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Resumo

A presente investigacdo se concentra em analisar algumas can¢des produzidas nos anos
de 1980 pelas bandas Legido Urbana, Titas, Bardo Vermelho e Engenheiros do Havai. A
pesquisa, através das lentes do pop rock, apresenta discussdes sobre alguns cenarios
culturais, sociais e politicos que faziam parte do Brasil naquela época. A ideia €
desenvolver “certas cartografias” do periodo, a partir de analises das estruturas internas
e dos conteudos das letras dessas cangBes. A tese possui a intencdo de mostrar o pop
rock da década de 1980, como um instrumento tradutorio em relagdo ao que viviam
alguns jovens (roqueiros) na ocasido. Uma parte da midia brasileira daquele momento
“descobriu” esse “novo” fendémeno e dedicou-se a divulgar esse género musical
(BASTQOS, 2005). Os anos de 1980 no Brasil se apresentaram como um periodo de clara
transicdo, pois nessa década acabava uma ditadura militar que havia durado
aproximadamente 20 anos (RAMOS, 2010). No cenério musical um género ganhava
forca, voz e forma: o pop rock. Engquanto hipéteses é possivel defender que é justamente
nas esferas culturais que simbolicamente as relacGes cotidianas sdo configuradas
(LOTMAN, 1981), ou seja, nas praticas do dia a dia é que se abre espaco para as
representacdes, bem como para a construgdo de séries de linguagens. Segundo L6tman
(1978), toda obra artistica estd dentro do seu proprio contexto de producdo de
subjetividade. Barbero (2013) defende a comunicagdo como processo, portanto,
entende-se que a natureza comunicativa acontece de maneira fluida, em constantes e
entrelacados movimentos que transitam no ambito da cultura. Naquele momento
ocorreram diversos dialogos entre midias, artistas e publico, isso se deu em movimentos
miniaturais que aproximaram sujeitos da cultura, objetos da cultura e natureza/ambiente.
Na referente tese € pretendido propor como as contexturas das cangdes estavam
relacionadas a certos processos de aproveitamento dos diversos materiais da cultura
disponiveis no Brasil. Enquanto fundamentacdo tedrica, a pesquisa de natureza
qualitativa serve-se principalmente de referéncias da semidtica da cultura, comunicacao
e da antropologia.

Palavras-chave: semidtica da cultura; pop-rock; midia; séries de linguagens;
traducéo.



Abstract

The present investigation focuses on analyzing some songs produced in the 1980s by
the bands Legido Urbana, Titds, Bardo Vermelho and Engineers of Hawaii. The
research, through the lenses of pop rock, presents discussions about some cultural,
social and political scenarios that were part of Brazil at that time. The idea is to develop
"certain cartographies” of the period, from analyzes of the internal structures and
contents of the lyrics of these songs. The thesis intends to show the pop rock of the
1980s, as a translating instrument in relation to what some young people (rockers) lived
at the time. A part of the Brazilian media of that moment “discovered” this "new"
phenomenon and dedicated itself to divulge this musical genre (BASTQOS, 2005). The
1980s in Brazil were presented as a period of clear transition, since in that decade a
military dictatorship that lasted approximately 20 years ended (RAMOS, 2010). In the
music scene a genre gained strength, voice and form: pop rock. As a hypothesis it is
possible to argue that it is precisely in the cultural spheres that symbolically the daily
relations are configured (LOTMAN, 1981), that is, in day-to-day practices, space is
opened for representations, as well as for the construction of series of languages.
According to Lotman (1978), every artistic work is within its own context of producing
subjectivity. Barbero (2013) advocates communication as a process, therefore, it is
understood that the communicative nature happens in a fluid way, in constant and
intertwined movements that transpose in the scope of culture. At that moment there
were several dialogues between media, artists and the public, this took place in
miniature movements that approached subjects of culture, objects of culture and nature /
environment. In this thesis, it is intended to propose how the context of the songs were
related to certain processes of exploitation of the different materials of the culture
available in Brazil. As theoretical foundation, research of a qualitative nature is mainly
used as references of the semiotics of culture, communication and anthropology.

Keywords: semiotics of culture; pop rock; media; series of languages; Translation.



Resumen

La presente investigacion se centra en analizar algunas canciones producidas en los afios
1980 por las bandas Legion Urbana, Titanes, Baron Rojo e Ingenieros de Hawai. La
investigacion, a través de las lentes del pop rock, presenta discusiones sobre algunos
escenarios culturales, sociales y politicos que formaban parte de Brasil en aquella época.
La idea es desarrollar “ciertas cartografias” del periodo, a partir de analisis de las
estructuras internas y de los contenidos de las letras de esas canciones. La tesis tiene la
intencion de mostrar el pop rock de la década de 1980, como un instrumento traductor
en relacion a lo que vivian algunos jovenes (rockeros) en la ocasion. Una parte de los
medios brasilefios de aquel momento "descubrié™ ese "nuevo"” fendmeno y se dedicé a
divulgar ese genero musical (BASTOS, 2005). Los afios 1980 en Brasil se presentaron
como un periodo de clara transicion, pues en esa década acababa una dictadura militar
que habia durado aproximadamente 20 afios (RAMOS, 2010). En el escenario musical
un género ganaba fuerza, voz y forma: el pop rock. En cuanto hipotesis es posible
defender que es justamente en las esferas culturales que simbdlicamente las relaciones
cotidianas son configuradas (LOTMAN, 1981), o sea, en las practicas del dia a dia es
que se abre espacio para las representaciones, asi como para la construccion de series de
idiomas. Segun Létman (1978), toda obra artistica esta dentro de su propio contexto de
produccién de subjetividad. Barbero (2013) defiende la comunicacion como proceso,
por lo tanto, se entiende que la naturaleza comunicativa ocurre de manera fluida, en
constantes y entrelazados movimientos que transitan en el ambito de la cultura. En aquel
momento ocurrieron diversos didlogos entre medios, artistas y publico, eso se dio en
movimientos miniatura que acercar a sujetos de la cultura, objetos de la cultura y
naturaleza / ambiente. En la referente tesis se pretende proponer como las contexturas
de las canciones estaban relacionadas a ciertos procesos de aprovechamiento de los
diversos materiales de la cultura disponibles en Brasil. En cuanto fundamentacion
teorica, la investigacion de naturaleza cualitativa se sirve principalmente de referencias
de la semidtica de la cultura, comunicacion y de la antropologia

Palabras clave: semiética de la cultura; pop rock; medios de comunicacion; series de
lenguajes; traduccion.
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Introducéo: o disco na vitrola

A presente tese tem como objeto de estudo algumas cancdes do pop rock
brasileiro nos anos de 1980 e sua relagéo na construcdo/producdo de sentidos naqueles
meandros. Para isso, foi investigado os dialogos desenvolvidos no ambito da cultura,
entre 0s sujeitos da cultura, os objetos da cultura e os ambientes/paisagens em que
viviam esses sujeitos. Para uma melhor abordagem do objeto, foram feitas analises
relacionais, direcionadas paras as aten¢Ges/acdes desprendidas pelas midias do periodo,
bem como, as acdes/representacdes dos sujeitos envolvidos®. Foi investigado também,
como se deram os impactos/relacdes do que foi produzido no campo musical, dentro
dos contextos sociais, pensando na influéncia de algumas midias no que fere os transitos
das informagbes musicais geradas e suas conexdes com a cultura juvenil daquele

momento.

Buscou-se entender algumas questBes importantes que aconteciam no Brasil a
partir das producdes culturais, tendo como ponto de partida o rock? produzido no
periodo. Pensando a masica, em especifico o pop rock brasileiro dos anos de 1980,
surgiram as seguintes inquietaces: como é possivel compreender através das cangdes
de algumas bandas do pop rock brasileiro, alguns tracos marcantes da sociedade
brasileira nos anos de 19807 Quais dialogos foram estabelecidos entre os sujeitos, as
midias e a cultura nos processos relacionados a comunicacdo? Quais caracteristicas
especificas deram corpus ao rock produzido aqui? Quais tramas no ambito da cultura

foram desencadeadas ou reconfiguradas a partir do fenébmeno pop rock?

Para responder essas inquietacdes, foram analisadas quatorze cangdes® de quatro
das principais bandas que surgiram naquele momento. S&o elas: Tités, Legido Urbana,
Bardo Vermelho e Engenheiros do Havai. A escolha das bandas se deu pelo fato de cada
uma (dentro de estéticas especificas, regides, e algumas caracteristicas proprias)
representar a seu modo, 0s anseios dos inumeros jovens de varios lugares do Brasil

(BASTOS, 2005). Tais bandas, tambem, foram selecionadas pelo fato dos alcances que

!Diretamente e indiretamente com a cena musical.

2 Que em um determinado momento se tornaria pop rock.

3 Foram selecionadas por mim, quatorze canc@es, as quais fizeram muito sucesso no periodo. As escolhas
se deram por um critério de identificacdo das inimeras caracteristicas importantes presentes nas mesmas
(contexturas sonoro/poéticas e respectivos impactos nos diferentes meios sociais). Foram escolhidas tais
cangdes (enquanto nimero reduzido), pois precisei delimitar ndo s6 um recorte de tempo (anos 80) como
também, uma quantidade razoavel de cangdes a serem analisadas, para que se tornasse possivel, o
desenvolvimento de analises mais atentas nos intersticios semioticos existentes nelas (cangdes).
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suas cancOes obtiveram na cena musical. Esses alcances aconteceram no primeiro
momento em esferas regionais, depois, em planos nacionais (pensando aqui as
macroesferas, e também, as microesferas). A escolha das referidas bandas, teve como
intencdo um recorte analitico viavel em se tratando do préprio rock produzido na década

em questdo®.

O itinerério trilhado na tese, seguiu na linha de compreender melhor o que
Lotman (1981) define como “complexo e heterogéneo contexto cultural”. Partindo da
compreensdo de como ocorreram determinados movimentos da cultura, é possivel o
desenvolvimento de leituras mais precisas dos fendmenos que compde as dindmicas
sociais. Tais leituras, como apontado na presente investigagéo, evidencia que as relagoes
dentro “desses contextos”, elucidados por Lotman (1981), sempre se ddo de maneira

emaranhada, e ndo ortogonal.

Foi pretendido aqui, estabelecer leituras mais atentas em se tratando do
fendmeno pop rock, uma vez que o mesmo se mostrou intenso e de certa forma
abrangente®. O que se pretendeu na pesquisa foi justamente discutir e demonstrar que
nas composices do rock brasileiro nos anos de 1980, ocorreram acgdes quase que
“artesanais/marchetadas” em suas confec¢fes. Durante a tese, foram apresentadas as
formas de contextura que deram corpus ao pop rock, apontando e pensando as cancoes,
como elementos que filigranicamente foram produzidos, e se tornaram emblematicas
dentro de uma parte da cultura juvenil® do periodo. Buscou-se compreender melhor
como foram geradas e mantidas as manifestacdes de expressao (voz), e representacdo
(identidade/atitude).

As abordagens aqui elaboradas partiram de conjecturas qualitativas, onde o
posicionamento tedrico desenvolvido, metodologicamente falando, se concentrou de
inicio’, em teorias/elementos da Semidtica da Cultura, da Comunicacio e da
Antropologia®. A investigacdo se desdobrou em olhares atentos para as maneiras que

foram ““feitos” os codigos, bem como, nas formas em que os mesmos possivelmente

4 Muita gente dentro do universo do rock estava produzindo naquele momento.

® Pois, inmeros atores sociais estiveram presentes em seus desdobramentos.

® Uma parte dela, ou seja, jovens roqueiros.

" E, em boa parte das analises confeccionadas.

8 Tais areas do conhecimento serviram como pontos de partida iniciais em se tratando das analises, no
entanto, outras areas serviram como suportes tedricos analiticos durante os processos de investigacao.
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foram decodificados, ou seja, analisando as cangbes (letras/arranjos/contetidos)®,
procurou-se perceber os nexos possiveis do fendmeno estudado, com os diversos

elementos constituintes dos sistemas de linguagens presentes naquele momento.

As articulacdes dos codigos dentro dos contextos textuais, pensando nos
sistemas de signos, interessam a pesquisa, uma vez que a compreensdo desses
movimentos semidticos evidenciou as maneiras em que os sistemas de linguagens®® se
formaram, como foram elaborados, e ou reatualizados. Um dos conceitos trazidos na
tese foi o de Semiosfera. Tal conceito foi criado pelo semiotiscista russo luri Létman. A
semiosfera, segundo Létman (1996), € uma espécie de espaco cultural onde os signos
ndo s6 habitam como ganham fluxo/velocidade, e se reinventam, a partir dos encontros
culturais continuos. Tal autor aponta a semiosfera, como um “lugar”, onde as dinadmicas

das concussoes de diferentes culturas acontecem a todo momento.

Nesses encontros, as culturas diferentes desenvolvem didlogos diversos, onde o
resultado é toda uma rearticulacdo das questBes atreladas as experiéncias, bem como,
suas reconfiguracdes nos campos das forcas culturais. Essas experiéncias, movidas pelas
forcas culturais em acdo, se materializam em performances desprendidas pelos atores

sociais envolvidos nos processos relacionais que ocorrem dentro da semisofera.

A semiotica da cultura de certo modo, deixa evidente a cultura como texto'.
Nesse prisma, pode ser pensado que tudo que € produzido (em maior ou menor
intensidade ou quantidade) faz parte de sistemas culturais, onde as texturas desses
mesmos sistemas sdo alimentadas por inimeros textos em movimento. Esses textos, de
diversas ordens e formatos, se aproximam (mesmo sendo diferentes uns dos outros em
alguns momentos e instancias), se fundem (de um jeito ou de outro), e formam “novas”
coisas (objetos da cultura), fornecendo tdnus as relagBes socioculturais nos mais
variados contextos, algo perceptivel a partir dos resultados (materializados)!? dos

processos tradutorios gue ocorrem nesses mesmos textos/processos/espacos.

Nessa linha de raciocinio, é possivel conceber o texto como um mecanismo

dindmico, onde dentro dos sistemas de linguagens, 0s mesmos possuem uma capacidade

® Andlises internas e externas (letras), e suas combinagdes com os elementos sonoros (arranjos).
10 Dentro do universo musical roqueiro e fora dele.

11 Tais aspectos/conceitos serdo discutido com mais afinco no decorrer da tese.

12 Como, por exemplo, em cangdes.
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(quase que natural) de interacédo, de interconexao entre os sujeitos e 0s varios elementos
disponiveis nos campos das forgas culturais. Lotman (1996) concebe o texto como
resultado da combinagdo de inimeros subtextos em relagdo. Ou seja, quando um texto é
formado existe em suas composic¢des, inumeros tecidos textuais anteriores a ele. Esses
textos se fazem, se refazem e se desfazem de maneiras emaranhadas e bricoladas.
Segundo o proprio Lotman (1981), quando esses textos sdo colocados em diélogo, € que

as semioses brotam.

Imprescindivel salientar que a ideia dialogica de colocar em relacdo os maltiplos
textos existentes, Lotman, traz de Bakhtin, autor que desenvolve o conceito de
dialogismo. Bakthin é outro pensador, discutido/utilizado na tese. Tal autor, em suas
producdes, deixa transparecer preferéncias pelas variagdes, pelas formas como o0s
sujeitos-objetos se relacionam com as coisas do mundo, e como, essas relacdes

produzem, a partir dos didlogos gerados, maltiplos sentidos.

No primeiro capitulo, intitulado “A rua como espaco da percep¢do”, €
apresentado toda uma malha teérica que norteou a pesquisa. Autores da semidtica da
cultura, antropologia, e outras areas das humanidades, foram trazidos a baila, para dar

suporte metodoldgico e tedrico as analises que foram feitas nas cangdes.

As analises das cancbes ocorrem nos capitulos subsequentes da tese. Foi
discutido no primeiro capitulo a ideia da importancia das relacfes entre o externo e o
interno. A “rua”, como um espaco de percepc¢des ligadas ao “lado de fora” que dialoga
com o “lado de dentro”, aparece como um aspecto essencial em se tratando de melhores
compreensdes dos gestos criativos por parte dos artistas, pois a mesma (rua) se mostrou
como um “lugar” importante de possibilidades dos encontros e desencontros. Na rua, a
ideia de que as formas/maneiras, em que 0s sujeitos da cultura se relacionam com 0s
ambientes/paisagens externas, aparece nesse primeiro momento da tese, como um viés
de relacBes, onde o espaco habitado influencia as composicfes representativas/sensiveis
dos sujeitos da cultura que transitavam nesses espacos.

Buscou-se perceber o que estava fazendo parte, e ou formavam os tecidos
culturais daqueles tempos. Tecidos os quais se relacionavam com as ag¢0es e impressoes

existentes nas “dobras” do cotidiano, daqueles jovens roqueiros, em suas tempestuosas
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relages centrifugas. Uma das intencbes foi compreender como esses jovens®® se
situaram e se deslocaram (socialmente/urbanisticamente), e de certa forma, como se

sentiram e se representaram, dentro daqueles ambientes.

Nessas direcdes analiticas, surgiram necessidades de olhares para 0os modos
desprendidos das mediacGes desenvolvidas, como também, as suas consequentes
influéncias arquitexturais. Essas, por sua vez, acabaram por tecer as malhas sociais e
culturais que de algum modo, “vestiram” uma parte dos jovens (roqueiros) N0 momento.
Foi destacado como as acBes nos contextos dialdgicos/semiosféricos, afetaram
significativamente os cenarios urbanos, daquela época. Foi trabalhado a ideia de cultura
como algo vivo, como um organismo que age e reage, a partir dos estimulos aplicados,

mantidos, ou reaplicados.

Nesses processos comunicacionais, o que foi apresentado e discutido, € como
analises ortodoxas/verticais, partindo somente de pontos, onde s6 indagaces no ambito
econdmico/mercadologico, sirvam como referéncia, acabam gerando um
empobrecimento das préprias analises. Isso, pensando que a complexidade de alguns
fendmenos escapam de determinados olhares que se concentram somente nas relacdes
estabelecidas de e no “mercado”**. Refiro-me a necessidade de reflexdes que deem
conta de perceber/identificar e desenvolver, outros prismas, no que tange discussoes
sobre a industria cultural e os desdobramentos®® que sempre ocorrem dentro da mesma.
Isso, de certa maneira, pode ser feito, por exemplo, a partir de olhares desenvolvidos
dentro da cultura®®. Barbero (2013), nessa linha de pensamento, traz elucubraces
interessantissimas em relacdo aos fenbmenos comunicacionais na América Latina, ele
aponta outras formas de se olhar para os fendmenos da cultura, nessa direcdo/intencao,

ele aponta que,

Assim a comunicacao se tornou para nés questdo de mediagdes, mais
gue meios, questdes de cultura e, portanto, ndo s6 de conhecimentos,
mas de reconhecimento. (BARBERO, 2013:28).

13 Partindo de suas relagdes com as cancdes.

14 Como, por exemplo, analises marxistas ortodoxas. N&o que tais relagdes de mercado ndo ocorressem,
no entanto, como serd mostrado na tese, outros fatores estdo presentes nos fluxos comunicacionais em se
tratando do pop rock no Brasil, que ndo so, a exploragdo da “méao de obra” dos artistas.

15 Alguns se mostrando assimétricos e ndo “organizados”.

16 Qutro ponto vital trabalhado na tese.
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Seguindo essa vertente de pensamento, 0 que a tese apresenta sdo apontamentos
de como os proprios procedimentos constituintes do pop rock, atrelados aos modos de
se comunicar (canais, e formas de decodificacbes), a partir das suas estéticas de
mediagdes culturais e sociais se nutriram de varias “coisas, e se deslocaram de formas
continuas e irregulares pelos espacos sociais. Tais movimentos geraram plurais
possibilidades de contagios entre diversos elementos da cultura j& existentes por aqui.
Sendo assim, j& de partida, os inimeros elementos mesti¢os, os quais em mediagdes
constantes e processos hibridos de composicdes, apresentaram todo um “ritmo” peculiar
em seus engendramentos, configurando de certa forma o pop rock no Brasil. As
paisagens culturais tiveram grande influéncia nos desenrolares iniciais do pop rock, uma
vez que suas interconexdes com outros géneros, sempre ocorreram em quantidades
consideraveis, como por exemplo, os didlogos sempre presentes com uma parte da
MPB?Y,

O segundo capitulo, intitulado “Terra sonora e ruidosa”, se concentrou em
evidenciar que naqueles momentos iniciais dos anos 80, o Brasil se mostrou de certa
forma como uma interessante “terra” de produgdes sonoras, que provocaram potentes
“ruidos”. Tais desdobramentos criativos resultaram em consideraveis produgdes de
cangBes!®. Foi exposto na pesquisa nesse capitulo, os jeitos e “velocidades” de
divulgacdo dessas cangdes desprendidas pelas mais variadas midias, e como se deram 0s
impactos dessas producdes musicais nos respectivos fas. Impactos esses impulsionados
pelas midias que se ocupavam dos cenarios musicais. A presente tese visou mostrar,
partindo de andlises das cancBes de quatro bandas, que € possivel compreender
elementos relacionados aos anseios de uma parte da juventude da geracdo dos anos de
1980, partindo da forga de suas produgdes sonoras e seus “ruidos” oriundos dessas

forcas.

Os anseios contidos nas letras/arranjos/vozes/performances das cancdes, falavam
de soliddo, de amor, da relagdo das pessoas com as tecnologias (midiaticas ou nao), da
dificuldade daqueles jovens de se situarem em um “mundo” de incertezas politicas, de
estranhamentos relacionados ao que fazer enguanto sujeitos (socialmente pensando),

entre outras coisas. Importante evidenciar que todos esses bulicios, de uma forma ou de

17 Tais semioses sdo abordadas nos capitulos da tese em varios momentos, e com diversas referéncias
citadas.
18 Ndo somente no campo do rock, mas, em quase todos os géneros musicais existentes no periodo.
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outra, foram “textualmente” expressos, confeccionados, produzidos, em cadéncias
diferentes, multiplas sonoridades, no entanto, em abundancia. Suas elaboragdes eram o
resultado de processos de misturas entre os materiais da cultura presentes em suas
paisagens. Essas producdes foram feitas pelos “garotos do bairro”, que praticavam
(conscientemente e inconscientemente) incorporacdes continuas do alheio, relagdes com
0 outro, misturas com o0 que vinha de fora, gerando assim uma interessante articulacéo

dos variados elementos presentes.

Como bem aponta Pinheiro (2016), a mesticagem ndo se relaciona somente a
entrecruzamentos de racas, ou pelas implicitas diferencas, ou por aproximacoes
superficiais do que é diverso. A mesticagem acontece quando ocorrem interessantes
interacdes entre 0s objetos, essas interagdes provocam imagens na cultura, as quais
evidenciam as roupagens hibridas que vestem os proprios sujeitos da cultura. Tais
malhas s3o tecidas pelos vastos insumos'® da cultura disponiveis nos ambientes
culturais. Essas composic¢des geram “novas” coisas que sempre estdo em contato com as
“velhas” coisas, ou seja, ¢ quase que inevitavel as constituicdes culturais a partir de

interconexdes temporais em fluxos.

Pensando nisso, no ambito da musica, em especifico o pop rock tupiniquim, é
possivel afirmar que em alguma medida, as composi¢des do mesmo resultaram em
“certos” tragcos mesti¢os da nossa cultura. Esses tracos se tornaram marcantes no sentido
de entender as séries de linguagens produzidas na época, bem como suas porosidades
semidticas que se encontravam nas dobras da cultura, por onde criativamente, se
deslocaram os sujeitos envolvidos nas tramas sociais, pertencentes a producdo do nosso
rock. Sobral, (2014) citando Bakhtin, diz acontecer em momentos de profusdo
dialogicos a produgéo de “feixes de relagdes”, frutos de “atividades enquanto poténcia”,
ou seja, o resultado do que € produzido (culturalmente falando), implica em
desenrolares semidticos que modelam ou remodelam decodificagcdes/entendimentos dos
sujeitos envolvidos nos diversos e complicados processos comunicacionais (socialmente

pensando).

Nesses processos, as mediagdes ndo s6 provocam encontros “explosivos”, como
possibilitam o surgimento de efeitos colaterais/sintoméaticos nas relagfes culturais.

Lotman (1998) indica que essas “explosdes” que acontecem dentro da cultura, ndo so

19 Pensando na Ameérica Latina.
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sdo necessarias, como também, responsaveis pelas dindmicas socioculturais, oriundas
das mesmas, ou seja, o “choque” entre as culturas servem como forca motriz das
produgdes. Seria algo como um canal propulsor dos signos dentro dos sistemas de
linguagens. Machado (2007) entende que nesses tramites, mais do que a velocidade ou

deslocamento da informagao, o que importa ¢ a “transmutacao das energias criadoras”.

O segundo capitulo se prope a apontar (entre outras coisas) essas transmutacoes
das energias criadoras, que estavam sendo geradas pelos artistas do pop rock. Para isso,
nas andalises desprendidas, procurou-se mostrar as formas e 0s processos internos de
constituicdo das narrativas das cancdes, apontando as mesmas, como elementos
resultantes dos procedimentos tradutorios desenvolvidos pelos masicos. Esses
procedimentos tradutorios estavam completamente relacionados aos cotidianos dos
artistas e seu publico, na realidade se mostravam como resultados dos proprios
fendmenos vividos, por eles (artistas), e pelos seus fas. Justamente nas formas
expressivas desses jovens, € que 0s materiais da voz, ilustraram performaticamente 0s
sons e a corporalidade da palavra. Segundo Zumthor (2005), muitos textos séo dignos
de carregar o rotulo de poesia, e é possivel incluir nessa categorizacdo poética (dentro
da linha de pensamento de Zumthor), os textos/cancdes que sdo produzidos (com

qualidade) pelo rock.

Referindo-se a musica, enquanto um potente fendmeno, Zumthor (2005) aponta

que

Instaura-se uma unicidade massiva, forjada pela espessura das
presengas; essas pessoas, todas elas, 14, com seus instrumentos, suas
vozes, seus trejeitos, tudo o que faz da sua multiddo, ao mesmo tempo,
uma espécie de musica personificada e uma danca. (ZUMTHOR,
2005:78).

As cangdes feitas por aqueles jovens roqueiros, rapidamente espalharam-se
quase que como um ‘“virus”. As prontas identificacdes de uma por¢do dos jovens da
época ocorreram pelas formas em que 0s mesmos se viam dentro daquelas narrativas.
Isso é apontado na tese no segundo e terceiro capitulo. As cangbes indicavam entre
outras coisas, desconfortos referentes a intengdes claras de ‘“normalizagdes”
socioculturais. Tais esforgos normativos eram materializados em primeiro momento via

discursos, e conseguintemente em acgdes praticas de algumas pessoas das chamadas
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“elites”. Isso acontecia também, com pessoas de diversas classes sociais que de um jeito
ou de outro, adotavam esses “discursos” como ideais. A disseminagdo desses discursos
acontecia, ou era trabalhada, nas mais variadas instituicbes presentes em nossa
sociedade. Dai, algumas criticas a essas instituicdes estarem presentes em indmeras

cangoes.

O terceiro capitulo, intitulado “As forcas tellricas do pop rock”, dando
continuidade aos argumentos apontados nos capitulos anteriores, mostra como existia
em um bocado de “jovens roqueiros”’, certo interesse em estabelecer
nexos/compreensfes mais sensiveis com o tempo vivido. Nessa dire¢do, surgiram
azafamas nos roqueiros (artistas e publico), no sentido de entender melhor as
conexdes/relagGes/tramas possiveis entre 0s sujeitos e 0s objetos da cultura (mesmo que
de maneira inconsciente em alguns casos e momentos). Importante frisar que essas
sensacOes (preocupacdo) de modos mais sensiveis dentro do tempo-espago habitado,
sempre estiveram presentes nas cangdes. As formas de expressdao daqueles jovens
possuiram uma forte relacdo teldrica com os ambientes/paisagens. Essas relacdes
teldricas ocorriam em junturas dialégicas, que se nutriam de diversos elementos
combinatdérios em movimento. Interessante perceber, como foi apontado na tese, que o
que estava sendo produzido textualmente/culturalmente, além de retratar em certas

perspectivas os anos 80 no Brasil, estava ao mesmo tempo, gerando memaria na cultura.

A geracdo de memdria situava-se e movimentava-se, como aponta o terceiro
capitulo, numa espécie de jogos das variacdes que eram compostos pela aglutinacdo das
miudezas®. Tais aglutinagBes se apresentaram como partes essenciais das composicoes
encontradas nas cangdes. Algumas cangdes mostraram um incomodo em rela¢do a como
as pessoas se postaram diante das estéticas do consumo, fruto das relagdes com as

midias de massa do periodo e dos discursos que permearam 0s imaginarios coletivos.

Tais desapontamentos aparecem em varias letras que visaram discutir a ideia de
cultura de massa atrelada a interesses industriais/mercadolégicos. Foi identificada nas
cangodes, uma vontade de aplicagdes de “formas de recuperacdo” do presente, ou seja, de
relacfes mais sensiveis e conectadas de fato com o tempo vivido. Todos esses fatores

(entre outros aqui investigados) sdo apontados o tempo todo durante a investigacdo. O

20 pensando aqui, que nossas vidas sdo compostas pelos acimulos sensiveis experienciais que ocorrem no
chamado cotidiano.
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que se buscou apresentar no presente trabalho foi uma espécie de cartografia daqueles
momentos conturbados e criativos (textualmente falando), tendo como ponto de partida
o0s textos musicalmente produzidos pelos jovens roqueiros, partindo de suas imbricadas
relacbes com o interno/externo — dentro/fora, dos ambientes habitados por eles. Os
processos criativos, e a materializacdo desses processos (as cancdes aqui analisadas),
sdo expostos detalhadamente durante os capitulos da presente investigagdo, tendo
sempre as cidades como “laboratorios”, onde as imagens, sons e performances eram

criadas, recriadas, ou desfeitas.

Pensando na relacdo direta e imediata entre a obra, meio e publico é importante
se olhar para as interminéveis construcdes de significados em varios prismas e de varias
maneiras. Groppo (1996) defende que o fendmeno comunicativo € mais abrangente que
0 préprio meio de comunicacdo, ou seja, a relacdo direta entre 0s agentes,
independentemente do meio/canal que for, possui extrema relevancia, pois a
significagdo principal do ato comunicativo em si, esté atrelada a essa relagdo. Barbero
(2013) segue na linha de defesa que € necessario um olhar atento para a comunicacdo
em sua natureza “‘comunicativa” enquanto processo. Partindo dessas premissas iniciais
aqui expostas, a pesquisa visou elucidar alguns pontos importantes ndo s6 do pop rock,
propriamente falando, mas apresentar tragcos marcantes da sociedade brasileira da
respectiva década em que as cancbes foram produzidas, partindo das narrativas

presentes nas mesmas.
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Lado A - A rua como espaco da percepcao
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1.1 Em busca das dobras

A troca de mensagens em ambito social pressupde a acdo de pelo menos dois
sujeitos munidos de repertdrios socioculturais diversos. A constituicdo desses
repertorios ocorre em movimentos culturais que modelam os ambientes sociais. A
cultura aparece como um ingrediente intrinseco/extrinseco nos transcursos das relacoes
humanas (LOTMAN, 1978). Nesses processos, a musica (como um traco cultural
marcante) atua de maneira fluida. Tais fluxos sdo impulsionados pelo que Barbero
(2013) chama de “comunicagdo em processo”. Tal comunicagdo gera uma espécie de
assimetria estrutural entre os cddigos gerados, influenciando o aparecimento de relagdes
complexas entre o emissor e 0 receptor. Barbero (2013) defende a ideia de que a
telematica possibilitou deslocamentos cognitivos conceituais em relagdo as producdes
culturais. Isso fica visivel quando pensamos o pop rock nos anos de 1980, pois a
maneira como esse género musical?! foi tratado rapidamente pela midia impressa e
audiovisual da época®® fez com que o mesmo ganhasse forca e evidéncia na cena

musical brasileira.

Em uma perspectiva relacionada a semidtica da cultura e a producao de sentidos,
é interessante se pensar as tramas sociais atraves dos diversos referenciais/objetos da
cultura, bem como, seus efeitos nas diferentes representacdes sociais. Esses efeitos estéo
diretamente relacionados as intensas producdes artisticas que ocorrem em suas
ambiéncias de criacdes. Para tal esforco interpretativo é necessario o desenvolvimento

de reflexdes atentas, tamanha a quantidade de informagdes disponiveis.

As cangdes, nessa direcdo, sdo canais/ferramentas para a producdo do que
Pinheiro (2013) chama de ‘“proximidades barroco-antropofagica e sintatico-
metonimica”. A assimilacdo dos materiais disponiveis da cultura acaba por gerar, a
partir de processos tradutdrios, formas diversas de ver e ser no mundo.
Antropofagicamente o que ocorre, resultado dessas tradugdes, seria uma “espécie” de

reorganizacdo  sensorial, ou seja, nas conexdes possiveis entre  0S

2o pop rock foi um dos géneros importantes, musicalmente falando, que teve uma aderéncia
significativa de uma parte dos jovens brasileiros na década de 1980.

22 |ss0 ndo ocorreu somente com o pop rock aqui no Brasil, outros estilos dentro da musica popular
brasileira também fizeram parte desses complexos fendmenos mididticos/culturais. No entanto, na
referente tese, me importa identificar como o pop rock transitou nesses conturbados, potentes e
complexos cendrios socioculturais.
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sujeitos/cultura/natureza  novos  textos/intertextos/extratextos sdo  produzidos,
provocando assim, a possibilidade do aparecimento de novas séries de linguagens. Em
relacdo ao pop rock é necessario observar que nessas séries de linguagens surgiram
diversas relacdes e formas de contatos culturais como, por exemplo, as maneiras que
reagiram os fas, bem como, os modos de confeccdo das cancdes pelos musicos
(pensando os processos de criacdo). O que pretende-se aqui € langar olhares atentos para
as letras das cancgdes, tanto na direcdo dos conteudos, como nas estruturas internas e
externas®® de suas narrativas sonoras e poéticas (as letras e suas respectivas conexdes

com 0s arranjos)*.

Um fator importante s&o 0s ambientes/espagos/cidades onde essas cangfes foram
produzidas. A producdo cultural sempre possui de um jeito ou de outro, uma relagdo
enroscada/emaranhada com os espagos onde sdo confeccionados os objetos da cultura.
Sdo Paulo, Porto Alegre, Rio de Janeiro e Brasilia apesar de serem capitais dos seus
respectivos estados, possuiam inlmeras caracteristicas especificas®. Essas quatro
capitais no inicio dos anos de 1980, de certa maneira reverberavam tudo que acontecia
(pelo menos midiaticamente) no Brasil. Sdo Paulo como sendo um polo financeiro, o
Rio de Janeiro como um potente polo artistico/musical®®, Brasilia como centro politico e

Porto Alegre como uma cidade que produzia muitas coisas no ambito cultural?’.

Os musicos das bandas?® absorviam conscientemente e inconscientemente os
diversos elementos socioculturais disponiveis que circulavam em suas cidades. Esses
contatos e a incorporacdo desses elementos fundiam-se de maneiras heterogéneas e

potentes nos jovens musicos roqueiros. Essas semioses provocavam diversas traducdes

23 Os principais compositores dessas bandas também eram poetas, Humberto Gessinger dos Engenheiros
do Havai, Cazuza do Bardo Vermelho, Arnaldo Antunes e Nando Reis dos Titds e Renato Russo da
Legido Urbana.

24 Todo texto tem um tecido dentro dele, onde de certa forma todos os elementos da
natureza/ambiente/paisagem reverberam dentro da cultura. Dai, a importancia em se pensar as tramas da
cultura. E fato que diversos géneros musicais, aqui no Brasil, apresentam essas complexidades, o que me
interessa, no entanto, é perceber de quais maneiras e em quais velocidades/ritmos isso se deu em relagcdo
ao pop rock.

% Tanto nas questdes arquitetbnicas, como sociais, econdmicas, culturais, etc. As diferencas mais
marcantes, bem como as aproximacdes serdo mostradas mais detalhadamente no decorrer do trabalho.

% Boa parte das grandes gravadoras tinham seu escritério na cidade maravilhosa. Além, é claro de Ia ficar
a rede Globo de televis&o.

21 E necessario deixar claro que fendmenos importantes no dmbito da cultura ndo ocorriam somente
nessas cidades (epicentros), o Brasil inteiro apresentava na década de 80 movimentos artisticos intensos
em toda sua extensdo. A escolha dessas cidades se deu pela necessidade metodoldgica analitica de um
recorte viavel em se tratando do objeto estudado.

28 Aqui em especifico Legido Urbana, Bardo Vermelho e Engenheiros do Havai e Titas.
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desses espacos urbanos. A producdo musical materializava essas traducdes. As cangoes
criadas serviram como um instrumento de voz daqueles jovens. Tais cancbes se
movimentaram em trajetos/espagos tessiturais curvilineos, assimétricos?®. Pensando
nessa direcdo surge a necessidade de analises microscopicas (atentas), uma vez que as

“movimentagdes” das cangodes estiveram em constantes movimentos/fluxos sensiveis.

Pode-se até presumir que isso aconteceu em planos trangados em se tratando das
composicOes das bandas de rock. Nesses espagos semidticos miniaturais/cotidianos,
onde o0s processos midiaticos atuam freneticamente, onde transcorrem a
producdo/construcdo dos vinculos comunicacionais, brotam interessantes processos

tradutorios. De acordo com Pinheiro (2013):

Dado o carater subito e excessivo das contaminagdes entre codigos,
séries e linguagens, os processos dindmicos de producdo s6 dependem
episodicamente e tangencialmente do respeito as fronteiras que
separam centro e periferia, antigo e novo: o encaixe de elementos e
materiais dispares e diversos, barrocamente em dobra-curva, desde 0s
utensilios domésticos as grandes catedrais”. (PINHEIRO, 2013:04).

O que interessa é justamente apontar e refletir sobre os diversos elementos que
habitam, que compdem, que sustentam as “dobras-curvas barroquizantes™3, pensando
as cancdes em seus desenvolvimentos arquitetbnicos, como objetos da cultura em
constantes metamorfoses, em bateladas. Tais desenvolvimentos se deram de maneira
rizomatica e encrespada, se constituindo/expandindo nas “dobras” dos espagos
socioculturais, espagos esses em que 0s sujeitos, a0 mesmo tempo, produziam cultura e
essa produzia-os também. Isso tudo ocorrendo em uma relacdo antropofagica de
producdo e assimilacdo de multiplos sentidos. Os ambientes, nesse ponto, possuiram
importancia impar, pois, as diferengas climaticas, geograficas, étnicas, sociais, entre
outras, determinaram os andamentos das relagbes entre os sujeitos/natureza/cultura,

logo determinaram também a producdo cultural dos sujeitos em seus espacos habitaveis.

2% Como apontado em nota anterior, os fenémenos ndo aconteciam das mesmas formas e intensidades nas
quatro cidades.

30 No caso do pop rock, me interessa pensar ndo sé do que sdo feitas as tessituras entre os ritmos (analises
das estruturas internas), como também, as transformacfes textuais a partir de suas combinacfes em
relagdo aos surgimentos dos terceiros elementos, fruto dos processos tradutorios. Aqui, pensando também
0 aspecto dos contetidos contidos nas cangdes.
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E de suma importancia analisar os variados e dindmicos processos de producdes
em séries que ocorreram na confecgdo e difusdo das cancbes do pop rock. As varias
contaminagfes geradas em relacdo as séries de linguagens, bem como seus efeitos, sdo
0s pontos de atencdo da referente investigacdo. A hipotese levantada é que tais
fendmenos serviram como potentes geradores de sentidos, logo foram geradores de
representagdes em uma parte dos jovens brasileiros. De certa forma, um melhor
entendimento desses fendmenos culturais permite uma cartografia da década de 1980 no

Brasil.

O pop rock tupiniquim® se disseminou de tal forma que rapidamente tomou
conta de varios espacos (urbanos e rurais)®2. Tal fendmeno se engendrou nos complexos
contextos socioculturais, pois o Brasil, geograficamente falando, foi “atingido” pelo pop
rock na época®. E possivel cogitar que tais acontecimentos eram formados por uma
acao conjunta entre varios fatores (artista, publico e midia). Os entrelaces continuos e
expansivos dos fendmenos atrelados a cena musical brasileira confeccionaram de

alguma maneira as roupagens culturais de uma parte dos jovens no periodo.

No entanto, a relagdo entre cantores, pdblico e midia ndo foi harmonioso®.
Muitas vezes ocorreram estranhamentos entre os agentes ligados diretamente as
produgdes/divulgacdes® presentes na cena musical. Como a cultura, segundo Lotman
(1978), € o campo ideal para os necessarios conflitos/choques culturais®®, a cena musical

roqueira dos anos de 1980 no Brasil mostrou-se como um interessante instrumento de

81 Utilizo o conceito de rock tupiniquim de Arthur Dapieve, que emprega esse termo ndo de maneira
pejorativa (diminuindo o tipo de rock que era feito aqui), mas sim, referindo-se a um rock que possuia
claros elementos das nossas maltiplas culturas em seu corpus. A prépria ideia de rock tupiniquim que
aparecera durante todo meu trabalho, possui a intencdo de evidenciar certa independéncia ocorrida aqui
em nossas producBes musicais atreladas ao rock. As influéncias estrangeiras se misturaram com as varias
influéncias nacionais, gerando aqui uma espécie de “outro tipo” de rock. Isso serd mostrado
cuidadosamente no decorrer da tese.

32 1550 ndo diminui a relacdo das pessoas desses espa¢os com outros estilos/géneros musicais, a afirmacéo
relaciona-se ao fato da incorporagdo também do pop rock nos imaginarios/gostos musicais de uma parcela
de jovens desses mesmos lugares.

33 Nas quatro cidades onde as bandas aqui analisadas surgiram, o pop rock teve um significante impacto
(de adesdo e identificacdo) nas relagdes socioculturais de uma parcela consideravel da populagdo jovem.
Casas de shows, festivais, eventos, programas de televisdo, entre outros meios/espagos se relacionavam
de maneiras diversas com o recém fendmeno que eclodia pelos lados de ca.

34 como sera mostrado nos préximos capitulos da tese.
35 Refiro-me as conflitantes relacGes entre as gravadoras, radios, empresarios e artistas.

36 Tendo aqui como ponto de reflexdo o fato de que a cultura se encarrega de provocar 0s encontros,
colocando-os em relacdo e visando pensar os possiveis fatores sistematicos que possam agir em comum.
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analises semitticas®’. Para se pensar tais relacdes compositas, pode-se tomar como
exemplo a ideia de Gruzinski (2001) sobre a condicdo pulsante da cultura. Segundo ele,
a cultura produz em quantidades consideraveis o chamado “equilibrio instavel”. Esse
equilibrio instavel se configura e se reconfigura em organicas relagdes entre os sujeitos

da cultura, os objetos da cultura e a natureza/ambiente.

Tais situagfes ocorrem no entre, nos espacos/ambientes onde os atores sociais
transitam. Sdo Paulo com sua arquitetura central vertical, e certo poder econdmico
concentrado em alguns bairros, em muitos aspectos produzia nos anos 80 um “ar” mais
sério®. J4 o Rio de Janeiro uma cidade solar, direcionada para o “externo”, para o
aberto, conscientemente ou inconscientemente tragava linhas mais ludicas,
descontraidas, quentes. Brasilia por sua vez, capital do Brasil, cidade planejada, centro
das decisdes politicas, cidade esquadrinhadamente distribuida/idealizada, trazia uma
falsa aparéncia de organizacdo. Ja Porto Alegre na referida época, apresentava
inquietacOes paradoxais, pois a0 mesmo tempo queria entrar de vez no “circuito” das
“grandes” cidades brasileiras, insistia em certos provincianismos=°.

Ainda utilizando Gruzinski (2001), os desdobramentos culturais acontecem nos
“espagos intermediarios”, espacos que vdo se modelando e remodelando, a partir de
fendmenos mesticos (no sentido pleno da palavra), que se apresentam nas diversas
séries de linguagens desenvolvidas. No caso do Brasil, as multiplas séries de linguagens
se encontram, condensam, se repelem, se aproximam e se distanciam em todos o0s
ambientes possiveis, tamanha a quantidade de materiais da cultura disponiveis. Isso

tudo ocorre quase que ao mesmo tempo e de maneira antropofagica.

Antropofagicamente pensando, as cangfes, enquanto potentes textos da cultura,
desenham em suas letras e arranjos 0s contextos/cenarios/ambientes dos periodos onde
foram produzidas. 1sso evidencia as suas respectivas significancias culturais, gerando de

alguma forma um possivel mapeamento do momento. E interessante ndo perder de vista

37 Analiticamente pensando na direcdo de compreender melhor aqueles tempos (um dos pontos centrais
da tese).

38 Necessario dizer que me refiro de maneira genérica a Sdo Paulo. Possuo a clareza de que a cidade néo é
homogénea, coisas que aconteciam em regifes mais centrais ou elitizadas, ndo ocorriam da mesma
maneira em regiGes mais periféricas. Esse argumento também, serve para as outras cidades aqui citadas.
No entanto, macroscopicamente a cidade de S&o Paulo passa (ou tenta passar) uma ideia de cidade mais
atrelada a dinamicas da producgdo econdmica, do trabalho, etc., fato esse que d& de maneira geral uma
conotagédo de cidade mais “séria”.

% Tais afirmac0es feitas por mim aqui, baseiam-se em depoimentos dos membros das bandas que analiso.
Tais depoimentos aparecerdo em entrevistas que aqui serdo expostas mais a frente.
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que os impactos das producdes culturais estdo diretamente ligados aos cotidianos dos
atores sociais do periodo. Sendo assim, as atencdes devem se voltar tanto para a
confeccdo, quanto para os reflexos causados pelas cangdes dentro dos mais variados

meios/espacos, telematicos ou nao.

Dessa forma, alguns questionamentos se fazem imprescindiveis, pois 0s modos
das dindmicas entre as pessoas (todas elas: publico, artistas, empreséarios, etc.), e as
tecnologias disponiveis (midias), se revelaram desarménicas em alguns momentos. O
resultado disso tudo, pensando esses elementos em correlagdo, se mostra intrincado®.
Isso gera reflexos algumas vezes confusos, sendo necessario maior prudéncia nas
analises desprendidas dos quadros que se formaram®'. Esses reflexos, por sua vez,
interconectados pelas midias e suas a¢fes dentro das intengdes de producdo de sentidos,
merecem cuidado “dobrado”, uma vez que os efeitos de tais reflexos sdo os

acontecimentos que de alguma forma modelaram o cotidiano naquele momento.

E visivel que a arte, independentemente de como se manifesta ou ¢ criada, se
relaciona diretamente com sistemas pulsantes de modelizacdo, s6 possiveis através da
linguagem. Létman (2010) mostra que um dos principios fundamentais para se
perceber/compreender como se ddo as fluéncias das mediacbes dentro da cultura, é
identificar os pontos onde ocorrem as intersecgdes dos diversos materiais produzidos®.
A arte faz parte desse processo artesanal. Dessa forma, cultura é informacdo em
processo, e a arte edifica de certo modo a transformacdo da informacdo em
conhecimento/sentidos. Nesse passo, € importante identificar os momentos de
construcdo ou desconstrucdo de algumas acOes criativas, e suas consequéncias nas
sociedades onde possuem maior transito. Logo, 0s objetos da cultura, materiais ou

imateriais possuem duplas funces em relagdo a leituras mais sensiveis das realidades.

40 Pois diversos fatores colaboraram de formas diferentes nos transitos dos bens culturais que circularam
no Brasil naquele momento.

41 Defendo aqui a necessidade de um olhar mais direcionado para o diminuto, para as dobras, para os
espagos aparentemente “escondidos” ou ndo tdo perceptiveis (por exemplo, 0S processos criativos, onde
as maneiras e formas utilizadas nas criagbes musicais pelos musicos se engendraram), para os locais de
encontros entre os elementos mais sutis responsaveis pela confeccdo das malhas/objetos culturais.

42 Esses pontos, creio eu, em se tratando do pop rock esta na forma/contelido das cang@es. Tanto no
aspecto do que queriam dizer, quanto no aspecto de como foram ditas, bem como, as maneiras que foram
recebidas (decodificadas) pelo publico.
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Nas palavras do proprio Lotman (2010),

De fato, mesmo quando tratamos com o0s assim chamados
monumentos da cultura material, por exemplo, com o0s meios de
producdo, é preciso ter em mente que todos esses objetos
desempenham na sociedade que os cria e utiliza, uma dupla funcéo.
Por um lado, eles servem a objetivos praticos e, por outro lado,
concentrando em si a experiéncia da atividade de trabalho precedente,
eles se constituem um meio de conservacdo e transmissdo de
informagdes. (LOTMAN, 2010: 32).

Ou seja, as cancOes como aparatos de sistemas potentes de linguagens
desenvolvem/produzem sentidos a partir de séries diversas, tendo como for¢a “motriz” o
fato de estarem em plenos processos de tessituras textuais/informacionais. As duplas
funcBes se mostram nos efeitos gerados pelas assimila¢6es/codificacdes da informagéo
gerada, em se tratando dos objetos da cultura em questéo.

Interessa dentro dos processos comunicacionais, pensando o rock no Brasil,
compreender como se deram 0s mesmos, desde a possivel “origem” da informacao,
passando pela forma da transmissdo, chegando a decodificagdo e subsequentes
desdobramentos. E fato, que tudo isso s6 ganha forma e velocidade, partindo do
principio de que as diversas tradicdes/traducdes textuais se apresentam sempre em
constante movimento e atualizacdes. Lotman (2010) mostra a cultura como sendo a
representacio de estruturas®®, as quais possibilitariam anélises semi6ticas interessantes,
na diregdo de compreender melhor as relacfes entre os inimeros fendmenos e agentes

ligados as estruturacGes dos movimentos culturais. Nas palavras de L6tman (2010),

Com isso, por tanto a cultura representa uma estrutura, o pesquisador
pode extrair dos instrumentos de trabalho ndo s informagdes sobre o
processo de produgdo, mas também conhecimentos sobre a estrutura
da familia e de outras formas de organizacdo social de uma
coletividade humana. A compreensdo da cultura como informacéo
determina alguns métodos de pesquisa. Ela permite examinar tanto
etapas isoladas da cultura como todo o conjunto de fatos histérico-
culturais na qualidade de uma espécie de texto aberto. (LOTMAN,
2010: 32).

43 Penso serem essas estruturas compostas por elementos assimétricos e em fluxo. Tais consisténcias se
modelam de maneiras moveis, flexiveis e em constantes mutages, mesmo quando ndo sdo essas
intencOes dos sujeitos ligados as feituras dessas estruturas.
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Létman (2010) ensina que todo material resultado da histéria da cultura pode
ser analisado em diversos prismas relacionados a determinadas informacgdes de
conteidos que estejam interligados as narrativas dos respectivos periodos**. Periodos
esses conectados aos sistemas de codigos sociais que se expressam em possiveis
codificacdes de determinados signos. E nesse ponto que as complexas relacdes entre os
meios e as mediacdes aparecem. O que da “liga”, o que aproxima, o que entrelaca e o
mais importante de tudo, onde e como isso acontece, é o que é pretendido na presente
investigacdo, ou seja, interessa apontar/evidenciar/ilustrar os engendramentos do pop

rock no Brasil e seus respectivos impactos na sociedade brasileira.

Barbero (2013), referindo-se a ideia de mediacOes, argumenta que, quando se
pensa em producdo cultural, as mediacdes desenvolvidas dentro das sociedades e a
relacdo das formas como se ddo as suas producOes, apresentam-se como aspectos
fundamentais estruturantes das dinamicas socioculturais, servindo também, como
indicadores essenciais em relacdo a configuracdo e materializacdo social, das aces dos

sujeitos, que esta intrinsicamente relacionada as expressividades culturais®.

Um olhar mais atento na direcdo dos multiplos fatores mediadores relacionados
aos fendmenos comunicacionais se apresenta mais que necessario. O que interessa é
perceber como essas mediacgdes aconteceram no universo do pop rock no Brasil. Sendo
assim, é importante avaliar com mais cuidado os processos de mediagBes. Segundo
Barbero (2013),

Do lado da comunicacdo, o que hoje necessitamos pensar € um
processo no qual o que estad em jogo j& ndo é a dessublimacdo da arte,
simulando, na figura da industria cultural, sua reconciliagdo com a
vida, como pensava os frankfurtianos, e sim a emergéncia de uma
razdo comunicacional, cujos dispositivos — a fragmentagdo que
desloca e descentra, o fluxo que globaliza e comprime, a conexao que
desmaterializa e hibridiza — agenciam as mudangas do mercado da
sociedade. (BARBERO, 2013: 13).

4 Nesse ponto é importante ressaltar que L6tman desenvolve uma teoria ampla, ou seja, 0 que esta sendo
trazido aqui sdo algumas leituras realizadas por mim, de sua vasta massa tedrica, onde o exercicio feito
consistiu em compreender o pop rock dentro do que o autor chama de Semiosfera.

45 como apontado na nota anterior, 0 mesmo raciocinio serve para o pensamento de Barbero. Foi feito na
presente investigacdo, a partir da potente e precisa produgdo teorica desse autor, analises das mesmas,
buscando conexdes com o objeto estudado na tese. Que fique claro que tais teorias se encaixam
perfeitamente em outros objetos. Fato esse evidenciado nas proprias produgdes de Barbero.
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Nesse sentido, € importante perceber que analises binarias, dicotomizadas,
pormenorizam os fendmenos importantes. Pensar a producéo artistica/musical somente
na perspectiva da industria cultural, simplifica algo complexo®. Deve-se perceber que
significativos entrelaces ocorrem na feitura e disseminacdo das can¢des produzidas,
uma vez que isso acontece nos ambitos socioculturais e de maneira microscopicamente
emaranhada*’. Tais movimentos tecem e desencadeiam linhas que, de forma transversa,
se ligam e esbarram em quase tudo. Como Barbero (2013) aponta, é importante se
atentar em pontos centrais e descentralizados a0 mesmo tempo, perceber o que
comprime e o que dilata, e por bem encontrar as dobras onde as hibridiza¢des culturais

se fazem, desfazem e se refazem.

1.2 Sobre os processos de mediacao e a arquitetura

Pensando os processos, as mediacOes e 0 pop rock, surgem algumas perguntas;
porque o rock de algumas bandas brasileiras do periodo foi chamado de pop rock? O
que levou a musica de algumas bandas de rock e as proprias bandas a se tornarem
populares? Quando se fala de cultura, necessita-se olhar 0 meio enquanto processo. E
essencial entender/identificar as tramas/dobras, minuciosamente tecidas pelos sujeitos
da cultura. Indispensavel também compreender a porosa relacdo pulsante entre 0s
objetos da cultura/natureza com os sujeitos e as respectivas tecnologias disponiveis.
Barbero (2013) indica que os fluxos comunicacionais, em boa parte relacionados aos
inimeros dispositivos telematicos (midias) existentes, possibilitaram/resultaram em
deslocamentos e descentralizacgdes, tanto das produgdes dos fendbmenos, bem como, de
suas codificaces e entendimentos/contaminacdo (contato com as informacdes
circuladas pelas midias). Isso afeta consideravelmente os lugares, bem como as pessoas
que habitam esses lugares, onde os fendmenos se engendram e transitam. Ou seja,
ocorrem assimétricas descentralizagdes das producdes culturais dentro dos espagos

semiosféricos, onde os fluxos comunicacionais ganham forma e movimento.

4 |mportante enfatizar aqui que olhares verticais (no ambito socioecondmico somente) geram
entendimentos miopes e desequilibrados dos fendbmenos, uma vez que se 0 que é produzido a partir da
industria cultural se relacionar somente com as dindmicas do tal de “mercado” todo o resto passa ser
secundarizado, empobrecendo olhares plurais para os fenbmenos que nascem, morrem, renascem,
transitam ou “congelam” dentro da tal industria cultural.

47 Analises mais condicionadas (engessadas) perdem as sutilizas inerentes desses processos culturais,
descartando muitas vezes as filigranias desenvolvidas nos processos criativos, por exemplo.
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Segundo Barbero (2013),

O que estamos tentando pensar € a hegemonia comunicacional do
mercado na sociedade: a comunicacdo convertida no mais eficaz
motor de desengate e de insercdo das culturas — étnicas, nacionais ou
locais — no espago/tempo do mercado e nas tecnologias globais. No
mesmo sentido, estamos necessitando pensar o lugar estratégico que
passou a ocupar a comunicacdo na configuracdo dos novos modelos
de sociedade, e sua paradoxal vinculagdo tanto com relancamento da
modernizagdo — via satélite, informatica, video-processadores —
guanto com a desconcentrada e tateante experiéncia da
tardomodernidade. (BARBERO, 2013: 13).

Os fenbmenos culturais sdo formatados de acordo com as complexidades
relacionais dos meios. O “entre” é o lugar onde tudo acontece. E inegavel que esses
fendmenos sdo influenciados por tecnologias midiaticas e pelas pessoas envolvidas aos
controles/fluxos/utilizacdo dessas tecnologias, que dinamizam ou ndo a velocidade do
transito da informac&o®. Isso mostra ndo s6 a complexidade inerente & comunicagao,
como gera certo acesso, no sentido de difusdo de alguns bens culturais. Algumas
cancdes trazem em seu escopo elementos claros da tardomodernidade vivida pelos lados
de c4*. Em relagéo as tecnologias disponiveis e os meios midiaticos de divulgacdo do
rock no periodo, € interessante apontar alguns importantes aspectos; o radio continuava
sendo muito utilizado, bem como a televisdo ganhava forca nos anos 80. A fita cassete
como suporte, aparecia com muita forga, isso facilitava 0 acesso e propagacdo das

bandas e também o contato com as cangdes prediletas dos jovens naquele momento®.

A fita cassete nos anos 80 se torna um aparato de grande divulgacdo e
propagacdo de cangbes gravadas no Brasil. Seu preco era mais acessivel e sua
manipulacdo também, fato esse que otimizava o contato com determinados bens

musicais produzidos. Renato Russo em entrevista para a MTV uma vez disse que um ou

48 Aqui pode-se pensar primeiro; em como e porque as gravadoras no inicio dos anos oitenta comegaram a
dar mais atencdo para o rock que estava sendo feito por alguns jovens. Segundo; como esses jovens e suas
musicas poderiam ser divulgados. Terceiros; quais canais/caminhos (televisdo, radio, midias impressas)
seriam utilizados para tornar o recém fendmeno relacionado ao rock como sendo ou torna-lo “pop”, €
consequentemente rentavel para elas.

9 Em algumas entrevistas, os musicos das bandas de rock deixavam claramente escapar esses
descontentamentos em relagdo a demora em chegar por aqui algumas coisas feitas l& fora (outros paises).
Discos, livros, revistas especializadas (entre outros materiais), chegavam tardiamente no Brasil.

% Muitos dos artistas das bandas diziam rolar certa “pirataria” das cangdes entre eles, fruto do advento e
utilizag8o das fitas cassetes.
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outro amigo que morava na Europa, quando voltava, trazia alguns discos, logo esses

discos eram gravados em fitas cassetes e prontamente distribuidos para a “turma”.

Tal fendbmeno segundo Dapieve (1996) se tornou muito comum durante boa
parte daquele periodo em quase todos os lugares do Brasil. Ou seja, de um jeito ou de
outro acabava ocorrendo uma troca em grande fluxo das cangdes. A utilizacdo dessa
midia ajudou consideravelmente néo so a circulacdo do rock®!, servindo também como
uma espécie de propulsor no &mbito do consumo, em relacdo aos bens culturais (no que

fere a masica).

Outro ponto interessante para entender o porqué do rock (uma parte dele) se
tornar “pop”, atrela-se a atencdo dada por alguns canais de televisdo, que criaram
programas onde a mdsica tinha destaque. Programas como o Cassino do Chacrinha,
Raul Gil, Globo de Ouro, Perdidos na Noite, Fabrica do Som, Matéria Prima, Realce
que depois se tornaria o Clip Trip, Som Pop, entre outros®?, traziam, divulgavam e
lancavam cantores e bandas. Importante indicar que em relacdo a divulgacdo e
assimilacdo do rock, foi importantissimo o papel das novelas, principalmente as da
Rede Globo. Todas as novelas, a partir da metade dos anos de 1970, possuiam uma
trilha sonora nacional e internacional. Essas trilhas eram compostas por cangdes
nacionais e internacionais que tocavam nas radios. A audiéncia das telenovelas era
enorme, logo as cancBGes rapidamente ocupavam 0s imaginarios coletivos dos
telespectadores®. Um dos personagens responsaveis pela selecdo das cancdes dessas

trilhas era Luiz Mauricio, mais conhecido como Lulu Santos.

Lulu Santos possuia a tarefa de selecionar diversas musicas e montar listas com
essas cancdes (candidatas a compor as trilhas das novelas). Tal fato fazia com que Lulu
tivesse transito livre entre os artistas, uma vez que tanto artistas, quanto gravadoras
desejavam suas canc¢des/artistas em uma novela. A férmula era uma “baladinha” que
tocava nas radios para os pares romanticos € uma can¢do mais “agitada” para os

personagens mais “descolados”. Segundo Alexandre (2013),

51 Interessante frisar que isso ndo ocorreu somente com o rock.

52 Esses programas eram exibidos na TV Cultura, TVS (depois SBT), TV Record, TV Manchete, TV
Gazeta, TV Globo e TV Bandeirantes.

53 As trilhas eram compostas por cangdes de diversos géneros, entre eles o rock.
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“As trilhas sonoras nas novelas, no inicio dos anos 80, representava o
fildo de ouro do mercado fonografico no Brasil. (...) E, no inicio dos
anos 80, Lulu Santos era 0 homem com o poder de transformar
qualquer Zé-ninguém em hit nacional”. (ALEXANDRE, 2013:45:46).

Importante destacar que Lulu no decorrer dos anos 80 abandona essa fungéo e
passa dedicar-se a sua carreira como compositor e intérprete. Um marco importante para
0s engendramentos do pop rock “brazuca” foi o lancamento do LP de Lulu, Tempos
Modernos, lancado em 1982. A faixa-titulo do album foi muito tocada nas FMs. Sua
letra ja indicava 0 que estava por vir, “eu vejo um novo comego de era/de gente fina
elegante sincera/ com habilidade pra dizer mais sim do que ndo/vamos viver tudo que ha
pra viver/vamos nos permitir”, entre outros premonitorios versos, davam indicios a0s

“novos tempos” do rock brasileiro.

Importe perceber que varios fatores entraram em relacdo para que o rock se
tornasse “Pop”. Revistas como a Pop, a Bizz, a Veja, a Isto E, entre outras, programas
de radio nas FMs, programas de auditorios e musicais, cangdes nas telenovelas, jornais
(que em suas sessdes sobre cultura davam destaque a mausica), uma inddstria
fonografica que comegava a se virar para o que estava sendo feito por aqueles “jovens
atrevidos”, alguns festivais, bares, casas noturnas e espagos culturais, foram elementos
que contribuiram para que o contato entre puablico, artistas e midias com o rock

tupiniquim se desse da melhor e mais rapida forma possivel.

Nesse sentido pensando as cancBes do pop rock no Brasil nos anos de 1980, é
interessante refletir ndo somente no sentido da significacio em si®*, mas também como
foi o convivio entre os principais personagens (midia, masicos e publico) dentro da cena
musical roqueira no periodo®®, uma vez que isso colaborou decisivamente nos processos

tanto de producdo, quanto de transito/aderéncia das canc¢des oriundas naquele momento.

Esses mesmos processos, como sera mostrado mais a frente, s6 foram possiveis
da maneira que aconteceram, por conta dos multiplos elementos da cultura disponiveis
nos ambientes que os musicos e o publico estavam inseridos e transitavam. O mais

interessante é que a materializagdo musical desses multiplos elementos, enquanto obra

54 Analisando as estruturas internas e externas das letras e suas conexdes com 0s arranjos/harmonia.

% pensando os contetdos das cancles, verificando em que circunstancias foram geradas (contextos
socioecondmicos), quais tecnologias auxiliaram na produgdo musical, e como isso se refletia na musica
dos artistas (pois algumas cancdes tratavam dessas questdes).
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artistica/cultural, produziram séries e mais séries de linguagens. Isso resultou em
producdes de sentidos potentes, fato que permeou o imaginario de uma significativa
parte de uma geracdo de jovens no Brasil, na década de 1980. A producdo/confeccao e
efeito das cancdes provavelmente materializaram em sons e poesias certos modos de
pensar de uma parcela da juventude que, até entdo, segundo Alves (2002), ndo sabia

direito o que sentir, como sentir e de que maneira se expressar.

A forma como o fenémeno pop rock se “agarrou” no cotidiano de alguns jovens
dos anos de 1980, pode ter relacdo com o modo dialégico de como os acontecimentos se
deram. E possivel pensar que algumas afinidades identificadas pelos fis em relacéo ao
que diziam os artistas, serviram como importantes nexos nessa relacdo entre artista,
objeto produzido e fa. A hipétese levantada na tese € de que isso ocorreu pela forma
como as narrativas das cangbes foram concebidas pelos musicos e

recebidas/decodificadas pelo publico.

Tony Belloto guitarrista dos Titds, em entrevista para o programa Realce em
1983, disse que “todos nos sofremos influéncia das nossas experiéncias urbanas nos
ambientes que frequentamos”. Renato Russo em entrevista para a TVE dizia que “as
letras sdo atitudes da gente, fala da gente, as pessoas/fas se identificam, o que a gente
(banda) esta dizendo, é pra eles mesmos”. Em outra entrevista para a MTV em 1993
Renato Russo disse que “a Legido Urbana é uma banda brasileira, que canta suas

masicas em portugués a partir das nossas experiéncias urbanas”.

O raciocinio desenvolvido consiste em perceber como se deram essas relacdes
de conexdo entre o que era produzido pelos artistas, onde ocorriam essas producdes
(espagcos/ambientes) e quais os efeitos disso nos ouvintes de pop rock. Acredita-se que
os fas sentiam-se representados pelas cangdes, uma vez que 0s mesmos eram de alguma
forma citados (indiretamente e subjetivamente) nas letras das mesmas, quer seja
enquanto sujeitos, quer seja enquanto assimilacao/reflexo dos materiais da cultura que

delineavam tais can¢des (pensando também as questfes sonoras).

Outro ponto importante para se pensar consiste no fato de como eram as
“arquiteturas” socioculturais dos ambientes os quais pertenciam esses jovens
“oitentistas”. Pensando as cidades das bandas aqui analisadas, é indispensavel perceber

como e quais paisagens culturais/urbanas predominavam nos espagos, bem como, a
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relacdo dos sujeitos com esses mesmos espacos. Sdo Paulo, Porto Alegre, Brasilia e Rio

de Janeiro possuiam e produziam materiais da cultura em abundancia.

O solar Rio de Janeiro, a apressada S&o Paulo, a (dés) organizada Brasilia e a
efervescente Porto Alegre, longe de serem lugares calmos, se mostravam como intensas
e pulsantes Babeis. Nesses “epicentros” urbanos, praticamente todo o Brasil em maior

ou menor escala passava, habitava ou escapava.

A questdo é: culturas diversas serviam de argamassa para a confec¢do/textura
dessas cidades. 1sso colaborava consideravelmente para a constituicdo das miscelaneas
experienciais e sensiveis que davam tonus as relacbes entre 0s sujeitos da cultura que
pertenciam de um jeito ou de outro a esses lugares. Tais fatos podem se enquadrar em
um fenomeno que Canclini (2015) chama de “multiplicacdo espetacular de
hibridiza¢des”*®. Canclini (2015) aponta que em um mundo que apresenta fluidez e
interconexdes aceleradas, determinadas sedimentacfes identitarias resultam em certos
conjuntos histéricos. Tais conjuntos acabam reconfigurando as relacBes sociais. Nos
anos de 1980 tais cenarios se mostraram menos estaveis®’. O que Canclini revela sdo
novos quadros que se formavam. Isso possibilitou o surgimento de conjuntos
mesticos®®. Interessante perceber que esses conjuntos mesticos ocorriam nas semioses
que se configuravam e se reconfiguravam nas tramas cotidianas desenvolvidas nos
espagos sociais a partir da producdo, manutencdo e reinvencdo de tracos culturais

multiformes.

O pop rock no Brasil, nos anos de 1980%, aparentemente apresentou tais
questdes dentro de si, uma vez que os artistas pertenciam a diferentes classes sociais,
faziam parte de diferentes locais com caracteristicas bem peculiares e eram

influenciados por estimulos de outros paises®. E plausivel que nosso pop rock seja o

%6 Esse um dos pontos fundamentais da tese, pois pretendo evidenciar a partir tanto das analises internas e
externas das estruturas de narrativas, como no contetido contido nas letras, os “lugares” onde ocorrem as
junturas dos elementos diversos da cultura. Espagcos miniaturais esses responsaveis pelas multiplicacdes
das hibridizagdes.

57 Pensando na direcdo de questdes relacionadas a nagdes, classes, etnias, etc.

58 pretendo aqui tomar emprestado de Canclini tais analises desprendidas por ele a outros objetos. A ideia
do referido autor serve muito bem para o que identifiquei em relacdo as cangdes do pop rock no Brasil, na
década de 1980. N4o se trata de uma simples apropriagdo dos conceitos, mas sim, correlacdes necessarias
no meu ponto de vista em relagdo as can¢bes por mim analisadas.

59 Entre outros géneros também.

60 pois 0 rock antes de repercutir consideravelmente no Brasil, ja transitava potentemente em paises como
a Inglaterra e os Estados Unidos. Quando chega ao Brasil ocorrem misturas culturais inevitaveis, nos
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resultado de misturas musicais, sociais, geograficas, entre outras®’. Para se perceber as
sutilezas das contexturas dessas tramas (mesticas) é preciso observar, analisar e indicar
onde os elementos se hibridizaram, onde os pontos se entrecruzaram, onde as dobras se
formaram (lugar do diminuto). A ideia é salientar as complexidades ligadas as feituras
dos objetos da cultura, apontando onde os sentidos produzidos se encontraram, se
condensaram e se expandiram®. Para isso, uma correlacdo das produgdes no campo da
cultura é indispensavel, pois, sO a partir dessas aproximacdes/conexdes que é possivel
um mapeamento dos processos de criacdo do artista e consequente assimilacdo do

publico em relagdo ao bem cultural gerado.

Canclini (2015) aponta que determinados fendmenos se deram de maneiras bem
peculiares na América Latina, pelo fato da nossa tardomodernidade barrocamente
conservar em suas praticas sociais e em seus ambientes (pensando a natureza, o clima, e
as gamas de variedades naturais) caracteristicas mesticas bem especificas, uma vez que
os fendbmenos socioculturais realmente se engendraram uns nos outros, sempre de
maneira ndo vertical, ndo binaria, mas sim, de forma entrelacada, enroscada e
transversalizada. Necessario ilustrar que isso, algumas vezes, ocorria independente de

intencdes conscientes dos sujeitos.

Canclini (2016) diz que, “a coesdo de culturas nacionais ¢ urbanas foi gerada e
sustentada, em parte, gracas ao fato das artes eruditas e populares proporcionarem
iconografias particulares como expressdo de identidades locais”. (CANCLINI, 2015:
105). Tal autor deixa margem para se pensar a mistura ocorrida entre o popular e o

erudito na masica popular brasileira®, por exemplo.

As bandas analisadas deixam transparecer claramente suas inimeras e ecléticas
referéncias musicais em suas lavras. Pode-se perceber nessas bandas®® certas
capacidades de produ¢do musical que faz explodir o “muito dentro do pouco”, fruto das

interacbes exercidas nas cangdes produzidas. Cancdes que tanto poeticamente

ritmos disponiveis, nas formas de escrever, sobre o que escreviam, influéncias climaticas, entre outras
coisas.

61 Uma das coisas que pretendo evidenciar na tese.

62 pensando aqui, as agulhas, linhas e desejos expressos/utilizados na confeccdo das malhas culturais (no
plano do micro).

83 Cazuza, Renato Russo, Gessinger e outros enfatizam em inlmeras entrevistas as influéncias da MPB
em suas produgdes musicais.

64 1ss0 sera mostrado nas analises das can¢Oes nos prdximos capitulos.
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(pensando nas letras) como sonoramente (pensando nos arranjos) materializaram

elementos mesticos em seu corpus.

Pensando em América Latina, é perceptivo iconograficamente que 0s mosaicos e
misturas possiveis entre cultura erudita e popular sempre aconteceram, e isso pode ser
visto em varios momentos e representados em diversos objetos, como no caso, as
cangbes de pop rock®. As referéncias até vinham de fora, porém determinadas
composicdes deixavam escapar em suas feituras toda complexidade mestigca/cabocla
percebida no “produto” final musical - gerado pelos musicos. Isso era visivel ndo s6 nas

letras, mas nas can¢des como um todo.

Canclini (2015) aponta que a hibridizagdo conjunta estruturas diferentes umas
nas outras, gerando assim novas estruturas. E é justamente nessa fundicdo que o olhar
deve ser direcionado, onde ocorrem as dobraduras que se mostram os pontos/elementos
necessarios de analises. Canclini ilustra uma urgéncia hermenéutica de se pensar 0S
fendmenos na América Latina. Ele diz existir uma necessidade de se interpretar as
diversas relacOes de sentidos que se mostram potentes nas reconstrucées, resultado das
misturas, pois ocorrem movimentos continuos que sdo consequéncias dos dinamismos
inerentes as maltiplas culturas em acdo e reacdo®®. No Brasil podemos pensar nos
materiais que 0s artistas se serviam para suas confec¢Ges musicais, ou seja, 0S ritmos
possiveis, as paisagens, 0S anseios, 0S desejos, 0S espagos € a maneira Como as
experiéncias ocorriam nesses espacos, sempre bem heterogéneos, haja vista, as muitas
culturas que pertencem aos fluxos sociais que existem dentro do Brasil. As formas de
desenvolturas e misturas/incorporagdo desses fluxos socioculturais, Canclini d& o nome

de “processos de hibridizagdo™.

O exercicio a que essa tese se propde, consiste em certas bricolagens analiticas.
A ideia/necessidade de equiparacdo de algumas teorias viabiliza uma imersdao mais
consistente dentro das reflexdes aqui desenvolvidas. Buscam-se certos acoplamentos em
pontos centrais de algumas teorias criadas por alguns pensadores importantes, como por

exemplo: os processos comunicacionais de Barbero (2013), os modos de hibridizagédo

85 Como sera mostrado mais a frente o pop rock possuia naquele momento uma relagéo bem estreita com
alguns artistas iconicos da MPB, como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Ney Matogrosso, entre outros.

8 E visivel e sabido que os lugares/paisagens no Brasil s&o diversificados, tanto em questdes climaticas,
como sociais, culturais, etc., isso ja estabelece uma necessidade analitica de pensar esses espagos a partir
do multiplo, do diverso, do diferente, exercicio esse necessario e mais viavel em relagdo a entendimentos
possiveis das tramas e conexdes entre 0s sujeitos e as coisas/natureza.
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de Canclini (2015), ambos sendo pensados dentro da semiosfera lotminiana. O
dialogismo de Bakthin e as séries de linguagens entrelagadas de que tanto fala Tinianov,

se mostram indispensaveis em relagdo as analises das cancdes®’.

Tais autores pesquisaram e produziram um vasto material que contempla
inimeros assuntos. A utilizacdo dos mesmos se deu pelo fato de que suas teorias se
apresentam como eficientes ferramentas analiticas em se tratando de entender melhor o
pop rock. As reflexBes e consequentes argumentacOes apresentadas na tese ndo sao
simples apropriagoes de tais “modos de pensar” desses autores, mas sim, similitudes do
objeto aqui estudado com pontos possiveis de nexos das teorias dos autores. Intui-se
entdo, conexdes Vvidveis que resultem em analises mais coerentes e minuciosas em se

tratando do pop rock no Brasil.

Uma amarra interessante das teorias desses autores talvez possibilite, de maneira
mais clara, perceber como se deram as constituicdes das estruturas narrativas das
cangdes de pop rock aqui no Brasil. O que pretendo é escapar justamente de certas
defesas, das tais identidades puras, ou de oposi¢des simples, uma vez que tais agoes
empobreceriam consideravelmente um entendimento mais flexivel e plural do fenémeno
estudado. Segundo Silva (1994),

A criacdo estética s6 é possivel na linguagem da cancdo quando o
artista se transforma em um campo de forca aberto e apto as
intersecgdes de informagOes estético-culturais migrantes captadas por
sua fina sensibilidade centrifugo-cultural que as sintetiza, traduzindo-
as e recriando-as em uma nova configuracdo artistica também,
mutante. (SILVA, 1994:109).

A criacdo estética tece linguagens dindmicas que ndo sO interconectam 0s
elementos, como ddo outros caminhos para eles. As traducdes expandem os sentidos em
diregBes assimeétricas e ndo lineares, produzindo assim configuragdes mesticas em

contato (como em um continuo semiotico).

Para uma melhor compreensdo desses movimentos é necessario olhar os espagos
conjuntamente com as respectivas representacbes, tendo no campo de viséo o

tempo/periodo e suas mediagdes relacionadas de maneiras dialogicas com as midias,

67 Importante deixar frisado que foi respeitado as devidas proporc¢6es dos objetos estudados por esses
autores e 0 objeto de investigacdo aqui explorado/estudado.
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sujeitos e natureza®. Alguns pontos essenciais devem ser analisados: o tempo historico,
0S sujeitos em transito nesse tempo/espaco e as relagdes entre a producdo musical e as
midias do periodo. Tais pontos se confluiam com as diversas tramas tecidas
culturalmente na sociedade brasileira. A producdo acentuada de cancdes de pop rock
naquele periodo se apresentavam como interessantes e organicas producgdes textuais, as
quais emergiam dentro dos mais variados contextos e lugares possiveis

(geograficamente falando).

O texto contido nas letras possuiam funcbes impares, na realidade as préprias
letras enquanto textos possuem capacidades significantes. Pensando no que defende
algumas linhas da semiotica da cultura, € por bem notar que o signo gera outro signo,
isso em dindmicas continuas de producdo de significados. Os sentidos nesses efeitos de
contracdes e dilatacbes acabam por ndo s6 moldar os contatos dentro da cultura, como

evidenciam suas complexas arquiteturas.

Nessa direcdo Lotman (1978) indica que,

Cada sistema de comunicacdo pode realizar uma fungdo modelizante,
e inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um
papel de comunicacdo. A linguagem de uma obra é um dado que
existe antes da elaboragdo do texto concreto e que, é semelhante para
os dois polos da comunicacdo. A mensagem é a informacao que surge
num determinado texto. (LOTMAN, 1978: 45).

A ideia de Lotman (1978) referente a uma relacdo direta entre a semidtica da
arte e a da cultura se apresenta plausivel em relacdo ao objeto de estudo em voga, uma
vez que, quando se pensa em se compreender como determinados processos
comunicacionais se inserem de maneira efetiva nas tramas sociais, ambas as questdes se
confluem. Ele defende tal tese argumentando que 0s signos, presentes tanto em uma
como em outra, sdo construidos ao mesmo tempo, de maneira que a inser¢do e
visibilidade subjetiva dessa insercdo se da no que ele chama de inteligéncia coletiva. A
formacdo dessa inteligéncia coletiva se d& em boa parte pela divulgagdo/atencdo que
algumas midias desprendem em relacdo a alguns objetos da cultura. O pop ndo nasce

pop, se torna pop na medida em que o objeto cultural é divulgado, assimilado, mantido

8 No sentido potente/espacial da palavra/ideia.
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e desejado pelos sujeitos que se colocam imersos e ativos (de uma forma ou de outra)
dentro dos processos culturais.

Partindo dessa analise pode-se supor que existe uma espécie de juncao
provocada entre a ideia epistémica da informacdo com suas referéncias dentro das
semiosferas®®. Em relacdo a América Latina o clima, as arquiteturas, as disposicdes dos
espacgos, bem como, as diferentes formas que os sujeitos barrocamente se relacionam
com as “coisas”, ¢ de suma importancia em relagdo as maneiras de contatos entre o0s
sujeitos da cultura e os bens culturais que emergem nesses contextos. Tais contextos sdo
os resultados das capacidades de alguns sujeitos de concatenar informacbes e
contextualmente produzir novos outros objetos da cultura, a partir do corpo, dos modos

de ser ou de suas relagdes dentro dos espagos/ambientes/natureza.

E importante perceber que dentro das ac@es criativas tudo de certa maneira deve
ser captado pelos artistas. A construcdo criativa implica em captar e utilizar os
“murmurios”, os “ruidos” que aparecem abundantemente dentro dosS espacos
semiosféricos. E interessante perceber que dentro desses espagos as variagdes dos
objetos da cultura, na América Latina sdo abundantes, pois se tém disponiveis varios

materiais. Tais fatos exercem grande influéncia na producéo artistica

Machado (2007) em relacdo a semiosfera mostra que:

Conceber a cultura como relacionamento inteligente entre sistemas de
signos implica em situar campos de interacdo entre diferentes forgas.
Os estudos sobre semiosfera partem de dois eixos principais: 0
processamento de informacéo e a constituicdo da semiose no continuo
das relagBes espaco-temporais. Esses dois eixos articulam informacéo
e texto cultural de modo a explicitar o funcionamento do universo da
mente e, por conseguinte, o préprio modo pelo qual se propde pensar a
informacdo na cultura. (MACHADO: 2007: 59).

E interessante deixar claro que o que aponta a citacdo acima ndo é um trago
unico e exclusivo do pop rock. Pensando na masica popular brasileira, isso acontece a
todo 0 momento, nos diversos e complexos géneros/estilos existentes. No entanto, o que
interessa na presente investigacdo € perceber como 0S Signos se amarraram uns noS

outros dentro dos campos de interacdo entre diferentes forcas e como também se deram

69 A América Latina seu clima, suas paisagens e consequentemente Seus sujeitos, trazem em si
caracteristicas claras, por exemplo, uma tendéncia para o aberto, uma relacdo intensa entre o corpo e
agua, a musicalidade expressa no jeito de andar, de se vestir, entre outras coisas.
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as complexas relacOes expressas nas cangdes que apresentaram conexdes com oS

espacos/tempo dos sujeitos da cultura (musicos/fas).

A intengdo aqui, tanto em relagdo as analises internas/externas das estruturas
narrativas das cangdes, como em seus contetidos, é encontrar os pontos de entrelaces’
dos diversos materiais da cultura, que sintaticamente se mostram nas cancdes
produzidas pelos jovens roqueiros. Justamente esses entrelaces que evidenciam a
necessidade de se perceber a importancia de pensar a obra como sendo composta por
varias partes que ndo se apresentam isoladas, mas sim em constantes relacdes

semidticas de contatos que dao sentido e dinamismos as mesmas dentro da semiosfera.

E nessa direcdo que as teorias de Tinianov mostram que para se compreender
melhor o estudo de uma obra, € necessario ndo analisa-la de forma isolada, mas sim,
compreender que em sua feitura o que ocorre sdo certas concatenacdes de grupos de
séries e géneros, 0s quais possibilitam a utilizacdo de uma vasta gama de materiais.
Importante pensar que essas séries na América Latina tendem ao aberto, ao lado de fora,
e isso mostra uma tendéncia para a expansdo. Pensando nos ambientes solares,
expansivos e com tendéncia para o aberto das cidades brasileiras, é facil identificar
como sonoro/poeticamente algumas cangdes sdo geradas, e compreender os sentidos de

suas letras.

As cangdes enquanto textos produzidos com a intencdo de expressar alguns
anseios, possibilitam a construcdo de entendimentos na maneira de trazer a imagem de
determinados contextos que as mesmas cangdes se referem. Lotman (1979) defende a
tese da cultura como processo, nunca como produto acabado, ou seja, 0s objetos da
cultura e os sujeitos da cultura atuam em tensdes constantes ou, como ensina Bakhtin
(2005), em relagdes resultantes de “dialogismos”. Segundo Bakthin (2005), quando
pensamos as questdes verbais de nossos comportamentos, interiormente ou
exteriormente ndo se pode nunca conceber isso de maneira individualizada/isolada’, ou

seja, quando pensamos em linguagem sempre é necessario, pelo menos, mais um sujeito

0 Dentro da Semiosfera tudo, de um jeito ou de outro, se esharra em algum momento e de alguma forma.
Esses contatos geram atritos que geram signos, que geram novas formas culturais. Esses dinamicos
movimentos deixam a cultura como sendo algo em constante fluxo.

n Aproximando (aproximacao feita por mim) da ideia aqui de Bakthin (2005) com a de Tinianov (2016),
sobre o dialogismo e as interagdes entre as séries de linguagem, encontramos em ambos 0 pensamento de
relagcbes colaterais dentro do mundo das coisas, mundo esse composto por interconexfes entre a
paisagem, os fatos e os textos produzidos.
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na relacdo. Ele desenvolve a ideia de que nessas relacdes, signos e sujeito muitas vezes

se misturam de tal forma que n&o se sabe onde comeca um e termina o outro.

Dahlet (2005) nessa direcéo defende que:

O principio dialdgico articula trés posicionamentos maiores. Um sobre
a natureza do social: a socialidade é de esséncia intersubjetiva. Um
segundo sobre a natureza do signo: o signo € para agir. Um terceiro,
enfim, sobre a natureza do sujeito: o sujeito é feito do que ele néo é.
(DAHLET, 2005:55).

Isto posto, 0 que se pode pensar € que 0S movimentos culturais, enquanto
manifestacBes de intencBes expressivas, sd0 como espécies de textos que registram
ideias e servem como conexdes dentro da semiosfera. Quando se fala, ndo se age so,
ocorre certa intengédo atrelada a um interlocutor, esse por sua vez exerce influéncia na
producdo do que se fala, uma vez que é desejado pelo locutor que a mensagem surta
algum efeito no receptor’?. Ou seja, nessa relagdo orgénica surgem necessidades de
adaptacGes do discurso, dos meios e dos proprios sujeitos. Essa triade é de relevante
importancia para que o fendmeno ganhe corpo, consisténcia e alcance. Sendo assim,
compreender as maneiras como as midias, os artistas e os efeitos dessas relacdes
ocorreram, sao fundamentais para entender a transicdo do rock, feito por aqueles jovens

roqueiros, em um fendmeno Pop, fenbmeno com abrangéncia nacional.

Machado (2007) observa que,

Ainda que as linguagens da comunicacdo e da arte sirvam-se de
cddigos especificos e, consequentemente, desenvolvam diferentes
mediacOes, a dindmica do processo de significacdo € fruto das
interacOes entre sistemas de signos nos espagos culturais, capazes de
criar um continuum semiético, como entendeu L6tman ao defender a
nocéo de cultura como texto. (MACHADO, 2007:19).

O que o presente estudo pretende mostrar € como se deram as dinamicas dos
processos de significacdo, e como isso pode ser visto dentro das cangdes. As musicas

fazem parte desses textos culturais dialdgicos. Esses textos ddo movimento ao universo

72 Nesse ponto, pensando especificamente o pop rock, entendo serem necessarias reflexdes nas estruturas
narrativas das cances (letra e arranjos).
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dos signos, isso ocorre através do que Barbero (2013) chama de “processos de
mediagBes . Esses processos acontecem entre as mais variadas midias/canais e as
variaveis decodificacdes da informagdo por parte do receptor, aqui no caso, o pablico”.
Mais do que a maneira como o publico interpreta as letras, 0 que importa é como ele se
representa nela’. A linguagem musical pode ser encarada como um todo complexo,
onde sistemas dialdgicos relacionados entre si - se conversam, se interconectam,
produzem malhas textuais maledveis, metamdrficas, ndo lineares, isso se da por conta

do contagio/assimilacdo dos elementos culturais disponiveis.
Létman (1978) ensina que:

Assim cada sistema de linguagem quimica é a0 mesmo tempo o
modelo de uma realidade quimica definida. Chegamos a deducéo
essencial: cada linguagem é ndo s6 um sistema de comunicagdo, mas
ainda um sistema modelizante, ou melhor dizendo, essas duas funcdes
estdo indissoluvelmente ligadas. (LOTMAN, 1978: 44).

Tal fato evidencia a semiose entre as informacbes e 0s respectivos sujeitos
dentro do universo telematico. Tais elementos funcionais dentro da cultura mostram
continuos processos de producdo de sentidos. Isso acontece de fora para dentro e de
dentro para fora, em ritmos pulsantes de relages constantes entre os sujeitos, as midias
e 0s signos, ndo separadamente, mas, em relagdes variaveis potentes’. Pensando que a
musica produz sentidos intensos e que ela tem suas relagdes complexas e diversos
sujeitos envolvidos, munidos de inumeros repertérios culturais diferentes entre si, é
importante compreender que ocorrem profusdes de misturas, fato esse que da forma e

ritmo ao que somos enquanto sujeitos da cultura.

Ramos (2010) nessa direcdo salienta que a musica enquanto instrumento de
producdo de subjetividades pode contribuir na formacao de referéncias significantes e
representativas. O raciocinio desenvolvido indica que ndo importa exclusivamente em
qual época as cancdes foram feitas. O que importa, na realidade, segundo Lo6tman
(1978), quando se refere a objetos da cultura, é que dentro das semiosferas e em

constantes movimentos, esses mesmos objetos, outrora produzidos, permanecem atuais.

73 Fatores significantes que tornaram o rock de alguns jovens daquele periodo em um fenémeno Pop.
74 E necessario registrar que os musicos das bandas aqui analisadas tinham a mesma idade dos seus fas.

> As misturas ocorrem quase que inevitavelmente na América Latina, pois, 0s espacos/ambientes sdo
propicios para tais acontecimentos. As cidades trazem em si, “certa” musicalidade em suas composigdes e
dindmicas rotineiras.
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Se pensarmos em uma ideia de movimento continuo, as subjetividades possuem
uma capacidade fluida de se configurar e se reconfigurar dentro dos processos/espagos.
Isso ocorre através de dialogos estabelecidos dentro do que Canclini (2010) chama de

“interculturalidades”.

1.3 Paisagens culturais, suas variagoes e a MPB

Tendo como base os pulsantes cenarios dos anos de 1980, que estavam
claramente se reconfigurando, pois uma longa ditadura militar havia chegado ao fim e,
segundo Bastos (2005), deixado marcas profundas na sociedade brasileira, era fato que
as manifestacOes apareceriam de alguma maneira. As cancbes de pop rock, segundo
Alves (2002), expressavam de certa maneira vestigios do que viviam os artistas/publico
no presente periodo’®. Isso acontecia dentro da semioesfera, tendo como impulso os
fendmenos tipicos locais que produziam tecidos culturais diversos, ou seja, ocorriam
interculturalidades dentro desses processos’’. (CANCLINI, 2010).

Importante apontar que o pop rock nos anos de 1980 sofreu influéncias da MPB
(uma parte dela pelo menos)’. O movimento tropicalista na década de 1970, de todos
0s movimentos do periodo teve imensa importancia na cena musical brasileira em se
tratando de “certa” oxigenacdo da musica popular ¢ de uma “espécie” de
apadrinhamento do rock nacional oitentista. Importante e necessario frisar que o0s
festivais da MPB organizados nos anos de 1960 e 1970 pelas TVs Tupi, Globo e
Record, abriram espacos para o surgimento/langcamento de varios artistas. Ndo podemos
pensar a MPB no Brasil como um Unico bloco, mas sim, a partir de espécies de

momentos de “sinteses temporais”. Esses momentos sintéticos foram compostos por

76 1550 ocorria também em diversas cancBes da musica popular brasileira, no entanto, é citado Alves aqui,
pois, a mesma desenvolve estudos acerca do rock brasileiro nos anos de 1980.

" Mesmo sendo o mesmo estilo musical, 0 pop rock apresentava certos tracos especificos em suas
cangdes relacionadas aos locais/cidades das bandas. Vale ressaltar que vérias bandas espalhadas pelo
Brasil produziram uma quantidade significante de cancfes. No presente estudo foi escolhido quatro
bandas de algumas regiGes do Brasil; Legido Urbana de Brasilia, Titds de S&o Paulo, Engenheiros do
Havai, do Rio Grande do Sul e Bardo Vermelho, do Rio de Janeiro. E importante frisar que o pop rock
apareceu em diversos lugares do Brasil, no entanto, tais bandas foram escolhidas para que o recorte
analitico se tornasse mais viavel e pelo fato do impacto dessas quatro bandas na cena musical brasileira.
Interessante e relevante também apontar que ocorriam mestigagens visiveis nas composi¢des, ou seja,
elementos tipicos de varios locais se encontravam nas cangdes, independentemente de tragos marcantes
da regido especifica a qual a banda fazia parte. Dai, o fato dos processos continuos de interculturalidades
se mostrarem marcantes nas cancdes, fatos esses que serdo apontados no decorrer do trabalho.

8 Pois o conceito de MPB engloba muitos artistas, lugares e tempos histéricos diferentes.
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movimentos e articulages estéticas-politicas-culturais importantes e compositas’®.

Trago um momento da MPB que inicia-se nos anos do 1950, onde Silva (1994) diz que,

Outro momento de sintese na MPB ocorre nos meados dos anos 50
com os produtivos cruzamentos entre a musica brasileira e a norte-
americana, partindo de chicletes com banana de Jackson do Pandeiro,
onde o Tio Sam toca pandeiro e o samba conhece o be-bop e 0 boogie-
woogie, e aportando na Bossa Nova com toda a sua relagdo com o
Jazz e a masica erudita. (SILVA, 1994:91).

Silva (1994) defende que a mistura de ritmos/estilos musicais estadunidenses
com 0 nosso samba e com a nossa bossa, provocou inevitaveis misturas/traducées que
resultaram em uma remodelagem mestica/mosaica da nossa MPB. Nesses processos de
condensacéo, imerséo e embolo, o erudito e o popular de alguma maneira se fundiram, e

principalmente transitaram revestidos na cultura de massa.

Existe toda uma reorganizacdo harménica/vocal/letrista nesse momento. Formas
e modos de se compor/arranjar e se escrever/cantar as cancGes aparecem, gerando a
necessidade de readaptacGes das sensibilidades e percepcdes sonoro/poéticas, tanto de
artistas, quanto do publico.

Silva (1994) ainda mostra que nesse momento ocorre,

No aspecto literario, temos a utilizacdo de um coloquialismo e de uma
simplicidade textual que, se por um lado se choca com o
rebuscamento musical, por outro se aproxima dele através de um
cuidado na escolha lexical, com a utilizagdo de rimas ricas e todo um
arsenal de artificios poéticos (como a metalinguagem, assonancias,
onomatopeias, etc.) (...). (SILVA, 1994:92).

E possivel ja perceber que nem “nossa MPB” estava imune a mesticagem
estético-cultural-musical estadunidense. A poesia se enrosca de forma imbricada nas
composicBes estéticas musicais da cena brasileira®. Dai em diante 0 que se V&, s&o

desdobramentos e uma série de acoplagens de fatores que vdo dando novos formatos a

" Farei um breve recorte analitico no que me interessa em relagdo a se compreender as conexdes
possiveis ocorridas entre a MPB e 0 Pop Rock. Para um melhor aprofundamento sobre os itinerarios e
desdobramentos da MPB no Brasil recomendo trabalhos que tenham estudado esse género em especifico.
8 Nao que antes ndo ocorresse isso, mas nesse momento as multiplas combinacGes acontecem de
maneiras peculiares e sua divulgacdo se acentua, atingindo assim, quantidades maiores de pessoas.
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MPB. As radios e 0s eventos nas cidades (bares e casas de shows) continuam sendo 0s
espacos de encontro entre o que era produzido e o publico. Algumas revistas cobriam
acontecimentos atrelados a musica. Outro fator de disseminagdo musical foi o disco
com sua (re)estilizacéo gréafica/visual, produzido e vendido em maior quantidade. Silva
(1994) indica que,

Vé-se, assim, que o proprio disco, muitas vezes visto como objeto
prostituidor da experiéncia musical pelos vinculos que possui com 0
radio na divulgacdo massificada da masica, torna-se um objeto
estético paralelo e determinante de beleza da musica popular enquanto
um bem simbolico no mercado. O trabalho estético sonoro, textual e
grafico-visual que envolve acaba tendo bastante importancia para a
cancdo enquanto produto final, rompendo com a ideia de ser mero
suporte da masica popular. (SILVA, 1994:94).

Aliado a tudo isso temos também, o papel da televisdo que durante as décadas de
50, 60 e 70 tiveram grande importancia para a propagacao da MPB. O fato desse canal
midiatico expor /divulgar/lancar artistas e bandas, obriga 0s mesmos ao
desenvolvimento de novas roupagens em suas producGes musicais. Preocupagdes
estéticas-visuais-plasticas surgem, assim como, a necessidade de atencGes em relagédo

aos discursos e o desenvolvimento de determinados gestuais.

Nessas trés décadas, a musica passa por transformacdes e adaptacdes
importantes em relacdo as questdes tecnoldgicas. Tanto no aspecto técnico da producéo,
como nas relagdes com as midias de divulgacdo. A bossa nova, o rock, o samba, e
outros estilos/géneros de formas diversas adentram nesses processos da industria

cultural.

Os festivais e os programas de televisdo, ou os festivais organizados pelos
programas de televisdo de um jeito ou de outro, traziam e mostravam artistas que faziam
parte desses mosaicos (de géneros/estilos) que compunham a cena musical brasileira. E
essencial entender que analisar os desenrolares histdrico-culturais-sociais da mdusica
popular brasileira sob a Otica de “indUstria cultural” desenvolvida por Adorno,
empobrece e emagrece as possibilidades de identificacdo (analise) de elementos que
deram t6nus aos fendmenos musicais no Brasil. Silva assertivamente aponta a Jovem

Guarda como um importante exemplo disso,
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Assim ocorreu, por exemplo, com a Jovem Guarda. Colocada
apressadamente como “curti¢do” da juventude ou como simples
importagdo de um género musical (critica essa muito ao gosto da
esquerda dos anos 60), ndo se percebeu o potencial seletivo e
tradutdrio que ela encerra. Além de trazer a tradicdo da cancédo
brasileira o dado positivo do ruido, amplamente disseminado pelo
rock a partir do final dos anos 50, e da valorizacdo da contengédo de
informacgOes estéticas, a Jovem Guarda aproximou-se muito mais da
bossa nova ao adotar a técnica da naturalidade e da descontracéo.
(SILVA, 1994:95).

Uma hipdtese relevante consiste no fato de que ao criar suas cangfes, as
intengdes dos artistas ndo eram somente frutos dos estimulos externos imediatos, mas
sim, uma vez que as estruturas de linguagens ja estavam postas, a intencéo e a vontade
de expressdo ja estavam presentes, antes mesmo do artista (possivelmente) desejar de
fato expor seus posicionamentos e criticas em relagio ao “mundo real”. E possivel
pressupor que até mesmo (inconscientemente), antes dos artistas se expressarem
(concretamente), os mesmos ja traziam em si, um interessante exercicio/esforco de

traducdo em seus desejos/anseios criativos/expressivos.

Referente aos arranjos, conteudos e as estruturas das letras das cancdes, partindo
da dtica de Létman (1981), pode-se supor que os fendbmenos musicais no Brasil se
expandiram e ganharam forca pelo simples e, ao mesmo tempo, complexo fato de que
0s signos presentes nas confeccdes das cangdes se mostraram sempre plurais e em
relagdo com outros signos®’. A forma da assimilagdo e incorporacdo das mensagens
ocorreu de maneira que as codificacBes, além de incisivas, também eram mdltiplas e

vinham de varios lugares midiaticamente pensando e culturalmente falando.

Létman (1978) concebe o texto como sendo formado por varios subtextos, 0s
quais realizam didlogos permanentes com outros textos e subtextos. Nessa direcdo o
que interessa € reconstruir as diversas possibilidades de codificacdo em se tratando das
imagens que a cancdo/letra tentou (ou nao) provocar, isso pensando o pop rock. Mas
antes, certo mapeamento dos engendramentos de como ocorreu 0s processos da MPB no
Brasil é de suma importancia. Incomodos com os paradigmas que se estabeleceram em
varios momentos na sociedade brasileira (sociedade conservadora, rotariana,
tradicional), é narrado (de formas peculiares) em muitas das can¢bes dos mais variados

géneros e momentos diferentes da nossa histéria musical. O importante é entender que

81 Correlagéo feita por mim em relagéo as teorias lotminianas.
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tudo isso aconteceu nos espacos semidticos. Lotman (1981) diz que 0s processos
modelizantes estdo atrelados aos processos tradutOrios, esses por sua vez geram
terceiros elementos dentro da semiosfera, e € isso que de certa forma a codificacdo das

letras acaba evidenciando.

Pensando em compreender melhor os desdobramentos da musica no Brasil, a
semidtica da cultura se apresenta como um instrumento essencial, uma vez que permite
0 desenvolvimento de olhares mais precisos em relacdo aos cenarios culturais, tendo
como lugar de atencdo os pontos de junturas sintaticas vitais (relacionadas aos
processos criativos e onde foram desencadeados). As traducBes nessa direcdo ganham
imensa importancia, pois so a partir delas, que uma imers&o sensivel nos fenémenos se

torna possivel. Nesse prisma, Pinheiro destaca que,

A aceleragdo de dispositivos tradutorios inscritos nos mecanismos
produtivos das culturas plurais intensifica reticularmente o pendor
para a incorporacdo material do alheio. Tal incorporacéo s6 pode ser
percebida, na maior parte das vezes, nas junturas ou dobradicas em
que as particulas sdo transferidas intersticialmente de umas linguagens
para outras, onde se desenha esse entre mestico de formas de devir. O
que ai toma corpo séo pequenas diferencia¢des transversas de tom ou
ritmo e ndo oposicBes entre marcadas diferengas. (PINHEIRO,
2013:18).

As producbes das cangdes se fazem e se refazem o tempo inteiro. Tal
entendimento dessas producdes sé é possivel através de uma imersdo nos dispositivos
tradutorios. Na confeccdo das mesmas é possivel perceber incorporagdes culturais
diversas, tanto em suas estruturas (0 que sera mostrado mais a frente) quanto em suas
formas (contetdos). Lotman (1979) aponta que a semiética da cultura, no que diz
respeito a analises referentes aos signos e aos objetos significantes, auxilia no
desenvolvimento de entendimentos mais conjecturais. Interessa aqui perceber o que
forma as junturas e como se ddo as dindmicas das dobradicas em relacdo aos
deslocamentos microparticulares relacionados as linguagens existentes/produzidas

dentro da MPB, e suas interferéncias nas tramas (estéticas) atreladas ao pop rock.

As variagdes interculturais expressas nas cangdes interessam ndao s6 no que
compete uma analise direta da criacdo do artista, mas também para entender como o
processo ocorreu. O entendimento de tais fluxos criativos facilita a identificagdo dos

trajetos trilhados nas tessituras desenvolvidas nas confeccdes das cancdes. E oportuno
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prestar atencdo nas possiveis relacdes dos caminhos, e nas maneiras que 0s sujeitos e
objetos da cultura se enroscaram dentro das diversas tramas, no que diz respeito aos
processos de comunicacgdo, tendo como atengdo as conexdes da MPB com o rock,

durante a caminhada.

O que interessa ndo € o desenvolvimento de olhares reduzidos, mas identificar os
desenrolares dos processos culturais e sociais onde as canc¢des foram geradas. A partir
dai, € que se pode pensar o que influenciou esses mesmos percursos, partindo de olhares
atentos em relacdo aos fendmenos presentes na semiosfera (pensando as

cancdes/midias/linguagens e seus diadlogos constantes).

1.4 Os anos de 1960/70, Tropicalismo e o surgimento do brock

Mesmo de maneira ndo tdo intencional o tempo todo, os artistas procuram
estabelecer didlogos de fluxos continuos entre os objetos da cultura e a producdo de
significados resultados dos processos dialdgicos culturais. Ou seja, em uma perspectiva
da semidtica da cultura, os signos s6 produzem signos a partir da traducéo. As cangdes
das bandas analisadas mostram em suas composicGes estruturas internas/externas e
conteddo, narrativas que abordam temas/situacdes diversas como: a influéncia das
midias na relacdo dos sujeitos com o0s objetos da cultura, a relacdo (em alguns
momentos de estranhamento) dos “jovens” com o amor e com 0 consumo. E percebido
também nas cancdes, certas inquietagdes com as questdes politicas e com os quadros
sociais em que as pessoas estavam inseridas. Tais fendbmenos narrados pelos jovens
masicos roqueiros oitentistas se apresentavam de maneira intensa, porosa, curvilinea, e

de forma pulsante, mostrando tensdes constantes em suas extensdes/narrativas.

Um dos interesses da investigacdo foi analisar as linguagens e 0s movimentos
discursivos® n3o ortogonais que surgiram no referente periodo. Os olhares
desenvolvidos na pesquisa intuem identificar e apontar possiveis caminhos da
arquitetura narrativa presente nas cancOes, buscando entender o que estava sendo
dito/cantado pelos artistas. Os multiplos elementos presentes nos espagos/ambientes
culturais ofereciam substancialmente materiais heterogéneos, plurais e significantes (no

sentido strictu do conceito). A vasta gama de signos produzidos, encarnados/re-

8 Partindo das letras e arranjos das cancdes.
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significados brotavam por todos os lados. Isso oferecia uma rica amalgama metamorfica
no que tange compreender como ocorreram as confecgdes da criagdo artistica dos

musicos.

A relagcdo da musica e sua ideia de mensagem estdo totalmente relacionadas a
maneira como a canc¢édo € criada (pelo artista), divulgada (pelas midias) e interpretada
(pelo publico). Ou seja, as estruturas criadas e os caminhos percorridos entre 0s signos
se mostram como pontos importantes de analises. As canc¢des ndo so retratam um olhar
particular (do artista), como afetaram o desenvolvimento de outros olhares (do publico).
Essa relacdo se deu em um plano de relacéo de forcas, pois acredito que ao retratar uma
determinada historia, a cancéo ndo esté falando de uma histdria particular somente, mas
de representacdes que cabem perfeitamente a outros personagens, dai a identificacdo do

publico com a cancéo.

O que interessa é identificar como se deram 0s movimentos na direcdo de
compreender alguns importantes fatores, tais como: o processo de criacdo da obra (no
sentido contextual), a maneira como ela chegou ao publico (relacdo das midias e
respectivos interesses) e, consequentemente, quais foram seus impactos (incorporacao
cultural). Lotman (1978) se preocupa muito com certa l6gica semidtica em relacdo ao
espaco-tempo da cultura. Nesse espaco tal autor defende que o choque cultural resultara

em outros sistemas culturais emergentes.

Os entrelaces ocorridos nos processos semioticos que alimentam as tramas onde
as series de linguagens transitam, sdo aspectos a serem considerados em relacdo a
entendimentos dos processos criativos. Avaliar bem esses percursos é fundamental em
relacdo a melhores entendimentos das composic¢des culturais. Para uma avaliagdo mais
precisa, no entanto, é importante estabelecer uma espécie de itinerario histérico dos

encadeamentos socioculturais atrelados a masica que antecederam os anos de 1980.

A industria fonogréafica na década de 1980, segundo Alexandre (2002), estava
avida por novidades e altamente interessada em langar novos artistas. Aliado a esses
interesses, 0s meios de comunicagdo conseguiram, naquele periodo, usufruir de novas
possibilidades relacionadas a atingir publicos de diversos gostos e preferéncias estéticas.
Tanto no meio audiovisual quanto impresso, a midia comecaria de maneira incisiva a

cobrir e divulgar a cena cultural da época com mais atencdo e profundidade. Mas, nédo
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SO a industria estava avida por uma real oxigenacdo no rock tupiniquim, o publico

ansiava por novas coisas, novos artistas, novas cangoes.

Segundo Dapieve (1995):

No final dos anos 70, o Brock era aguardado como se aguarda um
messias. Bastava um grupo acima da média, melhorzinho, p6r a
cabeca pra fora que logo 0s roqueiros brasileiros saiam em
peregrinacdo, levando-lhe ouro, incenso e mirra. (DAPIEVE,
1995:21).

Nas décadas de 1960/70 a cena brasileira apresentou gratas surpresas no
universo roqueiro. Mutantes e Secos & Molhados sdo bons exemplos disso, no entanto,
no final da década de 1970 a cena deu uma significante “esfriada”. Segundo Dapieve
(1995), boa parte da “galera” envolvida com a mdsica brasileira nos anos de 1960
encarava o rock como algo que somente alienava (subproduto do imperialismo inglés e
estadunidense, etc.), claramente influenciados pelas analises politicas dicotomizadas

que eram comuns em tal periodo. Dapieve (1995) mostra que,

Curiosamente, quem primeiro viu o rock como inimigo ndo foram os
generais, mas 0s universitarios. Num mundo estreitado pelo
maniqueismo esquerda/direita ndo havia lugar para uma masica que
desse conta da complexidade do Brasil: quem néo estava engajado em
cangOes de protesto ou pesquisas “de raiz” estava alienado, estava
jogando contra. (DAPIEVE, 1995:15).

Tal argumentacéo, apresentada por Dapieve, elucida como as a¢cdes no ambito da
cena musical transitavam em raciocinios binarios, fato esse que empobrecia
consideravelmente as analises e relagbes possiveis do rock tupiniquim. Mas nem todos
0s musicos da cena brasileira compartilhavam dessa opinido dicotdmica referente ao
rock. Tom Z¢é, Gal Costa, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Nara Ledo e os Mutantes eram
eufonicos, tanto com as guitarras elétricas como com os berimbaus. E bom frisar que o
Brasil passava por uma dura realidade politica, pois viviamos uma repressora ditadura

militar naquela época.

Na otica de Dapieve, os Mutantes tiveram um papel importantissimo como
instrumento de interconexdo entre 0 Rock e a MPB. O autor coloca principalmente na

conta dos Mutantes 0 mérito dessa interessante e necessaria aproximagéo/juncao.
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O disco, intitulado simplesmente “Os Mutantes”, provava que um
grupo de rock apaixonado por Beatles pos “Revolver” podia assimilar
a linha evolutiva da MPB — Gil & Caetano (“Panis et Circencis”) ou o
suingado jovem guardista Jorge Bem (“Minha Menina”), por exemplo
— sem deixar de tocar rock. (DAPIEVE, 1995:16).

Como quase toda boa banda de rock no periodo, os Mutantes lancaram bons
discos, fizeram sucesso, ficaram conhecidos, brigaram, mudaram a formagéo e langaram
discos ruins. O que ndo pode ser negado é a importancia da banda nos anos de 1970
para o rock brasileiro. E importante, mesmo que brevemente, entender o que se passava
naquela década na cena musical roqueira brasileira. Tal cena carecia de novidades, de

coisas diferentes, “oxigenadas”, empolgantes para os jovens do periodo.

Imprescindivel registrar a importancia também, da tropicélia no processo de
apadrinhamento do rock no final dos anos de 1970. Tal movimento de alguma maneira
deu uma poderosa repaginada na MPB. Os tropicalistas adotaram um discurso de
aceitacdo e incorporacdo do outro, praticaram traducGes relacionadas a degluticdo do
que lhes era “diferente”. Trouxeram para suas composicGes a possibilidade de dialogos
entre 0 “novo” e o “antigo” de maneira que um ndo anulasse o0 outro, mas sim, que

ocorressem aproveitamentos estéticos-sonoros plurais. Silva (1994) rechaca que,

O Tropicalismo pode ser entendido como um movimento radical de
revisdo de toda histéria da MPB. Ao incorporar as tradices e as
informacgGes da modernidade, o arcaico e a tecnologia de ponta
aplicada a musica, a inversdo e a parddia das ideologias e das
estruturas estéticas do “bom gosto” dominante, o Tropicalismo
propicia a dentincia de uma situacéo de dependéncia, tornando-se uma
arma revolucionaria contra a situacdo de excegdo que a sociedade
vivia no periodo. (SILVA, 1994:96).

Os tropicalistas em inimeras entrevistas se posicionavam contra os discursos
mais conservadores de uma ala da MPB que recusava perceber e aceitar a importancia
de se “abrir” para o “novo”, para o que vinha de “fora”, para a possibilidade da mistura.
Inclusive, Caetano, Gal, Gil, entre outros, se posicionaram contrarios aos discursos
cristalizados que defendiam uma espécie de manutengdo (Unica e inquestionavel)
nacional-populista do chamado samba tradicional. Era também apontada a necessidade

de olhar com mais atencdo para o fendbmeno da Jovem Guarda, bem como, para 0s
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aspectos positivos de alguns géneros musicais estadunidenses. Ainda em Silva, nessa

linha de raciocinio, 0 mesmo diz que,

O Tropicalismo soube sintetizar no ambito programéatico todas as
informacg@es estético-culturais vigentes na época para, a partir dessa
confluéncia, recriar a masica popular. Levando ao extremo as
propostas da antropofagia oswaldiana, os componentes do “grupo
baiano” juntam distintos materiais, posturas estéticas situadas em
planos opostos, comportamentos e indicies culturais na criagdo de
cancdes que reverberam ndo uma unido colagistica descriteriosa, mas
0 préprio cerne da tradi¢cdo musical brasileira, ou seja, a degluticdo do
“outro” como fonte transgressora e¢ geradora da propria tradicdo: o
berimbau e o samba junta-se a guitarra elétrica; Vicente Celestino é
cantado ao lado de Sargent Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos
Beatles. (SILVA, 1994:96).

Caetano Veloso foi uma figura importante dentro dos processos de “abertura”
estética da MPB nos anos 70. Ele atacava constantemente os posicionamentos de alguns
musicos e criticos musicais em relacdo a vontade de manutengdo de “tradicionalismos”.
Caetano insistia na ideia de se abrir para o “novo”, de Se incorporar 0 maximo possivel
de elementos (bons é claro) nos processos criativos. Ele defendia o aproveitamento de
informacBes disponiveis para as composi¢fes, ndo descartando o que ja se tinha, mas
colocando em relacdo os elementos culturais, e produzindo a partir da mescla. Silva
(1994) ilustra que,

Contrariando as posturas tradicionalistas, o Tropicalismo trouxe para a
MPB os instrumentos elétricos, 0s experimentos estéticos derivados
da antropofagia, da poesia concreta, dos musicos eruditos de
vanguarda de S&o Paulo. Nesse aspecto, 0s meios de comunicacao de
massa tém uma funcéo especial. Longe de se sentirem diminuidos por
estarem ligados a industria cultural, os tropicalistas faziam dessa
condigdo algo a ser trabalhado criativamente. (SILVA, 1994:97).

O movimento tropicalista na realidade foi um grande expoente das
reconfiguracGes que ja estavam ocorrendo em todo Brasil em relagdo a MPB, no
entanto, ndo foi o Unico. Diversos trabalhos experimentais sonoramente falando
comecaram a eclodir em varias partes do Brasil, os Mutantes, os Novos Baianos, Tom
Zé, entre outros, comecavam de alguma maneira a re-estilizar a musica popular
brasileira. Cabe aqui anotar que nesse passo (inicio dos anos 1970) as guitarras elétricas

e os amplificadores ja faziam parte das poeéticas-criativas-sonoras de varios artistas.
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Esses artistas comecaram de maneiras diferentes a pensar, criar e produzir a masica de

formas diversas e em alguns casos, levando o experimentalismo a extremos.

Essas “ousadias” e ressignificagcdes produziram tecidos conjuntivos que traziam
em seus bojos matérias-primas compostas de multiplos elementos culturais. O que a
Tropicélia na realidade fez foi de uma maneira mais radical, deixar emergir (sonoro-
visualmente) processos antropofagicos que ja aconteciam no Brasil. Os procedimentos
tradutorios sempre ocorreram, o fato é que a Tropicélia aconteceu em um periodo
(midiaticamente falando) de maiores recursos tecnologicos em relagédo a divulgacédo das

cancdes e dos artistas.

O contato da tropicéalia com artistas ndo necessariamente pertencentes a esse
movimento, bem como, a troca de experiéncias e caracteristicas estéticas-sonoras, aliada
a “parcerias” feitas em alguns festivais, por exemplo, 0 3° Festival de Mdsica Popular
Brasileira, organizado em 1967 pela TV Record, onde Gil canta Domingo no Parque
acompanhado por uma jovem banda chamada Mutantes, aliada a parcerias em
composicdes, regravagoes e interpretacdes de cangdes, como por exemplo, Caetano no
Canecdo cantando uma cancdo de Cazuza Todo amor que houver nessa vida,
evidenciam a importancia do tropicalismo para os ‘“novos” ares da MPB,

consequentemente para o brock dos anos de 1980.

1.5 O ambiente envolvendo os seres e as coisas

Tendo a masica como um intenso e complexo fenbmeno sociocultural e
pensando que muitas cancbes de pop rock estavam sendo cantadas pelos jovens
roqueiros, € perceptivel que ocorreu uma interacdo entre os diversos atores sociais
envolvidos na cena musical. A ditadura naquele momento ainda pressionava as
intencBes expressivas (de quem era contrario ao regime), muitos jovens tinham na arte
possibilidades de certas resisténcias ao governo e, consequentemente, resisténcia a

repressao que assolava o pais.

No fim da década de 1970 e comeco dos anos de 1980, alguns jovens de
diversos lugares do Brasil tomaram a iniciativa de inflamar os cenarios musicais.

Aquele periodo comecou a desenhar outras formas de producfes musicais interessantes

55



e alternativas. Alguns jovens resolveram agir por conta e vontade propria. O punk®
nesse sentido teve total importancia no desencadeamento de alguns processos
comportamentais de uma parte da juventude do inicio da década de 1980. O punk veio
para o Brasil como um movimento musical, no entanto, como aconteceu em seus paises
de origem (Inglaterra e EUA), o punk produziu desdobramentos no ambito

comportamental (vestimenta, questdes politicas, etc.).

A atitude subversiva, 0 aspero discurso politico, a agressividade estética das
roupas e o tédio, que dominavam parte daquela geracdo, serviram de forca motriz para a
adesdo do movimento punk por uma parte dos jovens roqueiros. Eles se representavam
através do movimento punk, isso era visivel em seus cotidianos (ALEXANDRE, 2002).
Logo, as atitudes daqueles jovens estavam sendo expressas em suas agOes
comportamentais. Dapieve (1995) indica que ocorriam esforcos diarios de construcoes
de identidades e representacdes atraves de praticas sociais ligadas ao chamado

comportamento “punk”.

Inimeros choques culturais entre geracdes, conceitos e paradigmas
apareciam/circulavam na sociedade brasileira no referente periodo. Os jovens, em boa
parte do Brasil, estavam imersos em diversos acontecimentos que cotidianamente
explodiam por todos os lugares. Como era um momento de “certa” transi¢do politica,
tudo era meio que possivel, pois ndo se tinha claro os protocolos de como de fato se
daria o processo de reestruturacdo da politica brasileira (RAMOS 2010). Existia muita
repressdo por parte do governo, bem como, multiplas acGes relacionadas a controles da
liberdade de expressdo. Isso desencadeava um descontentamento em relacdo a forca
exercida pelo Estado através de seus aparelhos repressivos.

Interessante notar que o punk no Brasil se mistura com as manifestacdes
culturais existentes, algumas vezes nao pacificamente, mas importante frisar que, até na
disposicdo das vestimentas ou onde ocorriam 0s eventos musicais, a tendéncia
predominantemente para o “aberto” dos lados de cd&, acabava por influenciar os
desdobramentos do punk tupiniquim. Alguns artistas jovens se envolveram com o punk

(Renato Russo, alguns Titds, entre outros) pelo menos no inicio de suas produgdes,

8 O punk “explode” como movimento em vérios lugares no mundo no final dos anos de 1970. O
movimento tem varios desdobramentos (estéticos/culturais), no entanto, a misica € o maior canal de
propagacdo do punk.
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porém e também, as influéncias de outros géneros musicais brasileiros, aparecem hora

ou outra em alguma composicao desses mesmos artistas.

Os processos de intercambialidades de papéis eram representados claramente
pelos jovens roqueiros do periodo (isso era percebido em vaérias esferas; no
comportamento, nas atitudes, na maneira de se vestir, nas cancles, etc.). Isso sera
mostrado mais a frente (nas analises das cangdes), pois 0s jovens artistas se colocavam
dentro dos processos, nunca a parte dos mesmos. Nessa direcdo pode-se pensar que a
arte relaciona-se diretamente com sua capacidade de expressdo e poténcia estética. O
préprio artista, segundo Lotman (1978), cria certa ligacdo dialégica (tomando a ideia de

Bakthin) com sua prépria obra.

Dentro dos sistemas de comunicagdo a relagdo entre trés pontos (emissor,
meio/canal/midia e receptor) é fundamental. O interessante € perceber que essa relacao
ndo se da de maneira vertical, mas sim, em planos de tensdes emaranhados, em vias de
maos duplas, em fluxos densos e continuos (ndo polarizados). O quadro sociopolitico da
época favorecia a permanéncia desses planos de tensdo. Pensar que o pop rock dos anos
oitenta de certa forma trouxe dentro de si, tracos vitais da MPB, o atrevimento do rock

estadunidense e a rebeldia do punk inglés, é algo nédo so6 possivel, mas também factual.
Nessa direcdo Lotman (1978) ensina que,

Qualquer ato de comunicacdo inclui um emissor e um receptor da
informacdo. Mas isso é pouco: o fato bem conhecido da
incompreensdo, testemunha que toda a comunicagdo nao é recebida.
Para que o receptor compreenda o emissor da informacao, a existéncia
de um intermedidrio comum — o codigo — é lhes necesséria.
(LOTMAN, 1978: 42).

Em relacdo as can¢des de rock e seu publico, é possivel que as conexdes fossem
criadas nas junturas sintaticas® possiveis entre os diversos textos da cultura que
estavam disponiveis nos multiplos ambientes que os jovens roqueiros (fas e artistas)
habitavam. E importante frisar que existia um clima agudo de repressdo no ar no
comeco dos anos de 1980, pois o Brasil ainda estava sob o comando de uma ditadura
militar. Também é importante registrar que outros artistas/géneros musicais também se
posicionavam contra a ditadura militar (casos de Caetano, Gal, Gil, Bethania, Tom Ze,
Chico Buarque, Elis Regina, Geraldo Vandreé, Sérgio Sampaio, entre outros). Ou seja,

8 Juntamente nesses “lugares/espagos/momentos” que os codigos ganham e fazem sentido.
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uma boa parte da producdo musical brasileira de um jeito ou de outro, se ocupava em
narrar seus posicionamentos em relagdo aos cendrios socioculturais/politicos do

momento.

Létman (2010) nos ensina que no processo de criacdo artistica, a producdo do
texto acontece em progressdes intensas e continuas - em se tratando dos sentidos
estruturais que a mensagem pretende evidenciar. O interessante é perceber que uma
parte daquela geracdo se mostrava indignada com a situacdo do pais. Junto a isso,
criticas referentes a propria juventude, também eram identificadas nas cangdes. Nesse
ponto, percebe-se a importancia interconectada entre a producdo cultural dos sujeitos da
cultura com os objetos da cultura, isso ocorria ndo de maneira vertical, mas sim, nos
processos dialégicos do meio, ou seja, ndo existia passividade ou reatividade entre
emissor e receptor ou receptor e emissor, uma vez que ambos alternavam

constantemente os papéis dentro dos processos comunicativos.

Importante entender que nos paises da América Latina, no Brasil em especifico,
a inser¢ao/confluéncia do rock “gringo” logo se amalgamava com os objetos da cultura
locais (que também, ja era fruto de misturas). Sendo assim, o argumento de producoes
culturais em seu “estado puro” ¢ algo impossivel em um pais que ja tem em suas

estruturas socioculturais a mesticagem como aspecto fundante.

Importante pensar aqui que a cena punk® estava ganhando espago em varios
centros urbanos brasileiros. Fazia parte dela uma série de jovens rogueiros que viam na
“atitude punk” uma forma de protesto em relacdo a sociedade. O fato é que o
estilo/modo de ser “punk” tinha um apelo sedutor para almas inquietas e revoltadas.
N&do sO nas questBes dos adornos (alfinetes, cabelos arrepiados, objetos de metal,
camisas cortadas, coturnos, jaquetas de couro pretas, entre outras coisas), mas também,
na propria musica (acordes de trés notas) onde o objetivo era algo simples, cru, sem
muitos arranjos, algo bem diferente do que apresentava a musica progressiva (ALVES,
2002).

O movimento punk mesmo que tardiamente vindo para cé, serviu de referéncia

para uma parcela dos jovens brasileiros no comego dos anos de 1980. O movimento ndo

8 0 movimento punk ja se caracterizava de certa forma como algo mosaico, ou seja, composto por Varios
materiais e no caso do Brasil, de alguma forma, mesmo que inconsciente ja trazia em si, outros elementos
dos diversos géneros que por aqui circulavam.
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se deu apenas no ambito da mdsica, mas estendeu-se também para os modos de se
vestir, de cortar o cabelo, entre outras coisas. O pop rock no inicio da década de 1980

sofreu grande influéncia do punk, como um dos demais géneros ja existente aqui.

Os anos de 1980 no Brasil foram agitados, confusos e assimétricos no que tange
as dinamicas sociopoliticas que aconteciam no periodo. Isso gerou muito incémodo em
uma parte dos jovens que participavam dessas dinamicas. Glissant (2005) afirma que
nas redes de relacdes, as culturas e o ser humano ndo “sdo”, mas “estdao”. O rock pode
ser pensando nesse prisma, ou seja, 0s nexos atrelados a producdo das musicas ocorrem
em movimentos de choques culturais, onde os terceiros elementos apareceram. Isso se
da (e deu) através dos processos tradutorios, 0s quais apontam para relagdes em
mutacdo. Ou seja, dentro dos sistemas de linguagens, 0s signos sdo criados e se
modificam o tempo todo, muitas vezes de maneira autbnoma, outras vezes, incentivadas
por algumas midias, no caso do rock brasileiro no periodo estudado, ajudaram

consideravelmente para que 0 mesmo se tornasse pop.

A capacidade de independéncia criativa (pelo menos no comego ou no primeiro
momento) € um traco marcante na producdo artistica e, consequentemente, na producao
de sentidos. O que faz do texto artistico algo sempre vivo, € justamente sua capacidade
de “estar”, sua flexibilidade, sua forma de deslocar-se entre espago/tempo, produzindo
sentidos, gerando outros objetos da cultura, logo, outros sentidos®.

Textualmente falando e pensando em Tinianov, é viavel entender que isso
ocorreu/aconteceu a partir da maneira como 0s Signos se incorporaram nos materiais
concretos e como 0S materiais concretos se incorporaram nos signos. Dentro da
arquitetura das cancGes (leitura feita por mim) é possivel correlacionar as linguagens
poéticas com as linguagens “praticas”, ou seja, para Tinianov ndo € possivel isolar a
obra, sendo necessario compreender 0s extratextos presentes nas mesmas. Objetivo

esse, da presente tese.

Tal fenbmeno (compreensdo dos textos e extratextos) s6 é possivel a partir de

olhares atentos langcados na direcdo dos sistemas de linguagens (que tinham maior

8 Tendo em mente que as relac@es entre artistas, midias, empresarios e publico ndo foram harmoniosas o
tempo todo Muitas vezes conflitos de diversas ordens influenciaram as produgdes artisticas.
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influéncia/fluéncia) e das midias que transportaram as inimeras e complexas mensagens

geradas na ocasido (pelos sujeitos da cultura envolvidos nos tramites culturais).

No presente estudo, as letras e arranjos (pensando em certa antropologia do som)
das cancdes de rock cumprem a funcdo de significacdo. Em boa parte do Brasil a cena
musical roqueira®’ apresentou-se efervescente. No entanto, a presente investigagdo se
concentrou em alguns centros urbanos como S&o Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia e Porto
Alegre®®, A cena musical apresentava inlimeras opgles e estéticas (expressivas)
diferentes. Bandas e cancOes surgiam e eram produzidas aos montes, ou seja, existia
uma ideia tanto de producdo de sentidos, quanto de representac6es/identificacdo dos

jovens roqueiros naquele momento.

Segundo Dapieve (1995):

A arte sempre viveu do inesperado. O movimento punk que o diga.
Mesmo cinco anos atrasado, o rock brasileiro que mostrou a cara no
inicio dos anos 80 e firmou os pés no cenario musical no decorrer da
década era o filho direto do verdo inglés de 1976, o famoso verdo
punk, aquele no qual o Sex Pistols deram uma cusparada certeira no
olho do estabilishment roqueiro e comecaram tudo de novo. Mesmo
que preferisse formas menos agressivas, ou até mesmo “reacionarias”,
como o Heavy Metal e o Progressivo, este Brock devia tudo, corpo e
alma, ao lema punk “do-it-yourself”, faga vocé mesmo. (DAPIEVE
1995: 23).

Ou seja, varias pecas comecavam a se conectar, ndo ordenadamente, mas
assimetricamente. O cenério “preparado” pelos Mutantes e os Secos & Molhados, o
contagio mesmo que tardio com o movimento punk inglés, uma sensacdo de
sufocamento politico (impulsionado pela ditadura), o apoio dado por alguns artistas da
MPB, uma crise de identidade e uma grande necessidade de representacdo de uma parte
da juventude, fez com que “aqueles” jovens roqueiros saissem de suas zonas de conforto
e conformismo, e “explodissem” em uma “nova coisa” que ganhava forca, forma, poesia

e arranjos musicais potentes.

8 Apontando novamente como ja foi exposto que o rock brasileiro sempre manteve uma
relacdo/aproximacdo estreita com uma parte da nossa MPB.

88 Enquanto recorte, foram escolhidas bandas dessas cidades, pois, esses “epicentros” de certa maneira,
segundo Alves (2002) influenciaram de formas e maneiras diferentes a cena roqueira no Brasil todo.
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1.6 O vozerio ambiental

Em Sédo Paulo no final dos anos 1970 a cena noturna musical estava agitada.
Varios géneros musicais ocupavam ou buscavam espagos para seus eventos. Alguns
lugares foram de vital importancia para o rock paulistano. Uma casa noturna, ou melhor,
um teatro (ou um pordo que mais parecia um galpdo) localizado na rua Teodoro
Sampaio, chamado de Lira Paulistana, abrigou e possibilitou apresentacdes de uma série

de artistas e bandas da cena underground em Séo Paulo.

Outro lugar que serviu de espaco para cena roqueira foi o bar chamado Hong
Kong na rua Ministro Rocha de Azevedo nos Jardins, criado por Jalio Barroso,
importante personagem da histéria do rock brasileiro no inicio dos anos 80. Mais um
importante lugar foi a casa de shows conhecida como Napalm, um reduto punk. Nesses
meandros surgia também, na rua Conselheiro Ramalho uma casa que ficaria muito
conhecida na cidade, o Madame Satd. Nesse espaco, além da musica de bandas ao vivo,

ocorriam performances, festas tematicas e discotecagem.

Alguns lugares ndo menos importantes surgiram na noite paulistana, entre 1981
a 1984, como o Rose Bom Bom, Carbono 14, entre outros. Um lugar, de certa forma
mais eclético e viavel, foi sem duvidas a inauguracdo do Centro Cultural de Séo Paulo,
onde a proposta inicial era de servir como um espaco “multidisciplinar”. O Centro
Cultural de Sdo Paulo surgia como um espaco que possibilitaria e incentivaria a

aproximagao entre as “tribos”.

Interessante pensar, segundo Alexandre (2002), que em S&o Paulo ocorria certo
transito entre alguns artistas/fds do movimento punk, com pessoas do pos punk, e outros
estilos de rock e géneros musicais no geral. O fato das pessoas das “periferias” da
cidade®, passarem a frequentar lugares mais “centrais”, possibilitou o surgimento de
movimentos/deslocamentos urbanos-geogréaficos que de alguma forma aproximou os
jovens de classes economicamente mais baixas, das regides ndo centrais. Ocorreu
também, uma aproximagdo de pessoas mais pobres com alguns estudantes da classe
média paulistana. Alguns desses estudantes universitarios e jovens da periferia fariam

parte de algumas bandas que de certa maneira seriam reconhecidas no circuito musical

8 Deve-se registrar aqui, que nas periferias o Samba continuava forte, bem como o Rap, que naquele
momento também ganhava mais adeptos e relativa repercusséo, principalmente nos bairros periféricos.
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paulista e algumas nacionalmente, como foram os casos do Ira, Inocentes, Ratos de

Pordo, Tités, entre outras.

Ocorria na época a producdo de dialogos (alguns pacificos, outros nem tanto)
entre artistas, publicos, espacos/ambiente ¢ midias (das “oficiais” as alternativas).
Inegavelmente, segundo Groppo (1996) alguns fatores foram se encontrando e se
desencontrando em relacdo as dindmicas do pop rock no inicio dos anos de 1980.
Midias inicialmente curiosas, espacos sendo abertos para atender a esse publico, novas
tecnologias de gravacdo vindas para o Brasil, descontentamentos de alguns jovens com
0 que estavam vivendo, mais as necessidades de expressdo (producdo
textual/audiovisual), deram e serviram como material para a configuracdo do fenémeno

rock.

Os Titas surgem nessas turbuléncias socioculturais que permeavam o inicio da
década de 80. No Lira Paulistana, em 1982, estreou um noneteto com musicos bem
performéticos que ocupavam o palco, tocando para aproximadamente 30 pessoas Esse
grupo denominava-se no periodo como sendo os Titds do Ié Ié. Feitosa (2014) mostra

que,

Os integrantes dos Titds frequentavam 0s mesmos espacos alternativos
em Sdo Paulo e suas performances, para além das musicas,
apresentavam elementos cénicos intensos e altamente expressivos.
Segundo Dapieve (1995), o que o Titds fazia no periodo em que era
um noneto artistico era algo “irrotulavel”, tamanho o ecletismo da
atuacdo do grupo. (FEITOSA, 2014: 135).

Para os musicos dessa banda, Beatles e Tropicédlia podiam perfeitamente
conviver em correlacdo. As proprias influéncias dos musicos ja partiam da ideia de um
maultiplo estético (musicalmente falando). Ou seja, as bases teltricas dos Titas ja se
formavam a partir da mesticagem cultural enquanto “bagagens” experiéncias e gostos
musicais dos membros do grupo. Em relacdo as tais experiéncias e diferencas de tipos

de musicas ouvidas e tocadas pelos Titds, Dapieve (1995) aponta que,

Cada um atirava em uma direcdo. O trio Maméo, por exemplo, fazia
MPB esquisitissima, se apresentava com roupas cobertas por
lantejoulas, decorava o palco com araras. No repertério, masicas como
“Alcinos” e “Rainha pretinha da voz africana”, uma homenagem a
Clementina de Jesus. O Sossega Leéo era um bando de gente chegada
a afro-latinidades. A Aguilar&Banda Performatica era isso, um mix de
musica e teatro. Os perplexos eram um grupo de jazz. Arnaldo
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estudava Linguistica; Sérgio, Filosofia. Ambos na USP. (DAPIEVE,
1995:91).

Imprescindivel dizer que nos primeiros momentos da banda os musicos tocavam
instrumentos diferentes dos quais passariam a tocar a partir dos shows e das gravacoes
de seus discos. A banda circulava pelos principais espacos underground da noite
paulistana, tocando musicas proprias e releituras (experimentais) de artistas como Noel
Rosa, Tim Maia, Odair José, entre outros. A mescla, logo a ecleticidade estética sempre
estiveram presentes na banda, desde sua formacdo inicial, “oficial” um noneto e depois

como um octeto.

A vontade de misturar sempre permeou as praticas artisticas dos Titds. A propria
concepcao de composicdo e os desejos, em relacdo a produzir coisas onde o maior
nimero de pessoas pudessem ter contato e entendimento com o que era produzido, se
mostrava como um traco marcante nos processos criativos da banda. Boa parte dos
integrantes j& se conhecia desde a época do colégio, pois a maioria estudara no Colégio
Equipe, escola de classe média alta paulistana, que possuia caracteristicas mais
politizadas na época. Interessante pensar que no referido colégio, que possuia um teatro
grande e tinha uma proposta pedagdgica mais progressista, grandes artistas tinham se
apresentado (em eventos musicais organizados pela direcdo e coordenacdo da escola
junto com os alunos), como por exemplo, Os Novos Baianos, Caetano, Gil, entre outros.
Os Titds de certa forma aglutinam em si (e depois fora de si), 0 que era Sdo Paulo
naquele periodo. A cidade cosmopolita, plural e paradoxal em varios momentos. Sampa,
ja era composta nos anos 80 de “céus e infernos”, que dialogavam nos mesmos espacos
o0 tempo todo, todo o tempo.

Ja Brasilia apresentava outros tracos. A capital do Brasil sempre fora um lugar
problematico e polémico. Ndo sé politicamente, mas também, socioeconomicamente e
urbanisticamente. Sua propria arquitetura ja se mostrava propicia, de alguma maneira,
ao “isolamento”. Marshall Berman (2007) em relacdo ha uma visita que fez em 1987 a

Brasilia, descreveu a mesma, da seguinte maneira,

Vista do ar, Brasilia parecia dindmica e fascinante: de fato, a cidade
foi feita de modo a assemelhar-se a um avido a jato. Vista do nivel do
chdo, porém, do lugar onde as pessoas moram e trabalham, é uma das
cidades mais indspitas do mundo. Ndo caberia aqui uma descri¢do
detalhada do projeto da cidade, mas a sensacdo geral que se tem —
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confirmada por todos brasileiros que conheci — é a de enormes
espagos vazios em que o individuo se sente perdido, tdo sozinho
quanto um homem na Lua. H& uma auséncia delineada de espagos
publicos em que as pessoas possam Se reunir e conversar, ou
simplesmente olhar uma para a outra e passar o tempo. A tradi¢do do
urbanismo latino, em que a vida urbana se organiza em torno de uma
grande praca, € rejeitada de modo explicito. (BERMAN, 2007:13).

Essa leitura feita por Berman, talvez descreva bem a sensagdo de uma parte da
juventude que morava em Brasilia nos anos 80. Os enormes ‘“‘espacos vazios”
possivelmente se refletiam nos anseios e angustias que sentiam os jovens brasilienses.
As auséncias de espagos publicos planejados para o “encontro” entre pessoas, a falta de
incentivos urbanisticos em relacdo as manifestagdes culturais, junto com um “clima”
seco, foram aspectos que geraram descontentamentos de varias ordens em boa parte das

jovens que ali habitavam.

Renato Russo, Dado e Bonfa diziam frequentemente em entrevistas, entre elas
uma para a MTV, “que Brasilia era uma cidade que tinha por caracteristica pessoal o
impessoal”, diziam sentirem-se muito “isolados” naquele lugar. Tal cidade estava
diretamente relacionada as questdes de ordem politica. As principais decisdes
relacionadas a sociedade brasileira em termos de legitimacao aconteciam em Brasilia. A
consequéncia disso de certa forma refletia nas formas como se pretendiam “moldar” a
sociedade brasileira. Havia em Brasilia um “falso” discurso de esperanga, o que se
percebia de fato era mais um local de desencantos, principalmente
ilustrados/representados por uma parte dos jovens brasilienses que sensivelmente

faziam interessantes leituras criticas daquela cidade.

Renato Russo em entrevista para a MTV em 1993 dizia que o tédio arquitetural
(engquanto espacos culturais pensados para 0s jovens) predominava entre a sua turma, a
famosa turma da “colina”. Existia certa tensdo na cidade, aliada aos diversos paradoxos
existentes ali, Brasilia era um lugar que se propunha “moderno” e era/abrigava a capital

de um pais que politicamente vivia em uma ditadura de 20 anos.

Uma banda, dentre inUmeras que surgiram em Brasilia em meados finais dos
anos 70 e inicio dos anos 80, teve suma importancia para o rock “calango”, foi 0 Aborto
Elétrico, que foi muito importante na cena musical brasileira, pois dessa banda originou

outras duas bandas que fizeram muito sucesso nos anos de 1980, a Legido Urbana e o
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Capital Inicial. A importancia do Aborto Elétrico consiste no fato da sua participacédo

ativa no movimento juvenil que eclodia por todos os lados em Brasilia.

O Aborto Elétrico, segundo Dapieve (1996) possuiu uma importancia imensa no
rock brasileiro, pois, essa banda participava das mais diversas tramas/espacos sociais da
capital (festas de colégios, eventos culturais, festas diversas, entre outros). Nesses
eventos a incorporacdo dos jovens com a proposta estética/politica da banda era
imediata e intensa (ALEXANDRE, 2002). Pensando a maneira como o Aborto Elétrico
se ‘“amarrou” nos eventos/imaginarios/representagdes de uma parte dos jovens
brasilienses, é possivel pensar na ideia de Machado (2007) de que os encontros culturais
se ddo de maneira explosiva, o que se engendra dai, sdo novos objetos da cultura, esses
por sua vez, repletos de signos e significados, todos em constantes e metamorficos

deslocamentos.

A chamada turma da “Colina” trocava diversas informacdes sobre a cena
artistica norte-americana e europeia. A “Colina” era uma miniquadra dentro da
Universidade de Brasilia onde os jovens que a frequentavam trocavam fitas cassete,
vinis, revistas e qualquer material musical que vinha de fora. Essas trocas, mais a
sensacdo de expressao, junto com a falta de certa representatividade desses jovens da

“turma”, fez com que o movimento punk rock ganhasse espago em Brasilia.

A capital do pais tornava-se assim, uma espécie de berco de bandas de rock,
onde indmeros jovens expressavam suas inquietacdes e descontentamentos com a
realidade em que viviam. Interessante indicar que nesses momentos iniciais dos anos
80, as festas, shows, encontros, etc., eram organizados/ocorriam em sua maioria em
espacos publicos como pragcas ou parques, e em lugares povoados, como em alguns
bares que facilitavam as apresentacbes em palcos improvisados das bandas. Eram

frequentes também, as festas em colégios ou em algumas associacoes.

Porto Alegre por sua vez (apontada pelo proprio Humberto Gessinger), se
ressentia de certo “deslocamento” dos principais centros urbanos. Interessante pensar
gue ao mesmo tempo, Gessinger, em entrevistas (no programa do J6 no SBT em 1989,
por exemplo) dizia que os artistas galuchos queriam maior visibilidade fora da terra dos
“pampas”. Um pouco antes disse, N0 entanto, algumas pessoas da cena musical porto

alegrense lutavam por uma relativa autonomia dos artistas gaiuchos em relacdo aos

65



considerados “centros culturais/econdmicos” no Brasil (especificamente Sdo Paulo e

Rio de Janeiro).

Interessante pensar tais cendrios de tensdo entre alguns artistas e alguns
produtores. O primeiro disco dos Engenheiros do Havai lancado em 1986 recebeu o
nome de “Longe Demais das Capitais”, num claro posicionamento de descontentamento
das “fronteiras™ existentes entre o Rio Grande do Sul e o resto do pais, pelo menos na
visdo da banda. Por outro lado, existia o argumento de que desde sempre a “cena
gaucha” mostrou-se efervescente e frutifera, artistas como Elis Regina, Kleiton &
Kledir, Os Brasas, entre outros, ja haviam despontado no cenario musical nacional em

outras épocas.

Algumas pessoas do meio musical intuiam criar um sistema, segundo Alexandre
(2002), “intercomunicantes e autossustentaveis” em Porto Alegre. O fato é que em
meados iniciais dos anos de 1980 o Rio Grande do Sul, pensando o rock e seus
“derivados” revelou uma série de boas bandas. Algumas fizeram sucessos somente por

14, outras repercutiram em outros estados. Alexandre (2002) mostra que,

O circuito era bem azeitado, partindo de produgdes independentes
(como o EP sem nome que lancou os Replicantes), passando por
shows coletivos organizados pelos proprios musicos, grandes
festivais, shows pelo interior do estado e chegando a destemida
programacdo da Ipanema FM. Novos bares e danceterias, como 0
Ocidente ¢ B’52, e teatros, como 0 opinido e o Araujo Vianna,
abriram a porta para a rapaziada. (ALEXANDRE, 2002:275).

Diversas bandas apareceram nos anos 80, como, por exemplo, os Replicantes e o
De Falla, e outras como os Garotos da Rua (dos anos 70) que aproveitaram o embalo.
Importante notar que os espagos urbanos acabavam cedendo ‘“‘espaco” para o
movimento roqueiro porto alegrense. Teatros, bares e casas de shows comecavam a
abrigar ndo s6 os musicos/bandas, como o publico interessado naquele “movimento
todo”. Isso, até um dado momento deu “certo”, no entanto, o trnsito entre as novas
bandas de outros lugares, aliado ao contato que era feito em S&o Paulo, Rio de Janeiro e
Brasilia, fez com que alguns artistas, entre eles os Engenheiros do Havai, desejassem

geograficamente “voos” maiores e pegassem a estrada.

O Rio de Janeiro ao contrario de Sdo Paulo, Rio Grande do Sul e Brasilia, tinha

uma excepcional aliada, a praia. O calor, a vida expansivamente para o aberto, a relacao
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solar dos corpos, lugares e paisagens, fazia do Rio de Janeiro um espaco extremamente
inventivo/frutifero para a musica e artes no geral. Em 1982 uma lona sobe, uma lona
que escapava para o aberto e que dias antes de sua inauguracdo, centenas de pessoas
clamavam pela sua existéncia, era o surgimento do tdo plural e necessario Circo
Voador. Esse espaco se caracterizava como um espaco multicultural, onde diversas
linguagens transitavam, se enroscavam e produziam coisas fantéasticas. No Circo,
ocorriam de pecas de teatros, a apresentacdes circenses, passando por shows de artistas
e bandas, a performances de artistas no geral. Era o lugar que faltava naqueles anos
iniciais de uma década que prometia. Uma das primeiras bandas a se apresentar no local
para aproximadamente umas cento e poucas pessoas trazia uma musica que o refrdo ndo

saia da cabeca. Dapieve (1995) diz que,

O show, ou a peca, termina. Foi legal e a bandinha ganha aplausos do
publico, o circo ndo estava muito cheio hoje. No caminho para casa, 0
refrdo de uma das musiquinhas fica martelando a cabeca, 6 coisa mais
pegajosa. “Vocé ndo soube me amar, vocé ndo soube me amar, vocé
néo soube me amar”. (DAPIEVE, 1995:09).

Blitz era 0 nome da banda, formada por alguns musicos com um pouco de
“experiéncia” (como Lobdo, por exemplo), um ator (Evandro Mesquita), uma atriz
(Marcia Bulcdo) e uma bailarina e performance (Fernanda Abreu). A banda em seus
primeiros momentos fora formada por um septeto que fez literalmente “muito barulho”

na “cena” musical carioca no inicio dos anos de 1980.

Interessante pensar que na Blitz ocorria descaradamente a aglutinacdo de
maltiplas linguagens artisticas. Seus shows performaticos pareciam em alguns
momentos cenas de alguma peca de teatro. Tal banda sintetizava e retratava em si, uma
das caracteristicas principais das bandas que surgiriam por aqueles lados naquele

momento, o multiplo como fator de construcao estética.

Em relagdo ao Bardo Vermelho, uma das bandas analisadas na tese, importante
dizer que a mesma surge por uma necessidade emergencial de uma apresentacdo em
uma feira. A banda foi formada justamente para tocar, em 1981 na 21° Feira da
Providéncia. A primeira “grande” apresentacdo da banda ndo ocorreu por problemas
técnicos. No entanto, a banda continuou como havia sido combinado pelos integrantes,

boa parte deles amigos de escola. Dapieve (1995) aponta que,

67



O Bardo Vermelho comecou a se formar, como tantos outros grupos,
mundo afora, a partir do encontro de dois colegas de escola. O
tecladista Mauricio Carvalho de Barros, 17 anos, e o baterista Flavio
Augusto Goffi Marquesini, 19 anos (...) O guitarrista Roberto Frejat,
morador do Flamengo, 19 anos, chegou na garagem indicado por um
colega de aulas de guitarra. Na época, quase todo mundo estava
interessado em fusion, e Frejat tinha uma pegada roqueira, mais
adequada ao som de Mauricio e Guto. O baixista André Palmeira
Cunha, 16 anos, foi visto e recrutado num festival de colégio. Faltava
agora um vocalista. (DAPIEVE, 1995:65).

Nessa citacdo de Dapieve, é possivel identificar importantes e interessantes
elementos, tais como, a relacdo daqueles jovens com o externo (rua), 0s ambientes onde
se conheceram ou onde se apresentavam (escolas, feiras, festivais), as influéncias
musicais, as vontades de expressdo, a pouca idade dos integrantes da banda, e o
principal e que seria um ponto relevantissimo para o Bardo, encontrar um vocalista.
Indicado por Leo Jaime (que também cantava e tocava, no entanto, achara o som do
Bardo pesado demais), um jovem de classe média alta, que frequentava cursos de teatro
no Circo Voador, resolve fazer um “teste” na banda de rock. Seu nome, Agenor Araujo

Neto, vulgo Cazuza. Ainda em Dapieve (1995),

Cazuza, este era o apelido de Agenor, caiu bem para o Bardo
Vermelho: logo no primeiro ensaio embarcou na viagem do grupo.
“Pirou”, lembrava Frejat, 14 anos depois. Embora cevado no bergo de
ouro da MPB, convivendo com artistas desde cedo, Cazuza tinha um
instinto — muito mais que técnica, que era quase nenhuma — Bluesy,
adequado a uma banda de rock and roll que tocava alto demais. Mas
somente depois do episddio da Feira da Providéncia que ele se sentiu a
vontade o bastante para mostrar suas proprias letras ao grupo.
Nasceria ai a dupla Cazuza & Frejat, 0 mais proximo de Jagger &
Richards que o rock brasileiro jamais chegou. Feitos um para o outro.
(DAPIEVE, 1995: 66).

Cazuza era filho de Jodo Aradjo, diretor da gravadora Som Livre. S6 depois que
Cazuza ja estava na banda, que os demais integrantes souberam que seu pai era uma das
pessoas mais influentes na “cena” musical brasileira. A vivéncia de Cazuza com
inimeros artistas da MPB (principalmente) fez com que o jovem cantor de 23 anos, ja
possuisse diversas influéncias. O contraditério nisso tudo, era que o pai de Cazuza,
relutava em incentivar/apoiar/participar do inicio da carreira do filho, sob a alegacédo de
que ndo queria que seu filho e banda, fossem acusados de serem beneficiados pela sua

influéncia.
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O Bardo foi uma banda que despontou vertiginosamente na noite carioca,
tocando alto, exibindo performances viscerais, contagiando a todos que iam a suas
apresentacdes. Uma fita gravada, que caiu na mado de uma das figuras mais
emblematicas da mdsica brasileira no periodo, abriu as portas para o Bardo. Ezequiel
Neves, 0 Zeca, critico musical e produtor, se espantou com a poténcia do que recebera
em maos. Zeca, que também trabalhava na Som Livre, convenceu Jodo Aradjo do

talento da banda, e do talento de seu filho.

Os dias de gravagdo eram verdadeiras “festas”, as pessoas iam para l4 para
escutarem o Bardo. Imaturidade técnica/profissional/dificuldades a parte, o primeiro
disco do Bardo ¢ langado em 1982. Dapieve (1995) diz que “o Bardo foi o primeiro
porta-voz de sua gera¢do”. Embora a critica apontasse que no disco, 0 vigor de palco da
banda perdesse um pouco de forca, a banda foi bem aceita, tanto que em um show no
Canecdo, Caetano Veloso ndo s6 canta “Todo amor que houver nessa vida”, como em

publico, elogia o jovem poeta do rock, Cazuza.

Os artistas no Rio de Janeiro se esbarravam o tempo todo nos bares da zona sul e
centro principalmente, esse fato ajudava de certa maneira um contato maior inclusive
com os f&s, que também frequentavam esses espacos. Ou seja, a rua no Rio de Janeiro

(principalmente), era o lugar dos “encontros”.
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O lado B - Terra Sonora e Ruidosa
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2.1 Os garotos do bairro e a incorporacéo do alheio

Létman (1981), referente & arte e a sua fungdo em relagdo as construcdes de
linguagens, mostra que a maneira como a recep¢do da mensagem artistica se da, é
determinante em se tratando dos processos comunicacionais, a mesma esta relacionada a
uma dupla decodificagdo, e esse fendbmeno se manifesta/constitui, através de praticas
sociais. Nesse sentido, pensando tanto o transito, quanto as formas e intensidades de
decodificacdo das informacgfes geradas (enquanto produtos da cultura) pode-se pensar
que as cancBes atuam em dinamicas de uma linguagem imagética concreta em expansao
(GLISSANT, 2005).

Nessa linguagem imagética concreta, as manifestaces se relacionam
diretamente com os mais variados meios, pois toda obra artistica esta dentro do seu
proprio processo de producdo de subjetividade (LOTMAN, 1978). A linguagem serve
como uma espécie de agulha que ird tecer toda a malha atrelada as representaces dos
sujeitos da cultura dentro de contextos dialégicos. Esses, por sua vez, representados
aqui pela musica, em especifico o pop rock brasileiro oitentista. Partindo dessa ideia, €
relevante entender a musica em seus processos mesticos de composicdes®, pois
enquanto fendmeno sociocultural, a mesma se entrelaga nos multiplos tecidos sociais®?.
Dessa forma, é inegavel, segundo Feitosa (2014), perceber uma estreita relacdo entre a

mausica, 0s meios de comunicacdo, 0s sujeitos e 0s materiais da cultura.

Tinianov (1975) argumenta que toda obra de arte concentra em si numerosos
fatores complexos interagindo entre si. Tais fatores compdsitos em relacdo deram de
alguma maneira corpus ao pop rock. Respeitando as devidas propor¢des dos
fendmenos/exemplos literarios/poéticos estudos por Tinianov®, se tem, em uma medida
mais comedida, certos trancados semidticos relevantes dentro do rock no Brasil, os

quais apontam meandros de construcdes e certa significancia ao fendmeno®,

% No sentido pleno do conceito.

%1 De todas as camadas e de varias formas diferentes. Inclusive como foi mostrado no capitulo anterior,
provocando o contato entre pessoas de diferentes classes sociais.

%2 Apropriei-me no bom sentido, de tracos das teorias de Tinianov, como uma ferramenta para analises
das séries de linguagens onde o pop rock esteve dentro, fora, € no meio, como um instrumento ativo
dentro dessas séries (enquanto produgao).

% No sentido arquitetural em relagdo a0 mesmo como um marco cultural importante no periodo.
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Nos anos de 1980, no Brasil, a producgdo cultural musical era intensa®, bem
como, era grande a atencdo dada pela midia para o que estava sendo produzido. Tais
relagbes provavelmente se deram de maneira dialégica, uma vez que o fluxo do
discurso/pratica social era visivel em relacdo aos canais artisticos (producdo) e
midiaticos (divulgacio) que cobriam o pop rock®™. Tais cangbes, fazendo parte de
subjetividades culturalmente produzidas, possuiram significados impares e importantes,
em se tratando das linguagens presentes nos respectivos meios, servindo como uma
espéecie de termdmetro sociocultural do que acontecia naquele momento. Uspenskii

(1981) nessa direcdo aponta que,

A obra de arte pode ser considerada como um texto composto por
simbolos a que cada um atribui por sua conta e risco um contetdo.
Podemos entender por significado uma série de associagdes e
representacdes ligadas a um ou outro simbolo. Nesse caso ha de que
traduzir os simbolos da arte numa série de associacBes e
representacdes abstratas. (USPENSKII, 1981:33).

A mdsica se apresenta como um dos instrumentos mais significantes para
mostrar as representagdes sociais e culturais, de tempos passados e de tempos atuais®®.
Hé& producdo simbdlica, logo as associa¢Bes abstratas ocorrem em abundancia (e isso se
da intencionalmente ou ndo). GeracGes sdo representadas em esferas culturais, politicas,
estéticas e sociais, atraves das cancbes que fazem parte de seus respectivos imaginarios
coletivos. Létman (1981) sugere que o pensamento estd dentro de nos e nds estamos
dentro do pensamento. Segundo ele, isso mostra que dentro de uma perspectiva de visdo
de cultura, a mesma se apresenta como um sistema auto referencial dentro de espécies

de semioses culturais.

Pode-se supor que a musica esta dentro desses processos de maneira enroscada,
tramificada, de modo centrifugo. Pensando nesses “enroscos” ¢ possivel em Pinheiro
(2016) entender que,

% Diversos artistas de inimeros géneros musicais estavam produzindo em grande quantidade.

% |sso também ocorria com o samba, a discoteca e a mUsica sertaneja, entre outras.

% Em primeiro momento, enquanto producdo, fruto de questdes subjetivas e abstratas, por parte do artista
(pensando aqui em seus processos criativos), depois enquanto objeto da cultura, enquanto elemento
produzido (acabado) circulando nos meios sociais.
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A nocdo de processo sO se perfaz a partir dessas ligacOes
membranosas e miniaturais que fazem os cddigos, antes distantes, ou
inimigos, se aproximarem, se tocarem, se traduzirem e se espelharem.
E justamente a analise cuidadosa dessas ligacbes, bordados de
mesticagem tradutéria, que fornece as misturas entre textos a
imprescindivel relacdo entre o extensivo e a compactagdo intensiva,
por meio de nos sintaticos-construtivos. (PINHEIRO, 2016:27).

Em relagdo as cancBes das bandas analisadas, 0 que interessa € avistar onde e de
quais formas possivelmente esses pontos de encontro ocorreram, onde os hibridismos
aconteceram, onde os bordados foram tecidos. Dentro das narrativas das cancfes de pop
rock é possivel identificar tais acGes processuais de extensdo e compactacdo desses
“nos™?’.

Partindo de anélises das estruturas internas/externas das letras das cances, de
seus contetidos e arranjos, é pretendido constatar os entrelaces das ligacdes mesticas®®.
A tese consiste em apontar de certo modo, os tramites e as maneiras de producao,
recepcdo e ressignificacdo que deram forma e movimento ao pop rock dos anos de
1980. Para isso utilizo Machado (2007) que diz que,

Existe, pois uma operagdo semiotica anterior a propria transmissao.
Antes mesmo de ser objeto de transmissdo, toda informagdo sofre a
mediacdo do signo ao ser posta em cddigo. E dela que se ocupa
Lotman quando situa 0 mecanismo semidtico que transforma a
informacdo dispersa no cosmos em sistemas de signos em acdo na
semiosfera. No limite, trata-se de uma atividade que ndo perde de
vista a semiose. (MACHADO, 2007:65).

Vale se ater, nesse ponto, justamente na troca entre as mensagens dentro dos
ambientes semidticos. Os processos de intercambialidades de papéis eram representados
claramente nas canges®. Isso fica evidente na narrativa das letras, onde é facilmente
percebido que o artista se coloca dentro dela, nunca a parte, ou seja, os artistas pelo fato

de retratarem seus cotidianos se viam imersos na propria narrativa.

o7 Importante e necessario salientar novamente que esse fendbmeno ndo aconteceu somente no pop rock,
musicalmente falando. No entanto, a ideia é apontar a partir de andlises das estruturas das narrativas como
isso se deu no pop rock. Fato esse que sera abordado no referente e demais capitulos.

% Respeitando/entendendo as intensidades das mesmas.

9 Cangoes que ja de partida em certa medida ja eram frutos de semioses constantes.

100 Isso sera mostrado mais a frente, nas andlises das canges.
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Os anos de 1980 no Brasil se mostraram intensos e complicados em varios
aspectos. Politicamente ocorria uma pressdo por mudancas. Socialmente discursos
relacionados a necessidade de novas dindmicas brotavam por todos os lados

(midiaticamente inclusive).

No ambito da cultura as producgdes de objetos da cultura (musicalmente falando)
aumentavam consideravelmente e em uma velocidade rapida. Os meios de comunicagao
ajudavam nesses tramites de disseminacdo da informacdo, bem como, nas formas como

essas informacdes chegavam as pessoas. A época favorecia de algum modo,%

um
consumo mais continuo dos produtos midiaticos. Tais produtos/canais/plataformas
passavam a fazer parte significante do cotidiano de boa parcela dos brasileiros. A
televisdo ganhava forca naquele momento, o radio continuava sendo escutado e as
midias impressas de comunicacdo (revista, jornais, etc.), também faziam parte dos

meios de acesso as informacdes referentes ao que acontecia no Brasil.

Alguns jovens utilizaram e se apoderaram de algumas midias/meios -
transformando-os em ferramentas de expressdo de suas vontades, ideias, anseios e
inquietacbes. Ramos (2010) aponta que 0S jovens roqueiros nesse periodo criaram
relacBes fluidas com tudo que era produzido e divulgado em se tratando do rock. Essa
relagcdo acabou gerando possibilidades deles adentrarem nessas novas searas. Alexandre
(1995) relata que os jovens roqueiros a partir dos meios/canais culturais disponiveis
perceberam que poderiam ser ouvidos (no sentido pleno do conceito). Fato que acabou
gerando nesses jovens interesses pela criacdo/producdo de cancdes. E o que acontece,
por exemplo, com os Titds. Arnaldo Antunes, Sérgio Brito, Branco Melo, Nando Reis e

0s outros integrantes, juntam-se e formam uma bandal®?,

Os Titds por ser uma banda numerosa trazia em Si uma caracteristica
interessante. Nove pessoas a principio, depois oito, com interesses comuns, produzindo
juntos varias cangdes. Acabava acontecendo uma espécie de rodizio, tanto nas
confecgdes das letras, como das cancBes. Alguns de seus membros ja possuiam uma
estreita relacdo com a poesia, como é o caso de Arnaldo Antunes e Nando Reis. O
interessante que essa espécie de ‘“salada” criativa era percebida/experimentada na

composicdo das cancdes da banda. O fato de ser uma banda de jovens roqueiros

101por questdes de mais acessibilidade e quantidades de midias disponiveis.
102 Os Titds despontam como uma espécie de salada musical, performatica audiovisual.
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produzindo/cantando para jovens roqueiros, facilitou de alguma maneira a assimilacao
(imediata) e identificacdo (potente) entre publico e artista. As canc¢des reproduziam em
letras e arranjos o que de alguma maneira viviam uma parte dos jovens daquele periodo.

Como na cang¢do To Cansado, por exemplo,

T6 cansado do meu cabelo
T6 cansado da minha cara

T cansado de coisa vulgar
T6 cansado de coisa rara

T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado

T6 cansado de me dar mal
T cansado de ser igual
T6 cansado de moralismo
T6 cansado de bacanal

T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado

T6 cansado de trabalhar
T6 cansado de me ferrar
T6 cansado de me cansar
T6 cansado de descansar

T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado
T6 cansado

A cangdo acima enquanto conteido apresenta claramente um “estado”
emocional/social que alguns jovens se encontravam. Os paradoxos produzidos e as
pressdes sociais que ocorriam na época aparecem em toda a extensdo da cancdo. Os
reflexos dos duros anos'® de controle de expressdo, perseguicbes politicas e
disseminacdo/manutencdo de engessados paradigmas caracterizam a narrativa. TO
Cansado faz parte do terceiro aloum da banda lancado em 1986. Nesse disco por

questdes atreladas a certas “experiéncias ruins” de alguns integrantes!®, a estética da

103Consequéncias de uma ditadura militar a qual o Brasil passou por 20 anos.
104 Arnaldo Antunes e Tony Bellotto haviam sido presos por porte de pequena quantidade de drogas em
1985.
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banda muda consideravelmente. O baterista Charles Gavin, em entrevistas, sempre dizia
que o momento conturbado vivido pela banda e pelo Brasil no periodo foram fatores
determinantes no processo de confeccdo do disco. Uma ditadura se desfazendo, morte

do novo presidente, entre outros fatores, serviu de material criativo para os artistas.

A canc¢do, enquanto arranjo, adota um ritmo que traz uma sensacdo de
estagnacdo em um momento, e pressa noutro, com velocidade ora lenta (em sua
maioria), ora acelerada (refrdo). A sensacdo construida (logo no inicio) de tédio fica
evidente j& nos primeiros acordes. A repeticdo em relacdo aos versos enfatiza a
producdo de imagens/sensacdes atreladas a descontentamentos com coisas rotineiras e

ditas como “importantes” no dia a dia.

Analisando as estruturas externas e internas da letra, percebe-se que ocorre uma
divisdo de estrofes em quartetos, onde uma predominancia de versos eneassilabos e
octossilabos resultam em rimas ricas, toantes e externas que provocam certa expansdo
ritmada dos versos (dando ritmo a narrativa). Enquanto elementos de sintaxe, a letra
retrata anaforas aliterantes o tempo todo. Antinomias caracterizam o ritmo dos sentidos
produzidos, e assonancias enfatizam a poténcia na esfera do diminuto de tais sentidos. A
letra escrita por Arnaldo Antunes e Branco Mello deixa transparecer uma visivel
intencdo de sonoramente materializar as grafias (as quais mostram descontentamentos
com o tempo/espaco). Tais intengbGes segundo o préprio Arnaldo Antunes consistiam
em provocar maiores expressividades dos sons criados. Sons 0s quais possuiam a
intencio de expressar aqueles cenarios repressores e tediosos'® em que viviam os

jovens no momento.

O mais importante nisso tudo, é que tais composi¢cdes se deram, a partir de
intencdes incisivas de retratar determinados quadros em que uma parte daqueles jovens
roqueiros estavam inseridos (de maneira desconfortante). Arnaldo possuia em sua
feitura poética a ideia de trabalhar o “muito” no “pouco”, ou seja, sua poesia apresenta a
intencdo de, a partir do miniatural, provocar expansdes conceituais, produzindo

dilatagdes nas palavras. Ribeiro (2016) versando sobre Arnaldo, diz que:

Sua palavra poética — vista, ouvida e cantada — constitui-se na
revelacdo de um universo permeado pela multiplicidade de cddigos,

195 Interessante perceber que as imposicGes eram construidas nas esferas do micro. Nas relagfes
cotidianas. A arquitetura dos quadros socioculturais ocorria nos ntcleos familiares, profissionais, etc.
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contrabando de signos, que docilmente (e até rebeldemente)
caminham pelas vias de um olhar lirico, pueril, que foge do 6bvio,
transitando entre formas, cores, som e siléncio. (RIBEIRO, 2016:09).

Na canc¢édo “T6 cansado” percebe-se que dentro de poucos versos (em repeticao)
imersos em sons de guitarras, contrabaixo, bateria e teclados, um mundo de coisas
acontecem. Arnaldo, Branco Mello e o restante da banda, assertivamente conseguem
possibilitar sonoro/poeticamente a produgdo de imagens/sentidos em relacdo a
posicionamentos contrarios a uma série de fenbmenos que os jovens eram submetidos e

que os incomodavam.

E possivel correlacionar a cangio acima, dentro do que Pinheiro (2016) indica,
como sendo uma interacdo entre séries que produzem “estruturas” continuas resultado
de “intrometimentos construtivos” de uma sériec noutra. Ou seja, a imagem produzida
pela cancdo na realidade era uma forma de expressao mimética sonoro/visual/imagética
em relacdo aos anseios vividos por parte daquela geracdo. Esses anseios espalham-se
por toda extensdo da cancdo, provocando nos fas da banda uma imediata identificacéo.
Plausivel anotar que o disco Cabeca Dinossauro foi um dos de maiores vendagens no
periodo. Muitos jovens roqueiros na época sentiam-se provavelmente bem “cansados”
em relacdo a determinadas imposi¢des socioculturais que eram estimulados/submetidos,

naquele momento.

A arte relaciona-se diretamente com sua capacidade de expressdao e
interconexdo. O préprio artista, segundo Lotman (1978), cria dialogicamente relacbes
tessiturais com sua propria obra. Os sistemas de comunicacdo e seus pontos principais
provocam producdes culturais, essas produgfes em muitos casos, interagiam com 0s
objetos da cultura de maneiras ambiguas, ou seja, p6s criado 0s objetos, em algumas
circunstancias/momentos, os mesmos (objetos) se independem das vontades dos sujeitos
(autores). Muitas vezes o que € produzido atinge/influencia outros sujeitos, alguns
inclusive, inimaginaveis (pelos artistas), como publicos heterogéneos, por exemplo.
Létman (1978) nos ensina que sdo fluidos os processos de criagdo artistica. A producao
do texto acontece em progressdes intensas e continuas, isso gera parametros possiveis

em se tratando de entender a organicidade dos textos da cultura.

Os textos sdo impressos filigranicamente a cada contato com o0s sujeitos da

cultura. Pensando dessa forma, pode-se supor que eram variaveis tanto em intensidade,
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quanto em sentidos, os impactos provocados pelas can¢des em seus fas. Nessa direcédo é
que se percebe a possibilidade de auto reinvencdo sensorial/semiotica a cada vez que a
cancao era escutada (ou ainda €). Como um texto escrito, toda leitura do “mesmo” texto,
é uma leitura diferente recheada de significados'%. Nesse aspecto, pode-se em Machado
(2007) entender que,

A compreensdo da semiosfera, tal como foi concebida por Létman,
representa, uma impossibilidade de considerar o imprevisivel e, ao
fazé-lo, criar condigdes para o nascimento intelectual de um complexo
dominio tedrico de investigacdo sobre as intrincadas relagdes,
interacBes, tensbes e conexdes entre signos e sistemas de signos nos
espacos culturais. Nele a cultura passa a ser focalizada como processo,
nunca como produto. (MACHADO, 2007:18).

Lotman (1979) defende que a cultura possui fluxos intensos e muitas vezes
imprevisiveis, fato esse que atribui a ela um movimento irregular, ndo linear. Esses
movimentos apresentam ordens ou desordens muitas vezes distantes da ideia de olhares
binarios. O que interessa é justamente o que acontece no meio'®, segundo L6tman
(1979), no espago do “entre”, que ocorrem 0s conflitos/choques culturais, sendo o
corolario disso o surgimento de terceiros elementos. E esses terceiros elementos séo o
resultado de como a informacdo foi codificada e, consequentemente,
atualizada/reconfigurada (FEITOSA, 2015). As cancdes de pop rock no Brasil de
alguma forma expressaram em suas arquiteturas sonoro-poéticas interessantes tragos
semioticos. Fato esse presente na cangdo acima exposta, uma vez que a mesma,
repetidamente enquanto estrutura estético-musical apresenta uma contextura sonoro-
estética que induz sensagdes como: descontentamento, tédio, inconformismo, “cansago”

diante do que se vivia na épocal®,

Canclini (2010) defende que, nos anos de 1980, a transnacionalizagdo dos bens
culturais alterou toda uma “logica” de mercado, incluindo ai, as produgdes culturais. Ele
argumenta que, nas chamadas redes globais, aconteceram movimentos de producdo e
circulacdo simbdlica que acabaram estabelecendo tendéncias nos campos artisticos,
tendo as midias como ferramentas facilitadoras nesses processos!®®. Tal autor acredita

que a identidade é algo que se narra e que isso passa pelo radio e a televisdo (dentre

106 Alguns, também, diferentes da leitura anterior.

107 Pode-se pensar a ideia de “meio” como algo relacionado a multiplos conceitos/utilizagdes/sentidos em
relagdo a poténcia da palavra.

108 Respeitando aqui o olhar dos artistas que produziram a cancdo e a identificacdo do publico com a
mesma.

109 Um dos fatos que tornou uma parte do rock produzido nos anos de 1980 em pop rock.
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outras midias), pois tais midias possibilitaram a aproximacdo de varios grupos (em
relacdo a determinados objetos da cultura) que antes ndo se encontravam (quase que de
nenhuma maneira).

Determinados relatos de cotidianos (como na canc¢do acima dos Titds)
favoreceram as construcdes de aproximacdes em se tratando de elementos oriundos da
cultura, com os sujeitos/ambientes/tecnologias!*®. Ele defende também que, na América
Latina, esses processos de interconexdes aconteceram intensamente de maneiras nao

ortogonais, mas sim, transversalmente (CANCLINI, 2015).

As midias, principalmente o radio e a televisdo, ocuparam um papel fundamental
na propagagdo do pop rock. Isso ndo quer dizer que foi um processo homogéneo,
harmonioso e despretensioso (por parte das pessoas envolvidas diretamente com essas
midias, por exemplo, empresarios, gravadoras, anunciantes, etc.). Ao contrario, as
relacbes em muitos casos eram de estranhamento e discordancias. Entraves entre
artistas, empresarios, gravadoras, ocorriam a todo o momento. Existia também, um
posicionamento critico de algumas bandas, inclusive em relacdo as maneiras/formas que
algumas midias adotavam em suas dindmicas comunicacionais (interesses de

“mercado”). Os Titas, por exemplo, ilustraram tais criticas na can¢éo Televis&o,

A televisdo me deixou burro, muito burro demais
Agora todas coisas que eu penso me parecem iguais
O sorvete me deixou gripado pelo resto da vida

E agora toda noite quando deito é boa noite, querida

Oh! Cride, fala pra mae

Que eu nunca li num livro que o espirro fosse um virus sem cura
V& se me entende pelo menos uma vez criatura

Oh! Cride, fala pra mae

A mée diz pra eu fazer alguma coisa, mas eu nao faco nada
A luz do sol me incomoda, entdo deixa a cortina fechada

E que a televisdo me deixou burro, muito burro demais

E agora eu vivo dentro dessa jaula junto dos animais

Oh! Cride, fala pra mée

Que tudo que a antena captar meu coragdo captura
V& se me entende pelo menos uma vez criatura
Oh! Cride, fala pra mée

110 0 radio teve grande contribuicdo para a propagacdo do pop rock, mas é importante destacar que outros
géneros também circulavam nos meios audiovisuais nos anos de 1980. Se pensar um pouco mais atras, a
Rédio Nacional fez 0 mesmo com o samba, por exemplo.
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A mée diz pra eu fazer alguma coisa, mas eu ndo fa¢o nada
A luz do sol me incomoda, entdo deixa a cortina fechada

E que a televisdo me deixou burro, muito burro demais

E agora eu vivo dentro dessa jaula junto dos animais

E eu digo: Oh! Cride, fala pra mée

Que tudo que a antena captar meu coragédo captura
V& se me entende pelo menos uma vez criatura
Oh Cride! fala pra mae

Enquanto estruturas internas e externas da letra da cancdo percebe-se que
existem rimas perfeitas aliterantes, que utilizam metaforas constantes em quartetos
compostos por versos barbaros, alexandrinos e alguns septissilabos, os quais possuem a
intengdo de descrever o sujeito da cangédo preso dentro de acGes cotidianas, diretamente

“conectadas”, imersas ao aparelho de televisao.

A ideia da “luz do sol me incomoda, entdo deixa a cortina fechada”, claramente
expde um quadro em que o sujeito se isola do entorno, do externo, se prende ao
aparelho e ao que esse mesmo aparelho esta exibindo. A critica feita apresenta a
“televisdo” como uma espécie de instrumento informacional que exerce um poder
desmedido nas pessoas, ao ponto de quase hipnotiza-las, servindo como uma fonte
unica de referéncia, que “idiotiza” o telespectador € a0 mesmo tempo o0 amarra em Seus

dominios imagéticos/visuais.

Sé&o utilizadas pela banda na composicao estrutural da letra da cangdo em alguns
momentos, hipérboles distribuidas nos versos que sdo compostos por rimas internas e
externas. Interessante dizer que essa musica foi cantada em alguns programas de
televisdo como o Cassino do Chacrinha em 1985 e no programa Mixto Quente em

1986, ambos exibidos pela Rede Globo de televiséo.

Nessa cancdo os arranjos foram pensados de forma que a musica
irreverentemente se mostrasse em um ritmo dancante, nao estatico, com certa “leveza”
em sua estrutura sonora. No entanto, 0 que se vé é uma aguda critica a televisdo, como
sendo um mecanismo de desumanizacdo, de generalizagdo/homogeneizacdo das
questdes perceptiveis e sensiveis, que em alguma medida paralisa o telespectador.
Quase no fim da letra, ocorre um hipérbato numa inversdo sintatica interessante, a ideia
de “captar” pode ser pensada como capturado, amarrado, ou seja, preso naquela

narrativa. Isso incide em uma forma de dés-substancializacdo das imagens e dos sujeitos
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que compdem essas mesmas imagens. Novamente importante frisar que essa masica era

cantada em programas de auditorio com alcance nacional e altos indices de audiéncia.

Televisao € o segundo album feito pelos Titds, lancado em 1985 e teve producgéo
de Lulu Santos. Apesar de logo de inicio ndo ter tido boas vendagens, a critica recebeu
muito bem o disco. Sérgio Britto, membro da banda, dizia em entrevistas que esse
dlboum ja& mostrava os indicios do que seriam as composi¢oes
(estéticas/sonoras/experimentais) mais ‘“agressivas/criticas” da banda, com propostas
estéticas que se solidificariam no que é considerado até hoje (por uma serie de criticos

musicais) o melhor album da banda, o Cabega Dinossauro**.

Televisdo, no entanto, inicialmente registra o posicionamento dos Titds em
relagdo aqueles conturbados momentos midiaticos/mercadolégicos que davam ténus ao
cenario brasileiro em varios segmentos/espacos/situacdes. Os Titds mostravam-se
inquietados em relacdo alguns paradigmas predominantes, pensando em especifico
sobre as instituicdes, uma que incomodava absurdamente a banda, era a “familia”,

espaco/instituicdo a qual a banda criticava veementemente.

O é&lbum Cabeca Dinossauro em toda sua extensdo apresentava um
posicionamento “raivoso”, em relacdo hd uma série de coisas, que na opinido da
bandal'? precisavam ser expostas. O co-produtor Pena Schmidt dizia que esse era o
disco mais equilibrado dos Titds, pensando na questdo da producdo fonogréfica e da
estética rebelde defendida pela banda. A cancdo Familia retrata bem esse

posicionamento, tanto em sua letra, quanto em seu arranjo.

Familia, familia

Papai, mamae, titia
Familia, familia
Almoga junto todo dia
Nunca perde essa mania

Mas quando a filha quer fugir de casa
Precisa descolar um ganha-péo

Filha de familia se ndo casa

Papai, mamae, ndo ddo nem um tostdo

Familia éh! Familia ah!
Familia!

11Disco o qual, dentro de varias cangdes de sucesso, tinha a cangdo T Cansado.
112 E de muitos jovens na época.
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Familia éh! Familia ah!
Familia!

Familia, familia

Vovo, vovo, sobrinha
Familia, familia

Janta junto todo dia
Nunca perde essa mania

Mas quando o neném fica doente (U6! Ud!)
Procura uma farmacia de plantdo

O choro do neném ¢ estridente (Ud! UG!)
Assim ndo da pra ver televiséo

Familia éh! Familia ah!
Familia!
Familia éh! Familia ah!
Familia!

Familia, familia
Cachorro, gato, galinha
Familia, familia

Vive junto todo dia
Nunca perde essa mania

A méae morre de medo de barata (Ud! U6!)
O pai vive com medo de ladréo

Jogaram inseticida pela casa (U6! Ud!)
Botaram cadeado no portao

Familia éh! Familia ah!
Familia!
Familia éh! Familia ah!
Familia!

Familia éh! Familia ah!
Familia!
Familia éh! Familia ah!
Familia!

Familia éh! Familia ah!
Familia!
Familia éh! Familia ah!
Familia!

Nessa cancdo, os Titds deixam claro, a maneira como viam essa “institui¢do”
chamada “Familia”, e quais relages socioculturais predominavam dentro da mesma.
Enquanto estrutura externa e interna, a letra da cancdo é composta por quintilhos e
quadrados, onde versos hexassilabos se revezam com versos heptassilabos. A cancéo
apresenta anaforas e assonancias potentes no que tange a critica feita na cancao,

“Familia éh!/ Familia Ah!/ Familia!/ Familia éh!/ Familia Ah!/ Familia!”, seguidos de
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aliteracdes, que intuem dilatar ritmicamente o sentido produzido pela intencdo poética

da cancéo.

Observa-se também, nas figuras de sintaxe de linguagens, construcGes
semidticas metafdricas que perpassam todo o corpus da letra, distribuidas em rimas
ricas internas e externas, que apresentam momentos de hipérbole, “Mas quando a filha
quer fugir de casa/precisa descolar um ganha pao/ filha de familia se ndo casa/Papai,
mamae ndo da nenhum tostdo”. E percebido uma construcio imagética das complexas
relacbes que ocorrem nos ndcleos familiares mais tradicionais, onde espécies de

“chantagens emocionais/financeiras”, sempre ocorrem.

Sonoro/poeticamente é mostrado como a légica do capital, vez ou outra,
predomina nas discussdes entre os agentes desse nucleo. Em outra estrofe ocorrem as
mesmas elucidacbes, “Mas quando o neném fica doente (U6! Ud!)/Procura uma
farméacia de plantdo/ O choro do neném é estridente (U&! UG)/ Assim, ndo da pra ver
televisdo™, ou seja, as anaforas nessa estrofe de modo polissindeto, expandem em
assonancias os modos de ser e de estar dessa “familia”. Importante perceber que uma
parte dos jovens que escutavam os Titds, viviam essas situacdes cotidianamente, dai a
identificacdo com a cancdo. Os problemas vividos dentro da familia, que, via de regra,

seguia modelos tradicionais em seus modos de ser, € retratado muito bem pela banda.

Os Tités se preocupavam de alguma forma em expressar seus anseios em suas
composicdes musicais/poéticas/performaticas. Incomodava-os as formas em que se
davam as relac@es entre sujeitos, cultura, natureza e midia. Existia uma espécie de jogo
entre os artistas, as midias e o publico, ndo necessariamente nessa ordem. De um lado,
uma parte da juventude sentia uma necessidade de representacdo, do outro, jovens
artistas querendo se expressar, no meio disso, havia o interesse dos canais midiaticos

atrelados ao mercado — em plena ebulicdo dentro da tal indUstria cultural.

O interessante € perceber que, a0 mesmo tempo, os canais midiaticos “usavam”
0S novos artistas da cena, esses mesmos artistas usavam as midias para critica-las, fato
esse visivel nas composicBes dos Titds. Segundo Bastos (2005), o fato dos integrantes
dos Titas frequentarem os mesmos lugares e exibirem comportamentos parecidos com o

seu publico, facilitava as conexdes desenvolvidas.
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Existia uma critica de certo modo irreverente nos Titas, fato visivel na adocéo de
suas estéeticas sonoro/poéticas. Essa irreveréncia se materializava nas performances, nos
elementos cénicos e nos arranjos musicais desenvolvidos por eles. Segundo Dapieve
(1995), o que o Titds fazia no periodo em que era um octeto artistico era algo
“irrotulavel, devido ao ecletismo/diversidade da atuacdo do grupo nos palcos, nos discos
e nas entrevistas. Historica e esteticamente, o Brasil naquele momento, apresentava um
cenario de abertura politica e, portanto, as possibilidades relacionadas as expressdes

artisticas eram mais possiveis. (FEITOSA, 2014).

2.2 Sobre as séries de linguagens, dobraduras e os sujeitos

A banda Legido Urbana que tem em seu vocalista o grande expoente, formou-se
depois de Renato Russo ter saido de uma emblematica banda de Brasilia conhecida
como o Aborto Elétrico'® (dai o argumento das assimetrias que Canclini evidéncia, se
materializando). Renato se desentende com os outros membros do Aborto Elétrico', e
resolve depois de uma tentativa rapida de carreira solo, montar uma banda. Renato era o
maior letrista do Aborto Elétrico, logo o que escrevia boa parte das cancdes. Quando ele
saiu da banda, levou consigo suas musicas para a Legido Urbana. O repertdrio dos
primeiros discos da Legido Urbana traziam muito do Aborto Elétrico (esteticamente
falando). O primeiro foi o album intitulado de “Legido Urbana”, gravado em 1984 e

langando em 1985, produzido por Mayrton Bahial®®.

O disco tecnicamente, segundo a critica, ndo fora bem gravado, no entanto,
nesse disco ainda se mantinha uma caracteristica mais punk. A revista Bizz na época, no
final de 1985 elegeu esse album como sendo o disco do ano. Os arranjos com poucos
acordes, um teor “acido” e agressivo, incorporado por letras que traziam criticas severas
a varias questdes que incomodavam a banda, deram o ténus para esse disco. O segundo
disco intitulado “Dois” langado em 1986, ocupou o 21° lugar no ranking dos 100
melhores discos da musica brasileira pela Revista Rolling Stones. O terceiro disco

intitulado “Que pais e este” lancado em 1987 foi o terceiro mais vendido da banda e

113 Sobre 0 Aborto Elétrico ler Dapieve, A. Brock: o rock brasileiro dos anos 80. Rio de Janeiro: Editora
34, 1995.

114 Fato corriqueiro em se tratando das bandas no periodo.

115 Produtor e figura importantissima nas cenas musicais no Brasil.
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premiado com Disco de Diamante. Esses discos em especifico possuiam algumas

canc0es feitas por Renato na época do Aborto Elétrico.

Pensando que as malhas culturais sdo tecidas por pequenas e complexas “linhas”
que se encontram no dia a dia, que ddo roupagem para as relagdes sociais em seus
compositos desenrolares, é possivel relacionar as cangdes como parte desses textos
culturais (pensando 0s mesmos dentro de prismas artisticos). Esses textos dao
movimento ao universo dos signos. I1sso ocorre, (como ja apontado no capitulo anterior),
através do que Barbero (2013) chama de “processos de mediacdes ”, esses processos que
se otimizam entre as mais variadas midias/canais e afetam consideravelmente as
decodificagbes da informagdo por parte do receptor, neste caso, o publico. Pensando
nessa direcdo, Dahlet (2005) ilustra que,

Quando falamos, ndo estamos agindo s6s. Todo locutor deve incluir
em seu projeto de acdo uma previsdo possivel de seu interlocutor e
adaptar constantemente seus meios as reacOes percebidas do outro.
Como decorréncia mesma dessa reciprocidade, toda a¢do verbal toma
a forma socialmente essencial de uma interacdo. (DAHLET, 2005:57).

Mais do que a maneira como o publico interpreta as letras e se relaciona com a
cancdo como um todo, o que importa € como ele se representa nela, uma vez que a
linguagem pode ser encarada como um todo complexo, onde sistemas modelizantes
relacionados entre si - se conectam atraves de seus inimeros elementos. Esses processos
de mediacgdes evidenciam as semioses entre as informacdes e 0s modos de assimilacédo
cultural dos respectivos sujeitos dentro do universo telematico. Pode-se supor gque as
experiéncias nos shows ou em outros espacos de troca direta com o publico, favoreciam

€SSeS Processos.

Os inconstantes elementos que transitam na cultura, fruto das relacdes sociais,
mostram todo um movimento de processos de producao de sentidos, de fora para dentro
e de dentro para fora. Tais desdobramentos em vai e vem, geram ritmos pulsantes de
relacbes constantes entre os sujeitos, as midias e os signos. A banda Legido Urbana,
atenta as intempéries dos fendmenos de seu tempo, percebe muito bem esses
movimentos. Isso pode ser claramente observado na letra da cangdo Tédio (com um T

bem grande pra vocé),
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Moramos na cidade, também o presidente
E todos véo fingindo viver decentemente
Sé que eu ndo pretendo ser tdo decadente ndo

Tédiocomum T
Bem grande pra vocé

Andar a pé na chuva, as vezes eu me amarro
N&o tenho gasolina, também néo tenho carro
Também ndo tenho nada de interessante pra fazer

Tédiocomum T
Bem grande pra vocé

Tédiocomum T
Bem grande pra vocé

Se eu ndo faco nada, ndo fico satisfeito
Eu durmo o dia inteiro e ai ndo é direito
Porgue quando escurece, s estou a fim de aprontar

Tédiocomum T
Bem grande pra vocé

A ideia de descontentamento com 0s cenarios sociais e politicos aparecem o
tempo todo na letra da cancao acima. O interessante é notar no escopo da letra, a critica
que surge em relacdo as normatizacdes/padrdes. Outro ponto interessante é perceber
enguanto espaco geografico, uma alusdo aos cenarios urbanos, o que provavelmente
acontecia pelo fato de como se davam as relagdes, entre 0s sujeitos/paisagens e objetos
da cultura, nos espacos semidticos. Canclini (2010) mostra que isso acontece pelo fato
de ocorrer certa dissolugdo do que ele chama de “monoidentidades”. Tais “dissolugdes”
se ddo por conta dos processos de transnacionalizacdes culturais serem presentes em
varios aspectos e formatos na contemporaneidade (e serem materializados nos mais
variados meios sociais). O interessante € pensar que esses processos em termos de

velocidade se acentuaram midiaticamente, nos anos de 1980.

A letra “Tédio com T” traz 0 argumento atrelado a um desconforto em relacdo as
normas vigentes. Versos barbaros, alexandrinos, entre outros, estendem-se de forma
polissindeta, enunciando a ideia da critica feita aos modos de ser (dentro das relagdes
interpessoais e sociais num todo) que aqueles jovens eram submetidos. Temos no refrdo
metaforas, onde a partir de hipérboles, o que se percebe sdo potencializa¢Bes (analiticas)
dos quadros sociais vividos pela banda e seu publico. Esses mesmos quadros ilustram

uma situacdo estanque (temporalmente pensando/falando, existencialmente
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vivida/sentida) em que alguns jovens se sentiam “presos”. OS versos que apresentam
rimas externas ricas deixam bem claro o ritmo da cidade, como bem percebeu Marshall

Berman em sua descrigdo da cidade de Brasilialt®.

Na estrofe “moramos na cidade, também o presidente/ E todos vao fingindo
viver decentemente/sé que eu ndo pretendo ser tdo decadente ndo”, esse terceto mostra
claramente a leitura feita por Renato (e banda) em relagdo aos jogos de aparéncias que
estruturalmente constituiam a nossa capital, e como para ele (Renato), isso ndo era algo
que devesse ser aceito sem resisténcia. A sensacdo de tédio dentro da descricdo de

Renato, ganha for¢a no arranjo de poucos acordes e ritmo rapido.

Interessante pensar, que ao mesmo tempo, no melhor estilo punk rock, mesmo a
masica sendo rédpida (enquanto arranjos), ela consegue provocar o entendimento do
tédio sentido por eles (artistas e fas, pois essa musica fez sucesso no meio dos jovens
brasilienses e posteriormente entre varios jovens espalhados pelo Brasil). O
posicionamento contrario em relacdo as dinamicas socioculturais que ocorriam em
Brasilia, da forca a narrativa da can¢do acima, pois a mesma, “furiosamente”, deixa isso

bem evidente.

Alguns jovens se identificam prontamente com alguns géneros musicais e com
as mensagens produzidas pelas cangdes de determinados artistas/bandas. Os individuos
se criam e recriam culturalmente, através de praticas sociais relacionadas a assimilacdo
de determinadas estéticas musicais e seus poderes simbdlicos. Segundo Alves (2002),
enquanto categoria social, o “ser jovem” deve ser entendido dentro de um determinado
contexto, pois é participante de um sistema de relagdes complexas, inconstantes e
metamorficas. Pensando na leitura feita de Brasilia pela Legido Urbana, e a assimilacdo
da mensagem pelo pablico que gostava de rock, fica clara a interconexdo gerada através
das relacbes entre os sujeitos envolvidos nos processos dialdgicos desenvolvidos. Tais
relacbes se chocam ou entram em consenso com outros grupos/instituicdes. Canclini

(2010) nesse sentido afirma que:

Assim como noutros tempos as identidades eram objetos de encenacgdo
em museus nacionais, na segunda metade do nosso século a
transnacionalizagcdo econdmica e mesmo o carater especifico das
ultimas tecnologias da comunicacdo (desde a televisdo até os satélites

116 Tal descricéo foi apresentada no capitulo anterior.
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e as redes Opticas), colocam no papel principal as culturas-mundo
exibidas como espetaculo multimidia. (CANCLINI, 2015:133).

Canclini (2015) mostra que tanto as produgdes culturais, quanto as midias,
faziam parte ativa das producdes de sentidos e construgdes de significados. Ele mostra
que nos anos de 1980 comecou de maneira mais fluida certa propagacdo (em maior
quantidade) em relacdo as possibilidades de contatos de bens culturais dentro dos
contextos sociais. Ele revela que as midias tecnoldgicas possuiram um papel fundante

em certas rearticulacdes da cultura de massa'*’

. Importante pensar aqui, que a ideia de
“transnacionaliza¢do” possui duplos sentidos e fungfes. Ao mesmo tempo em que 0
contato com indmeros objetos da cultura era mais possivel, a maneira como isso

acontecia ndo era sempre “harmoniosa/ideal”.

A ideia de conexao e acesso no plano discursivo era uma, e no plano real/pratico
era outra. Canclini indica que esse fendmeno ndo pode ser pensado somente
pejorativamente!®, uma vez que, a interculturalidade (incitada sim, pelas midias
disponiveis no periodo) conseguiu aproximar coisas diferentes e remodelar certas
apropriacdes de elementos culturais ndo pertencentes a determinadas regides. Tal
raciocinio fica bem visivel quando pensamos o pop rock tupiniquim!®. Se pensarmos
nas possibilidades de mais materiais disponiveis para composi¢cfes, a ideia de
transnacionalizacdo era interessante, no entanto, as coisas no Brasil, ocorriam
“tardiamente” ou em “outro tempo”, inclusive em relagdo aos modos “ideais”

socialmente - pretendidos por algumas pessoas?°.

A reflexdo que pode ser feita em relacdo as ideias de Canclini (2010) e a cangdo
acima, consiste no fato de uma busca enquanto identidade por parte dos sujeitos.
Identidades que visavam quebras de padrfes, ou seja, a cancdo mostra uma recusa em
relacdo as uniformidades. A cancdo ilustra uma vontade de mais pro-atividade nas

escolhas dos jovens, rompendo alguns paradigmas, e desenvolvendo cenarios mais

17 |ss0 também ja acontecia antes, no entanto, tal autor argumenta que nos anos de 1980 por questfes de
determinadas tecnologias serem mais acessiveis/acessadas, o transito das informagdes ganhou mais
velocidade, logo, atingiu o publico mais rapido e em relagéo aos bens culturais, em maior quantidade.

118 como, por exemplo, em uma Gtica binaria que certas analises marxistas ortodoxas defendem em
relacdo a indistria cultural.

119 Nas cangdes varios elementos da cultura se mostram incorporados sonoro-poeticamente em suas
extensoes.

120 Refiro-me aqui ao modelo social buscado (pelo menos discursivamente) pelas elites em relagdo ao
conceito (binério) e aplicacéo a todo custo a ideia de “moderno” ou “modernidade”.

88



flexiveis, e espacos mais possiveis de representacdo em relacdo ao que sentiam naquele
momento. A impressdo que se tem, é que aqueles jovens buscavam de algum modo uma
sensacdo/localizacdo existencial de pertencimento (em relacdo ao seu tempo
historico/social/cultural vivido). As formas de se viver na capital do pais, naquele
momento, na leitura de alguns jovens, sdo criticadas visivelmente e ferozmente. O
incomodo em relacdo a aproveitamentos mais interessantes e sensiveis do “espaco

habitado” perpassa toda a cangéo. E quase como um brado de liberdade sendo expelido.

Na letra Quimica, cangdo pertencente ao terceiro disco da banda “Que pais e
Este”, langado em 1987 (assim, como Tédio com um T) percebe-se uma “pegada” mais
pesada, herdada da época do Aborto Elétrico. Nessa canc¢do (como as demais do disco) a
banda repete a linha de argumentacdo/construcdo de sentidos em relacdo as criticas

socioculturais pertencentes aos acontecimentos que ocorriam no pais (naquele instante),

Estou trancado em casa e ndo posso sair
Papai ja disse, tenho que passar

Nem musica eu ndo posso mais ouvir

E assim ndo posso nem me concentrar

N&o saco nada de Fisica
Literatura ou Gramatica

S6 gosto de Educagdo Sexual
E eu odeio Quimica
Quimica

Quimica

N&o posso nem tentar me divertir

O tempo inteiro eu tenho que estudar
Fico s6 pensando se vou conseguir
Passar na porra do vestibular

N&o saco nada de Fisica
Literatura ou Gramatica

S6 gosto de Educagdo Sexual
E eu odeio Quimica
Quimica

Quimica

Chegou a nova leva de aprendizes
Chegou a vez do nosso ritual

E se vocé quiser entrar na tribo
Aqui no nosso Belsen tropical

Ter carro do ano

TV acores
Pagar imposto
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Ter pistoldo

Ter filho na escola
Férias na Europa
Conta bancéria
Comprar feijao

Ser responsavel
Cristdo convicto
Cidad&o modelo
Burgués padréo

Vocé tem que passar no vestibular
Vocé tem que passar no vestibular
Vocé tem que passar no vestibular
Vocé tem que passar no vestibular

Nao saco nada de Fisica
Literatura ou Gramatica

S6 gosto de Educagdo Sexual
E eu odeio Quimica
Quimica

Quimica

Nessa cancdo sdo expressos os choques culturais entre geracdes, conceitos e
paradigmas que circulavam na sociedade brasileira no referente periodo. Existia uma
intencdo de desconstrucdo de determinados cendrios por parte dos roqueiros. Lotman
(1978) concebe o texto como sendo formado por varios subtextos, 0s quais realizam

dialogos permanentes com outros textos e subtextos.

Os versos que se alteram em alexandrinos, decassilabos, eneassilabos e
octossilabos em sua maior parte, trazem rimas internas e externas ricas e interpoladas
(em alguns momentos), onde o que se pretende é dar certo ritmo a narrativa, na direcdo
de desconstrucdes de imagens que se relacionem com a revolta sentida por eles
(mdusicos e fas). Revolta que se direcionam a criticas das rotinas, as quais 0S mesmos

eram submetidos/induzidos, tais indugfes se pautavam em algumas normas vigentes.

Tal argumento fica visivelmente perceptivel nos seguintes versos, “Ter carro do
ano/TV a cores/Pagar imposto/Ter pistoldo/Ter filho na escola/Férias na Europa/Conta
bancaria/Comprar feijao/Ser responsavel/Cristdo convicto/Cidaddo modelo/ Burgués
padrdo”. Renato, nesses versos, descreve 0s modelos desejados pela sociedade
conservadora (a classe média, inclusive a qual ele fazia parte) em relacdo ao tal

“sucesso” a ser buscado na vida. Nessa direcdo o que interessa é reconstruir as diversas
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possibilidades de codificacdo em se tratando das imagens que a can¢éo tenta ilustrar. O
incdbmodo com os paradigmas daquela sociedade conservadora, rotariana, tradicional, é

narrado em toda a letra e cancao.

E importante entender que tudo isso acontece no espaco semiodtico, a partir de
leituras sensiveis dos quadros socioculturais feitas pelos artistas. Lotman (1981) diz que
0s processos modelizantes estdo atrelados aos processos tradutorios, esses por sua vez
geram terceiros elementos dentro da semiosfera, é isso que de certa forma, a codificacao

das letras acaba gerando/ilustrando/evidenciando.

Em outros trechos da cancdo, as traducdes se mostram precisas em se tratando
de narrar as sensagBes sentidas pelos musicos dentro dos contextos socioculturais.
Renato e banda utilizam anéaforas/polissindetos metaféricos aliterantes para dar énfase
ao que repudiavam. No seguinte verso, por exemplo, “Vocé tem que passar no
vestibular/ Vocé tem que passar no vestibular/ Vocé tem que passar no vestibular/ Vocé
tem que passar no vestibular”, fica evidente tais descontentamentos. A producdo
textual, desenvolvida pela Legido Urbana, pensando letra e arranjo, geram novos
subtextos em expansdo. Tais movimentos expansivos podem ser percebidos partindo da

ideia de que, essa can¢do se tornou popular entre os jovens roqueiros do periodo.

No entanto, L6tman (1979) mostra que é importante prestar atencdo no fato de
que sO a aproximacao/relacional dos diversos objetos da cultura ndo da conta de se
compreender as conexdes dos fendmenos. Nesse sentido, é necessario identificar os
pontos onde ocorreram 0s processos de misturas dos multiplos elementos variaveis.
Nesses pontos, as junturas sintaticas ganham tonus, a partir dos entrelaces possiveis
entre sujeitos/natureza/cultura, Pinheiro (2013) nessa dire¢éo diz que,

O mais importante a ser investigado nos processos de mesticagem séo
essas intertraducdes, uma sintaxe de junturas das dobras encrespadas
dos textos, que produz, por exemplo, um poema — son ou um poema-
tango. Essa sintaxe imanta no poema todo conjunto de situacGes de
linguagem das intervizinhangas do bairro que deflagrou o ritmo ou a
cancdo. (PINHEIRO, 2013:35).

Pensando nos cenarios da cidade de Brasilia, pensando no momento politico, nos
discursos proferidos pela elite que habitava tal espago, pensando nas inquietagdes de

boa parte da juventude daquele lugar, seus anseios, desejos, e desgostos, é facil de
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compreender a ferocidade que a cancdo Quimica expfe em sua contextura

sonoro/poética, e como uma coisa vai se enroscando noutra durante sua narrativa.

As junturas em dobradicas vao se formando e expandindo na medida em que 0s
materiais da cultura vdo se engendrando em ritmos de um “poema-rock”. E
indispensavel dizer que boa parte dos masicos das bandas aqui analisadas, segundo
Alexandre (2002), faziam parte de uma classe média alta que tinha contato com
determinadas informacbes que favoreciam o desenvolvimento de olhares mais criticos
(outros nem tanto) sobre os seus meios sociais. Esses “jovens” musicos roqueiros,
segundo Dapieve (1995), viviam seus dilemas e representavam isso em suas cancgoes.
Eles de certa forma possuiam, segundo Alves (2002), a intengdo de registrar em sons e
performances seus descontentamentos, e para isso utilizaram o pop rock, como um

instrumento/canal de expressao. Segundo Feitosa (2014),

E importante se destacar que a linguagem é o que déa sentido a todo
movimento social e cultural dentro das sociedades, no entanto, essa
linguagem ndo esta a parte das questdes socio - historicas, é preciso
ter em mente que o tempo e o espago onde os fendmenos acontecem é
de extrema importancia no sentido de se interpretar e se pensar as
acoes humanas. Olhando nesse prisma segundo Foucault (1979) é que
é possivel perceber que as relagdes de forgas sdo constantes, continuas
e sempre se ddo em planos de tensdo, o poder sempre € exercido em
campos de interesses biopoliticos. Dessa forma é possivel entender a
importancia dos meios de comunica¢do no processo de construgéo e
dés-construcdo dos sentidos dentro das sociedades. Para isso, basta
perceber que as midias responsaveis pela disseminacgdo cultural nos
anos oitenta, ndo s6 miravam na direcdo das questOes atreladas a
intencbes mercadoldgicas, pois, a0 mesmo tempo em que
‘exploravam’ a imagem do artista / banda, também, serviram como
um instrumento de propagacdo da mensagem que esses artistas /
bandas queriam passar. (FEITOSA, 2014:09).

Os descontentamentos, intencbes e anseios espelhavam de certa forma os
cenarios dos anos de 1980 no Brasil. Determinados movimentos possuem a capacidade
de produzir séries de signos, onde os mesmos podem ser qualquer coisa e de qualquer
espécie, e sua funcdo esta atrelada a possibilitar um efeito representativo em quem
estiver interagindo com esses mesmos signos. Na cancdo Quimica, enquanto narrativa

de coisas vividas por alguns jovens roqueiros, é algo presente o tempo todo.

Essa interagdo/narrativa é resultado de agudos, complexos e continuos processos

tradutorios. Tais traducbes aconteciam pelo fato dos jovens musicos roqueiros estarem
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produzindo em uma velocidade intensa suas cancdes, fato que possibilitou o surgimento

de novos objetos da cultura que emergiam dentro dos intensos contextos culturais.

Pinheiro (2016) falando sobre Tinianov, ensina que,

Vai ficando cada vez mais claro para Tinianov que 0 que mais
importava era essa abertura em zigue-zague dos pProcessos
construtivos, numa  vinculacdo  produtiva intertextual e
intercomplementar lateral (literatura, jornal, epistola, folhetim, mitos,
cancdes, oratdria, gestos, etc.) a0 mesmo tempo que vertical entre
texto e objetos da paisagem da cultura, acontecimentos cotidianos e
historicos, tendo os signos funcdo e procedimento de pesa-papéis,
espécies de dedos-indices que tocam ou agarram as coisas.
(PINHEIRO, 2016:30).

As vinculacdes textuais (em producdo e expansao) ocorriam de certa forma o
tempo todo, uma vez que 0S jovens roqueiros produziam seus textos, a partir de
imersdes em outros textos que os acometiam enquanto sujeitos historicos-ativos de seu
tempo, novamente, percebe-se do que tratava a can¢do Quimica. Os didlogos e acessos
as varias midias existentes no periodo de algum modo, colaboravam para a construgdo
dos mosaicos culturais que se apresentavam como possiveis no momento (enquanto
ideia/vontade de expressdo e representacdo). Os espacos urbanos favoreciam tais
desdobramentos expressivos, Brasilia sem davidas, naquele momento, era um campo
propicio para tais eclosdes/manifestacfes expressivas culturais significantes. Também é
inegavel a importancia dos canais midiaticos na propagacdo das mensagens geradas
pelos artistas, bem como, suas (de) codificacGes pelos fés.

2.3 Os encontros explosivos e seus efeitos

Os diversos choques culturais acontecem o tempo todo dentro das efervescentes
semiosferas. As dobras, os textos fora dos textos, € 0 que interessa nessa tese, ou seja,
0s pontos de encontro entre os elementos dialogisticamente € o que importa. Os
processos de feituras e as mediacOes dos objetos da cultura pelos sujeitos € o que deve
ser pensado. Tais processos de feituras, como rizomas, se irradiaram por tudo, e por

todos (sujeitos envolvidos ou ndo diretamente com a cena pop rock). Nesse sentido a
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semidtica da cultura e a antropologia servem como ferramentas fundamentais para as
analises do fendbmeno pop rock, bem como, instrumentos de entendimentos dos
desdobramentos socioculturais que aconteceram dentro das semiosferas (pensando o

Brasil naquele momento).

Tais desdobramentos ocorreram curvilineamente, deslizando pelos espacos
semioticos/culturais, a partir de tramites velozes, inconstantes, multiformes e
multifacetados. Em relacdo aos possiveis entendimentos desses tramites

tradutdrios/terceiros elementos, Pinheiro (2013) diz que,

Os inimeros processos de traducdo se ddo a partir das colisdes e
trocas entre culturas dominantes de centro e variantes da periferia. As
dicotomias centro e periferia, invariante e variantes, etc., ndo sdo mais
suficientes, pois nos obrigam a pensar a superacdo da légica binéaria
depois desta, como condicdo de pensamentos instauradas. E este
depois € terrivel e risivel. E preciso observar o territorio antes, sem,
fora dessa logica. O que surge é outro laboratério in vivo.
(PINHEIRO, 2013:16).

Essa interacdo pode acontecer de maneira consciente, bem como, induzida. Os
“laboratorios in vivo” se deram aos montes na década de 1980. Pensando esses
fendbmenos em especifico na América Latina, Pinheiro defende que ocorrem
entrelagamentos marchetados oriundos dos vastos materiais da cultura acessiveis. Isso
colabora consideravelmente para o desencadeamento de praticas de tessituras culturais
complexast?’. E importante observar, que a partir da cultura, é possivel perceber a
fragilidade apresentada nos discursos que defendem uma l6gica binaria analitica em
relagdo as questdes sociais/politicas/econdmicas'?2. Barbero (2013) aponta que 0s
processos de transnacionalizacdo e suas novas formas de concepcdes do politico, geram

uma nova forma de valorizacéo do cultural.

Barbero (2013) diz que,

Algo radicalmente acontece quando o cultural assinala a percepcéo de
dimens0es inéditas do conflito social, a formagdo de novos sujeitos —
regionais, religiosos, sexuais, geracionais — e formas de rebeldia e
resisténcia. Re-conceitualizagdo da cultura que nos confronta com
essa outra experiéncia do cultural que é o popular, em sua existéncia

121 No sentido miniatural.
122 ponte esse muito criticado pelos artistas/bandas apresentados na tese.
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multipla e ativa ndo apenas na memoria do passado, mas também na
conflitividade e na criatividade atuais. Pensar 0s processos de
comunicacdo nesse sentido, a partir da cultura, significa deixar de
pensa-los a partir das disciplinas e dos meios. Significa romper com a
seguranca proporcionada pela reducdo da probleméatica da
comunicagdo & das tecnologias. (BARBERO, 2013:287).

O que se pode pensar em relacdo ao pop rock no Brasil, nessa argumentagéo
apresentada acima, é que ocorre um movimento de producgdo cultural partindo da
propria poténcia da producdo, ou seja, as letras e arranjos das cangdes sdo produzidas
enquanto sistemas pulsantes de linguagens em movimento. Nesses sistemas ocorrem a
exposi¢ao das “conflitividades” presentes, desde os processos criativos dos musicos, até
a circulacdo delas dentro do mercado fonografico. Tais “sistemas e movimentos” tem
um alicerce robusto na prépria intencdo de se produzir sentidos, através da linguagem
(sendo utilizada de forma maleavel), integrando os cédigos por meio de seus processos
de assimilacdo. Interessante identificar que todas essas coisas estdo dentro dos cenarios

socioculturais. Muitas vezes sdo/configuram os proprios cenarios*?,

Létman (1979) nesse sentido indica que,

Deste modo, todo o material da histéria cultural pode ser examinado
sob 0 ponto de vista de uma determinada informacéo de conteudo e
sob o ponto de vista do sistema de cédigos sociais, 0s quais permitem
expressar esta informacao por meio de determinados signos e torna-la
patriménio destas ou daquelas coletividades humanas. (LOTMAN,
1979:33).

Nesse ponto é interessante olhar para as inimeras possibilidades referentes as
perspectivas circulares. Para isso, € necessario se pensar as questdes relacionadas a
globalidade, a regionalidade e a inter-relacdo dos elementos dos diversos processos,
articulando trés dinamicas essenciais: a relacdo entre interlocutores, a producdo de
sentidos e o0s contextos socioculturais. Em relagdo as cangdes do pop rock,
analiticamente pensando, enquanto possibilidades de entendimentos das estruturas de
narrativas, os olhares referentes as séries de linguagens feitas por Tinianov no inicio do

século XX'?* se mostram imprescindiveis.

13 g indispensavel dizer que tais “sistemas e movimentos” de producdo cultural ndo € um traco exclusivo
do pop rock. Esses fenbmenos ja aconteciam em outras épocas e eram expressos em outros
estilos/géneros musicais. 1sso acontecia também na literatura, no teatro e outras manifestag@es artisticas.
Aqui em especifico pretendo ilustrar tais fendmenos pela 6tica do pop rock, dai a fala direcionada.

124 Respeitando as devidas, claras e necessarias proporcdes.
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Para se compreender melhor o fenémeno pop rock € necessario entender as
formas e ritmos que fizeram parte da confecgédo das cangdes, encontrando os caminhos
percorridos, bem como, perceber como se deram 0s nexos entre sujeito/cultura/natureza
nesses caminhos. As relagcdes dos artistas nas feituras das cangdes com seus ambientes,

é de suma importancia para uma melhor compreensdo do fenémeno.
Nas palavras de Pinheiro,

As sociedades que caminham para os lados sdo sociedades da
traducdo. As ressonancias do mar e da planicie se transferem para
todas as vozes e grafias. O “estrépito de cais e arrabalde” penetra em
todas as cancGes e poemas. A necessidade de alimentar-se de
alteridades mudltiplas e interagentes em contatos com a paisagem
sonora e luminosa, ramificante e enroscante, pegajosas de gestos e
sinais, privilegia a maleabilidade ndo ortogonal nas linguas e na
natureza. (PINHEIRO, 2016:23).

O caminhar para os lados implica em deslocamentos assimétricos, alguns
vertiginosos, no que tange a construgdo de narrativas dos fendmenos vividos. Os
processos antropofagicos se materializam nas performances sonoro/vocais/poéticas que
enchem as cancdes de sentidos (enquanto aparatos/instrumentos de producdo de
linguagens). Nos espagos frequentados pelos jovens rogueiros naquele momento, era
inevitavel fazer contato com as multiplas paisagens sonoras e luminosas disponiveis
(mesmo isso ndo ocorrendo algumas vezes de maneira totalmente consciente), o enrosco
se dava nos encontros ocorridos nas relacbes semidticas entre 0s

sujeitos/cultura/natureza.

Na cancdo do Bardo Vermelho, Pro dia Nascer Feliz, essas relages de certa
maneira se materializaram. Nessa cancdo é possivel perceber um mundo de coisas
acontecendo dentro dela (com semioticas relagdes com as coisas de “fora”). Essa banda
trazia em si certa possibilidade de identificacdo do que era o Rio de Janeiro (enquanto
espaco urbano/cultural/social), naquela época. Suas estéticas sonoro/musicais, por mais
que em seus arranjos mostrassem um rock pesado, visceral, ndo conseguia escapar das
influéncias do clima solar, das relagdes do “externo”, de certa irreveréncia tipica de uma

cidade praiana.

A cancdo faz parte do segundo disco langado pelo Bardo. Esse disco, no
primeiro momento, ndo obteve boas vendagens. Foi sO depois de Ney Matogrosso ter

gravado Pro dia nascer feliz, que a versdo do Bardo comecgou ser tocada nas radios,
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fazendo com que o disco enfim vendesse. O disco intitulado Bardo Vermelho 2, foi
langado em 1983, e ja apresentava um Bardo um pouco mais seguro no estudio. A
cancdo gravada por Ney e tocada inUmeras vezes nas radios se torna o primeiro hit de

grande sucesso da banda. A letra da cancdo traz os seguintes versos,

Todo dia a insbnia

Me convence que o céu
Faz tudo ficar infinito

E que a soliddo

E pretensdo de quem fica
Escondido, fazendo fita

Todo dia tem a hora da sessdo coruja
S6 entende quem namora
Agora vam'bora

Estamos, meu bem, por um triz
Pro dia nascer feliz

Pro dia nascer feliz

O mundo inteiro acordar

E a gente dormir

Pro dia nascer feliz

Essa é a vida que eu quis

O mundo inteiro acordar

E a gente dormir

Todo dia é dia

E tudo em nome do amor
Essa € a vida que eu quis
Procurando vaga

Uma hora aqui, outra ali

No vai-e-vem dos teus quadris

Nadando contra a corrente
SO pra exercitar

Todo o musculo que sente
Me dé de presente o teu bis
Pro dia nascer feliz

Pro dia nascer feliz

O mundo inteiro acordar

E a gente dormir, dormir

Pro dia nascer feliz

Essa é a vida que eu quis
O mundo inteiro acordar
E a gente dormir

A cancéo apresenta estrofes irregulares, quadras, oitavas e sextilhas, onde versos
barbaros, alexandrinos, hexassilabos, heptassilabos, entre outros, d&o

movimento/fluidez ao ritmo poético pretendido, por Cazuza e banda. No trecho “todo
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dia a insénia/me convence que o céu/faz tudo ficar infinito/e que a solidao/é pretensao
de quem fica/escondido/fazendo fita”, tém-se a utilizacdo de metéaforas e hipérboles que
visam expandir 0s conceitos expressos nos versos, produzindo assim, sentidos que

levam o fa/pablico/receptor a sentir tais anseios/inquietacdes.

Na sequéncia da cancdo surgem outros importante apontamentos, “todo dia tem
a hora/da sessdo coruja/so entende quem namora/agora vam ‘bora/estamos meu bem
por um triz/pro dia nascer feliz/pro dia nascer feliz/o mundo inteiro acordar/e agente
dormir/pro dia nascer feliz/pro dia nascer feliz/o mundo inteiro acordar/e a gente
dormir”, nesse momento da cancdo ocorre uma prosopopeia no comeco de um dos
versos, onde as meté&foras brotam, tal qual a necessidade de deslocamento sensorial
(misceléneas de sensagdes possiveis) intuido pela cancao/letra do poeta. O refréo,
acoplado a estrofe que o antecede, utiliza uma anafora para dar énfase a ideia de
“imediaticidade” temporal. Tal narrativa visa evidenciar as percep¢des necessarias de
entendimentos em relacdo a leituras mais sensiveis em se tratando das “formas de se
relacionar” dos sujeitos da cangdo, com o tempo e 0 espaco vivido (uma intuicdo de que
agora é a hora!). E pretendido trazer uma sensacio de movimento, e uma sensacéo de

estranhamento/questionamento do tempo, enquanto ritmo existencial (pressa).

As traducbes, em forma de grafias/fonéticas enroscadas/porosas, ndo lineares,
(muito presentes nas estruturas narrativas do pop rock aqui no Brasil), explodem por
toda a cancdo. Ocorre uma producdo interessante de textos a partir de textos nessa
cancdo (de varios modos diferentes). Os gestos (no sentido pleno do conceito) se
mostram atrevidos, intensos e em ritmos (narrativos) descompassados diversos. Tais
fatos sdo visiveis nas rimas ricas e interpoladas internas e externas, que alimentam a
estrutura sintatica da letra, como por exemplo, no seguinte trecho, “todo dia é dia/e tudo
em nome do amor//ah! Essa é a vida que eu quis/procurando vaga uma hora aqui, a

outra ali/no vai e vem dos seus quadris”.

Existia na época, ainda consequéncia dos anos de 1970, certos discursos
relacionados a liberdade sexual, a defesa do amor e a potencializacdo do sensivel.
Interessante e relevante apontar que o Bardo era uma banda carioca, logo, os reflexos de
ambientes solares, abertos, com tendéncias para o externo, onde o corpo (no sentido
literal) se mostrava vivo, ativo, percebido, possuiam significativa importancia nas

composicdes da banda. Cazuza e Frejat, autores da maioria das cangdes, possuiam (cada
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um ao seu modo) uma relacdo intensa com os ambientes externos do Rio de Janeiro.
Interessante pensar nesse contexto em que ocorreram deslocamentos entre os codigos,
ou seja, 0s que estdo em um determinado momento no “centro” podem perfeitamente
trocar de lugar com os que estdo na “periferia” (do texto produzido), ou seja, no ambito
da cultura, a mesma se configura por desenvolver flexivelmente varias estruturas
nucleares que se mobilizam em velocidades diversas o tempo todo. Tais desenrolares
possuem total relacdo com os modos e lugares de observacdo dos agentes da cultura, os
quais estdo envolvidos nos processos comunicativos, pois esses estdo também
submersos em diversas semiosferas. Tais efeitos moveis aparecem o0 tempo todo na

cancéo citada.

O fendbmeno pop rock explodiu de maneiras diferentes em relagdo as diversas
regibes onde se produzia e se consumia o rock. Isso ocorreu pelo fato das diferencas
regionais tipicas de cada lugar (ndo so culturais, como também, climaticas, econémicas,
etc). Barbero (2013), nessa direcdo, diz que sempre existem interesses de
transformacdes dos sistemas de simbolos no sentido da acdo direta, na formacdo dos
imaginarios coletivos. E isso esta relacionado aos lugares de fala dos sujeitos da cultura,

bem como, os materiais da cultura existentes nesses mesmos espagos.

A manipulacdo midiatica, simbolica e as formas de codificacdo das informacdes
possuem importancia em relacdo as dindmicas semioticas, desenvolvidas nos dialogos
estabelecidos entre os agentes participantes dos processos mediadores/comunicacionais.

E justamente nesse ponto que a comunicacio, segundo Barbero, aparece,

Abra-se assim ao debate um novo horizonte de problemas, no qual
estdo redefinidos os sentidos tanto da cultura como da politica, e do
qual a problematica da comunicagdo ndo participa apenas a titulo
tematico e quantitativo — 0s enormes interesses econdmicos que
movem as empresas de comunicacdo — mas também qualitativo: na
redefinicdo da cultura, é fundamental a compreensdo da natureza
comunicativa. (BARBERO, 2013:289).

Para se pensar os locais que as cangdes ocupam dentro das acdes narrativas dos
fendmenos de seu tempo (do uno para o multiplo e de volta), tém-se na semiotica da

cultura e na antropologia, ferramentas essenciais para se compreender melhor os
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processos analiticos da “natureza comunicativa”?®®. O olhar deve rumar justamente
onde se formam os sistemas de codigos sociais e seus referentes signos, partindo do
principio de que é ai, o espago/lugar em que as dobraduras ganham mobilidade. Ramos
(2010) defende que séo nas esferas culturais que historicamente/simbolicamente as
relacBes cotidianas sdo configuradas. Ou seja, nas praticas do dia a dia que se abre
espaco tanto para as representacfes, bem como, para a produgdo de sentidos. Dessa
forma, a producéo artistica serve ao “sistema/mercado”, como o “mercado/sistema”

acaba servindo para os artistas exporem suas leituras (criticas) de mundo.

As cangdes, segundo a autora, dialogam com as manifestagdes humanas em seus
respectivos espacos semioticos (como na cangdo do Bardo apresentada acima). Ou seja,
toda obra artistica estd dentro do seu préprio processo de producdo de subjetividade,
nunca fora. O que interessa é 0 que se encontra nas dobraduras. Nelas, penso que 0s
reais movimentos de arquitetonia textuais se mostram entrelacados e possuem
consisténcia. A dobradura é o espaco onde o hibrido ganha sentido, e pode

consequentemente ser sentido.

Um dos pontos defendidos na tese é que as carnaduras culturais podem ser
encontradas nos gestos, nas grafias, na oralidade, ou seja, no pop rock enquanto
performance plural. Esses aspectos aparecem na cangdo “Pro dia Nascer Feliz”, nela
ocorrem a materializacdo de tais argumentos. A tese reside no fato de que séo nessas
performances que a argamassa contextual ganha forma e poténcia semiotica. Para que
isso fique evidente basta apenas entender que os conceitos de contextualizacdes sao
sempre prescritos nas séries de linguagens disponiveis, e isso se da na producdo de
sentidos dentro da cultura.

Segundo Lo6tman (1981),

Pode ser definido como linguagem qualquer sistema organizado que
sirva para a comunicagdo entre dois ou mais individuos. Qualquer
linguagem que sirva de meio de comunicagdo é, em Gltima instancia,
constituida por signos, possuindo estas regras de combinacao
definidas que se formalizam em determinadas estruturas. (LOTMAN,
1981:16).

125 Isso o que pretendo fazer em relagéo ao pop rock.
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Partindo da citacdo acima, percebe-se que as producbes de subjetividades
acontecem dentro das préticas culturais, ndo de cima para baixo, mas sim de dentro, ao
lado e no meio. Em relacgdo as possibilidades de performance, é importante salientar que
o0 rock produz agdes performaticas potentes, provocando conexdes sensiveis a partir de
nexos diminutos, que vdo se engendrando uns nos outros, de maneiras diversas e em
ritmos diferentes'?®. A ideia é compreender como as interconexdes se deram e de quais
maneiras. Essas interconexdes sdo frutos, na maioria das vezes, de encontros culturais
explosivos, que geram dentro da semiosfera novos signos oriundos de signos anteriores.
A reunido de Cazuza e Frejat'®’ ilustra bem a poténcia desses encontros e suas
respectivas explosdes. Cada cancéo tratou de uma visdo micro (olhar do artista) que fez
parte de olhares do macro (em relacdo as estruturas/dinamicas sociais).

2.4 Os materiais da Voz

SupBe-se que os acontecimentos narrados nas canc¢des ndo sé fazem se conhecer
nas estruturas narrativas, como de certa maneira as (re) significam. Num horizonte que
se apresentou sempre permeado de continuidades, repetices e rupturas, € por bem se
pensar como se engendraram as tramas sociais que deram corpo as dindmicas estéticas
do rock brasileiro. Glissant (2005), nessa direcdo alerta para o poder, do que ele chama
de “repeticdao”. Glissant defende que se vive em um mundo de repeti¢cdo. Ele ndo diz ser
iSSO uma coisa ruim, mas um dos processos cotidianos de producdo de conhecimento
significante. O autor alega que, através da repeticdo enquanto linguagem, os fenbmenos

de “novidades” comecam a mostrar seus indicios estruturais.

O argumento continua no sentido de que os olhares e percep¢des sao
estimulados e reconfigurados o tempo todo, todo o tempo, em dinamicas de relacdes
subjetivas na maioria das vezes. Partindo do olhar de Glissant sobre a repeti¢do, tem-se
no fato de como as can¢des de pop rock foram tocadas nas radios e exibidas nos
programas de televisdo repetidamente, uma justificativa de suas disseminacdes, logo
seus impactos, nos mais variados meios (espagos, classes sociais e momentos), inclusive
isso ilustra o fato dessas cancdes terem se transformado em um traco marcante no

periodo da cultura pop no Brasil. Dessa forma, 0s textos poéticos (e € possivel

126 para ilustrar tal argumento serdo expostas mais a frente algumas falas de Paul Zumthor que tratam
especificamente dessa questdo dentro do rock.
127 Entre outras tantas parceiras desenvolvidas no rock brasileiro e outros géneros musicais.
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considerar as letras e arranjos de masicas como textos poeticos) tentam dar conta dos
significantes elementos da “totalidade-mundo” defendida por Glissant (2005). Tal
hipotese ndo pode ser descartada, pois a relacdo direta da musica enquanto cultura
constitutiva esteticamente entrelacada nas diversas relacdes sociais (e produzida/sentida

pelos sujeitos da cultura), sustenta a ideia apresentada por Glissant'?,

A abrangéncia que teve o pop rock, sua inser¢do nas rotinas de uma parte da
geracdo de jovens dos anos 80, e os desdobramentos de tais fendmenos, evidenciaram
amplificacdes em relacdo aos contatos possiveis entre as series de linguagens oriundas
desse género musical e certo entendimento do periodo. Foram consideraveis, os abalos
provocados pelo pop rock no Brasil, tais fendmenos se diluiram nos cotidianos de varias
pessoas nos anos de 1980. Pessoas que foram mudadas, e mudaram 0s contextos, a
partir de suas relacGes com o pop rock. Segundo essa linha de argumento, Alves (2002)

aponta que,

Enquanto uma manifestagdo artistica a masica € uma representacdo
elaborada a partir do arranjo de elementos culturais, estéticos e
técnicos. No ambito da difusdo massificada, dentre 0s aspectos
técnicos estdo os de gravacdo e reproducdo do som. Na medida em
que tais aspectos passam a ser empregados também em uma
perspectiva estética, a propria postura do artista muda. (ALVES,
2002:27).

Essa ideia de Alves (2002) deixa transparecer que o proprio artista pode, em
pleno processo de producéo, se ressignificar, pois o processo de construcdo da obra
pode muitas vezes provocar desconstrugdes no artista. I1sso se deve ao fato do artista
conviver sensivelmente boa parte do tempo com a variedade, com o diverso, com 0

expansivo!?,

As formas sensiveis de leituras de mundo do artista interferem
consideravelmente em suas producdes. Suas producdes possuem intensas relacdes
estéticas com o publico, e o publico desenvolve relagbes continuas com as midias. E
fato, que em algumas circunstancias, as complexidades apresentadas no objeto da

cultura produzido pelo artista ndo ocorre (em todo seu conjunto) de forma

128 Glissant ndo desenvolve tais argumentos partindo de analises sobre a mUsica em especifico. Tais
conex0es apresentadas aqui foram feitas por mim.

129 pensando na América Latina (em uma perspectiva cultural), tais elementos “diversos” se encontram
em abundancia.
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conscientemente, mas a agdo criativa (potente) esta na cancéo. Ou seja, é criada certa
dependéncia interconectada entre multiplos fatores, bem como, certa independéncia
entre o sujeito da cultura e o objeto da cultura gerado.

Devem-se considerar as acOes e relacdes entre o ambiente, o criador, 0 produto e
o destinatario final*®, e ainda o retorno disso. Essa relagdo de vai e vem se apresenta
como um ponto fundamental de andlise, pois é a partir dela que os engendramentos
socioculturais s&o confeccionados, disseminados e ganham movimento dentro das
sociedades. Nesse sentido as canc¢des atuam em dinamicas de uma linguagem imagética
concreta, onde as metamorfoses nos processos criativos ocorrem a todo 0 momento
(GLISSANT, 2005).

Tais argumentos de certa maneira podem ser percebidos em algumas instancias,

como, por exemplo, na can¢do do Bardo Vermelho, Todo amor que houver nessa vida,

Eu quero a sorte de um amor tranquilo
Com sabor de fruta mordida

Nos, na batida, no embalo da rede
Matando a sede na saliva

Ser teu péo, ser tua comida
Todo amor que houver nessa vida
E algum trocado pra dar garantia

E ser artista no nosso convivio
Pelo inferno e céu de todo dia
Pra poesia que a gente néo vive
Transformar o tédio em melodia

Ser teu péo, ser tua comida
Todo amor que houver nessa vida
E algum veneno anti-monotonia

E se eu achar a tua fonte escondida
Te alcango em cheio, o0 mel e a ferida
E o corpo inteiro feito um furacéo
Boca, nuca, mao e a tua mente, ndo

Ser teu péo, ser tua comida
Todo amor que houver nessa vida
E algum remédio que me dé alegria

130 A partir de pulsantes relacdes em semioses.
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Essa cancdo faz parte do primeiro disco da banda que recebe o nome de Bardo
Vermelho. Esse disco foi langcado em 1982 e gravado em dois dias. O Bardo que ja tinha
um publico fiel nas noites cariocas, impulsionado pelo produtor chamado Ezequiel
Neves, vai para 0 estidio e grava seu primeiro disco. Segundo a critica na época, a
gravacao nao ficou la “essas coisas”, a ferocidade do Bardo, que se via em seus shows,
perde forca no estudio, no entanto, a quimica da banda fala mais alto, e o disco sai com
cancgdes potentes ¢ importantes para o “ponta pé” inicial que a banda precisava. A
cancdo acima, ganha destaque na verdade, apds Caetano Veloso coloca-la em seu
repertorio em seus shows, e publicamente apontar Cazuza como sendo um grande poeta
da nova geracdo. O Bardo passa a ser melhor visto a partir do “apadrinhamento” de
Caetano®®.

A cancdo composta por quadrados e tercetos, traz em suas estrofes versos de
quase todas as formas (barbaros, alexandrinos, decassilabos, etc.). Os versos possuem a
partir de séries de metéforas, a intencdo de produzir sentidos diversos na dire¢do de se
compreender, e principalmente viver “coisas/situagdes” (no ambito amoroso), atreladas
a outras formas relacionais em se tratando da conducdo do relacionamento (quebra de
paradigmas), bem como, nos modos de ser durante 0 mesmo, como por exemplo, nesse
trecho, “nos na batida, no embalo da rede/matando a sede na saliva/ser teu pao, ser tua

comida/todo amor que houver nessa vida”.

As rimas internas e externas, ricas/perfeitas, possuem a intencdo provavel de
ilustrar um tempo metonimico, metaforicamente exposto na letra em sua estrutura
narrativa, que possibilite a produgdo (por parte do fé/receptor) de certo desacelerar
(novamente o tempo aparecendo como ponto de atencdo) nas questdes “praticas” e
possiveis, no que fere o amor. E perceptivel nesse trecho, identificar como as anéaforas
ddo a énfase intuida pela banda, em liame a ideia de expansdo sensorial, via

argumentacao poética expressa nos versos e nas rimas.

Deve ser dito que, enquanto arranjos, essa cangdo aparece de um jeito mais
acelerado na versdo original, um rock mais dancante, onde Cazuza entona sua voz de
maneira mais ‘“agressiva”’, como se estivesse soltando um brado contra as formas
tradicionais de se conceber e viver o amor. Posteriormente, outras versdes

transformaram essa can¢cdo em uma balada.

131 Interessante exemplo da proximidade do pop rock oitentista com a MPB.
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A maneira como a banda percebe o “artista” e seus dilemas em seus processos
de criagéo, aparece bem descrita na cangdo, como por exemplo, no seguinte trecho, “e
ser artista em nosso convivio/pelo inferno e céu de todo dia/pra poesia que a gente nem
vive/transformar o tédio em melodia”, percebe-se a ideia de humanizacéo do artista e
mais ainda, sua capacidade sensivel de traduzir de forma poética seus
dilemas/sensac¢des/frustracdes na dificil arte de viver (dentro dos processos vividos e
criativos). A transformacdo do “tédio em melodia”, como exercicio sonoro/poético
incide em agudos estados sensiveis do gesto criativo. Nesses gestos, as formas de
expressao consistem em exercicios artisticos de transformacdo dos materiais sensiveis
(&s vezes desagradaveis) em outros sentidos interpretativos (pensando suas perspectivas

de restruturacdo da mensagem).

No verso, “pelo inferno e céu de todo dia” ocorre uma hipérbole clara, recheada
de metaforas, onde o que se busca é uma expansdo da expressdo (no sentido de
permanéncia da sensacdo). A partir da tematica do amor, a banda descreve outras
formas de tato com as sensagdes amorosas, apresentando outros prismas sobre a
questdo. Como podemos ver nos primeiros versos, “eu quero a sorte de um amor
tranquilo/com sabor de fruta mordida”, temos nesses versos uma ideia de amor mais
permissivo, de certo modo ndo platonico (ou ideal dentro dos moldes pré-estabelecidos),
mas sim, um amor mais sensivel, mais atento as experiéncias possiveis ja vividas, onde
uma calmaria daria ritmo (interpessoal e de certa forma mais livre) as relaces entre 0s

sujeitos.

A tematica do amor, sempre esta presente nas can¢des do Bardo, de modo que
uma das expressdes/intencles estéticas da banda consiste em propor “novas outras”
formas em lidar com certos paradigmas ja estabelecidos e muitas vezes cultivados.

Nessa linha de raciocinio Rocha (2013) diz que,

A transformacéo das culturas sdo marcadas pela opacidade: ou seja, 0
que se constitui como “ordem” se desfaz em “desordem” inovadora, e
vice-versa; a “medida”, o “comedido” se movimentam, abrem-se ao
“incomensuravel”, porque tudo o que tende ao classicismo (enquanto
expressao da ordem) se expande para 0 barroco, que é acumulacéo,
profusdo. (ROCHA, 2013:193).
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Rocha mostra que as producdes culturais se dao de maneira “irregular”,
“descontrolada” muitas vezes, frutos de intengdes que atuam em forcas que aparecem
nas microrelagdes, ou seja, provavelmente as produgdes dos artistas do pop rock nos
anos de 1980, como pode ser visto na cancdo acima analisada, seguiam uma logica
entropica, enquanto intencdo expressiva. E nesse ponto, seria equivocado encaixar a
musica e os reflexos das mesmas nas diversas sociedades somente sob o prisma vertical,
binério, tendo como ponto de andlise, teorias que enxergam somente questdes atreladas
as esferas da industria cultural (em perspectivas marxistas ortodoxos), como Unica
forma de se pensar esse fenbmeno. Até mesmo porque, o impacto de bandas como o
Bardo Vermelho afetou o cotidiano de varios jovens no referido periodo. Tais afetos
levaram a novos consumos de bens culturais, no sentido de novas decodificagbes que
possibilitaram outras perspectivas de se enxergar 0 mundo (com suas belezas e com

suas intempéries).

2.5 A profuséo das misturas do que se sente

Létman (1981) no tocante a arte e a sua funcdo nas questdes pertinentes as
construcdes de linguagens, mostra que a maneira como a recep¢do da mensagem
artistica se dé, esta relacionada a uma espécie de posse dos cddigos. Essa posse por sua
vez permite que aconteca uma dupla decodificacdo. Esse fenémeno se desenvolve no
terreno da arte, que se manifesta através de praticas sociais intensas e mescladas das

producdes textuais.

Nesses caminhos possiveis trilhados pelos textos (pensando aqui as cances), €
possivel identificar as variagdes que os mesmos desempenharam em suas trajetdrias
dentro dos espacos/lugares sociais 0s quais foram criados. Em relagdo ao pop rock
ocorreram multiplos deslocamentos!®2. As bandas quando entravam em turné se
apropriavam (conscientemente ou ndo) dos elementos (culturais) locais das cidades
onde faziam os shows, uma vez que entravam diretamente em contato com 0s espacos, 0
publico e a natureza/clima de onde estavam. Em algumas entrevistas isso era dito por

eles, e também era possivel perceber certas referéncias de experiéncias anteriores nos

132 0 rock sempre possuiu uma proposta estética visceral, intensa, a musica potencializava séries de
reacOes atreladas a estados de frenesi, de escape, de alguma maneira serviu como um canal de expressao
“livre”, de representag@o no sentido de expor necessidades expressivas diversas.
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discos seguintes, bem como, em outras apresentacdes (onde ocorriam contatos mais

diretos/agudos com o publico).

Tais relagdes entre os envolvidos no fenémeno produziam novas formas de se
dizer algumas coisas, que eram ditas nas vozes que se sentiam representadas por aquele
género musical, que cada vez mais ganhava adeptos. Nessas tramas fluidas dos sujeitos
relacionados ao rock, novos textos eram produzidos aos montes. A cada novo disco, a
cada nova cangdo tocada nas radios, a cada show, a cada instante, onde de algum modo
0 pop rock estivesse presente, outras traducGes antropofagicamente emergiam. Esses
fluxos resultavam em deslocamentos textuais. Sobre o0s possiveis deslocamentos

textuais, Pinheiro (2016) argumenta que,

O russo luri Tinianov (1968) foi quem, a partir da segunda década de
1900, dilatou bastante a nogéo de texto, fornecendo uma interpretagédo
das obras pela vizinhanca e interacdo entre as séries. Desse modo se
interessava muito mais pelas relacGes laterais (séries vizinhas mais
proximas ou mais distantes) e por “estruturas” em movimentos
continuos, recriadas pelo intrometimento construtivo duma série
noutra, do que pela autonomia interna e autoral. (PINHEIRO,
2016:24).

Na linha do raciocinio acima, pode-se pensar a musica como sendo um grande
instrumento de producdo de sentidos, onde ocorrem constantes dilatacdes textuais.
Basta perceber que o0 que “vem” la de “fora” (outros paises) se dissipou/contaminou e
misturou-se com 0s inimeros materiais disponiveis aqui, sendo assim,
antropofagicamente novos textos surgiram a partir dos tais “intrometimentos” entre as
séries. Interessante notar que no pop rock, as inevitaveis interacBes aconteciam em
velocidades assustadoras, uma vez que varios canais midiaticos possibilitaram, segundo
Alexandre (2002), o contato de boa parte dos centros urbanos e rurais (interior) com o
fendmeno rock. E esse, por sua vez, se propagou por espagos ocupados por parte da

juventude oitentista no Brasil.

Mesmo que tardiamente chegando aqui (cancOes, artistas, discos, etc.), o rock
percorria caminhos diversos e fluidos em relacdo ao alcance e a sua imersdo nos
cotidianos da juventude roqueira. Partindo dai, o olhar desenvolvido é que mesmo as
letras das canc¢des datando uma época em especifico, ainda assim, permaneciam atuais,

pois seus efeitos estéticos se renovavam de maneira circular. Isso, partindo do
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pressuposto de que as mesmas estavam em flutuantes processos deslocados de

configuracéo e reconfiguracdo (ROCHA, 2013).

Alves (2002) defende que a musica atua como protagonista em relacdo a
producdo de sentidos dentro das sociedades. Os anos de 1980 impulsionaram a
propagacdo de uma infinidade de signos e consequentemente objetos significantes'®,
Na direcdo das questdes atreladas a tecnologia das midias e seus respectivos interesses,
observou-se também um grande avango no periodo, em relacéo a divulgacdo em massa
do rock brasileiro por parte dos mais variados veiculos midiaticos. No entanto, tais
avancos ndo ocorreram de forma satisfatoria, a banda gadcha Engenheiros do Havai traz
em suas propostas estéticos/sonoras/visuais narrativas que apresentam criticas aos
“modos” de ser midiaticos disseminados nas sociedades naquele momento. Tal

posicionamento aparece claramente na can¢do Além dos outdoors,

Além dos outdoors
Muito além dos outdoors
Além dos outdoors

No ar da nossa aldeia

Ha radio, cinema & televisdo
Mas o sangue s corre nas veias
Por pura falta de opcéo

As aranhas ndo tecem suas teias
Por loucura ou por paixao

Se 0 sangue ainda corre nas veias
é por pura falta de opgao

Vocé sabe o que eu quero dizer
N&o ta escrito nos outdoors
Por mais que a gente grite

O siléncio é sempre maior

Vocé sabe o0 que eu quero dizer
N4o t4 escrito nos outdoors
Por mais que a gente grite

O siléncio é sempre maior

No céu, além de nuvens

Ha sexo, drogas e palavrbes
Mas coisas mudam de nome
Mas continuam sendo religiGes

No dia a dia da nossa aldeia

133 Novamente é importante ressaltar que isso nos anos de 1980 também ocorreu em outros géneros
musicais.
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Ha infelizes enfartados de informacéo
As coisas mudam de nome
Mas continuam sendo 0 que sempre serdo

Vocé sabe o0 que eu quero dizer
N4o t4 escrito nos outdoors
Por mais que a gente grite

O siléncio é sempre maior

Vocé sabe o que eu quero dizer
N&o vale uma cangéo

Por mais que a gente cante

O siléncio é sempre maior

No ar da nossa aldeia

H& mais do que poluicédo
Ha poucos que ja foram
E muitos que nunca serdo

As aranhas ndo tecem suas teias
Por loucura ou por paixao

Se 0 sangue ainda corre nas veias
E por pura falta de opcao

Vocé sabe o que eu quero dizer
N&o t& escrito nos outdoors
Por mais que a gente grite

O siléncio, o siléncio

Vocé sabe o que eu quero dizer
Né&o vale na cancéo

Por pura falta de opgao
Purpura é a cor do coragao

Vocé sabe o0 que eu quero dizer
Vocé sabe o0 que eu quero saber
Vocé sabe dizer 0 que eu saber
Vocé sabe saber o que eu quero dizer

Essa cancdo foi langada no segundo disco da banda A Revolta de Dandis em
1987, tal disco traz importantes caracteristicas estéticas/musicais em relacdo ao que se
tornaria a banda. Troca de guitarrista, Humberto (letrista e vocalista) assumindo o
contrabaixo, novos experimentos musicais € uma preocupacdo maior em relacdo a

“certa” atencdo de construcao poetica em relagéo as letras da banda.

A cangdo comega com um terceto, onde hiperbolicamente se percebe uma
vontade (metaforicamente) em expor uma mensagem de necessidade de percepgdes
mais atentas, percepcdes relacionadas a entendimentos de que temos que prestar mais

atencdo nas coisas do mundo, que ndo somente as “coisas” informadas pelas “midias”.
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Ja de inicio, “Além dos outdoors/Muito além dos outdoors/Além dos outdoors”, ¢
proferido nos primeiros acordes como uma espécie de andncio do que viria pela frente.
Utilizando do recurso de anéforas, Humberto e banda, ja evidenciam tematicamente o
que comporia a narrativa da ideia da cancdo. A segunda traz em suas rimas externas
ricas, a ideia de extensdo do sentido pretendido em relacdo a mensagem, “No ar da
nossa aldeia/H& radio, cinema & televisdo/Mas o sangue sé corre nas veias/Por pura
falta de opgéo”. O cenario exposto, onde as midias se mostram imbricadas nas relagdes
cotidianas dos sujeitos € facilmente identificAvel. Pode-se pensar que o ar que
predomina na “aldeia” esta atrelado a ritmos impulsionados pelas dinamicas do “radio,
cinema e televisdo”, ou seja, em muitos casos os sujeitos, “dominados” por esses canais,
como espécies de “zumbis”, s6 estdo vivos, pois “0 sangue sé corre nas veias/por pura

falta de op¢do”.

Refletindo sobre a musica e sua relacdo com as midias, é possivel supor que essa
relacdo pode ser compreendida como parte estrutural das construgfes das tramas sociais,
as quais estdo repletas de tensdes e contradi¢fes. Essas, por sua vez, inseridas nos mais
variados textos possiveis representados pelos diversos personagens em suas agdes
sociais cotidianas. A musica nesse ponto é capaz de evidenciar por meio de construcdes

e representagoes partes das chamadas “realidades sociais”.

Ramos (2010) nesse sentido diz que,

A cultura ndo poderia mesmo dissociar-se da Hist6ria ou ser colocada
entre parénteses, separada das relagbes cotidianas vividas, quando é
nelas que se encontra espago privilegiado para fluir. A analise
contextual, fundamental para qualquer pesquisa, nas que elegem a
cancdo, é imprescindivel, j& que ela é produto de subjetividades.
Porém, é preciso notar que esta jamais pode ser considerada isolada
em si mesma, porque dialoga com todas as manifesta¢gbes humanas
por todo tempo. (RAMOS, 2010:14).

O fato é que, nessas constantes e interminaveis relacdes, a linguagem serve
como uma espécie de agulha que ira tecer toda a malha atrelada as representacGes dos
sujeitos historicos, frutos das experiéncias socioculturais vividas, através dos diversos
fendmenos que ocorrem em sociedade. Isso fica claro em outro momento da cangdo,
“Vocé sabe o0 que eu quero dizer/N&o ta escrito nos outdoors/Por mais que a gente

grite/O siléncio é sempre maior”, ou seja, ¢ dito pela banda, que existem forgas agindo
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e reagindo em relacdo aos conflitos inevitaveis presentes (entre as relagdes humanas e

as tecnologias existentes/disponiveis).

Desses conflitos, sempre explodem necessidades vitais de brados expressivos,
vinculados aos descontentamentos em se tratando das dindmicas vividas e das relagdes
com as tecnologias dentro dessas dinamicas, como bem mostra a banda. Esse trecho €
composto por metaforas e hipérboles, busca-se sintaticamente dilatar a ideia de
imprescindibilidade de certa libertacdo, enquanto voz ativa dentro de um mundo onde as
pessoas sdo treinadas a se calar, quando na realidade existem diversas opc¢des que nédo

SO as apresentadas pelo universo midiatico.

Nessa parte da letra/cancdo, “No céu, além de nuvens/H& sexo, drogas e
palavrées/ Mas coisas mudam de nome/Mas continuam sendo religides”, eles mostram
que as opcOes existem. Esse quadrado, que traz em si rimas ricas, enfatiza a ideia do
subversivo, que normalmente é sufocado, critica os processos que levam a estados de
doutrinas normativas, gerando modos de ser que debilitam os sujeitos em relagdo as

atitudes expressivas (no sentido mais contextual e semantico do termo).

Os argumentos de criticas direcionadas para as relacdes insensiveis com o
“mundo da informagdo” continuam visiveis na cancdo, como bem ilustra o seguinte
trecho, “No dia a dia da nossa aldeia/Ha infelizes enfartados de informacgdo/As coisas
mudam de nome/Mas continuam sendo 0 que sempre serdo”. Nesse quadrado, as rimas
internas ditam um ritmo de énfase nas relacbes comprometidas, entre 0s sujeitos e as
coisas, ja as rimas externas possuem a clara intencdo de expansdo (fonética/vocalica) da

ideia defendida no argumento sonoro/poético da banda.

A ideia da quantidade de informacdo disponivel (matando o sujeito), sem o
tempo certo para processa-las, fica claro na estrofe. A leitura dos cenéarios socioculturais
feitos pela banda, bem como, sua traducao desses mesmos fenémenos vividos, mostram
uma sensivel analise dos quadros postos/cantados. Deve-se entender que tais
interconexdes analiticas ocorrem em planos ndo ortogonais de campos sensiveis de

experiéncias concretas.

O resultado disso estd conectado aos contextos dialégicos onde os artistas, o
publico e as midias se encontram. Tendo a arte como um grande e complicado sistema

simbolico de comunicacdo e tendo em mente que a mdsica habita esse meio, a
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necessidade de atencdes direcionadas para a construcao ideal, ou pelo menos entendivel,
do efeito que as masicas exercem nas pessoas, € algo indispensavel. Nessa toada, pode-
se pensar no que diz Dahlet (2005) sobre Bakthin,

Mas sob a pressdo da circulacdo dialégica, o0 modo de tratamento do
sujeito ndo segue um caminho Unico. Cruzando essa representacdo de
um sujeito de consciéncia associado do exterior as turbuléncias de sua
imagem, a reflexdo de Bakthin inclui corpos de defini¢cbes que a
trabalham e a relancam em favor de uma concepcdo dindmica do
sujeito de (re) enunciagdo. A possibilidade dessa reorientacdo
topoldgica baseia-se, parece-me, em Bakthin, em trés tipos de
consideracdo, especificando a nocdo de dialogismo e incidindo
respectivamente em sua gradualidade, seu grau de consciéncia e seu
deslocamento. (DAHLET, 2005:63).

Ou seja, fazendo uma relacdo da citagdo acima, com a cancdo analisada dos
Engenheiros do Hawai, é possivel estabelecer pontos de entrelaces. As circulagdes
dialdgicas se configuram e ganham ritmo, a partir das maneiras em que 0s sujeitos se
enxergam dentro dos processos comunicativos (enquanto sujeitos e suas respectivas
imagens). O grau de consciéncia das imersdes, nos tramites midiaticos possibilita
inclusive o desenvolvimento de criticas mais consistentes sobre as formas de se
relacionar com os objetos dos universos telematicos. Para isso, como faz a banda, é
fundamental perceber as velocidades de deslocamentos, sensoriais/perceptiveis
(enquanto leitura) e praticas (enquanto atitudes), dentro dos fenémenos cotidianos (0s

quais sim), sdo impulsionados também por forcas midiaticas.

2.6 O som e a corporalidade da palavra

Fazendo uma aproximagdo de uma ideia de Pinheiro (2016) sobre o jornal com
as cancdes (como espécies de folhetins), é viavel perceber a masica como sendo uma
producdo cultural atrelada a um género semovente, ou Seja, que Se move por si mesmo.
Tinianov (1968) defende a ideia de que as producdes de séries de linguagens estdo em
continuas correlacdes, de formas combinatdrias e expansivas. Pinheiro (2016) mostra

em Tinianov que,

Ja estavam ali postos, para as linguagens alto/baixo, dentro/fora,
sério/cébmico, antigo/contemporaneo. Ao mesmo tempo, progressivo-
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regressivamente, mapeiam interconexdes entre textos e extratextos,
entre o novo e velho, entre o cdmico e o sério, de tal modo que a
necessidade de valorar a dimensdo estética ou poética se conjuga
sintaticamente, de chofre, em mosaico, com a interagdo dos materiais
entre as séries vizinhas, préximas ou distantes. (PINHEIRO, 2016:25).

Tais relagGes bricoladas textualmente aconteciam a todo o momento em relagao
ao pop rock no Brasil, nos anos de 1980. Os textos e extratextos eram produzidos em
quantidades significativas em algumas cang¢des. Ocorriam aproveitamentos plurais em
relacdo aos materiais disponiveis da cultura. Mosaicos sonoros/poéticos eram
construidos sensivelmente (arranjo por arranjo, acorde por acorde, letra por letra), pelos
artistas roqueiros do periodo. Sintaxes metonimicas explodiam nas narrativas musicais
das bandas. As diversidades acessiveis nos ambientes/natureza brasileiros serviram
como argamassas na producgdo de series de linguagens, resultando em interessantes
tessituras imagéticas (no universo da musica), que deram contornos as intencdes,
apreensdes e necessidades de se dizer coisas (inclusive enquanto modos plurais de

dizer).

Os sistemas de signos gerados, frutos de outros sistemas de signos existentes,
ndo sé traduziram em notas musicais e poesias sonoras 0s intrépidos tempos oitentista,
como também, alimentaram as estruturas narrativas dos mesmos. A noc¢do de cultura
como texto ¢ fundamental para que se perceba do que sdo “feitas as coisas” nos espacos
culturais. Nesses espacos é perceptivel (olhando atentamente para o miniatural) que
existem espécies de corpos-sistema de elementos que se relacionam entre si. Tais
argumentos podem ser encontrados, por exemplo, na letra da cancdo A Revolta da
Dandis I,

Entre um rosto e um retrato, o real e o abstrato
Entre a loucura e a lucidez

Entre o uniforme e a nudez

Entre o fim do mundo e o fim do més

Entre a verdade e o rock inglés

Entre os outros e vocés

Eu me sinto um estrangeiro
Passageiro de algum trem
Que néo passa por aqui
Que ndo passa de iluséo

Entre mortos e feridos, entre gritos e gemidos
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(A mentira e a verdade, a soliddo e a cidade)
Entre um copo e outro da mesma bebida
Entre tantos corpos com a mesma ferida

Eu me sinto um estrangeiro
Passageiro de algum trem
Que néo passa por aqui
Que ndo passa de ilusdo

Entre americanos e soviéticos, gregos e troianos

Entra ano e sai ano, sempre 0s mesmos planos

Entre a minha boca e a tua, ha tanto tempo, ha tantos planos
Mas eu nunca sei pra onde vamos

Eu me sinto um estrangeiro
Passageiro de algum trem
Que néo passa por aqui
Que ndo passa de ilusdo

Nessa cancdo pode ser identificado, razoavelmente, em termos de linguagem,
intencdes de aproximacOes de séries, tanto nos arranjos, onde a banda se utiliza de
alguns instrumentos tipicos da regido do sul do pais, quanto na estrutura poética da
letra. Os versos séo distribuidos em quadras, quintilhos e sextilhos, onde varias coisas
poeticamente acontecem. Na estrofe, “Entre um rosto e um retrato, o real e o
abstrato/Entre a loucura e a lucidez/Entre o uniforme e a nudez/Entre o fim do mundo e
o fim do més/Entre a verdade e o rock inglés/Entre 0s outros e vocés”, rimas internas e
externas, ricas e perfeitas, potencializam a ideia da necessidade de se perceber que as

coisas ndo acontecem nas pontas, mas sim, nos meios.

Meios onde o tempo deve ser vivido e pensado como um elemento vital nas
relacfes entre sujeitos/cultura/ambiente/natureza. No trecho acima, hipérboles ocorrem,
visando uma clara intensificacdo da palavra, no sentido sintatico de produzir efeitos de
identificacdo (por parte do receptor) com o que estd sendo narrado. A letra
perfeitamente encaixada com o arranjo produz efeitos de certa necessidade de

compreender 0 mais rapido possivel as intempéries vividas.

A maneira como a narrativa “brinca” com os opostos, se mostra poeticamente
interessante, ainda mais, partindo do pressuposto de que é necessario entender que as
coisas ndo podem simplesmente ser vistas de forma binaria. Em outra estrofe, “Entre
mortos e feridos, entre gritos e gemidos/A mentira e a verdade, a soliddo e a

cidade/Entre um copo e outro da mesma bebida/Entre tantos corpos com a mesma

114



ferida”, ainda repleta de rimas ricas/perfeitas internas ¢ externas, anaforas e
polissidentos, expressa a ideia de repeticdo de coisas que permanecem acontecendo
entre as relagdes conflitantes dos sujeitos (quando isso se d&, principalmente em
ocupacdes de lugares de oposicdo binaria). Interessante continuar frisando que a
narrativa indica sua inten¢ao de povoar os espagos do “entre”, espacos onde 0s reais

fenbmenos acabam sendo tecidos.

Uma das caracteristicas dos Engenheiros do Havai sempre foi apresentar criticas
na direcdo de como se deu o surgimento e propagacao das informacdes, bem como suas
conduc0es estético/midiaticas. Ou seja, apesar da industria cultural sempre (de varias
formas e modos) exercer influéncia em processos de assimilacdo cultural, o papel dos
signos enquanto contexto de entendimento da informagdo é vital, uma vez que essa
compreensdo desvela varios aspectos da informacdo, que muitas vezes passam
despercebidos pela grande maioria das pessoas (visdo essa expressa pela banda na
referida cancdo acima). Dai, a importancia das cang¢bes dos Engenheiros do Havai, pois,
servem como um instrumento de problematizacdo de alguns relevantes fendémenos

(comunicacionais/sensiveis/analiticos), presentes naquele tempo.

As cancdes possuem claras intencdes de potencializar os sentidos. E relevante
perceber como elas sdo captadas e quais 0os desdobramentos disso, pois, respostas
visiveis e ndo tdo visiveis eram produzidas a partir do contato com essas cancfes. Sendo
assim, € mais que necessario entender como, a partir do contato com a mensagem ou as
mensagens que as cancdes de rock produziram, se deram as aproximacées das séries de
linguagens, bem como, foi o ritmo de produgéo dos textos e extratextos oriundos dessas
séries. Dessa forma, podem ser identificados os possiveis engendramentos referentes as
intricadas relacGes entre todos os envolvidos, e como essas relagbes afetaram

(forma/conteddo/relevancia) o nosso pop rock.

Ainda em Pinheiro (2016), citando Tinianov,

Os procedimentos construtivos, para Tinianov, sdo sempre, desde uma
letra até uma frase, passando pela formacdo e transformacdo dos
géneros e estilos, internos e externos. Isto é, signos incorporados em
materiais concretos, materiais incorporados em signos. Aqui ja
estamos distantes da insistente separagdo husserliana, entre signos e
objetos, entre linguagens poéticas e linguagens “praticas”. Nao ha, em
Tinianov, analises de procedimentos autbnomos de uma obra, de um
lado, e as séries extratextuais em outro: o que ha sdo coordenagdes
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sintaticas intercomplementares, via funcdes construtivas, entre as
series — 0 que nos obriga ler o novo no antigo e vice-versa.
(PINHEIRO, 2016:25).

A relacdo na producéo cultural, sequindo a ideia de Tinianov, se da em dire¢des
de ziguezague, vai e vem, ou Seja, signo se torna objeto e o objeto é o préprio signo. Na
cancdo acima exposta, em certa medida, percebe-se esses movimentos de mistura entre
0 som e a corporalidade da palavra, pois, as linguagens poéticas e as préaticas
sintaticamente se interconectam. CriacBes de lacos afetivos entre musicos e publico
ocorrem imediatamente (a banda fez muito sucesso logo de inicio), e essa liga teve
grande contribuicdo das midias relacionadas a cena musical naquele momento. O que
me importa na presente investigacdo, é evidenciar/indicar como se deram as relagdes
arquitexturais entre obra/autor/cultura/paisagem/natureza (dentro do pop rock). A
investigagcdo visa desvelar como ocorreram as relagdes minuciosas, porosas e
curvilineas de contextura das cancdes dentro dos processos comunicacionais. 1sso pode

ser percebido a partir de um olhar mais atento para “dentro” das cangdes.
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Faixas Extras - As forcas Telaricas do Pop Rock
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3.1 As articulagdes dialogicas e os elementos combinatdrios no rock

E interessante perceber que a feitura do objeto da cultura (aqui podemos pensar
as cancdes) possui uma relacdo imbricada com o sujeito da cultura até certo ponto, ou
seja, nos recorrentes processos culturais o objeto da cultura muitas vezes ganha
autonomia (em se tratando do préprio sujeito que o produziu). Tais constatacdes vao ao
encontro com a ideia de Colapietro (2016), na qual ele mostra que o mais
interessante/importante sdo as praticas culturais e ndo somente os sujeitos (0s quais
produzem essas praticas). No entanto, isso ndo descaracteriza a importancia do
sujeito/corpo na confeccdo dos elementos culturais, pois é pela agdo dos sujeitos que
ocorre o que Colapietro defende/chama de poéticas da criatividade.

Na realidade o importante é perceber as exatas medidas que os elementos se
combinam, quais as formas em que 0s sujeitos (artistas) percebem essas combinacoes,
como eles desenvolvem suas tradugdes, e posterior a isso, como os dialogos se
estabelecem com o seu publico. Feito isso, as séries de linguagens ganham ndo soO
tessitura, como ritmo também, ou seja, os entrelaces entre os fios informacionais
ocorrem de formas e modos diversos em relacdo as intengdes de expressdo e conexdo da

informac&o. Em Pinheiro (2013) temos o seguinte raciocinio,

A malha reverberante da natureza nos objetos da cultura se prolonga
naquela outra que matiza e dissemina, nos casos de maior fecundidade
tradutdria, os géneros da fala e da escrita nas telas e nas paginas de
livros e jornais. Os textos tendem assim a um movimento que recupera
a andadura aos saltos, serpenteante, das linguagens da paisagem
urbana. As conjunc¢des sintaticas dos fluxos das cidades, suas
tessituras e combinatérias, sdo recuperadas também pelos
procedimentos de certas cronicas folhetinescas e similares.
(PINHEIRO, 20013:43).

Nessa citagcdo, podem ser feitas correlacdes possiveis (nas devidas proporcdes)
entre 0 pop rock e as narrativas de cotidiano, ou seja, como 0s impactos e
desdobramentos continuos desse género musical foram grandes nos anos 80, € possivel
té-los como espécies de “folhetins sonoros” que narraram tracos marcantes daqueles
tempos. As traducdes feitas pelos jovens artistas roqueiros, antropofagicamente

produziram “saltos serpenteantes”, que performaticamente deram ritmo aos corpos
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dancantes de uma parte daquela geracdo. As conjuncdes sintaticas provocadas pela
danca, pelos gritos, pelos corpos em movimento dos jovens roqueiros, serviram como
espécies de tecidos que deram formas as malhas sociais do referido periodo®*.
Interconexdes dialdgicas ocorreram em escalas relativamente grandes. E possivel
encontrar um pouco dessas interconexdes dialogicas na cancao da banda Legido Urbana,

Musica urbana 2%,

Em cima dos telhados as antenas de TV

tocam musica urbana,

Nas ruas os mendigos com esparadrapos podres
cantam masica urbana,

Motocicletas querendo atencéo as trés da manha -
E s6 musica urbana.

Os PMs armados e as tropas de chogue vomitam mdsica
urbana

E nas escolas as criancas aprendem a repertir a musica
urbana.

Nos bares 0s viciados sempre tentam conseguir a masica
urbana.

O vento forte, seco e sujo em cantos de concreto
Parece musica urbana.

E a matilha de criancas sujas no meio da rua -

Musica urbana.

E nos pontos de dnibus estdo todos ali: musica urbana.

Os uniformes

Os cartazes

Os cinemas

E os lares

Nas favelas

Coberturas

Quase todos os lugares.

E mais uma crianca nasceu.

Né&o h& mais mentiras nem verdades aqui
S6 ha masica urbana.

Yeah! Musica urbana.

Oh Ohoo! Mdsica urbana.

Tal cancdo, composta por estrofes quintilhas, sextilhas e oitavas, traz rimas
ricas/perfeitas externas, onde a partir de anaforas aliterantes embaladas por um ritmo
cadenciado (tipo blues), envolve o ouvinte na narrativa de modo que € possivel imaginar

claramente o cenario descrito. Renato Russo vorazmente (em um tom grave, aspero e

134 Principalmente e sobre tudo nos envolvidos com o rock.
135 Cangdo que também, se encontra no segundo disco da banda lancado em 1987.
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preciso) entona o0s versos de maneira que 0S mesmos produzam impactos

sonoros/poéticos/imagéticos a quem estiver sendo acometido pela cangéo.

A semiose entre os elementos se combinando de um modo poroso e incisivo,
onde sujeitos/natureza/ambiente/midias se relacionam dialogicamente (de um jeito bom
ou ndo) percorre toda a extensdo da cangdo, como bem mostra essa estrofe, “Em cima
dos telhados as antenas de TV /tocam musica urbana/Nas ruas os mendigos com
esparadrapos podres/cantam musica urbana/Motocicletas querendo atencao as trés da
manh&/E s6 mdsica urbana”, nela, as palavras/conceito se repetindo anaforicamente no
final dos versos, deixa clara a énfase em relacdo a imagem de determinados contextos
urbanos indicados na narrativa. Hipérboles sabiamente utilizadas pelo poeta possuem a
intencdo de dilatacdo da imagem sonoramente produzida, tanto pela letra/poema, quanto

pela melodia como um todo. O cenéario da trama fica evidente na cancéo.

Pensando nos processos de cria¢do, Colapietro (2016) argumenta que,

Qualquer outra coisa que a poética da criatividade envolva, sem
qualquer davida, envolve esforcos continuados de atores encarnados.
Agentes de carne e 0sso compdem e cantam cangdes, coreografam e
dancam, escrevem e leem poemas, tiram e observam fotografias,
fazem amor e lutam em guerras. (COLAPIETRO, 2016:44).

Ou seja, a producéo cultural passa pela acdo efetiva dos sujeitos da cultura em
Seus processos artesanais. As acdes encarnadas dos processos criativos se enroscam na
natureza/paisagem/ambiente, de tal maneira que acabam por gerar semioses pulsantes.
Ocorrem dessa forma, hibridizacGes interessantes, as quais se movimentam nas junturas
sintaticas dos processos criativos. Nesses atos de criagdo, de certa maneira, os artistas
travam suas ‘“‘guerras” pessoalS COmM as coisas que 0S incomodam, ao escreverem
poemas autorais (pois estdo imersos dentro dos processos), gerando movimentos

centrifugos. Esses movimentos se materializam nos campos da cultura.

Nas cancOes as formas/conteidos de determinados elementos socioculturais
podem claramente ser percebidos e representados, como nessa estrofe, por exemplo, “O
vento forte, seco e sujo em cantos de concreto/Parece musica urbana/E a matilha de
criangas sujas no meio da rua/Musica urbana/E nos pontos de dnibus estédo todos ali:
musica urbana”. Como na estrofe anterior, a5 mesmas métricas poéticas permanecem, a

narrativa segue firme e forte na direcdo das complicadas relacGes dos sujeitos e seus
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ambientes, e ambientes e sujeitos. A descri¢cdo tomada por um ritmo bem marcado (em
termos de arranjos) e até certo ponto lento, enaltece os problemas vividos em

determinados &mbitos sociais. Colapietro (2016) ainda nessa direcdo aponta que,

A presenca palpavel de agentes somaticos e também os tragos dessa
presenca sdo centrais ao meu entendimento de subjetividade. Por isso,
0 que quer que a descentralizagédo da subjetividade humana signifique,
para mim, ndo acarreta 0 apagamento da acdo somatica.
(COLAPIETRO, 2016:44).

Pensando assim € que se percebe que a participacdo do sujeito no processo é
intensa, mesmo que atrelada de certa forma a producéo e consumo do objeto da cultura
(aqui pensando nas cangdes). N&o €é uma participacdo/producdo passiva ou
simplesmente mercadoldgica, fato esse bem evidente na cangdo acima exposta. De
acordo com as subjetividades de cada um, e a relacdo com a obra, partindo duma
perspectiva estética (enquanto enfoque criativo), é possivel identificar que as a¢bes na
criacdo podem ocorrer de inimeras formas, e atendendo diversos anseios - que ndo s

os de fetichizagéo coisificada (mercadoria e sua industrial circulagéo).

Interessante e necessario dizer que dependendo da poténcia do que é produzido
pelo sujeito da cultura, a producdo ganha independéncia (vida propria). Dai, a critica
apresentada pela Legido Urbana ser significante. Tal significancia pode ser apregoada
ao fato da cancdo ter sido rapidamente decodificada/assimilada pelos fas, pois, na época
ocorreu uma pronta identificacdo (do publico) com os cenérios descritos e cantados na
mesma. Esses mesmos cenarios eram corriqueiros e constantes em diversas cidades
espalhadas pelo Brasil. O que a estrofe, “Os uniformes/Os cartazes/Os cinemas/E 0s
lares/Nas favelas/Coberturas/Quase todos os lugares”, mostra é exatamente Que
determinados acontecimentos atingiam a todos, independentemente de questdes
econbmicas, alguns aspectos socioculturais/midiaticos acabavam afetando tudo e todos,

e nos mais variados espagos.

Barbero (2013) nesse ponto mostra que a funcdo da cultura de massa se
relaciona com as media¢Ges do meio, ou seja, a comunicagdo do real com o imaginario
se desenvolve nos processos relacionados aos tramites de circula¢do da informacgdo. Um

melhor movimento da obra (cangdes) sO sera possivel pela identificacdo do que esta
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sendo produzido enquanto cultura musical e 0s seus respectivos alcances no publico em
voga. Essas conexdes se ddo nos planos subjetivos em determinadas instancias e nos

planos objetivos em outras.

Na referente cancdo, as tensdes se desenrolam nos cenarios urbanos, rechagados
de contrastes sociais/econdmicos que, no entanto, independentemente desses tracos
marcantes, algumas coisas atingem diversas camadas sociais (independentemente de
suas condicBes financeiras). E provavel que isso tenha ocorrido em instancias e
intensidades diferentes, mas acabou atingindo os sujeitos da cultura envoltos nos

intrépidos fendmenos sociais que explodiam no momento*3®.

Importante perceber que os acontecimentos se desdobram assimetricamente
também, no &mbito da cultura. Ou seja, é dbvio que questdes econdmicas interferem em
determinados fenémenos/relacdes, no entanto, esses mesmos fendémenos/relacbes em
outros prismas ndo sdo totalmente dependentes desses fatores econdmicos, 0 que a
banda mostra, é que de certa maneira, todos acabam sendo envolvidos por alguns

acontecimentos, que naquele instante se mostravam complicados®®’.

Machado (2007) traz a pertinente reflexdo de que € muito importante olhar
atentamente para as complexas dindmicas dos signos no que tange os sistemas culturais.
Um dos pontos de andlises consiste justamente em perceber ou pensar sobre as
interminaveis e plurais movimentagdes que 0s signos e suas possibilidades semidticas
de analises/entendimentos trazem em si, entendendo que tudo acontece dentro da
semiosfera. Seguindo uma ideia da autora, um dos objetivos da tese é evidenciar que as
relagcbes e produgbes nos campos da cultura apresentam muito mais complexidade do

que os olhares ortogonais convencionais defendem.

Segundo Machado,

Em primeiro lugar vale lembrar que encontros culturais desenham
movimentos que estdo na base formadora de toda cultura. A histéria
das civilizages nunca deixou de registra-los, ainda que, no campo das
disputas sociopoliticas e econdmicas, tais encontros sejam traduzidos
como choque, resultado irreversivel de toda sorte de conflitos que
resultam na vitéria de um contra 0s outros. Por conseguinte, 0s
encontros culturais s&o definidos como momentos explosivos, capazes

136 Como por exemplo, os narrados na cangéo.
137 pelo menos na ética da banda, pois a mesma se concentrava em narrar tais episddios.
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de redirecionar o campo de forcas em todos 0s niveis da conjuntura
social. (MACHADO, 2007:17).

Encontros explosivos culturais sdo imprevisiveis e muitas vezes incontrolaveis,
diferentes de alguns fendmenos fisicos ou matematicos. Ou seja, nas semiosferas
pulsantes, os processos se desenrolam de maneiras diversas e muitas vezes caoticas'®,
Partimos da necessidade de pensar nos sentidos contrarios as normalizacdes e
previsibilidades conceituais trabalhadas historicamente desde sempre!®. O que cabe
pensar, é que os fenbmenos comunicativos, mesmo sendo diversos/variaveis, sempre se
apresentam interconectados pelos universos simbdlicos existentes. Essas conexdes se
ddo nos metamérficos espagos culturais, onde as dindmicas ocorrem, algumas vezes, de
forma entrépica, mas sempre se apresentando em expansdo, escapando para 0

“aberto”140,

A Legido Urbana na cancdo citada, a partir de seu olhar, desenvolve uma
interessante traducdo de determinados cenarios e suas labirinticas dindmicas. Dawsey
(2016) citando um autor chamado Turner, fala sobre uma espécie de necessidade de se
pensar o que ele chama de “antropologia da experiéncia”, onde ¢ intuido desenvolver
compreensbes das estruturas performaticas que arquitetam o0s processos das

experiéncias. Dawsey (2016) diz que,

Turner menciona cinco momentos: 1) algo acontece a nivel das
sensagdes, que nos coloca em estado de risco ou desequilibrio; 2)
imagens do passado sdo evocadas; 3) emocles sdo revividas; 4)
lembrancas do passado se articulam ao presente “numa relagdo
musical”, possibilitando a ressignificagdo do mundo; 5) a experiéncia
se completa ou realiza através de uma forma expressiva. Esse quinto
momento constitui o que se chama de performance. (DAWSEY, 2016:
97).

Os “desequilibrios” sensiveis expressos na cangao da Legido Urbana deixa claro
as intencbes de necessidade de registros das emocdes sentidas por eles, bem como,
certas lembrancas de um “passado” ndo tao distante, lembrangas que se materializaram

no presente, dando tonus inclusive para o proprio presente, em que viviam 0s musicos e

138 Ppensando também na ideia de Deleuze, sobre as necessidades de desenvolvermos certos
desregramentos sensoriais.

139 pelas elites, que de uma forma ou outra sempre tendem para 0 homogéneo.

140 A afirmacéo consiste em evidenciar as semidticas relacGes entre artistas e a rua. Pensando o0s espacos
abertos como lugares de fala para o possivel (em ambitos de expressdo).
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seu respectivo publico. Musicalmente falando, ocorreram evidentes expressoes
performaticas em relacdo a narrativa produzida e seus efeitos imageéticos, uma vez que a

cancdo fez grande sucesso.

3.2 O jogo das variacdes, do diverso as miudezas

Em relagdo a musica, existem vérias possibilidades/meios de novos signos serem
criados. As criagdes sao frutos/resultados dos inumeros choques culturais fabricados nos
mais variados espacos/momentos. Nesses espacos habitam os artistas, o publico e as
respectivas midias. Zaliznidk (1979), Toporov (1979) e Ivandév (1979) mostram que
todo “sistema semidtico” ndo esta pronto, acabado, pois ndo ¢ dado imediatamente ao
pesquisador como uma equacdo resolvida, mas € construido detalhadamente,
minuciosamente, como resultado da interacdo entre o observador e os fatos

observados/narrados.

Seguindo nessa linha de pensamento, esses autores (1979) dizem que:

Os textos que servem como material primario para a pesquisa, podem
ser distinguidos de acordo com as substancias dos signos que 0s
constituem. Em particular podem funcionar como substancia o
discurso escrito ou oral, sequéncias de representagdes graficas,
pictéricas ou plasticas, complexos arquitetonicos, frases vocais ou
musicais, gestos, certas formas tipicas do comportamento humano.
(ZALISNIAK, TOPOROV, IVANOV, 1979:84).

No trecho apresentado acima, é perceptivel que os argumentos dos semioticistas
russos servem como elementos relacionais em se tratando de se estabelecer conexdes
coerentes entre as producdes culturais**!. Isso ajuda consideravelmente as analises no
sentido em compreender melhor o fendmeno musical “pop rock” no Brasil, bem como,

os didlogos estabelecidos entre o que era produzido (midia e publico).

Pensando na producdo artistica diretamente, no caso, a musical, é por bem se
criar meios para que as mesmas sejam “observadas com mais atencao”, pois existem em
muitos detalhes em sua contextura (alguns ndo tdo perceptiveis). Tais detalhes

evidenciam a cultura como um lugar potente de criacdo. E as producGes que emergem

141 As musicais em especifico suas letras - essas como claras e intensas formas textuais.
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desse lugar, sdo resultados de processos minuciosos em se tratando dos elementos
sensiveis, captados pelos sujeitos dentro da semiosfera. No espaco onde ocorrem essas
captacdes, emergem/brotam outros textos. O artificio marchetado de producgéo cultural
possibilita o surgimento de novos signos em esferas diminutas, ou seja, nas complexas

relacBes do dia a dia € que sdo tecidos as malhas que vestem o chamado cotidiano.

Na cangéo da Legido Urbana, “Geragdo Coca Cola”, presente no primeiro disco
da banda, lancado em 1985, ¢é possivel perceber tais “gestos e formas de
comportamentos” expressos performaticamente em forma de masica. As substancias
dos signos s6 possuem relevancia uma vez que 0s mesmos sejam sentidos e facam
sentido, ou seja, 0s signos gerando outros signos, s6 cumprem suas fungdes semidticas,
a partir do momento em que eles (signos) construam/produzam outros significados, e
esses por sua vez, permanecam gerando novos textos (expressivamente). Tais

argumentos podem ser vistos, por exemplo, na cancao abaixo,

Quando nascemos fomos programados
A receber o que vocés

Nos empurraram com os enlatados
Dos U.S.A., de nove as seis

Desde peguenos n6s comemos lixo

Comercial e industrial

Mas agora chegou nossa vez

Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés

Somos os filhos da revolucgao
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nagdo
Geragdo Coca-Cola

Depois de 20 anos na escola

Nao é dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo
N&o é assim que tem que ser

Vamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo vocés vao ver

Suas criancas derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis

Somos os filhos da revolucgdo
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nagédo
Geracdo Coca-Cola

Geracdo Coca-Cola

Geracdo Coca-Cola
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Geracdo Coca-Cola

Depois de 20 anos na escola

N&o é dificil aprender

Todas as manhas do seu jogo sujo
N&o é assim que tem que ser

VVamos fazer nosso dever de casa

E ai entdo voceés vao ver

Suas criancas derrubando reis

Fazer comédia no cinema com as suas leis

Somos os filhos da revolucgdo
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nagédo
Geracdo Coca-cola

Geracdo Coca-cola

Geragdo Coca-cola

Geragéo Coca-cola

A cancdo composta por estrofes quadradas e sétimas, traz em seus Vversos
barbaros, alexandrinos, entre outros, rimas ricas internas e externas, onde hipérboles
aparecem com intuito de exagerar a expressao de revolta escrita e cantada pela banda.
Um dos caminhos defendidos/intuidos na tese, é justamente expor determinados
acontecimentos que ocorriam nos anos de 1980, partindo das narrativas encontradas nas
letras das cancdes e situando tais narrativas a partir da cultura'®?. A ideia é entender os
engendramentos das producgdes de sentidos que impulsiona uma busca epistémica na
direcdo de compreender como se deram 0s processos de tramitacdo do pop rock na
época. Isso, pensando na influéncia da construcdo de imaginarios coletivos — através dos

processos atrelados a comunicacao.

Tais imaginarios eram materializados de algum modo nas cangfes. No trecho,
“Quando nascemos fomos programados/A receber o que vocés/Nos empurraram com 0s
enlatados/Dos U.S.A., de nove as seis/Desde pequenos ndés comemos lixo/Comercial e
industrial/Mas agora chegou nossa vez/VVamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés”,
é percebido uma severa critica aos modos de confeccdo dos cotidianos, a partir de uma
intensa influéncia da cultura estadunidense*®. A estratificagdo do tempo, e suas
respectivas relacdes com as percepcdes e as sensibilidades, afetaram consideravelmente

a leitura/vivéncia do mundo e no mundo dos personagens narrados na letra, ou seja,

142 Essa, numa clara intencdo de protesto e expressdo das insatisfagdes com determinados quadros
socioculturais.
143 Como vieis Unico de referéncia.
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ocorria na visdo da banda, uma clara tentativa de imposicao cultural de méo Unica,
vertical, fato esse que incomodava e muito os jovens (alguns) que eram submetidos a
esses modos operandi (sociais e culturais). Nessa estrofe sdo identificadas metéaforas
que explodem em rimas internas e externas que abusam da capacidade de dilatar as

palavras*4,

Algumas cang¢des cumprem muito bem a fungéo de certa cartografia semovente
da época (pelo menos sob o prisma do artista), uma vez que, existia uma producao de
sentidos em tempo real do que algumas pessoas (uma parte da juventude) estavam
sentindo/vivendo'#°. Isso pode ser visto nas seguintes estrofes da cancao, “Depois de 20
anos na escola/N&o é dificil aprender/Todas as manhas do seu jogo sujo/N&o é assim
que tem que ser/Vamos fazer nosso dever de casa/E ai entdo vocés vao ver/Suas
criancas derrubando reis/Fazer comédia no cinema com as suas leis”. Novamente,
rimas internas e externas que apresentam metéaforas e hipérboles em suas estruturas
expressivas, possuem a fungdo de narrar determinados quadros que algumas pessoas
eram submetidas a época. Tais quadros eram substancialmente alimentados por
paradigmas atrelados a certos valores morais, valores normativos intuidos por uma

camada da classe média/alta e da elite*.

Sobre a possibilidade de desenvolvimento de analises mais precisas das cancdes,
é por bem pensar que trés pontos sdo fundamentais em relacdo a conducdo dos
raciocinios: o artista, o receptor (publico) e a obra. A inter-relacdo entre esses fatores é
o lugar de atencdo maior, pois é a partir dessas relacdes que os significados foram se
engendrando, ganhando tonus, e se enroscando com 0s materiais da cultura existente por
aqui'*’. Esse fato é ilustrado no refrio da cancéo, “Somos os filhos da revolugdo/Somos
burgueses sem religido/Somos o futuro da nacdo/Geracdo Coca-Cola/Geracdo Coca-
Cola/Geracdo Coca-Cola/Geracdo Coca-Cola”. Temos nesse refrdo anaforas
aliterantes, que em assonancias efusivas dao ritmo a ideia de repeticdo da mensagem
(em um claro exercicio imagético necessario, na visdo da banda) em se tratando da

decodificacdo necessaria a ser entendida/processada. A partir de antinomias expostas

144 Semanticamente pensando.

145 O descontentamento de uma parte da juventude brasileira no momento era intenso e quase que
incontrolavel.

146 Onde esforgos descomedidos na direcdo da norma, sempre eram desprendidos.

147 Tal afirmacdo se sustenta no fato da cancdo geracdo coca cola, por exemplo, ter feito muito sucesso na
época. A cancdo foi muito tocada nas radios, nos shows e nos programas de televisdo.
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em rimas ricas internas e externas, a imagem a ser construida (intencdo dos musicos)

acaba ficando facilmente registrada e perceptivel.

Os jogos de variagdes de signos se proliferaram na can¢do, uma vez que a
“levada” punk da mesma, ndo sé trazia certa “fria” em seus arranjos de poucos acordes
e batidas simples e marcantes, mas também, na revolta expressa de maneira veemente
na letra da cancdo (pensando aqui a maneira como era cantada, por Renato Russo). A
percepcdo dos entrelaces estéticos/poéticos/sonoros é de suma relevancia para uma
melhor compreensdo do que a Legido tentava mostrar naquele momento. Isso feito,
acredita-se ser mais facil o desenvolvimento de uma leitura (para quem se “envolve”

com essa cangdo) critica interessante da época.

E importante tentar compreender como uma parte daquela geracdo (jovens
roqueiros) se representava, ou melhor, sentia-se representada pelo pop rock.
Representacdo essa que estava enquanto performance radical, impressa nas cancdes
daqueles jovens musicos e seu respectivo publico que cantava, gritava, dancava, ou seja,
se via dentro daquilo que era vivido. As maneiras como se deram as narrativas, bem
como, os tramites de formacdo/dindmicas das mesmas, é algo vital, uma vez que as
formas narrativas norteiam a presente investigacdo. A linguagem e seus respectivos
desdobramentos sdo muito mais que meros instrumentos de transmissédo de informagéo
ou de representacdo do mundo. Segundo Uspenskii (1979), a linguagem na realidade
impde ao mundo “real” suas categorias e estruturas, fazendo com que a partir disso, 0
préprio mundo seja visto como algo em constante movimento. De maneira qualitativa é
necessario entender/compreender esses “movimentos” impressos nas cangdes. Isso s
acontece a partir de um olhar mais atento para estruturas internas e seus contetdos, pois
dessa forma, pelo menos em alguns prismas, é possivel deslumbrar um pouco como se

deram os agitados anos de 1980.

3.3 Uma continua recuperacdo do presente

Todorov (2013) ensina que a obra artistica jamais ¢ “original”, pois é fruto de
redes de relaces entre outras obras, outros autores e multiplos ambientes. Tal autor
defende que as narrativas se constituem em tensdes de pelo menos duas forgas. Nessas
relagdes o que se tem sdo “duelos” textuais travados em relagdao a producao de sentidos,

onde a partir desses “combates” expressivoS, SUrgem 0S processos semidticos mais
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interessantes. Nesses campos de conflitos sensoriais se desenvolvem malhas e malhas
de textos e extratextos que alimentam alguns signos. Na realidade ndo s6 alimentam,
como acabam por criar outros signos, o resultado disso é o desencadeamento de
diversos “outros possiveis” significados em expansdo. E como uma espécie de producéo
de ordem e caos ao mesmo tempo, onde as estruturas (dentro da situacdo de tensao)
possuem uma necessidade de certa flexibilidade em suas composicGes. Essas
flexibilidades composicionais geram duplas fungfes semioticas, uma vez que, s6 assim

a linguagem ganha fluxo e mobilidades diversificadas e necessariamente assimétricas.

Todorov (2013) citando os formalistas russos apresenta a ideia de que é
importante, nas analises poeéticas, pensar 0 poema como algo resultante de varias
camadas interconectadas, que, no entanto, sdo possiveis de serem pensadas a partir de
certas interdependéncias semanticas, sintagmaticas, simbolicas, etc. O mesmo autor
trazendo uma ideia de Tinianov aponta que os fatores correlativos que dao corpus a
obra, ou seja, o que d& mobilidade aos sistemas de linguagem, sdo justamente as

dindmicas de correlagdes entre as estruturas que compdem as narrativas.

Isso ndo ocorre de maneira ciclica, mas sim, aleatoriamente, onde o que da
“liga” textual, e sentido a informacao, é justamente os modos de encadeamentos entre as
partes. Essas aleatoriedades podem ser pensadas a partir da quantidade de materiais da
cultura presentes nas contexturas dos objetos da cultura. Essas contexturas provocam
encadeamentos, a partir das acdes dos sujeitos envolvidos nos processos, ou seja, as
relacBes encadeadas estdo diretamente ligadas tanto aos materiais disponiveis, como
pelas relacOes intrincadas entre as midias selecionadas (no sentido de expressar essas
feituras). O resultado disso sdo interconexBes possiveis. Isso tudo provoca “novas”
conexdes conscientes ou Ndo entre 0s sujeitos e a natureza/paisagem, e propicia em certa

medida, o aparecimento/constituicdo de amalgamas potentes.

Na canc¢do dos Engenheiros do Havai, Toda Forma de Poder, que faz parte do
primeiro disco da banda, lancado em 1986, é possivel se ter algumas amostras de tais

relacfes/combinacgdes expressivas possiveis,

Eu presto atengéo no que eles dizem

Mas eles ndo dizem nada (Yeah, yeah)

Fidel e Pinochet tiram sarro de vocé que nao faz nada
(Yeah, yeah)

E eu comeco a achar normal que algum bocgal
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Atire bombas na embaixada
(‘Yeah yeah, uoh, uoh)

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer tudo que eu vi

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer

Toda forma de poder € uma forma de morrer por nada
Toda forma de conduta se transforma numa luta armada
A historia se repete

Mas a forca deixa a historia mal contada

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer tudo que eu vi

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer

E o fascismo é fascinante

Deixa a gente ignorante e fascinada
E tdo facil ir adiante e se esquecer
Que a coisa toda ta errada

Eu presto atengdo no que eles dizem
Mas eles ndo dizem nada

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer tudo que eu vi

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faga esquecer tudo que eu vi

Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui
E me faca esquecer

(‘Yeah yeah uoh)

Ja na primeira estrofe temos uma severa critica a certas formas de se conceber as
coisas de maneira binaria/dicotomizada, “Eu presto atencdo no que eles dizem/Mas eles
ndo dizem nada (Yeah, yeah)/Fidel e Pinochet tiram sarro de vocé que ndo faz
nada/(Yeah, yeah)/E eu comego a achar normal que algum bocal/Atire bombas na
embaixada/(Yeah yeah, uoh, uoh)”, esse quadrado, composto por versos barbaros, e
alexandrinos, entre outros, trazem rimas internas e externas que evidenciam em
hipérboles, seguidas de aliteragdes no final dos versos, estender o sentido intuido
(enquanto ideia central da cangdo) em relagdo a mensagem passada.

A composigdo das rimas de meio e fim de verso, visam trazer a sensacdo de
permanéncia dentro da sensacdo gerada em relacdo a decodificacdo dos proprios versos.

Isso acontece numa espécie de “continuo semidtico”. O panorama da estrofe,

130



acompanhada por arranjos rapidos, mostra personagens de relativa importancia nos
cenarios politicos, que possuiram grande influéncia em uma série de acontecimentos
que davam tonus (em alguns lugares) aqueles momentos geopoliticos (Guerra Fria). A
critica assume a direcdo de como determinados estimulos que causam ou emolduram os
fendmenos sdo produzidos e mantidos, a partir de discursos normativos, que
transformam coisas esdrixulas e terriveis em atos cotidianos banais (enquanto
entendimento por parte das pessoas em se tratando desses complicados eventos). Isso
ocorre, uma vez que muitos acontecimentos violentos, de tanto acontecerem, ou as
formas tratadas pelas midias, por exemplo, produzem a falsa sensacdo de normalidade

em relagdo aos mesmos.

Interessante perceber como em uma pequena estrofe, os musicos conseguem
trazer um “mundo” de coisas que aconteceram naquele momento. Létman (2010)
enfatiza que os textos e subtextos sempre permanecem em didlogos com Varios outros
textos e subtextos. Importante para esse autor é perceber que esses dialogos acontecem
dentro das semiosferas, a partir de constantes exercicios de ativagdo e manutencdo da
memoria. Essa por sua vez, atualiza as relacbes semioticas, aproximando sempre 0
“antigo” do “novo”, ou seja, o que € feito na realidade sdo leituras, que resultam em
traducOes, onde as mesmas situam-se entre 0 que aconteceu e 0 que acontece. Tudo isso
ocorre para Lotman, dentro da cultura, que para ele se mostra como um organismo Vivo

e assimétrico.

Létman pensa a linguagem de maneira dialégica, como Bakhtin anteriormente
bem mostra. O dialogismo pensado por Bakhtin (2014) seria um facilitador de
entendimentos em certas medidas, das pluralidades existentes nos sistemas de signos,
servindo como um instrumento, segundo Machado (2014), “radiografico”, 1issSo
pensando as relacbes dos pontos onde ocorrem os hibridismos. Machado (2014),

referindo-se a Bakhtin mostra que,

O ouvinte, ao receber e compreender o significado (linguistico) do
discurso, imediatamente assume em relacéo a ele uma postura ativa de
resposta (MACHADO, 2014:156).

Sobre as cangdes, como indica Bakhtin, é possivel perceber essas relacGes

dialdgicas acontecendo de varias maneiras. No refrdo da cancgéo acima, séo produzidos
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sentidos no caminho de se compreender as intempéries referentes as maneiras que as
pessoas se relacionam com o tempo/espaco, iSsO pode ser encontrado no seguinte
trecho, “Se tudo passa, talvez vocé passe por aqui/E me faga esquecer tudo que eu vi/Se
tudo passa, talvez vocé passe por aqui/E me faca esquecer”. Nessa parte da cangdo tém-
se rimas internas e externas de meio e final, em polissindeto (amparada por arranjos
rapidos), onde as mesmas trazem a sensacao de certa pressa em se estabelecer formas
mais “equilibradas/conscientes” de se relacionar com o tempo. Relagdo que acontece
dentro do espago/ambiente habitado, espaco esse, onde um sujeito precisa do “outro”

inevitavelmente.

As anaforas de final de verso, no dltimo verso, por exemplo, buscam frisar a
necessidade de oxigenacdo das percepgdes e sensibilidade com o tempo presente. 1sso
segundo a banda, deve ocorrer a partir de um apagamento de determinados tragcos/fatos
registrados na memoria, e posteriormente, deve ocorrer o0 surgimento/producdo de
outras memorias mais significantes. As rimas ricas dessa quadra intuem em seus fins de
verso, a extensdo da ideia de presenca do individuo - “aqui/vi”, ou seja, ¢ marcada
claramente a intencdo de expressdo de registro de experiéncia. Nesse registro explode

uma necessidade de modificacao das relacdes temporais/espaciais vividas.

Poeticamente na outra estrofe, aparecem os seguintes argumentos, “E o fascismo
é fascinante/Deixa a gente ignorante e fascinada/E tdo facil ir adiante e se
esquecer/Que a coisa toda ta errada/Eu presto atencao no que eles dizem/Mas eles néo
dizem nada”, nessa sextilha, a métrica poética se repete, uma vez que 0S versos se dao
em rimas ricas internas e externas que em aliteracdo no Gltimo verso, trazem uma forma
fonética utilizada em conjunto com o arranjo aspero (rapido) da cancdo. Arranjo esse,
que possui a intencdo de produzir uma ideia/sensacéo de estagnacdo (combinando com a

letra).

Importante perceber, que mesmo o ritmo da canc¢do sendo rapido, as anaforas
que permanecem insistentemente na frase musical em seu final, produzem
sonoro/poeticamente efeitos potentes que resultam em possiveis leituras de repeti¢des
existéncias/atitudes necessarias**®. Tais atitudes**® se direcionam aos modos em que

vivem 0s sujeitos, bem como, sdo as suas relacbes com as midias, espagos, e

148 A serem praticadas pelos sujeitos.
149 No olhar da banda.
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consequentes emocdes sentidas nesses  processos.  Assonancias  produzem
expansivamente a ideia de que “nada” é o que de fato acontece no fim das contas, e que
0 “nada” ¢ o que resta. Tal discurso apresenta e delineia o conflito narrado na letra da
cancdo. A maneira como 0s dois primeiros versos sao feitos, mostram uma interessante
combinacdo grafica/fonética, que em uma espécie de jogo de palavras/letras,

possibilitam uma amplificagdo consideravel em relagéo a sensagdo buscada®°.

Delas (2005) faz relagBes rizomaticas entre a ideia de Deleuze e Bakhtin, em se
tratando das expansGes multidimensionais, referente aos aspectos complexos de culturas
que apresentam em si, marcantes tragos culturais multiformes. Tais tragos acabam
estabelecendo processos de hibridismos. Esses processos produzem entrecruzamento de
fios de sentidos, que séo tecidos dialogicamente. A partir da ideia de Bakhtin, referente

aos resultados de processos de linguagem, Delas aponta que,

O espirito dialégico é, no seu espirito, subversivo, pois ele privilegia o
movimento sobre o estado, 0 processo sobre o pontual, o imperfectivo
sobre o perfectivo. A filosofia da linguagem de Bakhtin esta do lado
da poética do caos-mundo de Glissant. (DELAS, 2005:54).

Partindo do pressuposto de que o dialogismo bakhtiniano é o que estabelece as
interacdes/interconexdes nos ambitos da linguagem e de que isso ocorre dentro das
semiosferas, e que no interior das mesmas, os choques culturais efusivamente
acontecem o tempo todo, é possivel algumas interpretacfes da cancdo dos Engenheiros,
por exemplo, rumarem na direcdo de apontar uma espécie de termdmetro de
compreensdo das inimeras intempéries que explodiam no caos-mundo (de Glissant) que

viviam aqueles jovens roqueiros.

Nesses contextos, onde as poéticas emergem de formas rizomaticas e constantes,
os desdobramentos semiéticos ocorriam em grandes quantidades. Tais afirmaces
podem ser feitas, partindo do pressuposto de que quando pensamos o dialogismo, dentro
dos ambientes/momentos semiosféricos de tessituras das séries de linguagem, é
possivel, perceber a necessidade das correlacbes dos sujeitos nesses processos
sociais/culturais, ndo s, entre eles (sujeitos), mas também, com os espacos/ambientes

frequentados pelos mesmos.

150 No que tange as intencdes de producdes de imagens criadas pela banda.
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Os signos gerados a partir dessas correlacbes evidenciam a necessidade de
compreender esses mesmos signos, como sendo elementos que sempre estdo em acéo.
Importante entender que segundo Dahlet (2005), Bakhtin, concebe o discurso ja em seus
momentos de partida, como sendo algo resultado de construcdes hibridas. Quando se
fala, ndo se age s0, é necessario de certa forma que o locutor se preocupe (de um jeito
ou de outro) com o efeito do que seré falado, e como o que foi falado, seré codificado
pelo seu interlocutor. Se a ideia é a continuidade/transito/efeitos da informacéo passada,
fica evidente que as maneiras e resultados praticos das decodificacbes da informacéo,
sejam a contento, e resultem em novas formas de sentidos. Todorov (2013) aponta que 0
que sustenta e alimenta as estruturas narrativas sdo justamente as formas que ocorrem 0s
entrecruzamentos dos signos gerados pelas forcas motrizes, que possuem a funcdo de

contexturas do ato de comunicar.

3.4 Os cantos de dentro e fora

Quando se pensa em dialogismos, interconexdes, traducbes, e producdo de
sentidos a partir de texto gerados de outros textos, deve-se ter em mente a necessidade
de olhar para os lugares/espacos/tempo onde tudo acontece ou aconteceu. A atengéo
dada a esses fatores provocam entendimentos mais interessantes em se tratando das
dindmicas que por todos os lados, dentro das semiosferas, eclodem em intensidades
significativas e assimétricas. Os movimentos dos processos culturais que levam aos
hibridismos, sé se tornam concretos de fato, quando as junc¢des sintaticas resultam em
novos e diversos elementos culturais. Elementos sentidos pelos sujeitos, praticados
pelos sujeitos e segundo Colapietro (2014), independente dos proprios sujeitos em
alguns momentos. Tais feituras ddo contornos aos contextos culturais. Isso resulta em
movimentos de mao dupla, uma vez que as relacbes entre o externo e o interno
acontecem todo o tempo. Tinianov citado por Pinheiro (2014) diz que essas relagdes
resultam em “letras ¢ silabas da paisagem”, onde a interagdo das séries de linguagem
confeccionam “carnaduras”, as quais ddo roupagem aos objetos da cultura. Canclini

(2015) nessa direcdo aponta que,

O campo cultural ainda pode ser um laboratdrio. Lugar onde se joga e
se ensaia. Frente a “eficiéncia” produtivista, reivindica o ladico; frente
a obsessdo do lucro, a liberdade de retrabalhar as herangas sem réditos
que permanecem na memoria, as experiéncias ndo capitalizaveis que
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podem livrar-nos da monotonia e da inércia. As vezes essa Concepgao
da arte como laboratério é compativel com a eficacia socialmente
reconhecida. (CANCLINI, 2015:113).

Interessante pensar que em certas medidas as cangfes de pop rock nos anos 80,
traziam em suas narrativas poéticas/sonoras, materiais de feituras, que resultaram nas
carnaduras que modelavam as experiéncias vividas por alguns jovens no periodo. E isso
era mostrado a partir de performances continuas. Nessas performances as narrativas das
cancles, mostravam as intempéries e virtudes dos espacos/ambientes. Apontavam,
também, como aconteciam ac¢des dentro das composi¢es artisticas, desvelando como se
davam as aproximacOes relacionais entre o0s maultiplos e heterogéneos
materiais/fendmenos que permeavam e compunham 0s espagos. Nesses espagos 0S
jovens artistas se correlacionavam dialogicamente/rizomaticamente com seu respectivo

publico.

Entendendo o campo cultural como laboratério, onde o ladico agia como um
elemento de interferéncia em relacdo as seriedades exigidas pelo tal “mercado do
capital”, é fato que as a¢Bes ludicas, resultados de experiéncias sensiveis provocariam
outras sensibilidades. Essas “outras” sensibilidades se mostraram importantes, N0 que
fere as criticas sugeridas no periodo sobre os modos de se viver 0 mesmo. Pensando os
contextos sociais naquele instante, é necessario entender e identificar o rock como mais
do que um agente a servico da inddstria cultural, mas também, como (dentro da prépria
indUstria) uma ferramenta de intervencdo e de oxigenacdo das relagdes socioculturais
naquela sociedade®. Para ilustrar tais argumentos, encontramos em Zumthor (2005)

um interessante raciocinio referente a performance e as cangoes,

A performance tende a provocar no ouvinte por meio de uma
identificagdo, um impulso de entusiasmo ou de revolta; ou ainda,
impde face ao acontecimento, em questdo a distancia da ironia ou da
ternura que, no final das contas, vai suscitar 0s mesmos efeitos que um
apelo a volta. A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela diz;
em sua propria vocalidade, em sua espessura fisica, nos ritmos de seu
canto, o fato que ela conta. Ela expande o seu préprio espagco-tempo
vocal. De modo que a forga do discurso, o talento do cantor fundam
definitivamente a realidade daquilo que é dito. (ZUMTHOR,
2005:101).

151 Brasil anos de 1980.
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Nessa citacdo acima, Zumthor deixa claro que a ideia de performance enquanto
movimento, é o resultado das inten¢Bes do artista e como s&o expostas tais intencées, ou
seja, no exemplo dado por ele, a partir da vocalidade, as expansfes expressivas
reverberam de tal forma potente, que de um maneira fisicamente vibrante, acaba
envolvendo todos que estdo no campo de acdo do gesto performatico. Esse gesto por sua
vez, se nutre de emocdes que explodem em tons, notas, acordes e arranjos. Esses
elementos invadem os imaginarios de uma forma que ocorrem imediatas respostas dos
ouvintes (também performaticas). Essas respostas se conectam aos espagos-tempo,
como uma espécie de “coisa”, que se agarra em uma teia de sentidos. Nessas teias tudo
de forma poética pode ser sentido, por aqueles que esbarrarem ou estiverem em contato

com a teia.

O canto encanta, mesmo que esse encanto esteja atrelado a expresses de
revolta/descontentamentos, inclusive podem ser mostrados/manifestados de formas
ludicas. Essa é uma caracteristica interessante e muito presente no pop rock brasileiro.

Zumthor (2005) sobre o rock, nessa mesma linha de producao de sentidos defende que,

O rock ndo cessou ainda de produzir seus frutos, de gerar movimentos
novos, movimentos do corpo, movimentos do espirito. O rock and roll
se inscreve na linha mais direta e mais antiga da poesia vocal de
contestacdo, de protesto, de revolta, de violéncia que drena toda a
histéria da humanidade. (ZUMTHOR, 2005:102).

Necessario observar que a vocalidade performatica que explode, saida do corpo
que intui expressar-se em nosso pop rock tupiniquim, ocorreu de maneira mais
“festiva”, dentro de estéticas ludicas-erdticas, caracteristicas essas que deram origem a
um corpus diferente nas suas composi¢des/producdes roqueiras. O interno/externo do
que se sente da tdnus as emocgbes existentes dentro/fora, uma vez que a poténcia
performatica de contestacdo expressada nas cangfes de rock acabou produzindo efeitos
de frenesis contaminadores, que, como uma onda sensitiva, abarcou todos que foram

tocados por essas poténcias musicais em fluxo®2,

152 |ss0 pode ser visto por aqui, no shows, eventos, e lugares onde ocorriam alguns encontros. E preciso
frisar que nem sempre as coisas culminaram em momentos de ludicidade potentes, algumas vezes, dentro
do rock ocorriam infelizes episodios de violéncia, no entanto, em muitos “outros” momentos o ladico
imperava, e isso era visto nos gestos performaticos, tanto dos artistas, quanto do publico.
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Importante anotar que o pop rock, mesmo quando suas narrativas trataram de
temas/emogoes/intengdes expressivas “raivosas”, aconteceram esteticamente, tendo
elementos ludicos em seus bojos!®. A materializacdo em certas porcdes disso pode ser
encontrada na cancdo do Bardo Vermelho, Maior Abandonado, cancdo que fazia parte
do terceiro e melhor disco da banda segundo a critica e recebia 0 mesmo nome da

cancao, lancado em 1984. Nessa cangdo encontra-se 0s seguintes elementos,

Eu t6 perdido

Sem pai nem mae

Bem na porta da tua casa
Eu t6 pedindo

A tua méo

E um pouquinho do brago

Migalhas dormidas do teu pdo
Raspas e restos

Me interessam

Pequenas porgdes de ilusdo
Mentiras sinceras me interessam
Me interessam

Eu t6 pedindo

A tua méo

Me leve para qualquer lado
S6 um pouquinho

De protecdo

Ao maior abandonado

Teu corpo com amor ou ndo
Raspas e restos me interessam
Me ame como a um irméo
Mentiras sinceras me interessam
Me interessam

Migalhas dormidas do teu pdo
Raspas e restos

Me interessam

Pequenas pocdes de iluséo
Mentiras sinceras me interessam
Me interessam, me interessam

Estou pedindo
A tua méo
Me leve para qualquer lado

158 As quatro bandas aqui analisadas, mesmo quando tratavam alguns temos de forma “revoltada”, ndo
perdiam caracteristicas essenciais (de elementos lidicos) que de um jeito ou de outro influenciaram as
composicdes. Tais aspectos podiam ser percebidos nos figurinos, nos cenarios dos shows ou
apresentagdes de programas de televisdo, como em alguns tragos (ironia, sarcasmo, metaforas, etc.) nas
letras, bem como, nas formas tonais aplicadas nos arranjos.
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S6 um pouquinho
De protecéo
Ao maior abandonado

Os arranjos feitos pelo Bardo nessa cancdo faz com que quase seja possivel
sentir o clima quente, aberto para o externo e 0 mar do Rio de Janeiro. Lugares esses
onde Cazuza e banda, compunham/cantavam seus dilemas e angustias. Interessante
perceber que em tal cangdo, mesmo trazendo em sua narrativa reclamagdes de cunho
amoroso (e vontades de ajustes necessarios em relagcdo a complexa arte do amor), a
mesma traz em secu bojo uma “pegada” leve, um ritmo praiano, potente, solar, onde 0s
Versos, como as assimetrias provocadas pelas ondas na areia, povoam nossas sensacoes
com emog0es repletas de sentimentos intensos. Tais sentimentos paisagisticamente, se
mostram como sendo os resultados semidticos das interagdes entre diversas séries de

linguagens, que se encadeiam umas nas outras, como bem mostra a referida cancao.

Como a brisa e 0 cheiro do mar, 0s versos e arranjos da cancao, invadem nossas
narinas e tocam a nossa pele. Na primeira estrofe, por exemplo, “Eu td perdido/Sem pai
nem méae/Bem na porta da tua casa/Eu td6 pedindo/A tua mao/E um pouquinho do
braco”, versos com rimas ricas internas, e rima aliterantes externas produzem dentro do
sextilho, uma sensacdo de incertezas sobre o que se fazer de fato. Metaforas que se
desenham em hipérboles, mostram o sujeito da trama em busca de um pouco de
calmaria em se tratando das coisas do coracdo. Cazuza, mestre nessa arte de expressar
sua poesia foneticamente e performaticamente, fazia isso quase que de forma “natural”,
de modo que boa parte dos jovens roqueiros daquela época, ndo s6 produziam (a partir
de decodificagdes das mensagens) imagens poéticas intensas e “corriqueiras” (Se viam
dentro das tramas), como também, desenvolveram afetos continuos com aquilo era dito
pelo poeta/banda. Isso fez com que alguns jovens acabassem criando uma pronta

identificacdo com o que era cantado®®,

Na segunda estrofe, “Migalhas dormidas do teu p&ao/Raspas e restos/Me
interessam/Pequenas porgdes de ilusdo/Mentiras sinceras me interessam/Me
interessam, me interessam”, a forma com que Cazuza conduz o ritmo e a dindmica dos
versos nas combinacgdes sintaticas, € algo no minimo interessante. Novamente nesta

masica, rimas ricas internas que alimentam hiperbolicamente metaforas, resultam em

154 Essa cancdo tocou muito nas radios, fazendo grande sucesso e sendo muito tocada nos shows.
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movimentos metonimicos que encaixam-se perfeitamente, de forma aliterante nas rimas
de finais de versos. Isso cria escapes sensitivos em fluxos, visando dessa forma,
sonoro/poeticamente (arranjos da cangédo) potencializar os sentidos, a partir da extenséo
da frase musical. As anaforas presentes nessa estrofe, ndo so ajudam a manter a métrica
poética dentro do ritmo musical, como também, a permanéncia do sentido produzido

pela construcdo sintatica do verso.

A poesia avassaladora de Cazuza e o som envolvente do Bardo Vermelho
materializavam em sons, certas subjetividades presentes no imaginario de alguns jovens
roqueiros, a principio no Rio de Janeiro, depois no Brasil inteiro. A relacdo entre
tempo/espaco e as necessidades emocionais de certo “bem estar” no ambito amoroso,
faz com que o personagem da cancdo, busque de certa maneira, habitar espacos
sensiveis distantes das extremidades, das pontas, mas sim, dentro de lugares do
entremeio (nessas mesmas relac@es), ou seja, buscavam-se outras formas de lidar com

as questdes do coragéo.

Nas estrofes seguintes da can¢do acima analisada, isso fica evidente, “Eu t0
pedindo/A tua mao/Me leve para qualquer lado/S6 um pouquinho/De protecdo/Ao
maior abandonado”, as formas poéticas presentes nessa estrofe, onde rimas perfeitas
externas acentuam a ideia da busca de certa “direcdo”, mostram que na realidade
qualquer direcdo acaba servindo, ou seja, a partir de novas formas de tatos com o amor,
certo acalanto acaba acontecendo, e como metaforicamente aparece na letra, protegendo
das "dores” do amor. Nessa outra estrofe, “Teu corpo com amor ou ndo/Raspas e restos
me interessam/Me ame como a um irmdo/Mentiras sinceras me interessam/Me
interessam”, repetem-se aliteracOes de finais de versos, onde se procura dar extensao
aos sentidos produzidos, dando énfase ao que se almeja, buscando uma ideia de amor

vivido/sentido/praticado menos engessado, mais livre e leve.

Um dos pontos principais de Cazuza e todo Bardo Vermelho, eram suas agoes
performéticas nos shows. Cazuza cantava, como se o show da vez, fosse sempre o
ultimo show. Frejat em um documentario intitulado “Por que que a gente é assim”, diz
gue guando o Baréo entrava no palco, nunca dava para saber o que Cazuza faria, como
se comportaria e como seria 0 show. Frejat dizia, “cle no palco era incontrolavel. 1sso
fazia com que cada show, sempre se tornasse um show diferente. Literalmente”. N&o

que acgOes intensas performaticas ndo facam parte de outros géneros musicais, mas no
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rock, tais acGes ganham mais tdnus, contundéncia e certa agressividade expressiva.
Zumthor (2005) entende que,

Quanto a presenca, ndo somente a voz, mas 0 Corpo inteiro esta la, na
performance. O corpo, por sua propria materialidade, socializa a
performance de forma fundamental. Aliés, a voz exerce no grupo uma
funcdo; e esta ndo é estritamente interpessoal, como pode ser na
conversacdo. O desejo profundo da voz viva, que esta na origem da
poesia, se direciona para a coletividade dos que preenchem o espaco
onde ressoa a voz. (ZUMTHOR, 2005:84).

O Bardo Vermelho, tendo Cazuza inicialmente como seu literal porta-voz,
materializava claramente a performance como sendo um dos tracos fundamentais que
marcaram aquela geracdo de roqueiros. Cazuza na realidade era o proprio rock and roll,
0 “desejo profundo da voz viva”. O poder performatico da cangdo entrando e saindo dos
corpos envolvidos e embebedados pelos processos narrativos sonoro/poéticos do pop
rock, atingia a todos os sujeitos que de maneiras e intensidades diferentes eram tocados,
contaminados, levados pelas ondas sonoras - daquelas potentes e dancantes cangdes.

3.5 A cidade como laboratoério das imagens e dos sons

No rastro das imagens e dos sons, muitas vezes nao percebemos as potentes
sutilezas semioticas que ddo sentido aos proprios impulsos criativos. Os gestos (de
criacdo, por exemplo), segundo Gustavo Bernardo (2014) prefaciando o livro “Gestos”

de Flusser (2014), indica que os gestos ocorrem em vias de méo dupla, ou seja,

Esse principio duplo tem obviamente duas chaves: primeiro, a de que
toda comunicagdo implica uma atitude, portanto, um gesto; segundo, a
de que toda atitude implica uma mensagem, portanto, uma
comunicacgdo. (BERNARDO, 2014:07).

O que se percebe é realmente como se ddo as rotinas informacionais dos
processos comunicativos, essas rotinas acontecem em efeitos de vai e vem, ziguezague,
onde as acOes dos sujeitos deslizam em caminhos de causas e efeitos. Nesses fenémenos
compositos, ocorrem inversdes de pontos de partida da informacdo dependendo dos
meandros dialdgicos tecidos. O gesto enquanto obra, tem na performance a forca

necessaria para se formar, reformar ou desformar se necessario. Entre a produgdo do
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artista, a exposic¢do pela midia (qualquer uma que seja) e a recepcao do publico, se tém a
materializacdo da obra nos gestos e nas performances'®. Flusser (2014) aponta que a
partir dessas materializagGes surgem as possibilidades de codificacéo e decodificagdo do
mundo. Devemos entender aqui que essa possivel leitura codificada e decodificada de
mundo se instala nos gestos, nos gestos performaticos, por exemplo. Zumthor (2014)
indica que,
Somente os sons e a presenga “realizam” a poesia. O efeito poético ¢é
tanto mais forte quanto melhor soa a voz: nos intersticios da
linguagem imiscui-se, pela operacdo vocal, o desejo de se
desvencilhar dos lacos da lingua natural, de se evadir diante de uma

plenitude que ndo sera mais do que pura presenca. (ZUMTHOR,
2014: 145).

O rock, o pop rock, de certa forma consegue (conseguiu nos anos 80)
materializar os gestos (enguanto obra) nas poténcias vocais/sonoras de seus artistas. As
cancdes de algumas bandas de pop rock, tamanha a interferéncia que exerceu nos
cotidianos de alguns jovens roqueiros nos anos de 1980, serviram como aparatos
dialogicos de producdo de poténcia sensivel, isso tudo, a partir de intensas
performances, onde as vozes ganharam amplificacdo e eco nos inimeros fas que se
entregaram (de maneiras viscerais) aos rituais “dionisiacos” e relativamente
subversivos, proporcionados por esse género musical. Dos intersticios da linguagem as
criticas emergem junto, ao lado, dentro e fora das vozes que intuem a expressao. Essas

vozes gritam*®®, performaticamente em varios tons/arranjos e para varios lados.

As substancias que alimentavam suas narrativas eram compostas por intencgdes
de producdes de sentidos, 0s quais eram sentidos pelos artistas e pelo seu publico. Essas
relacbes se deram nas dinamicas semidticas (expressas em letras e arranjos), e
explodiram nas diversas performances (nos palcos, nos canais de televisdo, nos
videoclipes, etc.) oriundas das decodificages desenvolvidas (formas de interpretacoes e
conexBes com a musica). Coisas vividas por artistas e fds foram narradas em suas
cancdes (sensacOes de descontentamentos, dilemas, e olhares de realidade). Isso

acontecia de diversas maneiras, e com estilos graficos/sonoros diferentes, pois eram

155 Devemos entender aqui performance como Zumthor (2005) ensina, como sendo uma expressio
robusta, multipla, onde a mesma tem em seu bojo a obra, o texto, a forma, ou seja, enquanto um canal
eficiente ndo so6 de producdo como de sustentagdo da linguagem.

1% Aqui podemos pensar tal afirmacéo no sentido literal da expressdo, uma vez que, era isso mesmo que
faziam os jovens roqueiros da época.
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plurais “certas especificidades” musicais das inumeras bandas que surgiram nos anos de
1980.

Uma coisa deve ser apontada, o fator da repeticdo. As midias envolvidas com a
cena musical na época produziram grandes quantidades de imagens. Pensando nesses
laboratdrios de producdo de imagens e sons, temos em Kamper (1996) uma interessante
reflexdo, onde o mesmo afirma ser a imagem uma “repeticdo™, lugar em que 0S reais
interesses atrelam-se a uma ativacdo de imaginarios que levam a caminhos que colocam as
pessoas dentro dos cenarios, de forma transitdria/transcendente (na maioria das vezes) e
outras de modo mais permanente (no sentido de identificagio com o que era
produzido/mostrado). Nesse ponto, midiaticamente falando, a intencéo é certa estruturacdo
de movimentos imageéticos que se ocupariam em dar substancia aos proprios cenarios
culturais e sociais. Olhando sob esse angulo, percebe-se que “midiaticamente”, a intengao
era de certa estruturacdo de movimentos imagéticos. Tais raciocinios podem ser
encontrados na letra da cangdo O Papa € Pop, que esta no quarto disco dos Engenheiros do
Havai, lancado em 1990. Na letra da cancdo seguem as seguintes ideias,

Todo mundo ta relendo

O que nunca foi lido

Todo mundo t& comprando
Os mais vendidos

E qualquer nota
Qualquer noticia
Paginas em branco
Fotos coloridas
Qualquer nova
Qualquer noticia
Qualquer coisa
Que se mova

E um alvo

E ninguém ta salvo

Todo mundo té revendo
O que nunca foi visto
Tanacara

Ta na capa da revista

E qualquer nota
Uma nota preta
Péaginas em branco
Fotos coloridas
Qualquer rota

A rotatividade
Qualquer coisa
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Que se mova

E um alvo

E ninguém t& salvo
Um disparo

Um estouro

O Papa é pop

O Papa é pop!

O pop ndo poupa ninguém
O Papa levou um tiro

A queima roupa

O pop ndo poupa ninguém

O Papa é pop

O Papa é pop!

O pop ndo poupa ninguém
O Papa levou um tiro

A queima roupa, é

O pop ndo poupa ninguém

Uma palavra

Na tua camiseta

O planeta na tua cama
Uma palavra escrita a lapis
Eternidades da semana

Qualquer coisa
Quase nova
Qualquer coisa
Que se mova

E um alvo

E ninguém ta salvo
Um disparo

Um estouro

O Papa é pop

O Papa é pop!

O pop ndo poupa ninguém
O Papa levou um tiro

A queima roupa, é

O pop ndo poupa ninguém

O Papa é pop

O Papa é pop!

O pop ndo poupa ninguém
O Papa levou um tiro

A queima roupa, é

O pop ndo poupa ninguém

Toda catedral é populista
E pop

E macumba pra turista

E afinal?

O que é rock'n'roll?

Os 6culos do John
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Ou o olhar do Paul?

O Papa € pop

O Papa é pop!

O pop ndo poupa ninguém
O Papa levou um tiro

A queima roupa

O pop néo poupa!

O pop néo poupa!
Ninguém!

Na letra de tal cancdo, pode ser feita uma relacdo com a ideia de Kamper
(1996:01) onde ele afirma que “a repeticdo é o segredo do tempo, a sua estrutura
musical encoberta”. Na narrativa da letra é percebido certo incbmodo com questdes
essenciais que compBem o cotidiano. InquietacBes atreladas ao tempo
imposto/controlado via propagacdo de imagens, aparecem a todo 0 momento na cancao.
Isso ja fica claro na primeira estrofe, “todo mundo té relendo/o que nunca foi visto/ todo
mundo t& comprando/os mais vendidos”, nesse quadrado composto por rimas ricas
aliterantes internas e externas, onde anaforas e metaforas ddo corpo a ideia a ser
expressa/entendida, percebe-se claramente inclinagfes para incentivos/impulsos
midiaticos que intuem o desenvolvimento de estéticas do consumo, estéticas que

segundo a cancdo, jogam 0s sujeitos em um labirinto multiforme e sem saida.

O “pop”, exposto em toda a letra da cancdo, apresenta uma relagdo intensa com
a repeticdo de tempo e da relacdo disso com as overdoses de imagens em que 0S Ssujeitos
eram submetidos. A banda, nessa can¢do, critica como a midia lida com a estruturacdo
e, consequentemente, a divulgacdo da informacdo. Tais tramites/dindmicas e
observacBes aparecem em todo o corpo da letra da can¢do. Como, por exemplo, 0s
fatos/fendmenos narrados na segunda estrofe, “E qualquer nota/qualquer noticia/
paginas em branco/fotos coloridas/qualquer nova/qualquer noticia/qualquer coisa/que
se mova/é um alvo/e ninguém t4 salvo”. Nessa décima, anaforas aliterantes ddo um
ritmo acelerado (junto com um arranjo acelerado), onde em rimas internas e externas
ricas, produzem sentidos que se dilatam expressivamente em hipérboles que ocorrem no

fim dos versos.

Tais intengBes provavelmente se direcionam nas formas (contetidos) e meios
(tecnologias empregadas) discursivos adotados pelas midias de massa. Midias que

exercem (na visdo da banda) influéncias diversas em se tratando das leituras sensiveis
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(que acabam ocorrendo) e acdes subsequentes que se materializam nas ac¢des cotidianas,
por parte dos sujeitos. Os Engenheiros, naquele momento, apontam as midias de massa
como sendo instrumentos eficazes ideais para a tarefa de trabalhar/estimular/moldar os
imaginarios. Nesse ponto, conexdes relacionadas as possibilidades (gquantitativas)
midiaticas e a inter-relacdo dos elementos dos diversos emaranhamentos semioticos se
dao, ou seja, dindmicas articuladas acontecem; como por exemplo, uma relagéo entre
interlocutores, a produgédo de sentido e o contexto sociocultural. Esses emaranhamentos
se ddo a todo tempo (como repeticdo, ou ndo), uma vez que a organicidade da vida

possibilita tais feitos.

Tais pontos podem ser ilustrados na seguinte estrofe, “O Papa € Pop/O Papa é
pop/o pop ndo poupa ninguém/o Papa levou um tiro/a queima roupa/o pop nao poupa
ninguém/ O Papa € Pop/O Papa é pop/o pop ndo poupa ninguém/o Papa levou um
tiro/a queima roupa/o pop ndo poupa ninguém”. Nessa estrofe, as anaforas e aliteracdes
continuam dando (como nas anteriores) o tonus/ritmo/tessitura as estruturas poéticas
dos versos. As rimas repletas de metaforas estendem a frase musical, visando produzir
sensacOes labirinticas, ou seja, na narrativa dessa parte da cancdo, o ritmo acelerado do
arranjo contrasta com as amarras existenciais/culturais onde os sujeitos da cancao sdo
arremessados e acabam tendo que transitar quase que “hipnoticamente” em situagoes

que os entorpecem (de certo modo) de imagens continuas e densas (enquanto repetigao).

Barbero (2013) nessa direcdo apresenta o raciocinio de que interesses diversos
transitam nas tramas sociais e provocam transformacgdes nos sistemas de signos. 1sso
ocorre pelo fato de intencbes referentes as acdes diretas na formagdo dos imaginarios
coletivos serem intuidas pelas pessoas responsaveis pelos canais midiaticos. Tal autor
mostra que uma relacdo de méo dupla ocorre, ou seja, a informacéo se faz e se desfaz
efemeramente de maneira intensa, pois visa atender vontades imagéticas especificas no
que tange certa relagio entre sujeitos e objetos da cultura. E nesse ponto exatamente que
a atencdo deve se concentrar, nas esferas culturais. E possivel ilustrar tais argumentos
no refrdo da cancdo, nele as anaforas aliterantes, recheadas de hipérboles que explodem
em rimas internas (aliterantes) e externas (perfeitas) se dd&o em um refrdo feito
metricamente irregular (enquanto quantidade de versos), dando a percepgao dos ritmos e

conexdes possiveis com 0s cenarios apontados na trama narrada na cangéao.
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Tal fato acabou gerando escalas e intensidades diferentes, leituras sensiveis
daquele momento (isso pensando nas pessoas que tiveram contato com essa cangao). Ou
seja, a0 mesmo tempo, a banda estabelecia um olhar critico para as dinamicas
midiaticas e se servia de certas estéticas comunicacionais para expor seus modos de ver
0 universo midiatico. Evidenciando dessa maneira, a precisao analitica desenvolvida por

Barbero.

O que é percebido nessa cancdo O Papa é Pop, é um incobmodo em relagdo a
producdo de imagens/sentidos que resultam em hipersensibilidades (no sentido
sufocante do conceito). Para a banda, isso acaba sendo sedutor, intuido, desejado pelas
pessoas a qualquer custo (uma vez que a repeticdo no sentido quantitativo permeava as
estruturas comunicacionais das midias de massa da época). A seducdo se movimenta
nos tecidos imaginarios onde as tessituras das relacbes (algumas de maneiras
superficiais, porém intensas) sdo confeccionadas. Na realidade, em certa perspectiva, a
realidade ndo esta ali. Baudrillard (2007) chama isso de “simulacro”, uma simulacgio
hiper-real da realidade, isso se d& atraves das imagens, essas por sua vez, enlouquecem
a percepc¢do, ao ponto da mesma entrar em colapso, tornar-se quase que imperceptivel
(atentamente pensando). O resultado disso sdo entendimentos contextuais que se situam

algumas vezes e em alguns momentos na linha entre o imaginario e o real.

A relacdo da cancdo acima, e sua ideia de mensagem, se concentram em expor
certo quadro, que mostra pinturas de estranhamentos com algumas realidades postas,
esse € 0 ponto interessante de atencao, pois, nesse ponto € que se pode entender melhor
alguns desdobramentos dos fenbmenos narrados nas can¢@es, como as proprias cangdes
enquanto fendmenos culturais. A assimilacdo da dinamica dos canais significantes no
processo de objetivacdo da construcdo simbolica da mensagem/ideia mostra que a
imagem construida ou objetivada passa pelas estéticas provocadas dos e nos
movimentos midiaticos. Ou seja, as estruturas criadas e 0s caminhos percorridos entre o
signo e o objeto do signo, sdo os pontos fundamentais na construcdo da ideia da
coisa/objeto dentro da semiosfera. Esses pontos de desencadeamentos dos fios
microtessiturais dos processos comunicacionais, frutos dos processos criativos, que se
materializam (na presente tese) nas notas e poéticas apresentadas pelas bandas aqui
analisadas, s@o os lugares interessantes para se lancar olhares que buscam compreender

a cultura em seus multiplos desdobramentos.
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O que deve ser levado em conta é o ritmo onde se condensam 0s objetos da
cultura com os sujeitos da cultura, onde e como se reorganizam semioticamente 0s
elementos gerados a partir desses “choques”. E necessario perceber quais as “outras”
estruturas que emergem a partir desses encontros, e quais “novas” formas surgem por

conta das traducdes ocorridas.

E possivel, pensando a narrativa da cancio O Papa é Pop, fazer um paralelo a
critica que Kamper (2002) apresenta em relacdo a constru¢do dos imaginérios via
excesso de imagens produzidas e provocadas. Em suas palavras “0 imaginario é aquele
querer esquecer que recorda e aquele querer recordar que esquece”. (KAMPER,
2002:11). Nesse passo, as letras deslizam metonimicamente no que Barbero (2013)
chama de “processos de mediagOes”, esses processos acontecem nas mais variadas
midias/canais, onde as decodificacdes da informacdo por parte do receptor, aqui no
caso, 0 publico, acontece nos intensos e multifacetados emaranhados de signos, que
produzem sentidos, a partir das redes de tradugdo. Mais do que a maneira como 0
publico interpreta as letras, o que importa é como ele se sente representado nela. Isso,
uma vez que a linguagem pode ser encarada como um todo complexo, onde sistemas de
linguagens relacionados entre si - se conversam através de seus inUmeros elementos

constitutivost®’.

Na cancdo acima analisada, é apontada pela banda, uma espécie de
descontentamento com o efémero que acomete os sujeitos (da narrativa da cancdo),
sujeitos que transcendentemente se mostram em fluxos, flutuando por todos os espacos
e a0 mesmo tempo, existindo em lugar nenhum. Os Engenheiros, de certo modo,
apontam que algumas pessoas (muitas na opinido deles) acabam existindo
atemporalmente (através da repeticdo) entre emaranhados de fios/redes que se plugam
em esguemas tecnocientificos midiaticos, ligados em séries, a movimentos deslocados e
flutuantes (sensorialmente falando). Tais acontecimentos acabam jogando o sujeito no
que Lipovetsky (1989) chama de “légica do vazio”. Essa logica acaba gerando uma

multiplicacdo de escolhas, que na realidade ndo existem, é uma falsa ideia.

O interessante é perceber que sdo criados ambientes favoraveis a essa sensacao

de escolha, de maneira até euférica, sedutora. Lipovetsky (1989:04) diz que o que

171sso pensando na acgdo do artista de se colocar dentro do processo de criagdo (como é o caso dos
Engenheiros, caracteristica essa, marcante em toda a sua produgdo musical).
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acontece se concentra em “substituir os modelos uniformes e pesados por dispositivos
flexiveis, privilegiar a comunicacdo em relacdo a coercdo”. Tal apontamento é
encontrado em toda a extensdo da cangdo o Papa é Pop®™®. O mais interessante de se
apontar ¢ que mesmo os Engenheiros criticando certos modos de “ser” das midias de
massa, 0S mesmos, se apropriavam de elementos existentes nessas mesmas midias, para
expressar suas ideias, anseios, criticas e sugestbes em relagdo a
entendimentos/agdes/percepgdes e sensibilidades ideais referentes as coisas existentes
no “mundo”. Importante anotar também que para Létman (2010), toda comunicacgéo se
alimenta, se faz, e se dilata a partir de semioses culturais, onde essas mesmas semioses
sdo responsaveis pelo movimento de transmissdo de uma grande diversidade de

linguagens e codigos que ndo podem e nem devem ser reduzidas a andlises bipolares.

O mesmo autor aponta que as transformacfes inevitaveis que acometem 0s
codigos em seus transcursos, produzem sistemas de interacdo. Tais sistemas ndo podem
ser pensados somente em seus momentos de transmissdo, mas sim, devem ser
entendidos em seus momentos de circuitos dialégicos, onde os fluxos comunicacionais
do que estd sendo produzido/gerado/comunicado se transmutam o tempo inteiro,
principalmente, impulsionados pelas energias criadoras em acdo. Pensando todo texto
como cultura, e pensando os desdobramentos semidticos possiveis desses textos em
expansdo, logo percebe-se a importancia e os impactos que determinadas producdes
culturais exercem nos mais variados meios sociais possiveis, como por exemplo, o

fendmeno pop rock brasileiro.

1%8 Incomodava os Engenheiros, o fato do poder descomedido exercido pelas midias de massa, as quais na
opinido dos musicos modelavam as percepgdes e sensibilidades das pessoas em se tratando dos objetos da
cultura produzidos naquele momento.
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Concluséo: a musica nao pode parar

E importante entender que o uso da linguagem, enquanto um aparato continuo
constituidor das relacdes dialdgicas nas sociedades, ndo atua somente no campo da
abstracdo, ou seja, a linguagem serve como referéncia direta em se tratando da
compreensdo dos anunciados que s&o proferidos nos mais diversos discursos. Machado
(2014), citando Bakhtin, entende ser necessario vislumbrar os processos de interacao
“ativa” que ocorrem nas tessituras dos gestos comunicativos. Essas interacdes ativas
acontecem e acometem circularmente (n&o assimetricamente o tempo todo) os agentes
envolvidos nas tramas comunicacionais dentro dos contextos sociais. Nesses processos
0 que se tem, € uma espécie de constituicdo de um circuito de relacdes, as quais geram
uma sinergia funcional que ruma para uma circulacdo de mao dupla (pensando

especificamente no transito da informagé&o gerada).

Seguindo nessa dire¢do, Pinheiro (2013) aponta,

Aquém e apesar da rigidez das posi¢des conceituais adquiridas de um
tardo-positivismo (travestido de modernidade e herdado de modismos
intelectuais ocidentalizantes) ainda vigentes na intelligentsia,
sociedades mesticas, migrantes e solares tendem a exponenciar contra
a ideia de obra acabada de autor para a leitura ensimesmada de
gabinete ou escola, o processo semovente de engastes andnimos e
coadjuvante, que interligam série a série, texto a texto, material a
material, no grande sistema da paisagem urbana (esta mesma que 0
jornal veio a habitar, refratar e multiplicar). (PINHEIRO, 2013:63).

E possivel, dentro das devidas propor¢des necessarias, perceber na “carnadura”
do pop rock brasileiro oitentista, interessantes tracos das ‘“‘sociedades mesticas”,
apontados por Pinheiro. Esses tracos podem ser vislumbrados, tanto nas feituras das
cangdes (por parte dos mdsicos), que emergiram e transitaram nos ‘“processos
semoventes”’, como nas formas que ocorreram as decodificacdes pelo publico. Tais
decodificagdes se materializaram performaticamente nos mais variados espagos e
momentos. Nessas relacBes performaticas apareceram “engastes andnimos e
coadjuvantes”, principalmente pensando as agdes oriundas dos dialogismos
desenvolvidos pelos atores sociais envolvidos nos eventos roqueiros (artistas, publicos e

midia).
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As conexdes entre as séries aconteciam quase que diariamente, tais interlocucdes
geraram producdes e mais producdes sensiveis de textos. Esses textos sonoros/poéticos,
semioticamente, espalharam-se por varios espagos possiveis. Essas contaminacdes de
series de linguagens de certa maneira ndo so reconstruiram algumas relagdes dentro das

paisagens urbanas, como serviram de instrumentos de producao de outras “paisagens”.

Importante entender que esses “percursos” semiOticos que acontecem no &mbito
da linguagem, tém na traducdo um ponto importante de constituicdo. As acgdes de
traducdo tém na cultura o laboratério experimental ideal, uma vez que, a cultura é
organica e se situa sempre em metamorfoses inevitaveis. Machado, (2007) referindo-se
a ideia de Lotman sobre cultura, indica que a mesma serve como fios condutores entre
sistemas, que desenvolvem a capacidade de conducdo de forgas textuais, forcas que
possuem e produzem concatenacdes e profusbes de elementos diversos, que se
fundem®® em novos elementos, tudo isso, ocorrendo em campos de interacoes

constantes.

Dessa forma, pensando que os artistas estavam submersos nos processos
culturais de seu tempo, e que seu publico habitava as mesmas paisagens urbanas e
transitava nos mesmos ambientes que eles, € possivel afirmar que as interacbes e
producdes de sentidos eram quase que incessantes, bem como, as sensacOes de
pertencimento/representacdo sentidas pelos fds em relacdo as cancgdes cantadas. 1sso
acontecia como uma espécie de resultado semidtico, que tinha como fator importante de
constituicdo, as acdes diretas de todos os envolvidos nas tramas musicais, tramas que

faziam parte dos processos culturais.

Essas produgdes de sentidos, pensando em uma ideia de Pinheiro (2016), geram
“nexos sintaticos-construtivos”. Nexo0s, que sintaticamente elaboram toda uma ldgica
semidtica interessante, pois o resultado desses processos € a producdo de relagdes
amalgamadas. Essas relagbes serviram como linhas de “costuras” das diversas
roupagens culturais entre natureza/cultura/corpo das pessoas que estavam atuando
dentro do rock brasileiro. Na Ameérica Latina, esse fato fez com que o nosso rock,

desenvolvesse caracteristicas mesticas tipicas de ambientes abertos para o externo,

159 Ndo de maneira cristalizada.
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solares, ludicos-festivos-eroticos®.

As composicfes musicais na América Latina
trazem formas mesticas movedicas que inevitavelmente sio expressas nas cangdes®®l.
Tais composicdes, de um jeito ou de outro, tradutoriamente, eram materializadas em
arranjos, letras e performances, como bem mostrou o pop rock brasileiro, que de

maneira sintagmatica aglutinou varios elementos em suas narrativas.

Todorov (2013) afirma que as questdes de organizacdo sintagmaética da
narrativa, atrelam-se ao resultado de tensdes geradas entre pelo menos duas forgas. Tais
pulsdes resultam em mecanismos de producdes textuais que ndo so dao sentindo, como
de certo modo, modelam ou remodelam os sistemas de linguagens. Mais do que
compreender/entender os signos, é preciso perceber como eles se colocam em relacéo,
como se “oxigenam” e circulam nos caminhos semioticos constituidos/entrelagados.
Nessa busca de sentidos, para se compreender os sentidos, um olhar para o espaco-
tempo, bem como, suas extensfes tentaculares € de suma importancia. Em se tratando
de entender as etapas/formas criativas, referentes ao objeto da cultura estudado nessa

tese, varios pontos de observagdo se mostraram imprescindiveis.

Foram descortinadas as aproximacdes e misturas ocorrentes que interligaram as
inlmeras experiéncias, que resultaram nas representacdes desenvolvidas pelos atores
sociais envolvidos no fendmeno!®?. Tais entendimentos sobre os cometimentos
criativos-comunicativos-culturais apontaram na dire¢do dos lugares intersticiais,
espacos onde o miniatural se dilata e se conecta a outros lugares, como uma grande teia,
ndo sO possibilitando o “grude”, como também criando redes de possibilidades
analiticas em expansdo. Esses “olhares dilatados” puderam na investigacdo aqui
apresentada, proporcionar melhores leituras sobre o rock brasileiro, apontando o
mesmo, como um expoente significativo de elementos presentes em nossa
cultura/paisagem. Nosso pop rock de algum modo se mostrou como um fator

constituinte de determinadas realidades, dentro das nossas conjunturas sociais.

Os sujeitos ativos-viventes, dentro de suas realidades sentem e expressam suas

inquietacBes de vérias formas. Tais aces-intencdes de contar suas historias tendem a

160 Culturalmente pensando e falando, esses ambientes ora ou outra, apresentavam dindmicas que
incomodavam alguns jovens no periodo, provocando inclusive claros descontentamentos. Os quais de
certa forma eram expressos sem que componentes ltdicos (em maior ou menor escala) deixassem de fazer
parte dos processos comunicacionais.

161produzidas pelos lados de ca, com marcas estéticas de contexturas barrocas, tipicas da América Latina.
162 pop Rock.
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producdo de potentes narrativas, que cartograficamente expdem as linhas (uniformes e
multiformes) que contornam, ilustram e preenchem um tempo-espaco em especifico.
Esses contornos e ilustragdes, como apontam a tese, foram “desenhadas” em certa
perspectiva, pelas narrativas do pop rock dos anos 80. Importante constatar que nessa
direcdo de criar ou reinventar modos narrativos de um determinado cotidiano, sempre
surgem necessidades de desenvolvimentos de olhares interpostos e extrapostos!®®, ou
seja, a producdo textual, fruto de processos tradutérios s6 ganha consisténcia, a partir de
analises dos movimentos de dentro/fora, e de fora/dentro. E necessario avistar as
assimetrias dos mesmos, entendendo que esses movimentos também ocorrem de baixo

para cima, e de um lado para o outro.

O que possibilita melhores entendimentos dos fluxos espaciais-temporais é
justamente as capacidades sensiveis de identificacdo das formas de deslocamento e
“encontros” dos sujeitos da cultura em seus momentos de producdo de sentidos. Nesses
momentos, sempre ocorrem uma espécie de “deslocar-se dentro de si mesmo”, fato que
“arremessa” o sujeito como um bumerangue, onde ele, em movimentos de ziguezague,
sai e retorna e essas agdes dinamicas acontecem nos espagos/ambientes/paisagens
habitados. Isso, sempre em relagdes metonimicas com o “outro”, uma vez que tais

relagOes produzem ou resultam em elos constitutivos no &mbito da cultura.

Esses movimentos constitutivos de narrativas podem ser encarados como
desdobramentos (conexfes) de alguns fenémenos (inclusive diferentes entre si)
presentes no tempo-espaco. Tais fenbmenos sdo alimentados antropofagicamente pelas
formas de relacGes possiveis, entre os diversos elementos que servem de tecidos para as
malhas sociais. Os sujeitos da cultura em suas performéaticas acbes nos
ambientes/paisagens, produzem os tecidos da vida. Zumthor (2005), sobre a producéo

de cancdes ilustra que,

A cangdo reproduz o acontecimento como figura, na propria
performance. Tende a provocar no ouvinte, por meio de uma
identificagdo, um impulso de entusiasmo ou de revolta; ou ainda,
impde face ao acontecimento em questdo a distancia da ironia ou da
ternura que, no final das contas, vai suscitar 0s mesmos efeitos que um
apelo & revolta. A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela
diz; mais ainda, quando canta, poderiamos dizer que ela reproduz em
sua propria vocalidade, em sua espessura fisica, nos ritmos de seu

163 pensando nas produgdes textuais.
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canto. O fato que ela conta. Ela o expande no seu proprio espaco-
tempo vocal. De modo que a forca do discurso, o talento do cantor
fundam definitivamente a realidade daquilo que é dito. (ZUMTHOR,
2005:101).

Os impulsos de “revolta” no pop rock brasileiro, possuiram um cardter mais
ludico-festivo, “ironias” e “ternuras” compunham as formas sonoro/poéticas, que
mesmo tratando de coisas “ruins” ou “boas”, ou “desejadas” e “indesejadas”, eram

expressas de maneiras mais expansivas'®

, € abertas para o externo. Essas formas de
expressao eram radiantes (enquanto performance). Tais impetos apareciam nos arranjos
e também nas “dcidas” ou “‘sarcésticas” letras. Isso ocorria, pelo fato das caracteristicas
culturais/urbanisticas pré-existentes no Brasil, antes inclusive do proprio pop rock, ja

serem compostas de elementos mestigcos-barrocos-antropofagicos.

Os lugares (cidades) e as formas de producdes artisticas das quatro bandas
analisadas deixam muito claro como as mesmas (producdes e estéticas das proprias
bandas) eram frutos de mesclas poéticas/sonoras/paisagisticas. As vozes dos cantores
nao s6 “amoldaram” fisicamente o que estava sendo dito, como se tornaram a propria

“coisa” dita.

As performances ndo s¢ ilustravam as “realidades”, como eram a “realidade” no
instante performético. Os ritmos e os cantos, mesmo quando tratavam de assuntos mais
asperos, jocosamente (no bom sentido) expressavam o que de “dentro”, se relacionava
com o de “fora”, e como o de “fora” era deglutido internamente. Como bem aponta
Zumthor (2005), os arranjos, cantos e performances dos artistas, de algum modo

acabaram por “fundar” a realidade daquilo que era “cantado”.

Esses dizeres/cantados sempre ganham mais fluidez a partir das junturas-
sintaticas desenvolvidas. Tais junturas se alimentam de interconexdes entre diversos
textos, isso emoldura as tramas sociais. Essas tramas sdo tecidas nos atos
diminutos/miniaturais do cotidiano. Segundo Machado (2014), a partir de Bakhtin, é
possivel conceber o0s géneros discursivos como dinamicos e constituidos por uma
exuberancia de formas e dessa forma, entender que o pop rock foi e se fez, “recheado”

de diferentes “formas”.

164 Utilizando o humor como forma de expressdo em alguns momentos.
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Machado (2014) percebe que,

Por exemplo, numa feira, além de toda a performance daquele que
vende e anuncia seus produtos, Bakthin, chama nossa atencdo para
uma diversidade de atra¢Ges que usam a linguagem de modo diferente.
llusionistas, oraculos cegos, musicos, poetas, por exemplo, constroem,
enunciacbes em que a linguagem ¢é explorada em funcdo da
performance vocal, visual, gestual, e do proprio espaco publico de
interacdo. (MACHADO, 2014: 164).

Falando especificamente das bandas analisadas, todas em inicio de carreira,
tocaram em feiras, eventos abertos em espacos publicos e ou lugares similares. Mesmo
depois de bem conhecidas nacionalmente, essas relagdes intersticiais com 0s momentos
iniciais de producdes artisticas nunca as deixaram. Quer seja, nos palcos de bares, ou
casas noturnas, quer seja, em grandes festivais (como por exemplo, o Rock in Rio de
1985 onde o Bardo tocou para milhares de pessoas), as funcdes performaticas sempre

estiveram presentes.

Nessas sonoras vozes, as séries de linguagens eram produzidas em excesso. O
resultado disso foi a expansdo de interacdes constantes (algumas ndo percebidas
conscientemente pelos préprios musicos), que acabaram produzindo imersdes sensiveis
nos diversos contextos culturais do periodo. As variadas atracdes, ndo sO atraiam
sensibilidades (em termos de linguagem), como expandiram outros sentidos (no
universo dos sistemas de linguagens). As atragdes “jogavam” em tons, notas, letras e
corpo/gestos, toda uma ideia de leitura feita de um tempo-espaco em
ecloséo/ebulicdo/profusdo, onde as possibilidades sensoriais eram exploradas

intensamente.

Deve-se ter em mente que o ambiente habitado pelos jovens rogueiros e as
percepcOes desenvolvidas sobre esses ambientes, era uma espécie de condicdo vital para
que os dialogismos acontecessem. As maneiras de contato entre 0s signos e 0s
resultados da decodificacdo entre os interlocutores desses mesmos signos, € o que
coloca a informagdo em movimentos sensiveis. As cidades aparecem como lugares da
proliferacdo polifonica dos sons do mundo. Esses sons ddo reverberagdes as estruturas
essenciais/primordiais que constituem a natureza comunicativa em processo. Essa

comunicacdo em expansao e em processo, passa pelos canais/ferramentas/intencdes de
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mediacdo. Nessas esferas do que é mediado, a compreensdo de como as interacdes entre

as séries de linguagens acontecem, é algo indispensavel.

A maneira que se desenvolvem as inter-relacdes é algo fundamental de ser
pensando. Essas interconexdes sdo essenciais, pois sem elas, as dobras ndo teriam
contato com as outras dobras, e uma ndo conexdo desses pontos curvilineos
impossibilitaria o surgimento das diversas camadas que formam a prépria comunicago.
Nessas camadas, 0 que ocorre sdo constantes transferéncias de sentidos interconectados,
os quais ganham “liga”, nas amarras tecidas pelos processos de traducao. Os textos se
agarram (uns nos outros) e se soltam (uns dos outros), em velocidades e ritmos diversos.
Esses ritmos sdo “tocados” nos campos das relagdes intertextuais e extratextuais. OS
acoplamentos intertextuais acabam por ndo s6 produzirem novos sentidos, como
também, criam e recriam outros espacos/instrumentos de representacdo de alguns

sujeitos, como foi o caso dos roqueiros nos anos de 1980.

Em certa escala e proporcdo, algumas cancGes do pop rock, serviram como
espécies de crbnicas de costumes daquele tempo. Segundo Pinheiro (2013), em paises
da América Latina, ocorrem escolhas (algumas consciente, outras ndo) pelas
proliferacbes de combinacBes que moldam/perpassam o0 tempo-espaco, onde a

natureza/cultura se apresenta imbricada em todos os fendmenos existentes.

As traducdes, segundo Viveiros de Castros (2015), partem do principio das
variantes multiplicantes inclusivas. Isso gera textos na cultura que ja de partida, séo
mesticos, multiplos, diversos. Ou seja, nesse prisma, mesmo o pop rock brasileiro,
tendo influéncias estadunidenses e inglesas, ja de inicio se constituiu e se movimentou

pelos lados de cé, com caracteristicas contextuais estético-metonimicas préprias.

Essas argamassas do nosso pop rock produziram construcfes poéticas e sonoras
que evidenciaram toda uma mescla rica em elementos. Necessario indicar que esses
elementos disponiveis por aqui, eram abundantes e estavam por todos os lados. Nessa
direcdo, pode ser feita uma relacao dos processos de “feituras” do pop rock, com o que
Pinheiro (2013) aponta como intencfes artisticas de retratar/expressar as substancias

gue compde as sociedades. Substancias constituidas pelo interno e externo, resultado de
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Nomadismos radical de combinagbes provisorias amalgamadas em
géneros mistos e descentrados que vivem da contaminacdo operativa
com o que lhes é externo. (PINHEIRO, 2013:89).

Sendo assim, € possivel perceber que as relagGes nas producdes textuais se ddo a
partir de combinagdes de “coisas” da cultura que estdo no externo, e que
consequentemente contaminam o interno (pensando nas maneiras em que oS sujeitos
desprendem suas decodificacfes), entendendo que iSso ocorre inversamente também, ou
seja, 0 movimento acontece sempre em relagfes de vai e vem. Ainda em Pinheiro

(2013), pode-se pensar que

A absorcdo do que vem de fora se da por uma especial disposicao
conectiva das séries da cultura, situada nas junturas flexiveis das
linguagens, que mitiga ou apaga as nog¢des binarias de centro e
periferia, alto e baixo, erudito e popular, etc. as reticulas da cultura ja
continham e disseminavam combinat6rias em processo gue 0S
sistemas digitais devem vir a se aproveitar para ndo se tornarem mera
afetac&o internacionalizante. (PINHEIRO, 2013:97).

O que foi mostrado na presente tese foi justamente, a partir de analises internas e
externas das cancBGes de algumas bandas de rock brasileiras, como se deram as
producdes de sentidos, e como essas mesmas producdes provavelmente foram sentidas
pelo publico, o qual foi composto por uma quantidade significativa de fas, que se
“entregaram” as cangOes das bandas, aqui analisadas. As aproximagdes dos textos em
movimento ocorreram de formas e velocidades diversas, no entanto, abarcaram uma
quantidade consideravel de pessoas que de modos diferentes e em diferentes

intensidades, se “enroscaram” com esse género musical.

As andlises das cancGes se propuseram a compreender 0S processos de
constitui¢do das tessituras do pop rock. Para isso os “lugares”, e os materiais/formas da
composi¢do das “junturas flexiveis das linguagens” do pop rock, foram
mostrados/analisados nas estruturas narrativas das cangdes. As absorgdes do que vinha
de fora (pelos masicos), 0s atos criativos, oriundos dessas leituras feitas, impulsionaram
a producdo de interessantes objetos da cultura, que circularam significativamente em

meios/espacos variados.

Essa circulacdo ndo s6 foi a responsavel por producdes de sentidos atrelados as
formas de decodificacdo e envolvimento com as cancbGes, como a partir dessas

assimilagOes, proporcionou, de certa maneira, o desenvolvimento de sentimentos de
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representacdo dos jovens imersos nos processos comunicacionais que davam liga/fluxo
ao pop rock. De algum modo, a abrangéncia do contato das pessoas com o rock, naquele

momento, evidenciou a poténcia do que foi o proprio fendbmeno.

A partir do que foi feito por algumas bandas, foi possivel perceber como o rock
produzido no Brasil, possuiu caracteristicas proprias. Caracteristicas que fazem do pop
rock dos anos de 1980, algo consequente de misturas de diversos ingredientes culturais.
Como foi apresentado na presente investigacdo, esses materiais de constituicdo
resultaram em incorporacdes de uma série noutra, partindo da aproximacgdo de
elementos que sempre estiveram disponiveis nas mais variadas paisagens urbanas. A
capacidade criativa/sensivel dos musicos em retratar em sons, poemas e performances

tais diversidades presentes em nossa cultura, é o que torna o objeto estudado importante.

O pop rock se tornou um relevante fenémeno cultural dos anos 80, ndo s6 por
conta de suas intricadas composi¢fes, ou pela forma em que atingiu seu publico
(enquanto linguagem), mas também pelos modos de como o publico, ndo s6 sentiu, mas
viveu e de algum modo, se viu representado por ele. Ou seja, pensando no ambito das
representacdes, muitos fds em seus cotidianos encontraram no pop rock uma maneira

estética-politica-social-cultural de se expressar.
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