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INTRODUCAO

Alguma co0lisa aconhtece no meu cora-
¢3o0 que sO quando cruzo a Ipiranga
e a avenida S3o Jodo.

Para escrever sobre percepgdes do cotidiano na cidade
a forma de ewxpressio cultural mais fértil no Brasil. “Brasil tem
puvido musical que al3o € normal™ - ja afirmava o poeta/composi-
tor, ou &, mas parece ser seu melhor sentido.

Dizem que depois do cinema falado nossa vida ganhou de-
finitivamente uma trilha sonora, mas também o radio envolve nosso
cotidiano em cangBes, da ritmo e um certo colorido aos nossas mMo~-
vimentos. Por outro lado, nossas relacgbes com a cidade, o tridnsi-
to, as maquinas, a tv também modulam nosSsas vihragbecs carporals €
podem ressoar musicalmente.

Proponhec uma trilha sonora para minha percepcido da Sao
Paulo de hoje, lembranca de futuro: ¢ a misica de Arrigo Barnabé.
Ela remete as vibragdes continuas da cidadg em ceus diversos
meios, ressoDa has spncacbes dos passeios sem finalidade pelos la-
birintos saturados de signos dessa metropole. A descontinuidade
sempre pululando, virios ritmos se intercalam e se repetem, Sons
que conduzem nossa atencio por caminhos nﬁﬁ lineares: um metal,
um griteo, varias ceqiiéncias que tyazem lembrangas visuais dife-
rentes, tudo misturado e gritando. & 830 Paulo, onde ce tem que
andar completamente invadido poY sensagoes, atencoes, informa-

coes... Passeios muito densos, ruas repletas de fluxos de ima-




gens, sons olhares, gestos, fantasias... Respiram—se reminicén-—
cias de outras €pocas.

¢4 superposicdo afetiva da misica e da cidade apontou o
caminho para uma percepgio diferente dessa metropole, onde é pos-
civel entender, de certa forma como atua esse im3-cidade, esse
centimento de estranheza, essa paixdo pelo outro. Se para cada um
g magnetismo € diferente, entaoc cabe historiar a experiencia de
muitos - inventdrio de diferengas. (1)

Ao fazer uma histdria das percepgdes, lidando com musi-
ca, forcosamente é preciso pensa-la como forma de expressao que
n3o faz parte apenas do cégito racional, dominio do significante.
(2) ac misicas sio ressondncias de censacfes-vibracdes, ruidos,
cores, luminosidades, que n3oc passam necgssariamente pelo codigo
da palavra.

No caso das cancoes as palavras s30 guias, WMas n3o le-
vam 3 nenhum lugar diferente se a misica nio conseguir fazer res-
spar as percepgobes que se tem a nivel do corpo e de seus fragmen-
tos - a pele, 0S pés, os quadris. Quem n3o se lembra do jogo doce
de balanco da Barota de Ipanema de Vinicius de Moraes e Tom Jo-
bim? Uma moga/menina passando a caminho do mar, os PE€S batendo no
ch3o e o movimento repercutindo por todo o corpo até o bar mais
proximo, onde dois senhores se encantam com a visdo mais sinuopsa
do COrpo que Passa. Musicalmente ressoanm tqaos os ritmos do cor-
po. Nio ¢ que os ritmos representem as formas. A moga/menina ca-
minhando transforma-se em mo¢a e mulher, irredutiveis 3 cancao
(talvez infelizmente), a cancio capta percepgbes fugazes & as

adapta a um outro conjunto de coisas, talvez um "“bangquinho e um




viol30”. Como ondas gue se propagam de maneiras diferentes em
meios diversos.

As palavras de Vinicius falam da continuidade e dos li-
mites das existéncias. Como um balanco desses embala o mundo e
por outro lado, as pessoas estSo sozinhas? Face a esse paradoxo,
o poetinha prefere se aninhar no canjunfo do amor, marcado peleo
ritmo dos movimentos da menina. Esse "mundo sorrindo” na periodi-
cidade dos pés e dos quadris da menina ressoa marca¢do do ritmo
imprimida pelos instrumentos.

Essas percepgdes que passam subrepticiamente nas can-
cdes perpassam as pessoas/ sujeitos de uma sociedade que tem for-
mas de convivéncia especificas - maneiras de ver, ouvir, falar,
cantar e tocar, por exemplo. Ent3o é preciso incorporar a nogcao
de inconsciente, daquilo que esta fora da intencionalidade e da
raz36, ou nio coincide totalmente com ela. Com isso nio pretendo
desvalorizar a atuac3o consciente; € gque no registro da cang3o
sua import3ncia se desloca. A cangdo € um conjunto mais ou menos
indeterminado, onde sons, siléncios, palavras, ritmos, timbres,
ce combinam e ressoam em novas experiéncias.

Walter Benjamin afirmou a importancia do inconsciente
para o historiador, como forma de resgatar a experiéncia do homem
moderno. Essa n3o & uma experiéncia qualquer. Benjamin nos mostra
que a experiéncia ndo € uma palavra trans~histdrica, assumindo
diferentes significados e formas de transmissdao nas diversas for-
macoes histdricas. Para o homem moderno, a possibilidade de emer-
géncia de uma experiéncia profunda - ligando experiéncia pessoal

e coletiva - esta vinculada a percepcOes inconscientes que emer-




gem para o sujeito histérico. Entendo que este homem, que Benja-
min v& se assenhorar de sua experiéncia na modernidade, j3 n3o e
uma entidade individual. Ele &8 o poeta que se deixa penetrar pe-
los 'chocs’ em uma multidSo de passantes, como Baudelaire. € ©
“homenino” que conhece 0 entrecruzamento do tempo, na interiori-
zagSo de um contexto antigo ¢ uma sensacao presente como Proust .
g um homem, ja sem barreiras no espago e no tempo. &€ um ser sSB
dissolvendo, nem dque seja apenas poOvr breves momentos, em ilumina-
goes profanas. 0 gue pProcuro resgatar em Benjamin nio s3o as per-
das amargas do homem modernoc, se bem que o0 amargo deva ser leva-
do, e muito, em'cnnsideracio, mas sua maneira de perceber as mo-
dificag8es deste homem de forma aguda. Ectas modificagBes apontam
para uma nova forma de entender o homem como sujeito aos/dos em-
bates do seu tempo, se conectando e se construindo com eles.

Talvez Foucault dissesse que esta experiéncia moderna
faz parte da morte do Homem, como forma de organizar as forgas na
{3

finitude e sem Deus.

Na canc3o ha pouco comentada, Vinicius se pergunta:

~ah! porque estou t3c sozinho?
Ah? porque tudo € t3o triste
Ah! a beleza que existe.

A beleza que nio é s6 minha
Que também passa sozinha

Ah! se ela soubesse

Que guando ela passa o mundo
Sorrindo se enche de grag¢a’

E fica mais lindo

Por causa do Amor” (4)

& como se, no passar da garota, ela conectasse o con-

junto da rua e do bar no seu movimento, criasse outra liga, para




formar um outro conjunto que ndo seres sozinhos. Esses encontros
de partes interagentes formam conjuntos que funcionam das mais
diversas maneiras. Assim como acontece em Amor e Guavira, que Te-

té Espindola canta, misica sua e de Carlos Rennd:

No cerrado onde o mato

£ grosso e a coisa e fina
entre um cacho e um trago

0 mogo abraga uma menina

0 namoro € debaixo de uma
arvore da flora

onde ambos lambu=zamos

nossa cara de amora

nesse ambiente exuberante
fruto do mar

A guavira dgua vira

em nossa boca

@ que sabor

lingua a tingua

se fala a linguagem

de quem beija-flor

flor da pele que me impele assim
ao mails louco amor

que se faz naturalmente enfim
seja onde for

Cacho, trago, mog¢o, menina, arvore, flora, guavira,
dgua, amora, Deleuze e Guatari chamariam esse conjunto de agen-
ciamento maquinico, uma expressao adequada, mas o importante @
que se trata de uma forma de rela¢do que ultrapassa o ser indivi-
dual, para celebrar beocdas com a natureza ou com a rua, seus tim-
bres, seus balangos, texturas e sabores. Esse sujeito, ou conjun-
to - retac3o, ou agenciamento maguinico, jad n3c é mais o Homem.

0 balanco que Tom e Vinicius tﬁrnam musica, forma um
conjunto de interagBes que se da no tempo de um deslocamento no
espago do caminho do mar. Mas Arrigo tambeém tem uma menina cheia

de ritmos:




Vocé ja viu aquela menina

que tem um balanco diferente?
Se vocé€ viu e reparou

ela tem um Jjeito de sorrir

de falar, de olhar

que me deixa louco

ah! eu fico louco!

ndo sei se ela veio da lua

ou se veio de marte me capturar
SO sei que quando ela me beija
eu sinto um gosto

uma coisa estranha

um negocio esquisito

meio amargo de futuro

Sabor de wveneno

Mas que balanco € esse? Essa menina & diferente. £ de
uma outra cidade, de um outro tempo. Mas que tempo? € f3cil res-
ponder 4que a cancﬁq ¢ de meados dos anos setenta, mas n3c & @
tempo das datas que estd em questic. Qual é o compasso que seu
corpo marca? Qual é o balanco desta garota paulistana?

Em Sabor de Veneng. os ritmos s30 quebrados, a cang3o &
cheia de breques, o dnico espago a que a can¢do alude ¢ interpla-
netario, a lua ou marte, como numa fic¢l30 cientifica. N3o se tra-
ta entdo de uma menina do lugar, como a garota que g de Ipanema.
Essa menina que tem um balanco diferente nio estd no espago, ela
esta no tempo - é “uma coisa estranha, um negdcio esquisito. ..
meio amargo do futuro”.

Nos ritmos quebrados do seu balango ela ressoca muitas
relagoes espaco—temporais, velocidades que se superpdem. A menina
de S3c Paulo vibra de maneira complexa; em-ritmo septenario, que
sobrepBe compassos ternadrins e quaterndrios. E como se nas que-
bras de compassos ela estivesse sobrepondo velocidades que res-
soam em seu corpo musical. D Rio de Tom/Vinicius do inicie dos

sessenta pulsa a pé; 530 Paulo de Arrigo tem movimentos de maqui-
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nas, ritmos de imagens de tv, cinema e luminosos, SONS de flipe-
ramas, registradoras, fluxos intermitentes de trafego. Mas os
ritmos n3o sio puros, eles se superpdem na experiéncia urbana co-
mo acg ouvir um rock em um carro em velocidade. O conjunto que a
menina de Arrigo liga e no tempo.

Numa cidade wveicular como S%o0 Paulo o espago perde @
sentido, na velocidade, valendo mais como referencial o tempo.
N30 ce diz hoje: tal bairro fica a guinze quildmetros do centro,
mas sim: fica a gquinze minutos do cento, pressupondo um meio de
transporte e uma velocidade média. Mas nesta cidade, como em ou-
tras cidades modernas ha também uma velocidade midia, gque molda 3
percepcao cotiana segundo ritmos de imégens, palavras € 5ons emi-
tidos pelas maquinas. € uma velocidade do aparecer/desaparecer de
imagens no espago das telas de tv, cinema, luminosos e computado-
res, por exemplo. 0 casc do som & um pouco diferente: é um tempo
que preenche espagcos. € nesse tempo meioc amargo do futuro que a
cancio de Arrigo se desloca. |

Uma histdria que se pretende sensivel as mudangas de
percepcio, nSo poderia deixar de acompanhar as preocupacdes de
Walter Benjamin com a especificidade da experiéncia moderna, além
de fitar atenta a dissolugfo dagquilo que Foucault chamou de A
Forma Homem', em proveito de outras formas de conex3o0/exPressao
das intensidades que passam pelo inconsciénte social. Nesse sen-
tido, passo a explicar, a seguir, como 0s ritmos ressoam nas can-
c3es experiéncias profundas das vivéncias urbanas e rurais de
nosea sociedade. Ao semiotizar experiéncias inconscientes, torna-

do-ae musica, diversos artistas trazem para nossa vida diferentes




possibilidades de percep¢ao, criando assim novas maneiras vir-
tuais de viver a cidade, adensamento de experiéncias deslocadas/
despedagadas de migrantes. Remontam e dissclvem 3 cidade, n3ao o
territério dnico wurbano, absorvem e mixam miragens, para criar

trilhas sonoras gque tornam o viver agui potencialmente diferente.
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QS _RITMOS

0s ritmos podem funcionar como uma qualidade sensivel,
como a “"madeleine” para Proust. S3o capazes de evocar situagdes,
sensagOes passadas {(ou até futuras) misturando-se a elas, trazen-
do-as em si. Certas cangbes mobilizam esse potencial, e conseguem
por isso evocar sensagdes de contextos distintos a que estdo 1i-
gadas.

Itamar, Arrigo e Rumo, recriam trés S3p Paulo diferen-
tes. Itamar tem um ritmo de um lugar negro da cidade, 0s cCOrpoOs
negros com seu caminhar elastico e ritmado, cheio de breques, mas
muito “ceol”. & como 0% negros que afirmam sua negritude até sem
falar, um andar orgulhosﬁ e estilizado, que brinca com os ritmos,
chegando as vezes a danga na rua como 0s breaks e depois os gru-
pos rap que se reunem em competigOes de danga na.eatacﬁo S3ao Ben-
to. Mas ele fala. Nas canc¢Bes de Itamar n3c hd virtuosismo vocal,
ha uma entnacﬁq que atuzaliza toda uma ginga neo-malandra, com
breques, mas diferentes dos tradicionais - as vezes a letra ¢
quase falada, mas cheia de ritmos.

Em nego dito , € a misica que interrompe a narrativa da
personagem. Na narrativa a fala € dramatizada e os ritmos enfati-
zam a entoag3o quase chegando a musica, fragmentos de situacOes
caracterizam a personagem. 0 uso dos brequés por Itamar se mostra
diferente do uso tradicional, pois n3o é possivel fazer uma dis-
tingdc rigida entre o que seja fala € 0 que seja o canto. Na can-
c3o Nego Ditog, por exemplo, a musica € que interrompe a narrativa

da personagem, mas a fala € dramatizada e os ritmos enfatizam a




entoac3o, quase chegando a misica. Inversamente a0 breque tradi-
cional, em que o canto € interrompido pela fala, ¢ a fala que ¢
interrompida por um refrio francamente musical. Esta fala musical
enfatiza a musicalidade cotidiana das palavras, impossibilitando
uma divis3o rigida entre as partes. Luis Tatit mostra esta proxi-

midade muito bem, tanto em seu trabalho académico Par uma Semig-

tira da Cangdg Popular, quanto na atuag3o musical do grupo Rumo .

meu nome €

benedito jo3o dos santos silva be-
leleu

vulgo neao dito, nego dito cascave

eu me invoco e brigo

eu fago e aconte¢o

eu boto pra correr

eu mato a cobra e mostro o pau
prda provar gra quem quizer ver e
comprovar

me chamo

benedito joio dos santos silva be-
leleu

vulgo nego dito, nego dite cascave

tenho sangue guente

n3oc uso pente meu cabelo é ruim
fui nascido em tieté

pra provar pra quem quizer ver e
comprovar

me chame Benedito. ..

nio gosto de gente, nem transo pa-
rente

eu fui parido assim

apaguei um no parand, pd, pa, pd,
pa
meu nome e Benedito. ..

quandno to de lua

me mando pra rua Pra pode arrumar
destranco a porta a pontape

pra provar pra quem quizer ver e
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cOomp rovar

me chamo Benedito

ce té& tiririca tomo umas € putras
pra baratinar

arranco o rabo do sat’

pra provar prd quem guizer ver €
comprovar

me chamo Benedito. ..

se chama policia

ey Viro umz eanga

eu guero matar

a boca espuma de odio

pra provar pPra gquem quizer ver €
comp raovar

me chamo Benedito. ..

se chama policia eu vou cortar a

sua cara _ .
vou retalha-la com navalha (73

0 ritmo entdo n3o € exterior & letra, mas faz junto com
ela uma maguina de express3o de intensidades corporais.

4 S3o Pauld de Itamar se constroi sobre um codigo im-
plicito em que 0OS ritmos dos corpos se sobrecodificam em ritmo de
mdsica e sobre uma linguagem gue mobiliza expressdes proprias da
malandragem, afirmando uma lingua menor. (B) gobre este cruzamen-
to de codigos particulares a um grupo S€ cria uma nova territo-
rialidade, a0 mesmo tempo que aponta uma 1inka de fuga as terri-
torialidades dos codigos dominantes da familia e do trabalho. (?)

Talvez seja esta a neo-malandragem a que se refere Jdosé
Miguel Wisnick a0 falar da misica negra da atualidade, como a de
Itamar e Luis Melodia. 0O novo malandro aprendeu aguela ligao de
Jorge Ben, talvez © primeiro dos neo-malandros. ser “honesto SO

por malandragem’. (19) ger malandro hoije € "ter multher e filho &




tralha e tal” (11’, e assim mesmo refazer a refavela. (12} 0 que
persiste & a malandragem de inventar. Ao mesmo tempo que o sujei-
to concreto se desloca por lugares e cddigos, (no caso negro,
talvez a familia, o trabalho, a marginalidade, a muisica e s dan-
€a.}) ele vai se refazendo e transformando também os codigos. € a
malandragem de inventar territdrios refavela, com novas maneiras
de morar, cantar e dan¢ar - "o black jovem/o black rio/a nova
danga no salfo”.

0 grupe Rumo, por outro lado, trabalha com percep-
cUes/experiéncias/experimentactes corporais que, de certa maneira
recortam o Eu. Se Itamar parece se remeter ao ritmo de um corpo
inteiro, que se movimenta com elasticidade, de maneirﬁ que em um
corpo so se percebam os outros, como numa confraris nomade, o Ru-
mo faz exatamente o contrario. Fica a impress3o de que o coletive
construido vem dos pedacos. Em Lageira ds Memdrja, os ritmos pa-
recem fazer ressoar os passos das pessoas descendo a ladeira; no
decorrer da tan¢3o a marcac3o dos pingos da chuva & incorporada,
. misturada aos ritmos dos passos que variam segundo a situagle
narrada na letra. E como se os ritmos se detivessem em uma pulsa-

¢do e ent3o a fizessem proliferar, complictando-a com outras.

Olha as pessoas descendo, descendo,
descendo

Descendo a Ladeira da Memoria

Ate o Vale do Anhangabad

Quanta gente!

Vagando pelas ruas sem profissio
Namorando as vitrines da cidade
Namorande, andando, andando, namorando
D céu ficou cinza e de repente trovejou
E a chuva vem caindo, caindo, caindo




Em wuma entrevista com Luis Tatit quiz saber saber como
ele via essas passagens em que o clima narrado na letra ressoava

na misica; ele me respondeu em termos de teoria da informacdo:

"0 essencial na cancdo € uma voz
que canta, uma voz humana, A gente
sente 4que a misica fica boa quando
em termos finais todos os instru-
mentos est3o em fungio desta infor-
mac3o principal. EntSo vocé pode
fazer uma atmosfera, uma coisa as-

3

sim climdtica, mas sempre ligada a
informacdo principal™

Ao procurar valorizar a letra, as passagens descritivas
codificam emocles, sensagles, tornando a canc3o uma forma de ex-
Pressar vivéncias corporais fragmentadas, como os ritmos dos pas-
sos. A principio ha um recorte contemplativo centrado nos pes, na
maneiré como eles batem no chio, como esse ritmo se espalha pelo
corpo e se modifica com a topografia do soclo, e com a possibili-
dade de fluir mais rapido gquando 3 multid3o se dispersa. S30 per-
cepcBes n3o de pessoas inteiras mas de seus Peda¢os que indepen-
dem do EU, percepcbes que se antecipam de qualgquer individualida-
de, moldadas pela topogratia do chdo e pelos obsticulos dos ou-
tros corpos. S3o 0s PES que andam e n3b0 uma consciéncia. Ao mesmo
tempo sdo os passos de uma multid3o, descendo no mesmo ritmo a
mesma ladeira da memdria. Que memdria © esta? Acredito que posso
dizer com certeza que ela € coletiva e fofte, POrque sp 1inscreve
nos corpos, em vibragdes rgpetidas de maneiras mais ou menos di-
ferentes, mas que nascem do encontro de fluxos coletivos. Ao rit-
mo dos passos vem se misturar o ritmo dos pingos da chuva que

tambem vadc wvariar conforme ela chega, aperta, vai embora .. Os
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ritmos se misturam - passgs e pingos - o soluto do comeco da can-

¢30 € gente liquida.

A cidade nesta canglo € construida de rartes, recortes,
que se encaixam formandoc uma imagem afetiva. a4 montagem de frag-
mentos faz-se segundo afinidades ritmicas e afetivas, n8o ha vi-
trines no Vale do Anhagabau, nem rio

Ladeira da memdyijia faz o maior sucesso nos shows, pare-
ce que todas as platéias reconhecem essa experiéncia de se perder
distraidamente pelas ruas, namorar, e de repente a chuva se abate
sobre a cidade, provacando uma eflus3o de humores, que flutuam
com ela.

Por sua vez, nas cancdes que Arrigo reune em seus dis-
cos, a multiddoc € uma presenca ausente, como se fosse um densida-
de sombria por onde se deslocam as personagens. Hd uma delas que

diz:

Na cidade s6 chovia

noite imensa, sO havia
luminosos, agonia

€ a vida escorria pela escuridio

npossas ruas eram frias
como 0s hamens desses dias
engrenagens t3o sombrias

esquecidas pelos deuses
a pulsar em vio

A  personagem de Arrigo € Mr. Walker (16), gue perambu-
la, passeia, erra por ai. A cidade & um lugar qualquer de onde se
destacam algumas coisas, como o maverick e a boca da noite em

Acapulco Drive-in, as intensidades luminosas e sgnoras em Diver-
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sies FEletrdnicas. As sombras da cidade s3oc densas e formigantes,

abrindo de repente desv3os por onde as personagens se deslocam.
Em Divers8es Eletrbnicas tudo se passa em um balc3oc de
bar perdido na grande cidade. O ritmo da mdisica e marcado por uma
cérie dodecafonica gque se repete exaustivamente. A& letra superpde
duas sSituactes em dois lugares diferentes - o balc3o de bar e a
porta de um fliperama, talvez um possa ser em frente ao outro, em
todo caso nio descritos separadamente, embora as descrigbes se

sobreponham.
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80 vocé nio viu
mas ela entrou, entrou com tudo
naquele antro, naquele antro syjo
VOCEé nunca imaginou, mas eu vi
no luminoso estava escrito
"DIVERSSGES ELETRONICAS"
Era um balc3o de bar de fdrmica
vermelha
E vocé ali naquele balcio
- de qué
de formica vermelha
chorando embriagado, pedis
"Gargon, mais um
Gin Ténica"
Mas ele te avisou
"Vocé jd bebeu muito, ja bebeu de-
mais'’
Vai pra casa moleque.
E vocé foi cambaleando
Até. . .ate o telefone publico. ..
blim, blim, blim
e discou, discou, discou
novamente o mesmo nudmeroc... ndme-
ro
¢...)

As duas cenas e os dois lugares se sgbrepSem. D prota-
gonista da cancio estd em um bar esperando uma mulher que nSo
vem. ASs vozes femininas repetem varios refrdes simultaneamente,
provocando a sobreposig3o de imagens diferentes. A primeira cena
€ marcada pelo ritmo do refrio “antro sujo’, cantado como se fos-
se um luminosoc pulsante. A esta ressonincia sonora dos ritmos de
um luminoso superpbe-se o segundo refr3o: "sé vocé nSoc viu, mas
ela entrou com tudo, no luminoso estava escrito: DIUERSﬁES. ELE~
TRONICAS" .

Num segundo tempo entra um outro re€r§o: "era um balcio
de bar de formica vermelha” - que 05 ritmos decompBem como um lu-
minoso pulsande. 0 gargon diz ao fundo: “sim eu sei voC& se can-
sou de gsperar por ela neste balcdio de bar, toda noite na janela

vendo a cidade a luzir nestes delirios nervosos dos andncios lu-
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minosos que s$30 a vida a mentir"

0 garcon narra a cena, mas ela j3 tinha sido construida
antes pelos pulsares dos luminosos, marcando 0 jogo de luz e som-
bra em um bar central, a imagem da porta de um fliperama jilumina-
da intermitentemente pelo luminoso DIVERSSES ELETRSNICAS Os rit-
mos se superpOem trazendo 3 memdriz uma percepcio nem tanto cons-
ciente, algo que passa ao habitante da metrdpole como insignifi-
cante, aquele aprendizado do olhar que registrou inumeras vezes a
varia¢do das intensidades luminosas que se repetem em ritmos qua-
se sempre complexos. O corpo inteiro contemplou e contraiu os
ritmos repetidos pelo lumiﬁoso. Ent3o, sem querer ou saber, somos
marcados por eles e reconhecemos as cenas na cancio. N3o s8o as
luzes, nesse caso, que nos remetem a experiéncia urbana das va-
riagbes de luminosidades, t3o presentes em nossas noites, mas 0OsS
ritmos musicais em que elas ressoam e sio recriadac.

O0s ritmos urbanos s3o registrados e recriados por di-

versas linguagens de arte, mas principalmente por aquelas que se

. preccupam em semiotizar os movimentos. Blem da misica, o cinema e

0s quadrinhos. Luis BG&, quadrinhista que influenciou muito Arri-

90, explica que

"A preocupacdo basica da eépoca gque
surgiram os quadrinhos, nas artes,
mas n3o s6 nas artes, foi o movi-
mento. A transformacio mais forte
que estava ocorrendo naquele momen-
to era o movimento. Até o final do
seéculo XIX, vocé andava em um barco

a vela ou de mula...de repente o
pessoal comecava a andar de trem,
de automodvel.. Isto mudava de for-

ma t3o terrivel a realidade que to-
dos os artistas come¢aram a ficar
ligados nisso ai. = (18)




Produzir o wmovimento em um plano, € o que orienta as
historias de Luis Gé. Na divisao heterogénea das paginas, em qua-
drinkhos de tamanhos diferentes ou iguais, o desenhista dirige o
clhar do leitor e marca o ritmo da leitura. € o fato do artista
orientar o movimento das imagens num ritmo preciso de leitura que
aproxima ©s quadrinhos da musica. Tubardes voadores, Por exemplo,
recria o ritmo nervoso de S3o Paulo. (19)

Para criar o movimento na cabega do leitor, © quadri-
nhista faz a segqiéncia de imagens, mas na cabeca do leitor estfo
outros quadrinhos que completam 0 movimento. Nescse sentidp a his-
toria em quadrinhos se diferencia do cinema onde, todas as ima-
gens est3o demarcadas, e se aproxima da narrativa, por permitir
que o0 leitor acomode entre as informagcbes explicitas de cada gqua-
drinho a sua experiéncia. A narrativa que a histdria em quadri-
nhos cria & bem diferente da medieval tematizada a seguir; ela
n3o se faz por palavras contadas, mas por fragmentos de imagens.

S3o esses flashs do leitor que d3o & histéria em qua-
drinhos uma densidade de experiéncia/experimentacio coletiva. A
incorporagc3o da experiéncia visual do leitor n3o se da aqui de
maneira consciente. FEm nosssa €poca hda um trabalko de absorcio
crescente de faculdades que n3aoc s3o bem conhecidas, haja visto
as pesquisas de utilizac3o dos cortes subliminares no tinema, ou
seja, a inserc3c de um fotograma entre outros vinte e quatra, que
a pessoa n3o vé de modo consciente, mas percebe inconscientemen-
te. Estas pesquisas de linguagem/percepgio estio mudando a manei-
ra humana de pensar e perceber - sua maneira de usar o ceérebro. g

preciso estar atento a elas para que se possa reinventar a vida,




de modo a absorver todas essas possibilidades do gque € ser gente
heje e do que serd no futuro.
Luis {€ comenta a respeito dos quadrinhos e a partici-

Pag3o0 ativa do leitor:

“"A coisa mais bonita da histdria em
quadrinhos, € dentro da linguagem
dela, € o desenho que vocé coloca
ndo no papel, mas na cabega do lei-
tor quando ele 1é. 0O gquadrinho &
feito de imagens isoladamente estd-
ticas, mas quando vocd vé, se
transformam em movimento. Qu seJja,
os quadrinhos que est3o entre os
quadrinhos, %380 quadrinhos cons-

truidos pela cabega do leitor.”
(@)

A incorporacao da percepgdo inconsciente do leitor na
histdria em quadrinhos funciona de maneira inversa aos cortes sy~
bliminares, pois € o leitor que ihtroduz os fragmentos da sua ex-
periéncia na histdria, criando ndo uma imagem/movimento qualquer,
mas aquela gque sua experiéncia determina.

0 cinema foi outra maneira que o compositor encontrou
para produzir e tematizar os ritmos. 0 filme Cidade Oculta, em
que Arrigo participa como ator e um dos roteiristas, além é cla-
ro, de ter composto a trilha sonora, € bastante interessante para
um estudo sobre os ritmos em S3c Paulo.

As mais belas cenas sobre a cidade de S8c Paule s3o
acompanhadas de trilha sonora - a tidade € descrita pelas imagens
e pela musica. A primeira delas ocupa-se do trajeto sobre o mi-
nhocio no sentido Perdizes ~ Centro. A seqiiéncia ¢ acompanhada da

muisica Cidade Oculta, somente instrumental, mas quem estd assis-




tindo o filme ja conhece a letra, que acompanha a seqiiéncia ante-

rior: “na cidade sd chovia/noite imensa sd havia/luminosos, 290~

nia/e a vida escorria pela escuriddo... No trajeto de carro pe-

la cidade chuvosa, o espectador rememora a letra- “na cidade

s ..". Na cena inicial somente um piano monotonoc marca o ritmo,
o enquadramento € o parabrisa do carro, 0 ritmo é marcado na ima-
gem pelo limpador de parabrisa e pelas linhas verticais dos paos-
tes e prédios. € o anoitecer. Come¢am 3 entrar outros instrumen-
tos - um obog, um cello. A imagem corta para uma vista lateral,
mostrando os prédios, a musica vai ganhando dramaticidade e a me-
lodia € melancdlica como o tom cinza escuro que envolve a cidade.
A cena continua, ja € noite, em uma avenida o brilho das luzes,
luminosos e farois re#letem—se.nn chio molhado, os pedestres de
guarda chuva n3o passam de sombras escuras. (21)

A seqléncia em que os ritmos da imagem se casam melhor
com ae ritmos da trilha sonora € o registro da cidade em veloci-

dade, & noite, ao som da Balada do Ratdo ou Boema em Linha Reta:

"Nunca conheci quem tivesse levado porrada

Todos 0% meus conhecidos tem sido campedes em tudo
E eu, tantas vezes reles, tantas vezes porco, tan-
tas vezes vil

Eu tantas vezees irrespondivelmente parasita
Indesculpavelmente sujo

Eu, que tantas vezes ndo tenho tido paciéncia pars
tomar banho

Eu, que tantas vezes tenho sido ridiculo, absurdo
Que tenho enrolado os pes publicamente nos tapetes
das estiqguetas

fu <que tenho sido grotesco, mesquinho, submisso e
arrogante”
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A cena inicial focaliza o delegado Ratio se aplicando
uma droga; depois disso entra a musica, sd percussio. Rat3o ge
levanta, entra no ritmo de cacada. € a ronda noturna do delegado
pela cidade. No percurso do policial a montagem das imagens acom-
panha o ritmo da misica. 0 carro sai em velocidade daquela dele-
gacia do parque D. Pedro. & camara € subjetiva e visa o centro
velho, todo iluminado; depois do terminal de Gnibus, 3as vis8es
fluem laterais do carro de policia. A& muisica se acelera e a letra
principia: “Nunca conheci quem tivesse levado porrada™. A monta-
gem alterna closes do rosto de ﬁatso e vistas da cidade. O ritmo
interno das imagens € marcado por linhas verticais, como as gra-
des nas vias expressas, os postes, etc; acelera-se ainda mais na
sucessio de faixas passahdu sob 0 carro e pelas luzes, alternando
a 1iluminag3o, ou mesmo se repetindo para pontuar z seqléncia. Hid
um fragmento de cena em que os ritmos internpgs da imagem, a mon-
tagem e a musica ctoincidem totalmente. O carro estd passando sob
a praga Roosevelt, no relevo das paredes hd reentrancias e ca-
liéncias, formando linhas verticais, subdividindo o ritmo interno
das imagens, coincidindo com o ritmo da musica que se acelera - g
uma descids, todas as velocidades aumentam. Fim da descida, desa-
celeracio da musica, nova acelerac3o da trilka sonors com o re-
frio: "nunca conheci quem tivesse levado porrada’”, desta vez o
que marca o ritmo das imagens s30 linhas h&rizontais - as lumind-
rias da Liberdade csobre o parabrisa do carvro. 0 caminho que Rat3p
trilha pela cidade corresponde em grande parte a um caminho co-
mum, conhecido, mas flashs de lugares diferentes se misturam na

mantagem, em encontros podticos formande uma cidade que € @ nio 8




Sip #Paulo. N3o € exatamente a cidade, mas ¢ aquela que a gente
percorre desorientadamente pelo emaranhado de ruas, viadutos,
avenidas. Como na cancapo de Itamar .. _N5oc hd saidas...nio ha

v (23)  Mas

saidas... S3o0 Paulo...s6 ruas viadutos, avenidas...
mesmo assim esca cidade € recriada e caotizada todo dia, por mi-

lh&es de pessoas que nela vivem. ..

No fim da ronda, Rat2o0 prende Itamar Assump¢3o, “Isca
de Policia”™ - negrog gato em cima do telhado. No filme alguns per-
sonagens tem nomes de musicos que trabalkam com Arrigo - como Bo-

zo, o chefe da gang e Riberti, um receptador. N3o parece uma ma-
neira de sublinhar a condig3o marginal dos musicos? Que lenda &
esta? O Lob3o foi parar na cadeia ao vive. (240

Por estarem ligados a nossas experiéncias profundas, os
ritmos Podem-ser entendidos como uma quaiidade sensivel, capazes
de desencadear memdrias voluntarias e involuntarias. Ao contrair
musica e cidade, revelam faces da experiéncia urbana, memorias
deste aprendizado de signos que € viver numa metrépole. O traba-
lho rom os ritmos nas artes cria novas maneiras de vivenciar o
cotidiano; ao afinar as percep¢Oes, modifica a maneira de olhar
as relagbes dac pessoas entre si e as coisas, € possivelmente
aponta para novas adequacdes entre elas.

Mas como gs ritmos agem em nds?

0 ritmo surge em DiiﬂLﬂﬂLA_g_Rﬂﬂﬁiiﬁﬁﬂ como sidano natu-
ral, n3o representado, que naoc faz parte da reflexfo, mas se fun-
da diretamente sobre as sinteses passivas do habito. 0O autor des-

te livro - Gilles Deleuze - Prople uma nova visio sobre o que se-

Ja o inconsciente, mais ligada aos fluxos sociais que restrita as
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malhas da intimidade e da familia. Dessa forma, as interac¢fes en-
tre o0 ser ¢ a sociedade s3o vistas de maneira inteiramente dife-
rente daquelas propostas por Freud. Para Deleuze o ser nio & una,
ele estd esfacelado, fendido. E nestes pedagos de ser gque se dio
as tais sinteses passivas de que falei hd pouco. Para gque se en-
tenda, ent3o, como os ritmos agem nesse conjunto estranho que nos
formamos, € preciso entender que conjunto Deleuze propde.

0 EU esta dividido entre um EU ativo que representa e
reflete, e em muitos 'moi’ passivos que contemplam. O eu passivo
nao se define apenas pela capacidade de experimentar sensagdes,
Ppela receptividade, mas pela contempla¢3o contraente. 0 eu passi-
vo se compde de inumerogs sujeitos larvares "que contemplam a re-
petic3n, contraindo e transvazando a diferenga". "Ha um eu larvar
em toda a parte onde funcione uma midquina de contrair”. (89) g
como micro-aprendizados onde & possivel observar repeticoOes con-
traindo 0% casos repetidos (aé coisas repetidas podem continuar
idénticas - o tic-tac, tic-tac, tic-tac do reldgio, por exemplo},
mas O ed que contempla contrai as repetices se modifica.

Aceitando essa proposic3o de Deleuze de que onde houver
uma mdquina de contrair haverda um eu larvar, ent3o o EU do sujei-
ro {(eu ou vocd) se multiplica e se divide em milhSes de maquinas
de contemplar e contrair. E legitimo ent80 atribuir a cada parte
do corpo uma espeécie de memoria, de regist;o ngo reflexivo, como
um registro sem consciéncia, onde se multiplicam os contatos com
as energias do mundo, seja exterior ou interior. 0 eu ativo cons-
ciente apdia-se sobre todas estas experiéncias passivas, ihcons-

cientes, desenvolvidas nesses eus larvares.




"¢ preciso atribuir uma alma ao co-
racio, aos misculos, aos nervos, as
celulas, mas uma alma contemplativa
cujo papel pleno € contrair o habi-
to. N3o ha nisto qualquer hipdtese
mistica ou barbara: o habito al se
manifesta, ao contrario em sua ple-
na generalidade, que n3c é concer-
nente apenas aos habitos sensdrio-
motores que nos temos (psicologica-
mente),mas, em primeirg lugar aos
habitos primdrios que nds somos, as
milhares de sinteses passivas que
nos compoem organicamente” .

As sinteses passivas est3o sempre se dando, mesmo antes
das sensacgbes. Estas sinteses passivas da contrag¢3o das repeti-
¢Bes sio sinteses passivas do habito. As células se compOem orga-
nicamente de agua, ar, luz e terra contraidos. Sobre estas sinte-
ses orgadnicas se apoiam as sinteses perceptivas, também passivas,
p sobre elas se desdobram as "sinteses ativas de uma memdria psi-
co-organica (o instinto e a aprendizagem)” (27 Existem diversos
niveis de sinteses passivas se combinando entre i & com as sin-
tesec ativas. Esta interpenetragdo das formas de ser e perceber
cria um dominio complexo de signos.

Os ritmos certamente também compBem estas formas de ser
e perceber mesmo nos niveis mais orgdnicos., 0 ritmo pode ser pen-
sado como os outros elementos gque se repetem, € Que OS EUS passi-
vos contraem, como os sons, a5 imagens E_Es cheiros; mas também
ha diferenca, porque marca o tempo, registra os microtempos das
repeticSes. Assim no caso do reldgio contraimos nSo so os sons do
tic—tac, mac também os intervalos da repetigio, gue nds esperamos

retornar.




e fdcil perceber que o0s ritmos influenciam todos os pe-
dagos do nosso corpo, e est3o presentec em todos os movimentos;
nas folhas que balangam ac vento, no hrago que martela um prego,
na respiracio e nos carros da rua. Os movimentos que se repetem
de maneira ritmica impregnam nosso corpo de tal maneira que quan-
do chegamos de viagem € dificil desfazer-se daquela vibragSo que
nos ocupou durante tanto tempo.

Nos vivemos os ritmoé de maneira profunda, sejam os
ritmos internos de nossos corpos, sejam os externos, da natureza
o da sociedade. & comum em musica se falar de ritmos naturais,
como o do corag30 e dos passos, mesmo que n3o sejam ritmos huma-
nos, comoe o trote. Por gque ent3o n3o falar dos ritmos sociais da
cidade, que a musica pode fazer ressoar? Assim poderemos entender
a musica, e nip sO6 as palavras escritas, como documentos da wvida
humana -, documentos de nossas percepcoes inconscientes.

Desse modo, os ritmos musicais podem ser entendidos co-
mo ressonancias de ritmos vividos pelas sociedades. 0s sons musi-—
-Cais e 0s COrpos com seus acontecimentos, s30 completamente dife-
rentes uns dos outros, mas podem se interferir, mutuamente, se
sobrepondo em contrapontos ou ressondncias. A musica cria, na
cangao, um registro de experiéncia; mas ao mesmo tempo ao simular
3 experiéncia muda dos corpos, estd experimentando a recriac3o de
um mundo fantasma, simulaﬂo, que tem uma importancia fundamental
na maneira de iluminar/realcar aquilo que numa épora € visivel.
Revelande - «como gs reagentes quimicos revelam uma foto - uma
eépoca, deixando-a mais clara ou mais escura. Ao realgar, ou es-

conder certos detalhes, a misica recria uma configuragio ocu ou-




tra, marca frilhas ou atalhos de um caminhar coletivo e aoc mesmo
tempo individual “"pelas cidades desse mundo”, em nosso caso, S3o
Paulo. Por isso além de documento, as cangOoes aqui analisadas,
surgem como testemunhos histdricos que conformam campos de ques-—
tdes que se colocam/deslocam no imaginério social. Abrindo possi-
bilidades mutantes de se encarar o ser mulher, negro, multidio,
as relagdes com a natureza, etc. Todas estas questﬁes se enove-
lam, na musica dos artistas citados, em modos de cantar/musi-
car/compor/tocar, que pPuxam as existéncias para um “"algn mais”

musical, que wvai animando nossa vida em alegrias coletivas.




INCONSCIENTE £ HISToRIA

Qual seria a importancia das gquestDes ligadas ao in-
consciente para o historiador?

Entendo que as experiéncias inconscientes s3o importan—
tes para a configuracd3o do que Walter Benjamin definiu em sua
obra - experiéncia pessoal ligada & experieéncia coletiva, na mo-
dernidade. A memdria involuntdria de Proust e o "choc” em Baude-
laire =30 formas de emergéncia do incansciente. Benjamin entende
que essas passagens do inconsciente para o consciente 530 alusbes
a uma experiéncia coletiva de passado (como no €350 de Proust) ou
do presente, como em Baudelaire - a multidio, o "choc” e a expe-
riéncia moderna.

As ressurreigles do passado - como a8 "memoire involun-

taire” - s3o0 maneiras de um passado oprimido pedir sua redencio,
como na poesia de Mayakovski: "ressucita-me, ainda que mais ndo
seja porque sou poeta e ansiava o futuro...”; entdo as ressurrei-

¢Oes do passado pedem n3o apenas uma rememora¢g3oc, mas um tornar-—
ce ato para que as esperancas desse passado se realisem. Nio se
trata apenas de relembrar o que foi esquecido pela historiografia
dominante, e sim uma forma de prosseguir uma luta 1interrompida,
sempre recomegada na rememora¢ao de todos_;s vencedores. Ent3o, 3
no¢3o de experiéncia histodrica tem para Benjamin um papel de luta
contra o fascismo, bem como contra o conformismo triunfalista da

social democracia.
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Em nosso caso, o uso do conceito de experiéncia tem uma
pretencdo mais limitada, de entender a especificidade da expe-
riéncia moderna. N30 sei se hd possibilidades redentoras, pois
ndo € raro ver o uso de experiéncias inconscientes com propdsito
de dominag8c social, até muito pelo contrdrio: as midia, poOr
exemplo, sempre usam tudo o que esta aoc seu alcance; por 1550
mesmo € preciso investigar as maneiras de uso dessas experiéncias
(também no sentido de experimentag¢3o) ligadas ac inconsciente.

Neste trabalho a quest3o de um inconsciente coletivo,
capaz de sintetizar o individual e o social, appiogu~se na nog¢io
de inconsciente maquinico de Gilles Deleuze e Felix Guattari. Por
que, a meu ver, esta nogao explicita bem a maneira de coﬁectar o)
individual e o social, hoje.

Pe volta a3 Benjamin, podemoé dizer que sua problematica
e o enfraquecimento dos lacos conscientes entre experidncia so-
cial e individual. Segundo Benjamin, a ligac¢i3o entre a vida pes-—
soal e coletiva vai declinande com o desenvolvimente do capita-
lismo. é nesse sentido que ele analisa o0 desaparecimento da nar-
rativa como um enfraquecimento da memoria coletiva consciente. No
século XIX a experiéncia da multidio € vista como algo inscons-
ciente, «que apareceria com o choque. Esta experiéncia gque Walter
Benjamin diferenciou - e que faria o homem moderno entender seu
lugar no mundo.

Vale a pena retomar estas discussbes para que se enten-
da a importincia das Preocupa¢des com os registros inconscientes

das experiéncias urbanas que as cangioes cifram.
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Para o entendimento do que seria esta experifncia que
embasaria uma memoria coletiva consciente, recorrerei a interpre-
tagcdo que Walter Benjamin fez da narrativa e de sua dissolucglo.

A evocagldo da morte da narrativa nfo pretende aqui ser
uma lista das caréncias da modernidade, mas uma forma de diferen-
ciar a experiéncia moderna de outras formas de experiéncia, e de

entender esta noc3o na historia.

A MORTE DA NARRATIVA

A narrativa aparece nos textos de Walter Benjamin como
maneira de transmiss3o da tradig3o dos oprimidos desde a Idade
Média, sendo uma forma de memdris coletiva que ocuparia a funclo
de um registro de historia capaz de revelar a experiéncia indivi-
dual e coletiva.

A narrativa & a forma de propagacido da tradigSo oral
que comega a decair, no século XVII, com o nascimento do romance.
A narrativa nasce da experiéncia que anda de boca em boca, e esta
ligada 2 transmiss3o de uma experiéncia distante no tempo ou no
espago - respectivamente - como 2 do campon&s que transmite sua
experiéncig ancestral e a do marinheiro mercante que conta histd-
rias de terras distantes. 0 artesanato incoéporou €55as duas tra-
dicfes orais, na medida em que todo mestre sedentario ji foi al-
gum dia um aprendiz volante. 0O artesanato tornou-se a academia da
narrativa, unindo o conhecimento do lugar distante ao conhecimen-

to do passado. (28)




A lenta agonia da narrativa comeca, segundo Benjamin,
com o aparecimento do romance e vai se agravando durante o desen-
volvimento do capitalismo com a desarticulacio do artecanato. No
romance a desorientac3o do homem € figura principal. O romance
que ilustra a explicac3o de Benjamin & Dam Quixote, que tem sua
confusdo historicamente justificada pela inadequacSo de sua expe-
riéncia. Parece natural que nasca no seculo XVI ¢ romance como
forma de expressar a desorientac¢8o humana, pois nesse século co-
mecam a se afirmar as novas nogbes de caritalismo para uma orien-
tacdo totalmente nova. A inveng3o do reldgio no século XIV apre-
senta abalo mental e espiritual - no dizer de Le Goff -, que di-
ficilmente estaria resolvido no seéculo XVUI, quando a confuslo dos
tempos, de origem variavel em cada cidade, imperé‘

€ importante, nesse contexto, lembrar que a transforma-
¢330 do tempo natural ew tempo abstrato esta profundamente inseri-
da em uma luta de interesses de classes que comecam a se configu-

rar. A esse respeito Le Goff diz sobre a difusfo do reldgio.

.esse tempo nove, nascido sobre-~
tudo das necessidades de uma bur-
guesia de “dadores de trabalho”
preocupados perante a crise, em me-
lhor medir o tempo de trabalho, que
€ o das seus lucros...' (29

Thompson tambem vé no tempo abstrato um importante ins-
trumento de controle da burguesia sobre o proletariado, ao anali-
sar textos do século XIX, onde se introduz " a imagem do tempo

como moeda no mercado de trabalho”
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"Quando chamo mweus operarios aops
sdbados a noite para pagar-lhes,
muitas vezes me ¥az pensar no gran-
de e geral dia de prestar contas,
quando eu, vocé e todos nds, sere-
mos chamados a3 um grande e terrivel
reconsiderar... Quando vejo que um
de meus homens perdeu parte do sa-
ldric que devia receber, porque es-
teve folgando na feira; outro que
perdeu um dia por um golpe da bebi-
da... ndo posso evitar o dizer—me,
chegou a Noite, chegou a noite do
sabado. Nem o arrependimento nem a
diligéncia destes pobres homens po-
dem fazer agora boa uma semana de
mal trabalho. Esta semana se perdeu
na eternidade.”

0 tempo transformado em-tempo'abstrato impossibilita o
procedimento paciente da narrativa que, para =e desenvolver, pre-
cisa que o0s homens tenham uma relac8o mais prodiga com o tempo
que aquela totalmente mesquinha que conhecemos. O tempo artesa-
nal, ou pelo menos o tempo tradicional que os artesfos lutaram
para manter, assegurava a existéncia do tédio - uma das condigdes
principais apontadas por Benjamin para o desenvolvimento da nar-
rativa. 0O relaxamento espiritual que o tédio provoca ?az‘dele “a
passarog onirico que chocta o ovo da experiéncia’”. Os ninhos desse
passaro se encontram em atividades artesanais, mondtonas, aque
convidam a conversa. A narrativa, enquantn experiéncia que passa
de boca em boca, ni3oc teria lugar.melhur Para se desenvolver. (0
trabalho artesanal permite que a cabecga Qague enquanto as mios
tecem, que os olhos desviem do objeto de trabalho e as Proprias
m3os parem para fazer gestos explicativos; gque o ouvinte esteja
descontraido na distragio do seu trabalho, sendo assim presa fa-

cil do caso contado. Este, por outro lado, nio deve ter nada de




semelhante a televisdo - sempre informacdo, determinando tudo
completamente - deve deixar espago para que o ouvinte acomode ne-
le suas prdprias explicagcdes, tendo vontade, por isso, de repeti-
lo. Quando o tempo se instaura como medida e dominags3o, deixando
de ser o tempo de "que fazer”, em que 0 dia se arrasta em tarefas
cotidianas que n3io tém pressa, o tédio se acaba, porque as pes-
50as passam a se cronometrar, e nao ficam mais enfastiadas com
suas tarefas, mas procuram aumentar-lhes o ritmo para livrarem-
se¢ delas. Nessa pressa n3o e possivel ouvir ou contar historias,
pois qualquer distraglo atrasa.

Essas historias eram o cimento que unia pessoas em tor-
no da segurangs da experieéncia e do prazer de cguvir € contar,
formando uma memdria coletiva e consciente de grupo. O capitalis-
mo vai destruindo progressivamente todas 3as condigdes de possibi-
lidade desse tipo de memoria coletiva ligada aoc trabalho artesa-
nal. A memdria ent3o se refugia na interioridade dnl individuo,
“reduzindo-se a sua histéria privada, tal como ela é reconstitui-
da no romance’. (315 Toda a c¢ria¢3o de uma intimidade burguesa
propicia este deslocamento da memdria para a privacidade.

Como bem observa Philipe Aries, as cenas no século XVI
se passam em publico, em meio a uma miscelidnea de personagens co-
nhecidos, que vio gradualmente desaparecendo, dando lugar a uma
nova intimidade familiar, sentimentao relaﬁionado com o fazer-se
da burguesia nascente. A partir dai come¢a a organizar-se uma no-
va economia sentimental baseadas na rede de intrigas familiares,
Ja que a casa se fecha a pessoas estranhas e a promiscuidade com

os servigais. Esta reestruturac3c da familia, que de inicio este-
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ve restrita a burguesia, atingira as outras classes através da
filantropia, da sedu¢8o dos equipamentos do conforto, das esco-
las, etc, desligando os vinculos medievais de sociabilidade. Den-
tro mesmo da familia as pessoas vio sendo individualigzadas em
Seus papeis: o pai, a mae, o0os filhos, cada um n3a propria solidio

e sujeito & vigilé8ncia do espaco doméstico.

“A familia moderna retirou da vida
comum n3o apenas as crian¢as, mas
uma o9rande parte do tempo e da
preocupac3o dos adultos. Ela cor-
respondeu a uma necessidade de in-
timidade, e tambem de identidade:
os membros da familia se unem pele
sentimento, o costume e o género de
vida. #As promiscuidades impostas
pela antiga sociabilidade lhes re-
pugnam. Compreende—~se que £S5Sa as—
cendéncia moral da familia tenha
sido originariamente um fendmeno
burgu@s: a alta nobreza e o Ppovo,
situadas nas duas extremidades da
escola social, conservaram por mais
tempo as boas maneiras tradicio-
nais, e permaneceram indiferentes a
pressdo exterior. As classes popu-
lares mantiveram ate quase nossos
dias esse gosto pela multidio.
Existe portanto uma rela¢3o entre o
sentimento da famxlla e o sentimen-
to de classe. 27




A INFORMACAQ

Além do desaparecimento das atividades artesanais liga-
das ao tedio, vem cglaborar, para o fim da narrativa o surgimento
da imprensa burguesa, criando uma nova forma de comunicagdo que ¢
a informac3o. Esta se contrap8e a narrativa pela riqueza de ex-
plicagBes e principalmente porque busca falar do mais proximo, de
maneira que soe mais plausivel. A narrvativa, por sua forma de
ser, € enxuta de explicacles psicoldgicas e trata do que € mara-
vilhose ou diverse, trazendo para © ouvinte histdrias tecidas na
distancia do tempo e do espaco (33) ¢ reino da informagdo pouco
a pouco vai matando a capacidade de cﬁntar histérias entre os ho-
mens; € o reino da banalidade, na qual, por mais espantoso que
seja o fato, o encantamento se perde pelo aciimulo de explicacdes.
"Com a narrativa € diferente: ela nio se exaure. Conserva com ela
sua “Forc¢a qde € capaz de desdobramento mesmo depois de passado
muito tempo™ (34} porque na sua concisdo explicativa permite que
cada um acomode nela sua experiéncia, tecendo uma memdria coleti-
va. A informacd3o tira a possibilidade da criac3oc coletiva de um
tal tecido, porque num fato totalmente explicado n3c cabem as ex-

plicacdes de cada um, o que facilita seu esquecimento.

"S§¢ a imprensa se pPropusesse a fa-
Zer com que o leitor pudesse e
apropriar de suas informagdes como
de uma parte de sua experiencia
faltaria inteiramente com que sey
objetivo. Mas seu objetivo é ewxata-
mente o oposto, e ela o atinge: ex-
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cluir rigorpsamente os acontecimen-—
tos do contexto em gque poderiam
afetar a experiéncia do leitor
(...) o5 jornais aparecem em gran-
des tiragens. Nenhum leitor tem
mais facilmente qualquer coisa para
contar ao outro (...) na substitui-
¢80 da mais antiga relac3oc pela
"sensacdo” reflete-se a pProgressiva
atrofia da experiéncia. Todas essas
formas se afastam por sua vez da
narracac, que 6 uma das mais anti-
gas formas de comunicagdo. Esta n3g
visa como a informag3o, comunicar o
Purc em si do acontecimento, mas 3
faz penetrar na vida do relator pa-
ra oferecé€-1o aos ouvintes como ex-
periéncia. Ai se imprime o sinal do
narrador, como g m3c do cleiro no
vasa de argila

A morte da narrativa encontra raizes mais profun-
das na inutilidade da enmperiénciz do homem moderno. Num programa
de televisSo, feito pelo Olhar Eletrénico, se entrevistava velhos

€ a maioria dos depoimentos concordava com o de Pedro Nava, gque

dizia: a experiéncia € um carro com os fardis voltados para

trds...". Para frente continua escuroc - a experidncia e inutil.
Nossa experiéncia n3o parece de boa qualidade Para ser contada,
nem ao possivel narrador, nem ap possivel ouvinte. Nesta entre-
vista, os velhos achavam que o sentido da vida foi a felicidade

pesspal, Intima.

Uma causa deste fenbmene € eviden-
te: a experiéncia caiu na ctotac3o.
E a impress3uv ¢ de que pProsseguird
na queda intermindvel. Qualquer
olhada aos jornais comprova que ela
atingiu novo limite inferior, que
ndo sd a imagem do mundo externo,
mas também a do mundo moral, sofreu
da noite para o dia mudangas gque
nunca ninguem considerou possiveis,




Com a Guerrra Mundial comegou a ma-
nifestar~se um processo que desde
entdo nao se deteve. N3o se notou,
no Ffim da guerra, que as pessoas
chegavam mudas do campo de batalha
n3o mais ricas, mas mais pobres em
experiéncia comunicavel. 0 gque dez
anos mais tarde desaguou na maré de
livros de guerra era tudo, menos
experiféncia que anda de boca em bo-
ca. E isso nio era de estranhar.
Pois nunca as experiéncias foram
desmentidas mais radicalmente do
que as estratégicas pela guerra de
posi¢gdes, as econimicas pela infla-
¢30, as fisicas pela batalha de ma-
terial, as moralis pelos detentores
do poder. Uma gera¢gao que ainda fo-
ra a escola de bende puxado a cava-
los, ficou sob o céu aberto numa
paisagem onde nada Permanecera
inalterado a n&o ser as nuvens e,
debaixko delas, num campo magnético
de correntes e explosBes destruido-
ras, o mindscule. Fragil corpo hu-
maho

C refuigio da memoOria e da experiéncia passa a ser
a lembranga pessoal, tal como aparete no romantce.

0O romance que floresce com a ascens3o da burpuesia
@ escrito por homens solitarios, estando os leitores na mesma
condi¢S0. 0 romancista & um homem do seu tempo, desligade do tra-
balhado artesanal, de uma literatura oral e da experiéncia cole-
tiva. Ao contrario da narrativa - que a partir da experiéncia vi-
vida da conselhos Uteis aos ouvintes — o romance busca o sentido
da wvida. D romance aparece na obra de Walter Benjamim como uma
luta contra o tempo, em gque o sentido da vida so ¢ alcancado
quando h3 uma supressio do tempo, emergindo para a personagem a
esséncia de sua vida. Essa supressdo do tempo acontece quando ha

uma morte-real ou simbolica, ponto de vista privilegiado de onde
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se pode organizar a recordacdo. Por isso o romance exige um FIM,
Que dé ao leitor uma oportunidade de ter uma interpretacao defi-
nitiva, <que a leitura lhe dé temporariamente o que ele nd3o pode
ter na sua vida: um fim a partir do qual organizar sua desorien-
tacdo.

0 fortalecimento da intimidade na cociedade moder-
na ndo nos parece indicar uma tend8ncia inelutivel ao totalita-
rismo ou um indice terrivel de decadéncia politica, mas sim uma
mutac8o na organizacl3o da sociedade; o que n3do necessariamente
impossibilita a democracia. Pedro E. P. de Nader (37) cita o tex-
to: "A governamentalidade de Foucault™ para explicar que o realce
da esfera privada nﬁo.signi¥ica necessariamente um declinio do
politico, mas wuma mutac3oc em que o “saber da governabilidade
constitui positivamente o politico como o lugar de geréncia da
economia ¢ da familia'™.

Assim, a valorizagdo da intimidade aponta para uma
forma de geréncia dos negdcios publicos aparentada a da vida pri-
vada. 0O que ndo quer dizer necessariamente que esteja havendo uma
decadéncia do espago pdblico. As maneiras de gerir os problemas
coletivos n3o precisam ser iguais ou parecidas com as formas da
polis grega para serem democraticas. E democritico reinvéntar a

democracia.




A higieﬁizacﬁo dos ritos da morte vem diluindo no homem
a nogdo de eternidade tal como era estabelecida na Idade Média; o
continuo avang¢o do tempo abstrato em todas as manifestagdbes cul-
turais de nosso tempo tem engendrado.novas formas de entendé-1la.
Me parece que a noglioc de eternidade que Benjamin retira da obra
de Proust & a mais conveniente & busca de vencer o tempo que nds,
controlados por ele fazemos. “4 eternidade em Proust nSo é o tem-
po ilimitado, mas o témpn entrecruzado (38) g lugar da eternida-
de € o mundo em semelhan¢a, onde o presente encontra a luz do
Ppassado, e esse encontro - que ¢ pbra da memoria involuntdria -
tem uma forca rejuvenescedora. A eternidade parece aqui um tempo
paralelo onde a experiéncia vivida n3o nos escapa pelos vios dos
dedos e se torna experiéncia no sentido forte do termo: experién-

cia pessoal ligada a experiéncia coletiva. S30 como as correspon-

. dances 9gue aparecem na obra de Baudelaire, um murmdrio do passa-

do:

Les houles, en roulant les images des cieux
Melaient d une fagcon solenne et mystique

Les tout-puissants accordes de leur riche musique
Aux couleurs du couchant reflété par mes YEUX
Cest 1a que jai vécu. K .~ (392

As lembrancas da vida anterior ligam a wvivéncia
pessoal a experiéncia coletiva. € nesse sentido que se percebe
uma diferenca marcante entre ac mdcicac de. Arrigo Barnabé que fa-

tam das lembran¢as da infincia e da natureza e aguelas que tem
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comog tema a vida na metropole.

Sertdo, can¢3o de Teté Espindola e Arrigo, lembra
uma cangao sertaneja, assim o0s dois mUsicos se inserem numa tra-
dic80 da mdsica brasileira e incorporam nela sua experiéncia pes-
soal de natureza e de vivéncia cabocla. 0Os instrumentos usados
530 a craviola e o violao, criadores de um clima suave, retomam a

maneira tradicional de tocar a vida no campo:

“quando cal a tarde no sert3o e triste

da saudade

coisa a toa ddi, no coraclo

vida caipira-ver cos dio cheio d’ 'dgua o sol
no horirzonte tingindo

de vermelhe todo o ceu

vai morrendo o dia

as estrelas ja vao nascer

maravilha mirar

quando ctchega a noite no sert3o €& lindo
tudo brilha

ris e sapos cantam na lagoa

um vagalume-luminoso leve voa livre
lua cheia de luz

inflama a alma

vem aroma suave

flor perfumosa jd nasceu

galo cantou 13 longe” (40)

Arrigo mobiliza na letra wvarios sentidos - a wvi-
¢80, o0 olfato e a audigdo - para falar da .sensacio da alma cabo-
cla comovida com as luminosidades, os sons e os perfumes prdprios

do campo. Neste sentido, lembra o poema de Baudelaire “Correspon-

déncias’:




"A natureza & um templo onde vivos pilares
Podem deixar ouvir confusas vozes: e estas
Fazem o homem passar atraves de florestas

Be simbolos que o vém com olhos familiares.

Como os ecos além confundem seus rumores

Na mais profunda e mais tenebrosa umidade,
Tao vasta como a noite e como a claridade,
Harmonizam-se os sons o0& perfumes e as cores,

Perfumes frescos ha como carnes da crianca
Ou oboes de dogura ou verdejantes ermos
E outros ricos, triunfais e podres na frangéncia

Que possuem a expansd3o do universo sem termos
Como o sandalo, o almiscar, o benjoin € o incenso
Que cantam os sentidos e o transporte imensc”

(41)

Ji em Pajsagem Fluvial, ‘42 mucica de Teté e le-
tra de Arrigu; sdo mobilizados os sons das aguas correntes, de
trovdes. A instrumentac3o tem timbres delicados, utilizande um
vribrafone, que evoca o respingar da agua e a craviola de Teté.
Nesta cang3o o jeito de cantar o campo nio € tradicional, mas

ressoa seus ritmos, timbres, e ruidos trazendo/fazendo uma memo-
ria sensitiva das impressdes do campo.

Na cancdo Ibipors, de Arrigo, uma memoria infantil
€ mobilizada, provavelmente dos passeios e viagens do autor pelos
arredores de Londrina, Ibipord e o rio Tibagi. A musica & marcada
com ritmos irregulares, mas a instrumentag3o e os efeitos sonoros
das c¢riancas imprimem uma dimens3oc diferente 3 este recurso de
composicdo mais usado nas cancBes sobre S30 Paulo. A letra & en-

gracada e os sons sio leves e bem humorados:




uma das faces

noite:

AL

"depois da ponte do ric tibagi
ali perto de Ibipors

existe uma r3 que salta e que ri
de noite ate de manhi3

Ibipord ... e a r§ ri

Ibiporad ... ri r3, ri

Ibipor3a ... e a r2 ri

Ibipord .. ri r3, ri ri r3 ri (43)

Em o Brive-in, por outreo lado, se percebe

da cidade de S3o Paulo - a boca do lixo, a boca da

‘Boca da noite

boquinha de gata

chupando, mordendo

bala de conhaque

colored

calor na garoa

Dentro do maverick

cheirando a jasmim

passa 0 coroa

fazendo sinal

- Ei, psiu, psiu, princesa.

Vocé ja foi ao playcenter?

~ Hum, mas que ideia.
egstravagante

- Ent30 que tal uma tela?

- Ah, essa nio.

Topas um drinque num drive—-inT
- Meu pregco € aito.

- Por vocé eu fago tudo.

Por vocé eu perco o juizo.

Tire quero sua pele parda

labios de carmim

Brr... tentagfc nua

Empina no volante

No ziper, a surpresa que Jja tarda
calcinha imitando pele de leoparda
ACAPULCO DRIVE-IN.

Nesta can¢80 0s ritmos irregulares s3ip usados de

maneira completamente diferente de Ibipor3. Eles aparecem mais

marcados e 0s instrumentos usados se ligam a musica urbana, como

instrumentos

elétricos e sintetizadores. Ao empregar viarias vo-




Zes na cancao, us compositores sugerem 0 burburinho do lugar.

Ha uma nova experiéncia surgindo, no sentido de se
inventar outras maneiras de perceber musicalmente o campo e a ci-
dade.

€ pela capacidade que a mudsica tem de mimeti-
zar/simular as vibracdes e ruidos desses locais t3o0 diferentes
que se pode falar de uma memoria sensitiva, ligada 3s percepgBes
nem sempre conscientes das pessoas. Trata-se, como se viu, de me-
morias entrelacadas, ligadas aos pés-passos; a0 olhar e as varia-
cbes de lué e forma; a timbres que o ouvido seleciona sem passar
pelo pensamento, a sensagdes, percepgoes e sentidos que vivencia-
mos na maioria das vezes sem perceber. Essa interac3o dos senti-
dos com as coisas, que nos parece natural, € histdrica e mutante.
€ pela maneira de perceber e transformar as vivéncias em musica,
filme e desenho gque € possivel construir uma nova sensibilidade,
capaz de olhar diferentemente para as coisas. Por exemplo, nas
cantdes de Arrigo e Teté sobre o campo, a valorizag3o da multi-
plicidade de sons releva a beleza do middo e a import3ncia de uma
“nmatureza” que ndo e o rural - cemo espago controlado da produgSo
capitalista de materias-primas, mas o mato. No mato ha esﬁa:o pa-—
ra o miultiplo e o indeterminado - bichos, 3guas, murmirios e fan-
tasias. A can¢fo reporta a fantasia, ap ludico, ao gratdito; va-
loriza, ao lado de outras Problematizacﬁeé ecoldgicas existentes
no social, uma forma afetiva de ressoar a natureza, dando-lhe uma
densidade nova que exige outros parametros de solucdes. Isto é um
fazer-se da historia na transformag3oc do viver, a cada vez gque os

dados sfo langados subdividindo o tempo em escolhas, tal cuﬁo Ca-
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Zuza havia observado em uma de suas cangdes:

"Se vocé acha que estou derrotado
saiba que ainda est3o rolando os dados
Mas o tempo nao para”

Essa maneira de afetar e ser afetado pela histdria
passa de niveis intimos - como as sensacoes - diretamente para o
coletivo ao se misturar na tradig8o da poesia moderna, como tam-

beém as sonoridades da can¢3o da rua e do "mato”.




A MOSICA COMD ENUNCIACXO COLETIVA

0 pProcesse de produgdo da musica € ainda, muitas
vezes, artesanal, n3o envolvendo apenas a composic3o - que € in-
dividual ogu de parceria, respeitando, nesse caso, o conceito de
obra individual, voltando-se para um tipo de propriedade no mer-
cado fonogrdfico. Mas os arranjos, o tipo de execuc3oc envolven
outras m3o0s, registrando no resultado final alteragdes que fazem
muita diferenga. Neste sentideo, pude .perceber gue os shows com as
misicas do disco Clara Crocodilo se alteravam demais com as va-
riacdes de pessoas que tocavam e cantavam, e também com a varia-
¢330 dos tipos de instrumentos utilizados. Neste ponto, seria in-

teressante citar Arrigo Barnabé:

"A musica erudita tem uma partici-
pac3o forte do intérprete, na misi-
ca popular tambem, no jazz vocé tem
o0 improviso, claro que fica a marca
das pessoas (...) tem essa colisa de
equipe. A hora que vOcCcé val montar
0 show ou vai gravar, vocé depende
dos musicos, al conforme O grupo de
musicos que vocé arruma, o resulta-
do € diferente. Se vocé toca uma
banda de musicos negros vail ser di-
ferente de uma banda de musicos

brancos, se voc€ toca com musicos
de formac3o erudita o resultado vai
ser diferente (...}

E COMO e o mdéico deixasée sua marca pessoal na-
quela cang30 4que nidoc € dele, mas fica sendo dele tambeém. Suas
emocdes e a vibrac2o do seu corpo Passam para a execucao fugidia
(nos shows), ou permanente (nas grava¢oes). Nesta pratica a memo-

ria emotiva dos musicos se mistura, dande o cardter coletivo a
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criac3o e ao registro de experiéncias.

Os shows musicais podem contar histdrias comeo na
misica Girandg, de Teté Espinola e Hermeto Pascoal. Nesta cancio
Teté mistura mil gritos, mil sons, cantos de passaros e de gente.
Os sons € o arranjo vocal s3o de uma grande densidade de expe-
riéncia. Remetem, como € frequente nas cancoes de Teté&, a uma ri-
ca convivéncia com a natureza do pantanal, seus rios e passaros.
No arranjo vocal Teté faz tudo isso ressoar, soltando os passaros
de sua garganta, mas os instrumentos ao fundo reiteram esse re-
gistro/criagae de experiéncia; neste ponto pesa muito o arranjo
de Hermeto Pascoal e seu uso tdo pessoal dos instrumentos. Além
disso, a quantidade de instrumentos de corda usados deve ser de-
cisiva para tecer a profundidade da experiéncia coletiva com os
sons: saoc onze violinos, quatro violas e quatro celloé. Imagine-

s quantas pessoas e quantas subjetividades aflorando!

Em meio a todo esses cantares Teté diz:

"0 que eu vou contar pra vocés € a minha histdria
Mas vocé também pode contar a sus

conta pra mim vail

A gente tem mais & gue gritar

Vgu gritar mesmo .

Se a gente n8o gritar como € que as

coisas vao sair
de 1a de dentro?” (47)

&4 histdria que ela conta, n2o conta, canta.
Por essas e outras € que vale a pena fazer da mii-
sica o0 principal documento dessa pesquisa que reputa-se histori-

ca.




Coloco-me, neste ponto, a necessidade de indagar
sobre esse conjunto que diz a misica, n3o enquanto varias pessoas
com suas ideias particulares, mas.enquanto subjetividades que
Passam pPOr essas individualidades, antes mesmo que essac indivi-
dualidades se constituam.

830 fluxos de subjetividade que se atualizam nos
individuos. As vibragdes continuas da ruz e da natureza ressoam
em nossa percep¢ao de uma maneira social e histdrica, e vio mol-
dando a cada um de nds de modo singular, sem que poOr isso cada um
seja uma individualidade estanque. A falada pessoa integral € uma
ficcdo Juridica. Ha diversos niveis de percepglies e memdrias

atuando em cada ser, sem que sejam totalizadas por um codigo so~

berano.
Felix Guatari, em Incgnsciente Magquinico, enumera
diversos tipos de memorias: conscientes, involuntdrias, incons-

cientes e orgdnicas, sensoriais, que se combinam de diversas ma-
neiras, sem nenhuma hierarquia entre DS Processos fisicos e se-
midticos. Ent3o podemos pensar em uma memdria da pele em contéto
com as aguas de diferentes densidades, viscosidades, temperatu-
ras. Esta memoria € infra-pessoal, pois ha memdrias organicas,
celulares, que s30 transmitidas hereditariamente e que podem, se
refazerem, a cada nova experiéncia, modificar—-se com algum apren-
dizado ou improvisacdo. Pensando, assim, n3o b3 uma subjetividade
pessoal que seria como uma propriedade privada de um individuo e
suas sensa¢des, mas uma atualizac3o em cada ser de memdrias in-
fra-pessoais subjetivas, que se diferenciam em cada existéncia.

Dessa forma, podemos entender que a enunciac3o mucical n3o0 ¢ ne-
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cessariamente pessoal, ainda que venha de uma PESS0a.

Um grupo de musicos, ao executar uma muisica, uma
cancgdo, forma um agenciamento coletivo de enunciagido, que nao
funciona como adicSo simples de individualidades estanques, mas
como encontro infra-pessoal e_transpessaal de subjetividades se
atualizando no fazer mdsica, semiotizando naquela enunciagdo ex-
periéncias de diversos tipos, podendo apantar novas possibilida-
des de percepcdo e semiotizagSo. A histdria de Tetd fala de im-
pressBes contempladas pelos seus pedacos, semiotizadas por sua
v0z, suad emo¢do; a essas emocoes se juntam outras, dos outros mu-
sicos que sfo transcriadas e transformadas em mdsicas. S350 emo-
¢Oes que com certeza s3o0 infra-pessoais e por isso possibilitam
um agenciamento coletivo de enunciac3o. Ao ser ouvida, a indivi-
dualidade Teté desagrega-se de novo nos devires planta/rio/pdssa-
ro de ocutras subjetividades-ouvintes. Assim se cria “um campo de
regularidade para diversas posicBes de subjetividade” (48),  que
ndo encarna um sujeito transcendental ou ~uma suybjetividade psi-
<0logica, was séries de atualizacSes de fluxos de memoria das
mais diversas, formando uma multiplicidade perceptiva. Ent3o a
mUsica gQue consegue Ccriar e expressar novas possibilidades per-—

ceptivas e de semiotizagdo do mundo tem muito pouco a ver com a

criagao de um individuo estanque - que representa um papel, a
pessoa, ©O amor, etc. € claro que estamos afogados em musicas as-
sim, mas nac € delas gque estou falando agoera. As cangoes que me

preocupam 3o aquelas que inovam a percep¢io, sendo capazes de
criar novos territdrios existenciais, como um espago de memdria

na vozZ, um rasgo ecologico no meio de uma sensibilidade urbana,




A
ro

uma reapropriacdc musical dos sons das maquinas, abrindo possibi-
lidades novas de percepcio e de vida Assim torna-se possivel vi-
ver de outra mangira os sons,os ritmos, as luminosidades

Esse tipo de criac3o, mesmo que parta de um sujei-
to soliti3rio, ndo diz recpeito a uma subjetividade pessogal, pois
nela interveém todo tipo de fluxos sociais. S3o agenciamentos co-
ltetivos de enunciacdoc musical que aparentam com aquilo que Felix
Guattari chamou de agenciamentoc coletivos de enunciacio (49}
Para a musica, esses agenciamentos de expPress3o mobilizam siste-
mas de percep¢do gue estio aquém da pessoa, como o afeto, o dese-
jo, a sensibilidade, etc. Estas percepc¢des despedacadas e dilui-
das no social ressoam musicalmente.

Por outro lado, ao se inserir na cang3o popular, a
producdo musical ate aqui considerada se envolve problematicamen-
te em diversos pddigos musicais; engajando-se em agenciamentos
extra-pessoais como os géneros de cancBes que s3o deslocados e
atualizados, se diferenciando na pritica do compor/cantar/tocar.
. Além disso, ha a tentativa de conseguir uma fatia no mercado de
discos, espa¢o na midia, etc.

Todas essas rela¢gdes, tanto ao nivel de Percepgao
das maneiras de sentir e compor, quanto da forma de conex3do com o
conjunto das prdticas de criaglo e difusSo da canclo no Brasil,
fazem dela um agenciamento coletivo de enunciacio. A cangdo acon-
tece nSo segundo uma sensibilidade individual, mas no aflorar de
experiéncias coletivas, que se combinam em diversos niveis de
consciéncias/inconsciéncias, assim como diversos niveis de inten-

cionalidade e capacidade de performance musical. E nessa mixagem
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que se da a criacSo daquilo que € entendido como musica e canc3o.
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Flor do Lacic Sambddromo
Lusamérica latim em po

0 que quer

0 gue pode

Esta lingua? (39)

A cancdo tem sido um registro onde as diversas
linguas portuguesas lutam para sobreviver e afirmar suas diferen-
¢as: na propria linguagem se expressam diversas tensSes que per-
passam a sociedade brasileira, sem que necessariamente o sentido
aparente das letrac seja este.

Como diversos autores tem assinalado, 3 cangdo no
Brasil e impregnada pela lutas urgentes que permeiam esta sacie-
dade de classes, ragas, culturas, regionalismos, grupos politi-
cos. Nestas muitas divisOes os grupos precisam lutar para manter
suas diferencas especificas. Embora a canci3p seja hoje uma enun-
cia¢8o0 pessoal, n3o deixa de se referir a este ou aquelie grupo
como sujeito implicito de seu enunciado.

Durante o Estadeo Novo, o cidad3o precdrio, sujeito
do samba enfrentava a politica populista de homogeneizag3o e mo-
ralizac3o das massas urbanas em uma luta travada no terreno da
cultura, da musica e da religi3oc. José Miﬁuel Wisnik analisa o
nacionalismo musical no Estado Novo e percebe 3 misica como ponto
privilegiado da luta entre as classes. Neste terreno a luta foi
polarizada de um lado por um grupo de intelectuais que defendiam

"as raizes culturais brasileiras” a musica folcldrica rural, re-
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cebendo amplo apoio do Estado - e de putro o "povo"” da cidade e a

musica popular negra - o samba - explodindo no mercado.

"4 musica popular negra, que tem
seu lastro no camdomblé, encontra,

portanto, um wmodo transversal de
difusio (a industria do disco e o
radio): e as contradigdes geradas
nessa passagem certamente que nao
s8o poucas, mas ela serviu para ge-
ralizar e consumar um fato cultural

trasileiro da maior importéncia: a
emergéncia urbana e moderna da mu-

sica negra Cariocta em seu primeiro
surto, aque mudou a fisionomia ctul-
tural do pais. Enquanto o naciona-
lismo musical <quer implantar uma
espeécie de republica musical plato-
nica assenta sobre o ethos folclo-
ricg (no 9que serd subsidiado por
Getdlio), as manifestacOes popula-
res recalcadas emergem com forga
para a vida publica, povoando o es-—
paco do mercado em vias de indus-
trializar-se com 05 sinais de uma
gestualidade outra, investida de
todos o5 meneios irdnicos do cida-
dic precdrio, o sujeito do samba,

que aspira O reconhecimento da sua
cidadania, mas a parodia atraves de
seu proprio deslocamento”

Na mesma €poca, em um contexto social tanto quanto
diferente, um compositor popular reagia contra a padronizaglo da
fala, saindo em defesa de uma certa lingua paulista e de uma cer-
ta S3g Paulo negra-italiana. Esta luta no Smbito da linguagemn,
que fazia Adoniram Barbosa cantar “errado’” estava intimamente 1i-
gada a sua vivéncia urbana e ao grupo que ele considerava sey. A
cidade de SHo Paulo era recortada afetivamente pelo compositor ao
assumir apenas algumas regifes como o centro velho, o Braz ¢ o

Bexiga como cenarios de suas cancbes (92)




Temas de politica institucional tambem saoc recor-
rentes na musica popular brasileira deste século, tanto em forma
de sdtira e de critica como na forma das cancles de protesto dos
anos &0 que ressurgem noc rock de protesto dos anos 86. Nessas ul-
timas a express3o das lutas politicas se dd princiralmente na
busca de um sentido. A supervalorizacdo do texto “politico” tor-
nou este género musicalmente mais pobre, porque a cangdoc € mais
do que texto, © € mais do que musica e n3o e simplesmente letra
mais musica. A canc¢8o € plena de coisa sutis que exalam em seu
conjunto um perfume encantador que cérrega mais este ou aquele
cheiro, mas € sempre plural.

Esta magia do conjunto € fascinante também no co-
digo da poesia, onde todos os elementos de composicao devem ser
considerados igualmente. Na teoria dé poesia concreta e na forma
de suas anti-criticas e.traducﬁes, os irmd3os Augusto e Haroldo de
Campos d3o ao sentido um valor igual aos ocutros elementos da poe-
sia, como a distribui¢So espacial, as formas das letras, 2 sono-
ridade das palavrac e das =ilabas, as cores, etc. Fazendo da poe-
sia "trabalho diafano mas que se faz {(perfaz) com os cinco senti-
dag™ (937

A cancdo tambeém deve ser entendida como trabalho
dos cinco sentidos, por isso todos os elementos de composic3e, ou
pelo menos varios deles devem ser utilizados, sem que haja a ti-
rania do sentido sobre os demais.

Na cang3p, moldar as palavras a uma entoagdo € um
dos elementos de composicio doe mais usados e importantes. Luis

Tatit fez um estudo sobre a can¢ao popular brasileira em que va-




loriza a entoagdoc da fala e a melodia no canto, como relagdc de
cumplicidade entre a misica e texto na canca3oc popular. Esta cum-~
plicidade baseada na linguagem coloquial envolve o cantor e a le-
tra, o0 ouvinte e a situa¢3o da misica, criando um encanto de no-
vidade e reconhecimento que fazem o sucesso da can¢So popular.

A entoagdo captura o lirismo cotidiano, que tem a
lingua falada e vivida, e a reune a melodia na sua forma tonal e
harmonica, que entra com facilidade ¢ familiaridade no ouvido.

A musica do grupo Rumo, ao partir destes pressu-
postos de composigSo, sugere uma cor (cinza), um cheiro (polui¢io
e chuva), um espacgo (o centro da cidade de S&0 Paulo e a perife-
ria) as suas cangOes. Voltemos asos versos de Ladeira da Memodria,
ja comentados pouro atrids.

Com base nos comentarios apresentados pode-se di-
zer que a can¢io tem buscado registrar as linguas brasileiras em
sua microestrutura, sotaques, entoacles. Ver, por exemplo, o so-
taque baiano de Dorival Caymi em VYgecé _j3 Ffoi a8 Bahia., regictrado

dessa maneiras pelo compositor Luis Tatit: (543
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4 musica comegca a se delinear como suporte de me-
méria e experiéncias, resgatando transubjetividades e vivéncias

que se apresentam aos ouvintes explicita ou implicitamente.
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Arrigo trabalha as entoaglOes principalmente de
duas maneiras: ou parodiando os veiculos de comunicagioc de massa
ou destruindo as entoacdes comuns da fala. Nem todas as cancdes
tem estas formas de usar as modulagfes da voz e das palavras, mas
estas maneiras de distorcer as falas ou parodiar mass—media s3o
caracteristicas do trabalho de Arrigo, principalmente em seus
dois primeiros discos, Llara Crocodilo e Tubarfes Vgadores.

Em Kid Supeérflug, Consumidor Implacdvel, por exem-
plo, estes dois tipos de entoagio aparecem misturados. A primeira
frase € cantada de maneira que lembra a evocag3o de um super he-
roi na tradi¢3o dos seriados do cinema ou dos desenhos da televi-
sdo, agora na vers3o de um super consumista. Ja asc duas Jfrases

seguintes destroem a entoa¢do corriqueira.

Kid Supéefluo, consumidor implacavel
Que su-su—cesso, no surermercado

Que sex-sex-sexy, 9ald de wvitrine
(55)

Estas maneiras de cantar as cancoes repldem uma
certa impossibilidade de falar em S3c Paulo. Ora se fala repetin-
do os meios de comunicaglo, ora a lingua aparece distorcida pelos
ritmos irregulares e pelas melodias atonais que deixam ¢ ouvido

perplexo.

dérrigo transforma a ultima flor do l3cioc, 1ingua
de wvarios paises do terceiro mundo, na lingua paulista ‘menor”,
pobre, inundada de expressoes dos “"mass-media” e girias velhas,

como quem usa uma camiseta furada, moldada pelo corpo. Ent3o, a
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lingua veicular - urbana, estatal, da televic3a, do radio, da so-
ciedade de troca comercial - sintetiza-se numa pobreza que n3o
conhece a grande lingua portuguesa dos grandes centros econdmi-
cos, os migrantes, por exemplo; Ou que n30 consegue mais acompa-
nhar a lingua portuguess vernicula perdida nas 1linguagens dos
meios de comunica¢d3o de massa € Na pobreza da soliddo das capi-
tais. €& uma lingua de gente desenraizada de sua cultura ou de
grupos que lhe sirvam de referéncia fixa e positiva.

Este portugués pobre que caracteriza 3 maioria das
canc8es que Arrigo agrupa em seus discos & assim uma lingua des-
territorizada, que cabe bem a experiéncia gque o compositor tem de
Sao Paulo como cidade-transformagio. Nesta lingua desterritnriza—
da o minimo de vocabuldrio € usado de maneira intensa, enriqueci-
do pelas entoacdes massificadas ou pelas desentoagdes que fazem o
cuvinte redescobrir as palavras, escutando-as nas suas formas es-
tranhas, comp se fosse pela primeira vez, e reentendendo-3as na
dimens3o do ritmo em gque sdo cantadas. Como em VYideg-Game, por

exemplo, nesta cangdo a letra diz apenas:

“Tard, I Ching
Saiba seu futuro
Claroc ou escuro
Ganhou . ..
Perdeu ..." (56)

Em certas repeticdes as palavras sao cantadas como
se a voz fosse sintetizada tal qual um computador; em outras, a
voz do video-game treme, COMO S€ O jogador estivesse nervoso e

ecmurrasse a maguina, dando “+ilt" naquela voz impassivel.
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€ este moldar as palavras aos sons e aos ritmos da
cidade de S3o Paulo que faz da musica de Arrigo Barnabé trilha
sonora, musicando em ritmos quebrados a danga caleidoscdpica das
ruas. E& © ritmo que resgata as sensacBes urbanas, contempladas e
contraidas por indmeros eus larvares, Passivos, que sofrem em
nossos membros a experiéncia de viver, possibilitando nas intera-
¢0es com o eu consciente a criagido de um rico dominio de signos.
Pelas diversas cadelas de sighos se reagistram as experiéncias do
mundo de maneira consciente e inconsciente: a decifra¢3io dos sig-
nos interligados forma os varios aprendizados. As impressbes e
sensacdes que o cotidiano nos causa remetem umas as outras for-
mando um aprendizado temporal, ligado necessariamente a uma
aprendizagem no tempo e nSo a um saber abstrato. Gilles Deleuze,
baseado nestes pressupostos, analisa A la recherche du temps per-
du como um aprendizado ‘977 Na recherche descobre viarios mundos
de signos aos quais Proust se torna sensivel. Os signos que de-
sencadeiam a memdria involuntdria fazem parte das qualidadee sen-
siveis. "A qualidade ndc aparece mais como uma propriedade do ob-
Jeto que a possui no momento, mas como signo de um objeto comple-
tamente diferente. Tudo se passa como se 2 qualidade mantivesse
aprisionada 3 alma de um objeto completamente diferente daquele
que agora e€la designa.

Nessa mesma linha de consideracoes, € perfeitamen-
te plausivel dizer que o ritmo na misica de Arrigo Barnabeé fun-
ciona c¢omo uma qualidade sensivel, a medida que ele incorpora na
muisica © ritmo da cidade. Arrigo diz que O movimento e os ruidos

da cidade n3o tem nada a ver cow sua musica (pensandoc na forma
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consciente da criac3o), mas no seu torpo par certo se d3o milhdes
de sinteses Passivas que resscaram em sua mdsica Almas larvares
tontemplam e contraem hdbitos, ritmos, tiques, ansiedades, ges-
tos. O ritmo da grande cidade certamente pulsa em suas almas, as-
sim como a aprendizagem da infancia se centra em um outro mundo
de signos com ritmos e timbres totalmente diferentes, como se po-
de observar nas cangBes sobre Londrina.

0 ritmo revela aqui sua capacidade de ativar a me-
moria involuntdria. Esta capacidade o torna extremamente impor-
tante em minha andlise, pois na memdria involuntsria a memdria
ganha o peso de experiéncia, tornando-se documento privilegiado
do historiador materialista. Neste sentido, seria interessante o
desenvolvimento de uma pesquisa sobre os cantos de trabalho gque
poderiam interiorizar no ritmo os movimentos do corpo do traba-
lhador, resgatando assim uma memdria corporal possivelmente ainda
presente na cultura de muita gente, como Clementina de Jesus e o
seu cantar maravilhoso.

D registro da experiéncia urbana via ritmo e tema-
tica mostra uma afinidade da musica de Arrigo Barnabe com a can-
¢80 popular brasileira, que grava € recria experiéncias, asso-
ciando palavras e ritmos, de modo a capturar a cotidianeidade das
miltiplas possibilidades de vivéncia decsa lingua e dessa socie-
dade .

Elomar, por exemplo, registra e recria um arguivo
de sonoridades e imagens poéticas de uma cultura do sert3o no sul
da Bahia. Suas muisicas reavivam as sonoridades de um dialeto de

uma lingua arcaica que fala, pelos seus sons e suas palavras, da
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histdria e da cultura deste lugar esquecido do capitalismo moder-
no e da sociedade de massa. Na misica de Elomar linguagem e can-

taos remontam aos comecos da colonizag3o portuguesa.

Da carantonha mili légqua a caminha
muito mais, inda mais, muito mais

da Vaca Séca, Sete Varge inda pr a la
Muito mais, inda mais, muito mais
Dispois nos derradéro cantioc do sertdo
13 na quadrada das dguas perdida

Réis, M3e-Senhora

beleza isquicida

bens, a logoa arriscosa funclo

6 caindo chiquera as cabra mais cedo
aparta os cabrito mi cura segredo
chincha Lubil3c, esse bode malvado
travanca o chiquéro

ti avia a cuidar

Alas que as polda di Sheda rincharo ao lua
na madrugada suada de medo pr a la
Runcas levando acesas candeia inlusao

Da carantcnha mili 1égua a cominha
mil badaronha tem gqui té& pr a chega la
Sete janela, sete sala casariac

Lago dos Moura
Yarge dos Trumentos
Velhos Domingos
Casa dos Sarmento
Mogas, sinhoras
Mitriosa funcido

D3 pressa in Builora a ingoma nossos terno
Albarda as jumenta cum as capas de inverno
cuida as ferramenta num deixa ela vé

Si nio pode ela num anui nois 1

Onte pr os norte de mina e relampo raid
Mucaim a m3e do ri as dguas ja tomd

?%g? muntemo o mondégo pr a nois i pr a 1a
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A linguaugem nos discos de Elomar € t3oc diferente
do portugués corrente dos grandes centros urbangs, gue seus dis-
cos sdo acompanhados de um encarte contendo as letras, uma anali-
se e um glossario contendo as expressBes mais estranha. “Muntemo
0 mondego”’ por exemplo € uma expressaoc que pode ser entendida co-
mo: tomemos iniciativa; lutemos com forga. O autor do glossario
nota que Mond@go € um rio de Portugal, dificil de atravessar na
epoca das chuvas, reafirmando na lingua uma memdria da histdria
que denota temporalidades diferentes entre a nossa vivéncia urba-
na e a sertaneja. Em outras cangdes aparecem expressﬁe§ que reme-

tem a um vocabuldrio feudal, como nos versos:

"Enquanto na face da terra haver

tiranos,
Vassalos e suzeranos, senhorio e
servidio. . =« (39

Esta temporalidade densa aparece também na narra-
tiva da cangao citada acima, pois ela narra uma fun¢c3do que vai
ocorrer infinitamente longe, e reune reis, mi3es e senhoras de
tempos redivivos. 0 andamento ligeiro da estrutura melddica esta-
belece <claramente a no¢lio de distdncia e o trote dos animais
(60}

Lingua perdida ou achada no tempo, este dialeto de
portugués que Elomar resgata nao deixa de‘lembrar, por ser real,
outros dialetos de um portugués imaginadario criados por JoSc Bosco
e Aldir Blanc, bem como as l1inguas africanas dos cantos de Cle-

mentina de Jesus, Gilberto BGil & Djavan.
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JoBo Bosco canta um francés do Brasil, linguas

africanas, compondo no sotaque linguas-fantasia de um colorido

luminoso, lembrando um cenario de cinema, um cartaz de algum lu-
gar exdtico em uma agéncia de viagem. Travesti - lingua, fanta-
sia, entoagles inusitadas, beleza lilds-verde—azul, mar do Rio,

transparéncias, como na poesia de Capinan:

Cores do mar
Festa do sol

Vida e fazer
Todo sonho brilhar
Ser feliz

No teu colo dormir
E depois acordar
Sendo seu colorido brinquedo de papel marché

Dormir no teu colo
£ tornar a nascer
Vipleta & azul

OQutro ser
Luz do gquerer

Nao vai desbotar
lilas cor do mar
Seda cor de batom

Arco-iris crepom
Nada vaili desbotar

Brinquedo de papel marché (61)

Jodo Bosco e Aldir Blanc, seu parceiro constante,
reprocessam a lingua inundando-a de citag¢8es de palavras "estran-
geiras”, do cinema americano, de géneros musicais de todo o mundo
massificados epela produglo da inddstria cultural norte-americana

como o tango, o chi-chi-chd e o beguine. Suas adaptacBes juntam a




riqueza e a miseéria, como um falso brilhante e um bandaid no cal-
canhar. SHo tristes fdbulas de bela aparéncia, onde todo o brilho
do cinema americano € imitado por divas pobres, em parddias ri-
quissimas. Lembra uma estética que vem sendo chamada de pOs—mo-
derna, ctomo nos filmes Francis Ford Copola e Woody Allen, nos
quais a "vida" imita a Tarte'" com muito lirismo. Criam suas can-
c0es com o ouvido maravilhoso do cinema-cor.

Como Arrigo, Joao Bosco descaracteriza o portu-
gués criando novas sonoridades. Como quando inventa um falso

francés em Pret—-a-Porter de Tafetd, cantando expressbes francesas

correntes na linguagem cotidiana, bem tomo palavras brasileiras
gque tenham a acentua¢do tdnica parecida com a entoagdo do fran-
c8s. & uma can¢3o gque lembra arquitetura pds-moderna, muitc humor
e ornamentos e pouca fun¢lo de sentido.

Arrigoe Barnabe cria sonoridades com as cores de
530 Paulo, tons que vio do cinza ao preto, iluminados epelos "de-
lirios nervosos dos andncios luminosos que s3o a vida a mentir™.
Como nos quadrinhos em preto e branco a misica de Arrigo tambeém
tem cenarios de cinema, lembrando mais o expressionismo alem3do e
os filmes noir com seus jogos de sombras.

Mas nem s6 a linguagem de massa e materia das le-
tras de Arrigo Barnabé: ele absorve também influéncias das van-
guardas literdrias da modernidade. S3o ?réquentes em seus discos
citacBes de poetas da literatura universal, especialmente os mal-
ditos, como Baudelaire e Lewis Carrol. No final da narrativa da

fuga de Clara Crocodilo parafraseia Baudelaire:




hé

‘.. .0u sera que ela esta adormecida em sua mente,
esperando o momento propicio para despertar

e descer até seu coracio?

fQuvinte meu, meu irmao!”

“.. .8 o tedio! os olhos que a chorar sempre est3o,
Fumando o seu huka, sonha com o cadafalso.

Tu 0o conheces por certo, ¢ fragil monstro, © falso
Leitor, amigo meu, meu igual, meu irm3ot!"

Convém lembrar que, incorporar as linguagens de

massa em reelaboracles sofisticadas tem sido uma das caracteris-—

tica da arte moderna. Em 1938, Adorno elogiava Mahler por

temas ja gastos:

Tudo aquilo que Mahler manipula j3
existe. Toma-o como € em sua forma
de deprava¢do. Seus temas n3oc s3o
seus, s3o desapropriados. A despei-
to deste fato nenhum dos seus temas
apresenta o som habitual

Tal musica consegue assumir os ele-
mentos depravados e formar um con-
Junto realmente novo, mas € incon-
testavel que. seu material 8 retira-
do da audigdo regressiva:” )

usar

Benjamin, por sua vez, em 1930, classifica elogio-

samente Kracauer de catador de lixo:

1

um catador de lixo, de madru-
gada, 4que tom sua vara espeta os
trapos e farrapos da linguagem para
jogd-los resmungando, meio emburra-
do, meio bébado, na sua carreta,
ndo sem deixar tremular ironicamen-
te, no vento matinal, uma ou outra
destas chitas desbotadas, como "hu-
manidade”, interioridade, "aprofun-

damento”. Um catador de lixo, de
manh3 cedo - no raiar do dia da re-
volucdo.~ (é4)




A misica de Arrigo esta fortemente ligada 3 arte
moderna, ela parece a capa "noir” que faz parte do guarda-roupa
do cinema desde o comego do século, vestindo os detetives, o mis-
terio secretb, os amantes na chuva, o exibicionista, o voveur
envolve o homem desencantado e sua companheira, sempre por um
fio, a vamp, a mulher inatingivel Esta capa muito velha trdz mil
theiros da cultura urbana. Por isso, n8oc sei se deveria chamar de
pods—-moderna estas cangOes que trabalham com cacos de linguagens.

Esta relagdo de Arrigo com a literatura n3c se
restringe a cultura urbana; revela-se tambeém como afinidade a ni-
vel de trabalho com a linguagem poética. Arrigo tem musicado com
sucessp obras de poetas como Fernando Pessoa, Lewis Carrbl e Ed-
ward Fitzgerald, os dois udltimos traduzidos por Augusto de Cam-
pos. Estas recriagbDes s3o muito importantes por assegurarem a so-
lidariedade entre os significados das palavras e as sonoridades.

Ao musicar a recriac3o de Jaguardarte, de Augusto
de Campos, Arrigo mostra sua face ecologista, de "homening” que
conhece © mato e seus sons intermitentes, que se alternam e se
misturam misteriosamente. Nesta e em outras cances que tem a na-
tureza como tem a armadilha do ouvido esta armada para nos captu-
rar e levar, na voz de Teté Espindola, a palisagens reconheciveis

- o “"mato” e seus sons:

era brilue, as lesmolisas touvas
roldavam e relviam os gramilvos

estavam mimsicais as pintalouvas
e o5 momiratos davam grilvos




0 arranjo vocal de Teté Espindocla mistura sons
agudos com outros de textura aveludada, ressoando murmirios da
vento e da dgua, alternados com os grilvos dos animais.

Como dobrar a lingua, esticar, comprimir, repetir,
colorir, tirande mil sons das palavras; fazer no ouvido uma festa
que se espalha por todo o corpo, trazendo reminiscéncias enrique-

cidas pela arte? Para mim este € o melhor trabalhko da cangao, ir-

L el .
ma da poesia.

Além da entoac3o, da melodia e dos ritmos, a can-

¢80 em alguns casos valoriza os sons internos das palavras,
) Ll -

criando sensagdes, como por exemplo o fluir em Na Chapada, de Te-

té Espindola & Carlos Rennd, em que certos fonemas lembram os

sussurros das aguas correntes. 530 o¢ sone de x, s, ver erin-

cipalmente nos ultimos versos:

Ha um chuvisco na chapada

Em toda mata um cochicho em cé-agd
Chuid, chud na queda d 3gua

Eu me espicho e fico guieta

Nada me falta

0 véu de noiva de dagua virgem

Me enlevou, envolveu

A sua ducha me deu vertigem
Arrepio, rodopio, em mim

Seu jorro n3o tem mais fim

(Ha um chuvisco na chapada)

E nesse éxtase me deixo nip sei guem sou
Estou no meio do arco-iris

E saboreio elixires de amarilis

Na cachoeira enxurrada

0 yvéu da ghuva dgsceu
No_ventopuvem do ceéu desaba
LChapinante, gspumante, champagne
Charada dos Guimarfes (66!




Nesta can¢ao os autores de certa forma retomam, 2

sua maneira, o trabalho sonoro de James JodYce em seu riocorrente:

riverrun past Eve and Adams from swerve of shore

(67)

A relagio entre os sons fonéticos das palavras € O
sentido do texto cria uma afinidade com 3 experiéncia que capta o
ouvinte ou o leitor — no caso da poesia. Na cancio os outros ele-
mentos de composi¢3o e interpretac3c, como os ritmos, o timbre da
voz e a entoaglo, podem vir a Fortalecer a criac3o de um conjunto
sensivel que passa pelo ouvido, sintetizando experiéncias CONS-
cientes ou ndoc do ouvinte. Nagquelas can¢ées per?eitas em que a
gente se sensibiliza totalmente, a cantcdo se irmana com a poesia
cendo "esséncias e medulas”.

Na estruturacio musical das cangOes de Arrigo Ba-
nabgé também s3o retomadas as transformagbes que as vanguardas do
inicio do seéculo impuseram a misica, apesar de que a utilizac¢3o
dessas influéncias o diferencia da pesquisa de um Shoenberg, POT
exemplo. € que Arrigo usa o atonalismo Ccomo uma técnica de compo-
sic3o, no sentido da combinacio das notas em séries sem tonicas
ou dominantes, mas estas séries s30 combinadas em recorréncias
repetitivas, invertendo a proposicio de n3o repetig3o presente na

estrutura¢c3oc de Shoemberg.




A Bossa Nova tambem € reapropriada em algumas can-
cBes de Arrigo, mas de maneira diferente, porque a Bossa Nova ndo
6 uma s6 teécnica de composi¢do. Ela modificou a percepeio musical
brasileira. € ela queg retoma 2 entoacdo croloquial no cantar, ja
presente em outros compositores populares do Brasil. Esse proce-
dimento reinventa 2 can¢so popular no Brasil, repercurtindo nao
s¢ no bom-gosto épico da musica universitaria da deécada de sSes-—
senta, mas tambeém na Jjovem guarda, nha tropicalia e em quase toda
a producio de musica popular ate hoje. O grupo Rumo tem toda susa
producSo e recriacio dos antigos baseada nessa entoagdo colo-
quial. Itamar também faz a sus fala musical. Arrigo, em muitas
passagens, narra na entoagfo cotidiana dos midias, embora Suas
cancdes trabalhem tambem com desentoacbes que distorcem a fala.
Mesmo Teté Espinola, com seu virtuosismo vocal particular naoc de-
sestrutura as palavras: o vituosismo aparece muito mais em solos
onde ela canta puras sonoridades. Se me atenho aos independentes
6 em funcio do recorte temdtico deste trabalho, pois a Bossa Nova
afirmou no ouvido musical brasileiro essa cpisa simples € poetica
da misica da lingua. Ent3o € dificil fazer reapropriaces de pro-
cedimentos musicais que ect30 muito dentro daquilo que e o cantar
no Brasil. Essa alianca entre O falar e o musicar, esta presente
em quase todas as cangOes, mesmo que desviem para algo malis que O
falar.

Em Crotaylus Terrificus, de Arrigo e Paulinho da
Viola, por exemplo a musicalidade interna das palavras aliada as
modulagbes das vozes e aos arranjos de instrumentos simulam © si-

bilar das cobras., seus movimentos répidos e deslizantes e seu
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chocalhar.

A solidariedade entre o som e o sentido, ou signi-
ficante e o significado, ou ainda entre a forma € o conteldo tem
sido um dos eroblemas da arte no nosso século. Na canc3o este niZo
& um problema desprezivel pois a sobreposi¢c3po do som e do sentido
tem ali a virtude de desencadear memdrias voluntarias e involun-
tdarias, relacionando-as com os signos da vida. As cangles tem a
capacidade de iluminar as experiéncias, trazendo a tona, o essen-
cial da experiéncia individual/coletiva enovelada nos signeos da

cancao.
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a4 refavela
Revela aquela




Que desde o morro e vem transar
0 ambiente

Efervescente

De uma cidade a citilar

Refavela

Revela o salto

Que o preto pobre tenta dar
Quando se arrvanca

Do seu barraco

Prum bloco do BNH

A refavela, a refavela, o
como e t3o bela, como € tdo bela,

a4 refavela
Revela a escola
De samba paradoxal

. Brasileirinho

Pelo sotague
mas de lingua internacional

4 refaveéla

Revela o passo

Com que caminha a geracao

Do black jovem

Do black rio

Da nova danga do saldo

Ia, id, kirié, kirié, id, ia

4 refavela

revela o choque

Entre a favela-inferno € © ceéu
Baby blue rock

Sobre a cabecga

De um povo chocalate e mel

A refavela

Revela o0 sonho

De minha alma, meu coraglo
De minha gente

Minha semente

Preta Maria, Ze, Joao

A refavela, a refavela, O
Como € t3o bela, como € tdo bela,

A refavela

Alegoria

Elegia, alegria e dor

Rico brinquedo

De samba-enredo

Sobre medo. segredo e amor

-
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- As Imagens

Neste cinema, os filmes comegcam pelo som - pela trilha
conora que se mistura as imagens da cidade. S350 canc¢fes que dido o
encadeamento aos fragmentos de imagem, que compbem ¢ decompdem
830 Paulo na memoria, assim como em um caleidoscdpio.

Este trabalho segue a trilha sonora, tomando essa ex-
press3o em suas vidrias acepgobes. A primeira foi seguir estes sons
independentes onde eles aparecessem. Depois perceber que eles
eram a trilha sonora que eu escolheira para as cenas cotidianas
de S3o0 Paulo. Embora saiba que a cidade se envolve em outros
sons, ful percebendo muitas afinidades entre as duas, seus rit-
mos, seus temas. Estas afinidades me levarama falar da experien-
cia que esta trilha marcara, criando uma memdria topogrdfica, on-
de ressoam experiéncias afetivas da cidade. No caso das cangOes
reunidas por Arrigo, a cidade € persersa e traidora; como suas
personagens femininas, ela € um meio movedigco em constante trans-
formagdo.

0s caminhos que as personagens de Arrigo trilham nso se
limitam ac espago fisico da cidade, pois também abrangem todo um
arsenal de memorias, comunicag®o e informagdo acumulados em com-
putadores, discos, fitas, fotos, lembrangas. Por isso, usarei a
expressio trilha sonora, que me parece mais adequada para tratar

do espa¢co urbano delimitado nas cangbes de Arrigo e dos indepen-
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dentes.

A trilba sonora da cidade & construida pelo deslocamen-
to das personagens atraves dos fluxos semidticos. No disco Clara
Crocodilo, por exempla, elas se deslocam pela cidade pelos varia-
dos meios. Em QOrogasmg Total, o orgasmo chega ao drive—-inn por
ondas de radio, mas também poderia ser pedido pelo correio. Sabor

de VYeneno e uma viagem ao futuro através do beijo. 0O protagio-
nista de Diversfes Eletrdniras espera a noite inteira num bar,
pulsando, com as luminosos, a dor de perder a namorada. 0 0Offjice
Bpy viaja em pensamento para o aAurea Strip Show, volta para sua
dureza e, num ‘clic’, entra no programa do Chacrinha, vé o rosto
que o leva de volta a um supermercado no passado de onde sai a pe
para procurar dinheiro tomando uma inje¢3o que o leva, flutuando
até outro corpo. Nesta cidade, cada estimulo desloca os persona-
gens por desvios de imagens e sons que sSo t3o ou mais importan-
tes que obs caminhos de asfalto. S80 atalhos, linhas de fuga ou
prisio da empreitada de colonizagSo de cotidiano e do inconscien-
te que o capitalismo vem promovendo desde o século passado atra-
vés das "magquinarias do conforto" (@1), potenciada pelo estabele-
cimento cada vez mais intenso das “mass media’ .

A trilha sugere um caminho, mas € também um caminkar. O
som trilha um acontecimento ritmico, tem velocidades moduladés
por marcagoes de instrumentos, por vozes, por siléncios. Na musi-
ca o ritmo subdivide o tempo. Na danga O cﬁrpo marca, ho tempo da
misica, movimentos e divisBes no espaco. Nos movimentos o ritmo
pauta a velocidade dando uma certa densidade ao tempo. A trilha

de Arrigo ressca o ritmo dos deslocamentos na cidade de S3o Pau-
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lo, n3o apenas aos movimentos dos corpos, mas tambem aos desloca-
mentos das imagens nas telas.

Percorrer uma via rapida em S3o Pauloc nos dd a sensagao
de estarmos em um cinema ao cantrario, onde os fotogramas, out -
doors, paisagens, pixagOes, luminosos - 30 ¥ixos, e o espectador
& que se move. Viajar produz um filme diferente. Pensemos em uma
paisagem sem os signos urbanos, composta por um olhar em veloci-
dade, ao som de uma misica cldssica. A musica pode pautar nossas
escolhas de enquadramento, enquanto o carro faz o movimento de
camara. Esse jogo, que torna os vidros de carro telas, naoc e ca-—
sual; além da educag¢gdo do olhar pelo cinema e pela televisio
pxiste a distancia imposta pelo meio de transporte, seja carro,
trem ou onibus. Na velocidade o espago perde 5sua realidade palpa-
vel, que a experiéncia direta nos proporciona. 0 corpo do passa-
geiro repousa engquanto o carro o projeta para frente, o olho fica
em grande atividade. Hd uma hipertrofia do olhar em relsgdo aos
outroe sentidos, produzindo uma maneira de perceber semelhante as
relacbes com as telas de TV, cinema, video-games, etc.

Experimente passear por S3o Paulo, mesmo quando n3o es-
tiver passeando, a pé, de carro, de dnibus, de metrd, vendo TV,
entrando em galerias. S53p diversas as redes instaladas para cap—
turar o passante, tecidas em malhas de tamanhos diferentes para
ce adequar a velocidade do piblico~alvo. Numa pequena rua de
bairro, os grafittes s3o em pequena.escalale podem estar bem Jjun-
tos, pois quem caminha 0S5 vé devagar, mesmp OS Carros ali preci-
cam diminuir a velocidade, devido & largura da rua. Nestas ruas

estreitas o apelo visual tende também a <er menor, pois o fluxo
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de olhos que passa por ali € proporcional ao seu tamanho. Além
disso, nestas ruas nao ha possibilidade de uma grande perspecti-

va.

Numa grande avenida multiplicam-se os apelos: nas pis-
tas est3o pintadas faixas de tradnsito, pichagBes & vitrines se
colocam verticalmente 20 nivel do ch3o, mais acima est3o os
out —doors, neons, luminosos, sinais de transito, termometros, me-
didores de poluigcd3o, mais alto ainda aparecem colocadas placas
luminosas figurativas e murais de propaganda nas fachadas late-
rais dos predios. Hd um grande concorréncia pelo olhar do trau-

seunte.
0 olho que v& também n3o é o mesmo. Andando a pé a

atencio da pessoa se coloca em um modulo proporcional a0 seu cor-

po e ab lugar em gque estad andando. Numa rua de comercio o mais

proximo €& valorizado, as placas mais baixas, as vitrines e as

portas das lojas, bares e galerias. € uma quest3o de perspectiva
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e velocidade: quem aktravessa um viaduto tem um angulo maiocr de
vis8o, <que 1lhe permite ver as grandes placas sobre Os predios,
uma vis3c panoramica dos carros fluindo abaixo.

De carro, a altura mais valorizada pelo olhar esta pelo
menos a uns dois ou trés metros do chSo, pois existem outros vei-
culos impedindo o olhar livre. Vé-se o fragmento daquilo que se
encontra aos reés do chio; planos americanos de pesdestres nas
cal¢adas, muita traseira de 8nibus, closes de vendedores e pedin-
tes.

Nas vias de velocidade o constante € a pista com suas
faixas e curvas, como em um fliperama ou video-game. 95 paisagens
laterais s30 coisas que fogem, como os velhos cendrios descasca-
dos noc “minhoc3o”, em traveling acelerado. Ali nem em dias de
ﬁuita luz o cenario deixa de ser melancolico.

De ©Onibus é a vis3o lateral que € valorizada. 0 passa-
geiro pode ver bem o que estd na calgada e na altura dos "out-do-
ors”, mas aquela visdo das pistas como fliperama nio lhes diz

respeito.




Esses desenquadramento que o plhar sobre a cidade sofre
e imprime retalham-na em nossa percep¢ao. Como nos movimentamos
cotidianamente em diversas velocidades, alem da fragmentacio que
o olhar mediado por toda espécie de telas nos impde, a mistura de
formas de enquadramento pertinentes a cada velocidade e wveiculo
nos faz estranhos “bricoleurs” de experiéncias urbanas nada homo-
géneas. Temos uma percep¢io desencontrada que nos cansa, confunde
e magnetiza, nio se sabe porgue.

Paul Virilio € um dos tedricos contemporaneos que mais
tematizou a wvelocidade. Em seu livro "L horizont negatif”, o
olkar encapsulado pelo automdvel € identificado ao olhar mediadoe
pelas maquinas audio-visuais. E por esse olbar, simulado, masca-

rado, mediado que o mundo se torna superficie.

"Aujourd hui, il semble bien gque 1 ecran

du tableau de borde repéte cette fausse
proximitée {(a da pintura, a perspectiva)
avec sa lunete arriére, ses portiérs wvi-
trees, son pare-brise frontal, la voiture
automobile forme un quadriptygue ou 1°
amateur de voyages est la cible d'un assaut
permanent gque renocuvelle 1'a perspective du
tableau: L illusion est la méme mais el-
1 ‘ ot | [ - : ; I ;

! desariiaiz_ala_surface du monde
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Essa percep¢cdo por detrés da tela do parabrisa chapa o
espa¢o percorrido, tornando-o apenas um intervalo de tempo que
nps separa de nosso ponto de chegada. A cidade ent3o parece ser
feita de cenarios onde s60 ha fachadas. A velocidade derrota o es-
pagco, tornando-o um avesso do tempo.

As IMAGENS de superficie, simuladas na ilus@o de pers-
pectiva, aparecem no tempo das telas e da nossa visio. & nesse
espaco/tempo, simulado PpPor uma maneira de olhar gque surge essa
cine-cidade, na qual Arrigo, © grupo Rumo, Itamar Assumpgdo, tri-
lkham seus sons. E pelos recortes de enquadramentos, na escolha
das personagens, hos movimentos de camara que se montam filmes
diferentes a partir das cangoes.No labirinto das possibilidades
de montagem, a3 cidade se multiplica.

Nos temas de Arrigo ¢ Paulo Barnabé esse espa¢o moldado
pelos meios de comunicac3o € mais evidente, enquanto que nos ou-
tros autores citados € a maneira de criar imagens, através da
cangao, que esse olhar simulado ressoa.

A narratividade das can¢des do grupo Rumo € composta
por imagens criadas através das letras, e por passagens musical-
mente descritivas, que visam reforgar a informagdo principal que
¢ cantada. Seus arranjos minunciosos e delicados usam fraomentos
ritmicos facilmente identificaveis, como ritmo de passos, ritmo
de trem, sempre muito matizados e suaves, entretanto sem perder a
caracteristica de compor a informagao prin&ipal com outras micro-
informa¢Oes mneumdnicas, que d3o o encadeamento do acontecimento
narrado. Essas micro-informagoes ritmicas localizam o movimento,

dando a imagem transmitida algo assim como um enquadramento. A
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cang3o A Pylga e a Daninha, de Pedro Mourso, e um bom exemplo:

Daninha a cachorrinha
A pulga a pulga
Que mora na Daninha

e
e

A gente pega a Daninha
Lava, esfrega, passa sabdao
Passa shampoo

E a pulga danada

€ a pPuga pequena

Que pula do pélo da Daninha
E belisca a gente

A gente pega a Daninha

£ passa um pito nela

Pée de castigo

N3ao adianta

A pulga @ pequena

E a gente n3oc vé. (I

0 enquadramento @ dado pelos ritmos que S€ intercalam
no arranjo: na primeira estrofe, o arranjo simula um cachorro se
co¢cando, em outra passagem (lava esfrega...) o ritmo e da esfre-
ga¢3o. Embora encontre-se na letra uma situag3o onde ha pessoas,
o que vem facilmente = imaginag3o é a Daninhka num plano fechado:
3 Daninha se cogando, a Daninha sendo esfregada. Parece haver re-
cortes narrativos para a pulga também, o que aparece das pPES50a35%
s30 pes e pernas, M3os, fragmentos. £ o desenquadramento promovi-
do pelos motivos ritmicos que fragmenta a narrativa na letra ha
uma narrativa ordenada por um sujeito: ‘a gente', mas no conjunto
da cancio as personagens pulam COmo 3 pulga, disputando a evidén-
cia, o primeiro planoc. Farece uma narrativa cinematografica, ou
melhor, um desenhe animado, que ¢ desenho e cinema, ao mesmo tem-
po. Pode-se objetar que esta descrigdo dg perschagens por mot ivos

musicais e bastante velha na misica classica, e que Disney ja fez
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isso mil vezes. Ha um certo parentesco, mas nunca a musica clas-
sica hos deu essa precisiao de imagens e o desenho nunca fez cine-
ma sim desenhar. A discuss3p aqui n3oc se coloca na originalidade,
mas sem na especificidade da construc3o de imagens através da
cancao. N3Io se trata de uma imagem qualquer, € uma imagem enqua-
drada, uma imagem de tela.

Em Arrigo tambem as narrativas s8p muito cinematografi-
cas, como atesta sua constante insergio em filmes como Cidade
Oculta, Janete e Vera. O importante é a formagio de imagens, que
nZo s8o quadros parados, cuja principal caracteristica e movimen-
to, como pude explicar no capitulo anterior, no item Ritmos.

%0 narrativas que se constroem a partir de uma sensi-
bilidade urbana que vé por telas, de cinema, de TV, parabrisas,
janelas, fliperamas, placas, out-doors, etc.

Ao mesmo tempo que uma vasta bibliografia tematiza a
transforma¢cso do eépaco urbano em mascaras superficies simuladas
que se oferecem a visao em velocidade (4)  oputros autores falam
de uma espacialidade artificial criada pelos meios de comunicagao
de massas. Nesse sentido, seria interessante lembrar expressoes
cunhadas por comunicodlogos para falar dessa nova espacialidade,
dessa nova ‘realidade’ - a espacialidade das telas.

£ 0 espaco visual das imagens que cria uma nova reali-
dade’. Na televisSo, os pontos luminosos compOem milhOes de ima-
gens por minuto. Estas imagens se fazem e desfazem no espago li-
mitado da tela, mas num tempo gue Busca ser cada vez maior: O

tempo da nossa vida.




Expressdes como “telerealida-
de”, "macrotelevisio", “telepresengca’,
"telefluxos”, wutilizados por Munig S5o0-
dré, e outros comunicdlogos da atualida-
de buscam definir uma espacialidade que
vem transformando o planeta em fibra
dética ¢S de modo a fazer coincidirem
instantaneamente cérebro, olho e mundo.
Todas essas expressdes est3o ligadas a
meios fantasmagdricos (&) ge comunica-
¢do, que estabelecem relacdes abstratas
entre os homens, como a televis3o, o te-
lefone, os fluxos de comunicag3o compu-

tadorizados.

8%
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Neste novo espaco/tempo o ser individual “mantem uma
relagdo privada com o mundo através da telepresenga” ¢7)  si3p
deste nivel as experiéncias narradas por Tony Schwartz, respeita-
do <comunicdlogo americano, em seu livro Midia: o segundo Deus.
Neste livro, o autor fala das maravilhas de transforma¢des de co-
tidiano contemporineoc. E o0 mais importante nele, para este traba-
lho, € notar a sua descri¢30 de como as pessoas se relacionam com
o mundo de maneira abstrata. Ele € um indice de como andar ligado
nos fluxos abstratos de comunicagdo.

Além do radio, da televis3o e do telefone, Schwartz
apresenta outros meios mais sofisticados como: telefone com telas
que transmitem palestras e reunibes a distancia; transmiss3o ele-
tronica de documentos através do telefone; compras por um termi-
nal de computagdo ligado a um telefone e talvez a uma tela; comi-
cios pela televis3o e pelo radio, dispensando aglomeragdes; e
mais Uuma serie de mecanismos higiénicos & bem pagos de entrar em
contato com alguma realidade.

Tony Schwartz admite que mesmo os noticiarios sSo rea-
lidades construidas pelos midia e/cu pelas pessoas documentadas,
com o fim de atingir o publico de uma determinada forma. Assim:
“"Orientamos a wvida no dia a dia para que esteja em sintonia com
as necessidades da realidade da gravacﬁo“; (8)

Embora o autor admita que os midia e o publico estejam
criando uma nova realidade, ndo natural, ﬁﬁo lhe parece estranho
que haja uma realidade natural e outra produzida. Ora, parece-me
haver algo de confuso neste caso, ainda mais guando estes dois

tipos de "realidade' se confundem, o que abala a prdpria nogao de
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realidade.

Nesta confusl3o de real-real e real-inventado instituem-
se novas espacialidades. Ilustram bem esta nova espacialidade as
vinhetas da TV Globo no ano de 87, que assumiam e satirizavam es-
ta capacidade espacial da televis3o.

Surgiam de wvarias situacﬁes de contato entre as duas
"realidades”. Entre elas, uma telespectadora Jogava frescaobol com
a imagem da televisao; noutra, um telespectador mergulhava com-
pulsivamente na adgua azul do video.

No imaginario dominante da sociedade industrial existe
um novo real artificial, produtor de espago e tempo que, no mini-
mo, concorre com as outras experiéntias concretas.

D tempo dos meios eletrfnicos de reproduc3o de imagens
€ sons € linearizado e magnetizado em uma temporalidade fixa e
recorrente. Assim como na fotografia, o0 objeto morre em seu espa-
¢0 e tempo histdricos, reaparecendo numa dimens3o Stica na qual
espaco e tempo coincidem.

0 profissional das comunica¢fes dirs assim: "Agora po-
demos gravar componentes de espa¢co € tempo. Usando fita gravada e

video-tape podemos gravar componentes de espago e tempo diferente

e organizar uma nova unidade espa¢o temperal que existe somente
na gravagao, sem correspondente na vida real. No entanto, parado-
Xalmente esta Unidade espago-temporal faz parte do nosso mundo
real (9 Este. € 0 resultado do efeito de video usado em uma
abertura do programa do J6 Soares, em que pudemos vé-lo comendo

bolo com o presidente Sarney, e lavando louca com a2 ministra da




Inglaterra Margareth Thatcher.

Muniz Sodre em A_Msguing de Narciso, desenvolve uma
andalise da criacdo deste novo espago existencial a telerealidade
pelos meios de comunicag@o e reprodugio de informacdes e imagens.

A nova espacialidade, segundo este autor, implica em
um modo de constituig3o das coisas enquanto espago visual. Tal
espagco a perspectiva vem se criando desde a Renascenga com o pon-
to de fuga, que permite visualisar o espa¢p gragas a um artificio
resultanté da uniio do desenho com a geometria euclidiana. A
perspectiva tem uma historia ligada as tecnologias do poder, como
observa Michel Foucault em Vigiar e Punir ¢(1?). Descendente da-
perspectiva renascentista, a televis3o incorpora um pandptico as
avessas, Oorganizando novas formas de controle em que o vigiado e
o préprio vigilante.

0 espago terreal multiplica o poder de ubiguidade do
espectador, gue pode presenciar varios espagos e tempos diferen-—
tes, simultaneamente. € a capacidade de se ligar, via olho, =
consciéncia e tambeém o inconsciente em vdrios espagos e tempos. O
sujeito da consciéncia e de memOria mistura aos diversos niveis
de "realidade", vivenciando consciente ¢ inconstientemente reali-
dades abstratas. Os varios fluxos de informagdo invadem a exis-
téncia comum hoje, inundando-a de espagos e tempos simulados. Os
espagos visual e auditivo criados pelo cinema e televisao, por
exemplo, baseiam—-se em montagens de tempos elespaco que n3o sao
meros reflexos da realidade externa, e impregnam nossa vivéncia a
tal ponto que alguns classificam essas experiéncias de "naturais

de primeira mio".

LMl CAMP
BIBLIGTZCA CENTRAL




Tempo e espago entdo fazem parte de uma temporidade
moderna, simulada culturamente e em transformagdo acelerada. Tanto
que hoje € dificil precisar os espagos € 0s tempos em nossa vida
fora da nogao de velocidade, dos meios de comunicag8o mecanicos e
eletrdnicos. & essa presenca constante em nosso cotidiano que d3o
a especificidade da trilha sonora das can¢Oes reunidas por hrrign
Barnabe em seus discos. A trilha ressoca as rotas e os ritmos
criados scobre seus espaco/tempo telerreal. Nesse espago/tempo, 3
cidade aparece como acimulo de signos - como no livro Via de m3o
dnica, de Walter Benjamin - no qual o espago de inscric3o e o
tempo do olhar é disputado por vitrines, placas, pichagoOes, gra-
fites, luminosos. As personagens de Arrigo sé movimentam por esse
mundo de imagens/simulacros e se confundem com ele.

D fildsofo Gilles Deleuze diz gque a modernidade € um
mundo dos simulacros. Por outro lado., toda discuss3o sobre o mo-
derno e o poOs-moderno evidencia uma preccupa¢3o com as imagens
falsas, os pastiches, com uma arquitetura de fachada sem uma re-
lacSo de complementariedade com o interior. Na arquitetura, pode-—
mos ver ©os simulacros mais claramente. Esta dis—-fung2o da fachada
com relag8o ao interior € uma express3o dessa disparidade de fun-
do., interior, que caracteriza o simulacro. Como exemplo, podemos
tomar a fachada do City Bank na av. Paulista, que remete ao Art-
decd, mas possui um interior completamente informatizado, moder—
nissimo. E uma arquitetura de mascaras. Seulinteriar informatiza-
do, ao mesmo tempo que contradiz o aspecto decorativo do exte-
rior, o confirma, pois as memorias e informagBes que ele encerra

n3o passam de fluxos abstratos de capital, com pouquissima rela-




-
Pt

¢5c com alguma realidade. & facil entender se pensarmos nos ren-
dimentos financeiros, nas taxas de open ou over Nnas quals nio se
encontra um correspondente real na producao.

Historicamente a ascensao do simulacreo e da modernida-
de, corresponde a uma crise na representagio. Mas o que seriam 0Os
simulacros como coisa ordinaria no mundo?

Pensando nas analises de Foucault sobre o fim da re-
presentagio come forma de entender o mundo, nos saberes modernos
e na ascencio dos simulacros de que fala Deleuze, lembrei-me dos
escritos de Walter Benjamin, que também se referem ao seéculo pas-
sado e ao inicio deste. Benjamin descreve scontecimentos de fun-
damental importancia para a compreensao da sensibilidade do homem
moderno, Ccomo coisa nova que surge de uma ruptura com 3 tradigao.
Em varios textos de Benjamin se mostra preocupado com um “abalo
na tradigio” que desestrutura a experiencia tradicionalmente con-
cebida. Este ¢ o seu problema em textos como: 0 Narrador e & Obra
na_ epoca de sua Reprodutividade [ecnica, bem como em seu estudo

sobre Beudelaire, escrites nos anos 20 a 3@. Em todos, ele se
mostra preocupado com o aparecimento de uma nova sencsibilidade
moderna, que corresponde, nao mecanicamente, aps novos pProcessoas
industriais. Embora desde entdo tudo tenhsa mudado bastante, se
agravando, suas discussbes parecem conduzir a pontos centrais de
noscsos problemas, hoje.

walter‘Benjamin em A Obra de Artes na época de Sua Re-
produtividade Yécnica fala em um abalo na realidade provocado pe-

lo fenémeno de reproducio, da copia que abala o carater de auten-

ticidade do modelo, na arte e na natureza.




v“Multiplicando as copias elas (as técnicas
de reprodugio) transformam O evento produ-
zido apenas uma VEZ hum fendmeno de mas-—
sas. Permitindo ao objeto reproduzido ofe-
recer—-se a visSo e a audigdo, em quaisquer
circunstancias, conferem-l1he atualidade
permanente. Esses d0ls PrOCESSOS conduzem
a um abalo consideravel na realidade
transmitida - a um abalc numa tradic8o gque
se constitui na contrapartida da crise pPOT
que passSa 8 humanidade e a suUua renovacao
atual".

A copia de que fala Benjamin nSo ¢ uma copia qualaqguer,
ja <que ele mesmo ressalta que cdpiaé sempre existiram, trata-se
de uma copia qué desautoriza original. A reproducio técnica, como
3 Fotogfafia, aumenta a proximidade da obra e © observador, capaz
de registrar aspectos até entdo desapercebidos, e ainda em certos
casos, reproduzir situagdes onde nSo exista nenhum original. Es-
se tipo de copia quabra 3 hierérquia tradicional entre modelo e
cépia. As reprodugdes técnicas sioc cdpias que ndo tivam sua im-
portancia de uma semelhan¢ga ideal como © modelo, mas pelo contra-
rio afirmam a sua diferenga constitutiva, pelos processos dife-
rentes de constituic3do, pela impossibilidade de serem dnicas como

o original, pela falta da aura.

0 abalo na realidade e na tradi¢3c, que eles causam, €
uma modificagio nas maneiras de sentir & perceber. Benjamin chama
esse. abalo de declinio da aura. A imagem que preserva a aura do
objeto "associa” de modo bem estreito duas_?eicﬁes da obra de ar-
te sus unidade e sua duragio” (12). por outro lado, a fotografis
une duas caracteristicas opostas "aquelas de uma realidade fugi-

dia e gque se pode reproduzir indefinidamente.”
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Para Walter Benjamin, as obras de arte interiorizam a
aura por sua unidade de durag3o. A aura de um objeto € unica e
fugaz, como a obra de arte que € tnica e esta sujeita & agdoc do
tempo. Na obra de arte e autencidade contém sua durag3o material
e 0o testemunho historico. Uma reproducSo nXo pode ser um testemu-
nho histdrico, ja que a dufacﬁn n3o pode ser reproduzida, e & ne-
la que se baseia o testemunho histdrico. Quando n3o ha autencida-
dade, o objeto perde sua autoridade, ja que n3o interioriza wuma
semelhanga ideal com o objeto natural, baseada na sua unicidade e
durac8o. Dessa maneira, as obras de arte corresponderiam as ima-
gens-icone de teoria platbnica, &s boas copias, qua guardariam
umz semelhanca interior com o objeto natural .

As reprodugdes teécnicas, neste caso a fotografia, a0
contrario, seriam imagens sem semelhanga, por seu prdprioc modo de
constituicdo: Por ser passivel de uma reproducio indefinida n3o
interioriza a durac8o. Por isso n3o tem autoridade de testemunho
historice. Embora reproduza o objeto, a foto é uma imagem sem se-
melhanga, um simulacro.

Essa disting30 entre a imagem que preserva a aura do
objeto e as reproducdes técnicas, que em Benjamin s80 resonsdveis
pelo declinio da aura, parece remeter a uma discussido platdnica.
Segundo Gilles Deleuze (13), 5 problema da divisao platdnica ni3o
€ o0 da especificag3io do conceito, mas a autenticagio da idéia,
distinguir a esséncia da aparéncia. Esta distingdo abrange as co-

pias e os simulacros.

“A distincdo se coloca entre duas espécies
de imagens. As cdpias s30 possuidoras em




segundo lugar, pretendentes bem fundados
garantidos pela semelhanga; 05 simulacros
s%0 como os falsos pretendentes construi-
dos & partir de uma dissimilitude, impli-
cando uma perversdoc, um desvio essencials.
€ nesse sentido que Platifp divide em dois
o dominio das imagens-idolos: de um lado
as copias-icones, de outro simulacros-fan-
tasmas. Podemos ent3o definir o conjunto
da motivacgl3o platénica: trata-se de sele-
cicnar os pretendentes, distinguindos as
bpas e as mas cOpias ou antes copias bem
fundadas e os simulacros sempre submersos
na dessemelhan¢ca. Trata—-se de assegurar O
triunfo das cdpias sobre os simulacros,
de recalcar os simulacros, de impedi-los
de subir a superficie e de se insinuar povr
toda parte”

Proximando o0s conceitos de copia e simulacro aos de
imagem e fato 4que Benjamin mobiliza, podemos dizer que as imagens
- as representagbes nas obras de arte - s3p boas copias e as fo-
tografias s80 os simulacros. Lamentando o declinio da aura, Ben-
jamin confirma, ainda que negativamente, a ascens3o das copias
cem <emelhanga, dos simulacros no mundo modevrno. Essa prolifera-
c¥o de reproducBes técnicas € causa para Benjamin de um abalo, de
uma crise de renovacio, que a humanidade experimenta. Este fend-
meno se d3 a partir do final do século XIX e se intensifica no
século XX ¢(13)

Com a ascensio das reproducdes técnicas, as copias-—
{cones ficam desvalorizadas e o império da semelhang¢a — a repre-
centacr3o perde sua autoridade. Este fato esta ligado ao apareci-
mento das massas que consomem jornalis € imagens dos que trabalhkam
em indistrias com atividades mecanicas e repetitivas. Aquela mul-
tid%c do século XIX de q ue fala Benjamin, em Sobre Alouns Temas

gem_ Baudelaire, € a massa das metropoles que, ao exigir as colsas




cada vez mals proximas, acolhe as reproducoes gque destroem a au-
ra.

Seria pertinente citar um autor como Walter Benjamin
para tematizar a crise na representagao e a ascens3ao dos simula-
cros? Pode parecer estranho, uma vez que ela nao trabalha com es-
tes conceitos, mas em sua busca de reconstituir e caracterizar a
modernidade, MWalter Benjamin vé& mudan¢as no funcionamento da so-
ciabilidade, que evidenciam rupturaé nos mecanismos tde represen-
taco da sociedade. As reproducles teécnicas, 2 imprensa, por
exemplo, s8o vistos por Benjamin como responsaveis por modifica-
coPS nos mecanismos tradicionais de_relacﬁo entre as pessoas. Em

a . rte... Benjamin diz: “A técnica esvazia o parlamento
assim como esvazia os teatros” ¢16) g um problema de forma de
comunicacao que altera as importancias dos fatos e as formas da-
quilc gque e divulgado. O parlamento n3o & mais o0 palco da repre-
senta¢cdo ao vivo dos governantes, mas s3o os meios de comunicagdo
que difundem seus discursos (17)

No pencamento da representacao a diferenca esta subme-
tida & identidade e a semelhanga, 3 analogia @ a oposigido. A oOr-
denagio dos signbs na representacio se baseia na identidade e na
diferengca, mas € uma diferenga que € como uma gradag8c dentro do
meemo. € uma diferenga harmonizada e ndo monstruosa, é uma dife-
renca que serve de principio organizador.

Em Arcueologia do Saber, Foucault se propGe a demons-—
trar detalhadamente com as configuracBes proprias a cada ciéncia
se modificaram. E a partir destas modificacBes que ele explicara

que o espag¢o geral do saber nSo e mais o das identidades e das
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diferencas. 0 das ordens nio quantitativas, o de uma caracteriza-
¢30 universal, de uma taxionomia geral, de uma mathésis do n3o
mesurdavel. 0 do novo espa¢o do saber hoje € o das organizages de
elementos descontinuos e que se combinam segundo um principio de
empiricidade. Este saber se organiza n3o mais segundo as jdenti-
dades, mas por analogia e suress30 em organizacdes distintas
(18)

0 saber na representaci3o € cosmico, pois a representa-
¢3o0 busca significar-se a si mesma e anuncia na sequéncia das pa-
lavras a ordem adormecida das coisas. A modernidade & caotica,
nela a série dos saberes se fragmentam, se implicam, se complicam
€ &e explicam, mas n3o se centram. Foucault e Deleuze vém o so-
cial como um campg de forgas desregulado, onde pipocam problemas.
E o espagco tedrico da micropolitica, Neste pensamento o simulacro
ganha uma positividades, pois permite pensar o mundo a partir das
diferencas n3o mediatrizadas.

0s simulacros que emergem com a faléncia da represen-
tacdo realcam uma nova diferenga, que ndc se baseia em nenhuma
semelhanga, mas se encontram em estado de liberdade.

O0s simulacros ndo tem lastro na verdade, na semelhanca
ideal, poOr isso ganham liberdade de inveng3o, de direrenﬁa, de
mutacao.

Segundo, Deleuze, o dominio da representag3o & fundado
pelo platonismo ao definir a diferenca, distinguindo “a coisa
mESMa € as suas imagens, o original e a copia, O modelo e o simu-
lacro” (19) Hg uma hierarquia entre essas imagens. O original e

a copia tem entre si uma relag3o espiritual interior - as boas




copias 30 fundadas na semelhanca. Os simulacros s3o imagens sem
semelhan¢a, eles tem um efeito de semelhanca com o modelo '“mas e
um efeito de conjunto, exterior e produzindo por meios completa-
mente diferentes dagueles que se acham em agio no modele” (20).

No platonismo os simulacros s3o copias desqualifica-
das: trata-se de distinguir as boas e as mds imagens. As boas in-
tegram o dominio da representag3o onde toda a diferenca € subor-
dinada ao mesmd, e os simulacros devem ser recalcados.

0s simulacrgs com sua semelhanga somente exterior,
530 constitulidos sobre uma disparidade, uma diferenga, ele inte-
riorizam uma dissimilitude. Ao reverter o platonismo, Deleuze ti-
ra a diferenga de sua submissSo filosdfica ao mesmo, ao idéntico.
A wvalorizacSo do simulacroc impossibilita o uso de media¢do, que
baseada em uma gradagdo das semelhan¢gas sustenta a teoria da re-
presentagio. A impossibilidade da mediagc3o acontece porque o si-
mulacro n3o & uma cdpia afastada (gque difere mais ainda guarda
uma identidade essencial com o original) e sim produtos de uma
disparidade de fundo que o liberta de qualquer relac¢8o de identi-
dade cem um modelo.

Ao falar de cdpias e simulacros, Deleuze nao esta se
referindo diretamente a reprodutibilidade técnica, mas a todos os
fenbmenos que colocam em comunicagdo elementos dispares ou series
heterogéneas. Contudo, nio deixa de ser interessante notar como a
reprodutibilidade teécnica das imagens (a fotografia e depois o

cinema) e concomitante 3 ascensao do simulacro.
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Estd claro que as repeti¢fies tecnicas s30 simulacros.
R0 reproduzir as imagens oOu O som, o fazem em um registro total-
mente diferente do original {(para o filme e o videno, a cena e ©
disco, para a musica ao vivo) e, alguns casos as reprodu¢Ses eli-
minam a possibilidade de originais, como as figuras distorcidas
das telas n3o correspondem a nenhuma imagem real e alguns sons
sintetizados nd3o correspondem ao som de nenhum instrumento ou
voz. Alem disso, ac se tornarem o objetu visado pela indlstria e
pelo consumo, as reproducBes superam em importidncia os originais.
Assim, hoje os discos s30 mais ouvidos que os shows, as novelas e
os filmes s3c mais vistos qﬁe o teatro; a representag3o (strito
sensu) cedeu lugar a reproducdo, 3 repetiglo0. A maioria dos shows
se limita a reproduzir o disco, quando n3oc s20 dublagens. Na
maioria dos casos n3o nenhum sentido em se falar em copias, por-
que o originai ndo existe e as matrizes correspondem pouco a c6-
pias. Ver ao vivo as cenas de um filme tem muito pouca relaco
com wver o filme na sala escura depois de wontado, sonorizado,
etc. A reproducdo € produtora de simulacros, que s3o, por seu
praoprio modo de constituig3o, impossiveis de serem representados.
Estas palévras usadas em seu sentido mais estreito n3o deixam de
ser sintomas de um processo social mais amplo.

Numa sociedade onde as imagens se reproduzem vertigi-
nasamente como a nossa, muito se fala em simulacros, de maneira
mais ou menos ampla. Alguns classificam como simulacros apenas as

imagens dos '‘'mass media”, como Muniz Sodre:




"0 simulacro & ao mesmo tempo imaginarioc e
real, ou melhor € o apagamento da diferenga
entre real e imginario {entre o verdadeiro
e o fTalso). De fato um certo imaginario
tecnoldgico produzido impde seu proprio
real (o da socriedade industrial) o que im-
plica um projeto de escamoteaciao de outras
formas de experiéncia do real . ”

0D simulacro aparece aqui como agente da tonfusio entre
real e imaginario, verdadeiro e falso. Somente como um incove-
niente ideoldgico de um.projeto de dominagso cultural. O simula-
cro 8 a cdpia falsa que impede que o real aparega, que a verda-
deira ordem das coisas se estabelega, como foi no primado da re-
presentacio, a Idade Cldssica, para este autor o simulacro parece
se restringir ao mundo dos mass media e sua dominagaoc cultural.

€ possivel, entretanto, entender positivamente o simu-
lacro, pois ao ressaltar a sua diferenca constituinte o simulacro
abre caminho para o novo, o.minoritirio # para D entendimento do
fragmentario nas sociedades modernas. Neste casp os simulacros,
«s imagencs sem semelhanga, deixam de ser apenas um inconveniente
s inddstria cultural para tornarem-se uma categoria explicativa
taquilo que é constituinte da modernidade.

Entender o simulacrp em sua positividade significa li-
“artar o mundo de uma natureza ideal, onde nossas rela¢Ses teriam
vue &£ espelhar, com maior ou menor fidelidade, para assumir que
..i5s fazemos a natureza que vivemos. Nos criamos ac mdscavas com
_ie nos apresentamos uns ans putros e sob elas n8o hd nada, a nao
2y a possibilidade de inveng¢io de outras mascaras. Se issoc nos
43 uma angiustia terrivel de que O chio fugiu aos nossos peés, PoOr
cutro lado deveria nos alegrar por nos fazer saber que o nosso

problema € nossp, £ passivel de modifica¢fes. £ aceitar que tudo
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e artificio e tambéem saber que sociedade e vida sio invengoes,
embora ndo sejam produto de uma consciéncia soberana. Ni3p hi o
parametro fiwo de uma verdade ideal, agora estamos canfrontados
tom nossa propria cara sem rosto, assumindo configuragSes mutan-—

tes. Como ji se disse, viver é muito perigosp. (22)
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CINE CIDADE
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Neide Manicure

Esta sociedade do simulacros € analisada tambem por
Nelson Brissac Peixoto, de uma maneira que nos interessa para a
constituicl8o deste espago urbano que as cangoes trilham. Em seu

livro Cendrios em Ruinas, 0s cenarios transbordam o espago fic-

cional do cinema & invadem as ruas, ae estradas, os shoppings; as
pessoas se transformam em personagens que calivam das telas e nio
conseguem achar seus lugares. As individualidades se dissolveram
e as identidades n3o mais tem um dono sé. O detetive, o viajante,
o estrangeiro, a mulher fatal, entre outros, sSo tipos que todos
podemos encarnar,.do fundo do coragio, e aoc mesmo tempo mudar de
mascara em seguida, ou mistura-las. Estas Personagens mutantes
est3o sempre presentes nas cangbes de Arrigo.

A relagdo das personagens de Arrigo Barnabé com as ma-
quinas e os fluxos semioticos lhes confere uma desmecura especi—

fica do mundo dos simulacros. Assim em Office Boy a imagem da

chacrete multiplica-se pela televisfo, e absorve toda a imagina-
¢30 de Durango. A imagem se diferencia, seu ser se multiplica
abrindo mil devires. N3o existe mais a mulher real, o objeto de
desejo se complicou, o real e a ficgSo se misturaram irremedia-
velmente.

Mesmo as pessoas de carne e ossp sS850 afetadas no centro

de seu ser pela proliferacdo de imagens. Neide Manicure & uma

combina¢3o de mascaras, fragmentes de indmeras rerspnagens do ci-
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nema que se repetem e se confundem nela. DOs pedagos das divas do
tinema sio atraldos por ela. Ao incorpora-lpos, ela os diferencia.
E uma mulher que implica outras imagens de mulher, € como se ela
fosse uma atriz gque nio representa, mas simula o0s pedagos. Seus
Pés nio sio dela, "pés que esmagam serpentes”, mas estio grudados
nela rcomo instrumentos, rrolongagGes de um corpo sem orgins gue
os atrai, assim como seu "perfil de persa” e as “unhas cor de ro-
ea. Ela @ "estravagante e vaidosa”, cria para si um corpo cheio
.z fetiches. Ela atualiza as mulheres fatais do oriente de Holly-
wood, e cria ap redor de si um cenario o mais proxime possivel
i0s sensuais paldcios de Cledpatras. Uma aura imaginiria de mis-
téerio e luxo 1liga os brilhos da prata do cetim e do sinteko.
"Existe mais atraente”?

As mascaras que envolvem as personagens est3o tambem
nas ruas, formando cenarios, imagens sem semelhanga, que lembram
0os modelos mas que n3o tem com eles nenhuma identidade. S3o0 s0o
decoracdo, cascas de fantasias que se trocam e se sobveptem. Esse
us0 e abuso das formas para divertir o olhar nas vitrines e fa-
chadas da cidade est3o associados com sua constante destruigio e
reconstruc3o. A cidade torna-se por isso, um meio movedi¢co onde é
impossivel ter um referencial fixeo que possibilite a sua repre-
senta¢3o como experiéncia duradoura. Tudo tem uma existéncia fu-
gidia onde nada € o que parece ser e, por -isso mesmo, a vrealidade
se tornou uma ficc3o. Este é o problema éue a ascensio dos simu-
lacras coloca para os espagos urbanos e para a constituigao dos

sujeitos.




0 simulacro que caracteriza a modernidade € bem como um
travesti: atrai sobre si imégens ideais de mulher, objetos femi-
ninos, pedacos femininos, e talvexz até problemas femininps. Ele
atualiza pedagos de mulher, mas n3So € uma mulher. E nio € um ho-
mem. Sob a mdscara, so outra méscaré.

A cancdo Neide Manicure ctoloca o preoblema da constitui-
¢3o0 do sujeito a partir dos fluxos sociais desterritorializados

do capitalismo.

Neide manicure/pedicure
Neide manicure

Toda vez que ele viaja sente a saudade que leva
No seu carro longe dela ele leva

Adivinha o que & meu bemn?

Adivinhe o que &7

No cheirinho o retrateo de noivado
Ele e ela de pedalim no lago

Ela manicure/pedicure de unhas cor de rosa

Extravagante e vaidosa
Ela calga trinta e trB8s orquideas perfumosa

Estd aprendendo a falar francés

Neide manicure/pedicure
Neide manicure
Existe quem nSo a procure?

Ele € perseverante e feliz vive pensando nela
Dia e noite noite & dia paladino do asfalto
Dia e noite noite e dia Moonlight Serenate
Neide neide minha doce Neide

{Transcrigio radioffnica
tema: Moonlight Serenate)

Boa noite amigo radio ouvinte/Este € um

programa feito especialmente para vocé

homem do transporte que labuta pelas

estradas do Brasil/VUocé motorista de onibus,
motorista de caminhao e principalmente

a vocé amigo cazixeiro viajante que

finalmente retorna ao lar/Isso meu amigo/Pense nela
que ela esta pensando em voce/feliz regresso
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e boa viagem!

Ela gosta do ronco do carre chegando. . .

Perfume de sindalo na sala/no sinteko a bandeja de prata
Copinho de azeitona/pratinho de mandioca

A garrata de vermouth/Cocktzil do amor

Neide desfila fria pertil de persa
0 companheiro a rodeia

Pés que esmagam serpentes
Maligna pérfida ardente existe mais atraente (24)

Esta cangio diz muito sobre uma existéncia simulada.
Nela percebe-se bem como o radio sobreple o espago vazio da es-
trada e do carro. Seus sons sobrecodificam o espato da personagem
masculina. N3o hd a estrada concreta com outros carros, pontes,
buracos, postes; o que existe é um lugar quase abstrato onde
"Ele" desloca sua saudade. Seu vagar 8 presp a idéia de que ela
permanece na espera. Mas esse sentimento n3o0 em um sentimento
qualquer, dnico ou pessoal, & povoado por imagens Jja cristaliza-
das em um certo repertorio brega, como o "o chaveirinho com o re-
trato de noivado'. "Ele e ela de pedalim no lago” e sonorizado
pela “Moonlight Serenate”. Essa'estrada e pautada pelo movimento
regular do carro, bem marcado nos versos ‘dia e noite noite e dia
paladino do asfalto dia e noité e dia" que s3o cantados de forma
suave. De repente é como se ele mudasse de marcha e “Moonlight
Serenate”, a voz do coro cres&ce. Nessa mudanga de patamar-de ve-
locidade os pensamentos passam da satis%aciﬁ monotona do motoris-
ta para a imaginagfo ardente "Neide, Neide, minha doce Neide".

A descrigdo das intensidades vividas pela personagem,
como a mudan¢a de velocidade s30 transmitidas por mudangas ritmi-

cas e de timbres.
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A descrigdo da personagem masculina tambem traz refe-
réncias c¢laras a uma linguagem radiofbnica, como se faz notar a
expressio “paladino do asfaltn” e depois a transcric3o (pu talvez
fosse melhor dizer trasncriagio) de um programa de radio. Ele, o
"amigo caixeiro viajante" se parece muito com o homem forte, bom
e ingfnuo, que no cinema contracena com a mulher fatal. Neste rca-
&0, Neide manicure.

Neide, por sua vez, e um territdrio de inscrigio de
imagens do cinema que se v& na sessdo da tarde, um cinema gque se
v€ em casa. Ha um deslizamento de codigos, a mulher fatal do ci-
nema € vista pela televis8o e se ihscreve no corpeo de Neide como
em um novo territorio.

Entdo sobre o carro dele que se desloca pelo espagod
‘real’ das estradas, paira constante o mesmo codigo do radio,
construindo um lugar fixo, um Brasii abstrato, onde a personagem
agencia seus afetos. A realidade afetiva do viajante constitui
outro territorio fixo, o da saudade, que se referencia na espera
dela.

Ja a casa dela é invadida por um fluxo de imagens gque a
leva por muitns"lugares da mundo’. Veja-se a frase “"Neide desfi-
la ffia perfil de persa”, s tem sentido referida a Pérsia de
Hollywood. € uma Cledpatra, uma Salomé, com seu perfume de sanda-
lo penetrandeo tudo, seduzindo. ..

Ela wviaja sem salr de casa para um oriente mitoldgico
veiculado pela televisio.

N3o é espantosp? O espago afetivo vivido pelas persona-

gens € telerreal, e estd longe de ser apenas uma Fficglo. Ele mo-
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dela 0% corpos, reveste o cotidianc, cria mdscaras que se sobre-
pBem: 2 manicure, a mulher fatal, talvez a dona de casa no super-
mercado. . ., sem que nenhuma seja mais real que a outra.

Para falar destes espagos telerreais, Arrigo mobiliza
linguas menovres, usadas por grupos, pOr meios de comunicagoes,
etc. Estas citagBes de expressio e gastas reconstroem ps cenarios
a gque elas se referem.

E interessante transcrever o comentario de Arrigo sobre

este assunto:

Vocé pode pegar uma palavra que estd muito
gasta e, reciclar. GuimarZes Rosa num conto
tem uma expressdo assim: “divulga pra mim o
nome dela "a palavra sai do lugar.

F -~ Como um dialeto?
A - E vocé pega uma palavra, eu tinha pensado
Por exemplo ‘cachorr3o’... que a tia falava

Ppro tio ‘esse ai & um cachorrio’

Este aproveitamento de exprecsBes que fazem parte de
contextos determinados, como o0s programas de rddio, os filmes de
ficg¢30 cientifica, a linguagem dos quadrinhos, etc. simula um es-
pago urbano multifacetado.

Da mesma maneira que Arrigo cita linguas menores, rea-—
proveita diversas fontes de informac8o musical . Nos seus primei-

ros discos -~ Clara Crocodilo e Jubardes YUsadores - a maioria das

cangBes s3o construidas a partir de sequéncias dodecaffnicas; en-
tretanto estas sériec nin s3o usadas da maneira que Shoenberg
concebeu (86), mas aproveita ap maximo repetic8o da mesma série,
como um baiwxo recorrente que pontua a cangSo. A série dodecaféni-

ca ou atonal funciona como um artificio de composicHo, de tal
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forma que Arrigo faz um samba decafdnico - & Europa Curvou-se An-

te o Brasil em que a melodia € composta a partir de uma série de

notas que se organizam sem domindncia, que se inverte e se repe-
te, mas no ritmo sincopado do samba . |

Arrigo e SEus parceiros usam matrizes musicais diferen~
tes, como a valsa, a bossz nova e as can¢des brega, mas refazen-
do-as de modo que elas soem de maneira conhecida e estranha ao
mesmo tempo. Esta reciclagem de material parece funcionar Para as
misicas assim como funciona paré as letras, de forma a simular
contextos culturais. N3o se trata do contexto onde os géneros fo-
ram criados, mas onde s3o ouvidos. Assim, a valsa Londrina € uma
valsa porque naguele contexto; "o rddio anunciava a ave Maria”...
“e a sanfona tocava uma valsa triste*.

Quando Arrigo retoma a Bossa Nova ela também surge em

4 d .

outra dimens3o - jd n3o € mais aquela praia/piscina que estd logo
all, Qque é cantada no Barquinho ou em Barota de Ipanema. Na bossa
de Arrigo, a praia se parece mais com uma imagem de cinema, algo
longe, um lugar remoto, que talvez sg se conhega de ouvir cantar

como neste trecho:

"Lembro que vocé estd t3o longe
Nua numa praia do Brasil”

€ menos uma cang¢lo dé saudades do Brasil, mesmo porque
0 autor nunca morou fora daqui. £ uma praia artificial, como um
grafiti, ou neon que ilumina e di coloridno a paisagem cinza de
S3do Paulo. Nesta citaclo e recriacao continua Arrigo cria simula-

Cros, mascaras O2S mMascaras. Recriando/recreandn a cidade moderna
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envolvida em fluxos de 1Magens € sons.

A reproducio e as transformacdes tecnoldgicas dos sopns
fazem com que eles possam ser vistos como simulacros. Neste sen-
tido & oportuno analisar o som da terceira menor big band do mun-

do ~ fls Mulheres Negras,

0S_MULHERES NEGRAS - 0S5 SONS F 0 SIMULACRD

Aqui  a producio de misica & clara producdo de simula-
cro. 0 registro sonoro tem uma semelhangca exterior ao som origi-
nal, mas a forma de reprodu¢cac dos sons g completamente diferente
da sua produ;io tradicional. Em muitos casps nem mesmo existe um
original a que se possa atribuir uma cdpia, a prdpria produclo
incorpora, as vezes, efeitos que diferenciam a voz e os inatru-
mentos como os sintetizadores. A Produc8o de discos muitas vezes
funciona assim também. A reproducfo da misica pelos vdrios meios
de comunicacgBo a desterritorializada, espalhando-a em mil lugares
diferentes, o que proporciona escutas diferenciadas e tambeém a
sﬁa modifica¢30 pelos ruides locais.

A tecnologia dos sons sintetizados tambeém faz parte
desta produgdo de simulacros. Os sons se assemelham aos acusti-
€os, mas s30 produzidos de outra maneira, §80 cdpias que fazem os
originais perderem o sentido, pois elasg sio independentes deles.

Assim é o contrabaixo dos "Mulheres Negrag':

“...segundo pedal, pedal marrom: transforma a
guitarra num contrabaixo, ele da duas oitawvas




fie

abaixo, ent3o a gente tem um instrumento novo
al, cO pisando neste pedal tem um contrabaixo
além de uma guitarra." (27)

Entao a imitacdo do contrabaisxo nem tem o contrabaixo
como modelo, as séries se tornaram independentes.

Este € um grupo gue tem Qm dominip da tecnologia produ-
tora de simulacros ao mesmo tempo profundo e ludico. Os pedais de
efeitos eletrbnicos que eles usam s80 explorados ao maximo. Os

misicos dominam as maquinas e as tivam da hanalidade.

"A gente estd fazendo um trabalho bastante
razodvel com uma tecnologia que &, perto do
que tem por ail, bem pobre, mas a gente usa
até o talo o que a gente tem. A gente ja usau
o que o manual de instrugbes falou, faz o que
0 manual de instru¢fes diz para nunca fazer.
Entdp tudo o que d& para a gente fazer a gen-
te faz.® 8)

0 fato de usarem pedais com pPoOUCO recursoc e quUe NecCes-
sitam de um comando durante a execuss8o, poic nia ha um computa-
dor com um programa, faz com que eles sejam ‘tocados’ como ins-
trumentos tradicionais; este uso mais direto abre a Banda POsSsi-
bilidades cénicas que ela nBo despreza, & lhe assegura o dominio

do show:

"Outra coisa # que a gente nio tem o computa-
dor comandando todos os sons. No duvo quem
comanda @ a gente, ent3o a gente pode parar a
musica no meio e mudar completamente. A gente
poderia fazer isso com D0 computador, mas sem-
pre teria que mudar de acordo com o gque a
gente tivesse programadeo. Fazendo desse jeito
que a gente faz, a gente pode sair do progra-
ma . Pode parar uma musica no meio, comecar
outra, tocar, wvoltar para aquela, resolver
toca-la mais devagar, tocar diferente do que
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a gente toca, entdo di uma liberdade boa isso

ai. Tem a limitac3c dos timbres, a gente tem
‘s timbres limitados. Essec computadores com
sample, tem um monte de mdguina nova al com

uma wvariedade de timbre, de intensidade, de
orquestra¢io que a gente n3o tem. Mas ajl en-
tra a coisa da pobreza que ajuda a gente! A
gente pode ser mals saltimbanco, mais tea-
tral. A gente € gquase uma banda de circo,
rorque a gente faz uma zoeira. Para usar um
pedal faz um movimento, para parar a mdsica
outro movimento, uma onda qualquer, entlo nio
deixa de ser uma vantagem." )

0 dominip que eles tem de seus instrumentos € t3p claro
e 0 show se torna quase didatico, convidando o publico n3o sd a

tar da musica como um conjunto, mas entender a sua criacfo,

3

fal

1)

pois a musica vai se montando no palco. E como um brinquedn. As-
sim eles abrem uma nova possibilidade de convivéncia com a misi-

ca. Nao € so comunicabilidade, € um convite & criagio.

"Acho gque a gente desmistifica muito as coi-
tas para as Pesscas. Porgque nessa profissio,
nessa carreira parece tudo complicado. A gen-
te faz a mdsica aos pedagos, entio as pessoas
vio wvendo que n30 ha nenhum truque. Vai en-
trando o ritmo, vai entrando a harmonia, en-
tra uma frase, a pessoa ja guardou sabe. Nio

tem segredo, a frase & curta e forte, en-
tio. . .~ (30}

De certa maneira, estes saltimbancos, como o proprio
Mauricio os chamou, apontam para a emergéncia da composic3o como
forma de fruiglo. Neste caso, a reprodu¢fo técnica dos sons ¢
usada no sentido de salientar as diferencaé, apontar para um novo
modo de relagao com os instrumentos eletronicos. O adjetivo pas-
teurizade ¢31), que frequentemente nos vem a cabe¢a, quando pen-

samos em sintetizadores € seus sons, n3ao se aplica de maneira ne-




nhuma a esta misica. Nela a técnica niioc é algo que sobrepie as
composi¢Ses, mas sim faz parte das condigBes de composic3ao que a
dupla mobiliza. "Os Mulheres Negras" indicam tambem uma nova re-
l1ag30 com a musica mesmo, pOis seu modo de compor e apresentar as
cangBes abrem as portas ao piblico para uma alegria do fazer, sem
0s mistérios da genialidade. A musica anuncia assim uma nova for-
ma de ser reapropriada e vivida por um nuimero maior de PessDas .
e parece um sintoma de um pipocar de diferengas, no sentido po-
l1itico do termo. Seria apenats um acaso - como me disce o Mauricio
- o nome Mulheres Negras, alusive as lutas de ‘minorias‘?

Essa € a positividade dos simulacros: fazer emergir as
diFerencaé‘ Coloca-las no centvo do sistema. A colocac3o das dj-
ferengas em relevo faz surgir as lutas rarticulares, as questfes
profundas que nos habitam e se atualizam, diferenciando-se em

problemas conscientes.
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MUSICA E QUADRINHOS

Sera que apenas os hermetismos
pascoais os Miltons, seus tons
e seus dons geniais, nos sal-
vam, nos salvardo destas tre-
vas, e nada mais?

As musicas dos independentes em geral e de Arrigo em
particular, trazem uma impressdo visual muito forte. Toda a parte
cénica dos espetiaculos de Arrigo, bem como a presenga constante
da linguagem da histdria em quadrinhos nas cancbes n3o <30 aca-
sos. A musica, em todos os seus discos forma conexSes cam outras
formas de expressio de cardter explicitamente visual.

Em Clara Crocodilo a linguagem da histdria em quadri-

nhos € transformada em linguagem musical. Sobre a relagio histd-

ria em quadrinhos-mdsica Arrigo diz:

“"De repente eu descobri que se pode usar essa
linguagem da historia em quadrinhos em outro
veiculo, trancformia-la e usar na mdsica popu-
lar ou em espetiaculo meio teatral. Eu comecei
fazer meio em pensar, eu fazia depois eu per-
cebia que tinha essa transa de histdria em
quadrinhos . ™ )

No disco Tubartes Voadores a presenga da historia em
quadrinhos € reforcada pela transformacioc em musica de uma histg—

ria de Luis G&. J3 o dltimo disco de Arrigo, Cidade Oculta, & a

trilha sonora de um filme do wesmo home. Este ultimo trabalho de

"Arrigo & feito em equipe, e as musicas dSo ritmo ao filme, mos-

trando a intimidade das linguagens do cinema e da midsica, mas nem

pPOr 1550 os quadrinhos ficam de fora; a ambientac8o0, a histdria,
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as personagens sao nitidamente inspirados na revista de quadri-
nhos Spirit.

Esse modo de express3o muito visual, presente nos trés
Primeivros discos de Arrigo, nos parecerza ldgico se levarmoe em
conta a formagdo deste musico, ligsada & musica cénica.

Arrigo comega a compor em 1972, j3i sob influéncia de
Luis Ge, que foi para Arrigo como que um guia da cultura urbana.
Recém chegado & grande cidade, G& o levava para ronhecer uma S3o
Paulo especial, e '"dar toques" sofisticados sobre histdria em
quadrinhos. Em 1974 Arrigo faz com um grupo londrinense um show
de mdsica cénica chamado “Invasfo”. Este trabalho sofreu influén-
cia do teatro de vanguarda de Bob Wilson. Depois disso houve ou-
tro espetaculo envolvendo instrumentos musicais de uma forma me-
nos musical que cénica, que foi o trabalho dos acordeons na FAU.
Nesse show, 05 acordeons, instalados nacs costas dos atores, sio
personagens que emitem sons mas n8o mdsica, pelo menos o que con-
tinuamos classificar de misica.

Alem dessas experiéncias com misica cénica, Arrigo tam-
bém mostra bastante préocupado em criar imagens ém suas cangoes,

e com iss0o transmitir as sensacOes de seus personagens:

ARRIGO: "Como no caso do infortidnio, na coisa
da wvidva. Como contar de uma mulher que fica .
desesperada no tumulo do marido, como € que
eu wvou fazer para falar disso? Yocd tem que
conseguir criar as imagens na cabegz de quem
ta ouvindo. No caso do office boy: Nome: Du-
ranggs Profissio... vocé vai vendo as coisas.
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Desse depoimento se conclui gue, pela prdpria forma de
criacio, as musicas acabam pedindo uma express3o visual. Na musi-
ca Tubarbes Uoadores a ligagfo misica - histdria em gquadrinhos &
mais forte, convidando a uma analise mais detida na expressﬁo Vi
sual.

Para comegar a falar sobre os TubarOes Voadores € pre-
ciso dizer alguma coisa sobre Luis G&. G& publica sua primeira
histdria em Londrina em 1972, ao mesmo tempo que Arrigo faz a mu-
sica Clara Crocodilo. 6 @ um desenhista bastante expressivo que
trata a realidade brasileira de forma critica e com um certo hu-
mor negro. Para isso tem desenveolvido uma pesquisa grdafica bas-
tante interessante em conex3oc com uma tematica politizada, as ve-
zes a nivel institucional - como em “Uma Histdria Ueridica”_(34’
e principalmente em "Nuestras Raizes" (35){ que remete ao golpe
de estado no Chile - bem como a uma micropolitica do cotidiano em
"Tubardes Voadores"” e "Futeboil". ¢36?

lLuis G& tem uma atuagap importante na luta para assegu-
rar a formac2o de veiculos independentes que funciocnem como germe
de uma imprensa horizontal. € neste sentido que se da a experién-
cia da revista Bal3o nos anos 7@. Baliao foi uma revista em qua-
drinhos criada por um grupo centrado na USP. Esta revista conti-
nha um trabalho cultural relevante, e sua circulagio nio era res-
trita ap meip universitario. Hoje participa de uma revista de
quadrinhistas brasileiros, a revista Circo, vendida em bancas poy
todo o paise. Circo tambeém & o nome da editora que, além da revis-
ta, publica trabalhos 1individuais de desenhistas como: Ci¢a,

Glauco, Angeli, Luis Gé, Laerte, Luscar e Paulo Caruso.
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Em JubarSes Voadores, a misica que da nome ao disco €

uma vers3p musical da histdria de Luis G8. Esta superposigao de
linguagens diferentes tem comp ponto de unido o ritmo. A respeito

disse dizem pbs dois autores:

LUIS GE:... Como as linguagens sao parecidas!
Eu acho que a linguagem dos quadrinhos @
muito mais proxima da mdisica do que da pintu-
ra, do gue das outras linguagens, PDr que o
quadrinho, de uma certa forma, ele tenta. ..
ARRIGO: O tempo, bicho! Voceé tem um tempo de
leitural
LUIS GE: ...ele tenta pegar o tempe! D dese-
nho em guadrinhos € um desenhc voltado para o
tempo. .. 7)
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TUBARBES VOADORES

Feche as janelas Jjoaozinho
ou seremos comidos pelos. ..

Tubartes Upoadores

Panico n3o resoclve nada
Sim, sfo os tubardes voadores!
Eles surgem repentinamente!

Tubardes Voadores

Sua caixa craniana

esculpida em um Unico pedago cartilaginoso
forma uma estrutura poderpsamente solida!
Qualquer movimento os atrai

De nada adianta fugir

Estes sio os

Tubardes Voadores

Nio! A minha filba nio!

Gritar n3o € recomendivel

a minha filh...

Afinal esta e a harmonia da vida

Par issp feche portas e janelas jolozinho!lt

N3o adianta nada deixar a janela apenas entreaberta
As janelas devem ter grades

E as portas, trancas

As trancas, cadeados

E os cadeados, fechos de seguranca

Pois no coragio do prudente repousa a sabedoria! (38)

Em Jubardes Voadores, o ritmo da mdsica de leitura dos
quadrinhos formam uma nova dimens3io tanto da misica quanto dos
desenhos. A musica introduz um clima de suspense que faz lembrar
o clnema, nao POr acasn, ja que o recurso da trilha sonora é in-
dispensavel ao cinema falado. A superposicido de vozes e instru-
mentos em tonalidades diferentes criam para a percep¢So do dese-
nho uma profundidade que da a ilusf8o de movimento. Certas cita-
¢bDes musicais (como Ciranda, cirandinha) ajudam a dar o clima da

tena. As diversas vozes que Arrigo e Vania Dasstos fazem enquanto
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cantam dao uma impressiao de enunciacfo multipla.

forga a dimens3o sangrenta e dolorida, que torna visualmente
possivel escutar a misica de forma entorpecida. A0 inserir frag-
mentos

forca a dimensio social da viol8ncia.
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Ja o desenho re-

violentos ap ataque surreal dos Tubarbes Voadores,

i FUGIR!
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LUTI-LuUDIO

Viver entre

catdstrofes cotidianamente,

concreta

de comunicaciao,

darks e punks, por modismo ou nao,

e rostos de palidez cadavérica.

espirito, Arrigo faz espetaculos que assumem esse luto,

L]
lidio que mistura melancolia e sarcasmo.
“"Afinal

esta & a harmonia da wvida",

roes comem uma mMenina.

seJja POr

ot ainda pela difus3o mundial das tragedias pelos meios
inspira o sentimento de luto e melancolia que os
exteriorizam em trajes negros

Em consonidntcia com esse estado de

E O que exXpressa a frase
em uma cena eMm qug os

A indumentdria escura que lembra os filmes

via

um luti-

tuba-




"noir”, o©os enderegos cénicos em ruinos contribuem para dar escsa
sensagdo, e constroem um campo de afinidades eletivas cam o Bar-
roco Alem3o, tal como & analisado por Walter Benjamin.

A wvisdo barroca do “"Theatrum mundi onde a histédria €
vista como espetdculeo triste, lembra a Alemanha entre guerras, e
esta presente entre nés que n3o deixamos de nos sentir “entre
guerras”. Assim € quase impossivel n3o se identificar com a vis3o
barroca de histdria. “Theatrum Mundi” ¢ ilusdo, é jogo, & aparén-
cia e @ "trauer'", espetaculo lutoso, gque exprime a tristeza de um
mundo sem teleoclogia e POrque seu enredo pPoOr mais ilusdrio que
paregca € tecido de crimes e calamidades”. (3%} Perceber essas
afinidades significa se sentir visado pelo Barroco Alem3o, bem
como pelo prdprio Benjamin. A histdria materialista é um tempo
saturado de ‘'agoras” por isso € preciso comparecer ao encontro
marcado entre as geragdes, salvando passado e presente ao manter
viva a consciéncia do sofrimento e preservar a vontade de lutar.

Embora Arrigo e G& n3o mantenham ligac¢3o COm a esquerda

tradicional, nao deixam de encarar a arte numa perspectiva revo-~

lucionaria-:

lLuis Gé: Olha meu, nds estamos preocupados
pra caralho com o Estadg!

Arrigo: Dlha a gente & Ppreocupado com a
ditadura que vem depois desta, quer dizer

sO0 vem ditadura pelo jeito!.. Quer dizer

a possibilidade de expressio de fato, ti
determinada por um monte de coisas, a arte e
sempre revoluciondria. Existe arte enquanto
tem que existir revolugdo, sabe na hora que
ndo precisar mais ter revolu¢3o, n3o vai mais
ter necessidade de existir arte POTqQuEe val
estar todo mundo integrado, sei 13 eu! (49)
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E nesta mesma perspectiva de luta contra o Estado que
se move a cultura alternativa alemi, gue também usa a muisica e os
desenhos como instrumentos e fins para a preservacan da memdria e
de sua propria sobrevivéncia enquanto tentativa de cria¢io de um
presente e um futuro autodeterminado.

Willi Bolle em seu reencontro com Berlim, escreved um
artigo para o folhetim da Folha de S3c Paulo: “Berlim Capital da
Cultura Alternativa". (41) Necte artigo ele apresenta cnﬁn zonas
culturalmente wvivas e sensiveis a memdria histdrica, as partes
mais arruinadas de Berlim. € ali que se localizam os nicleos de
cultura alternativa e a populacio migrante turca. A cultura al-
ternativa aparece no cendrio urbano pPor meic de enormes murais
pintados nas fachadas dos predios antigos. Este € um modo de es-
crever na cara da cidade o que representa a guerra, o muro, a
propria cultura alternativa enquanto expeviéncia e a ameaga nu-—
ciear. Willi vé em Berlim um renascimento ecoldgico, tanto no
fridngulo dos Trilhos, onde a vegetagiao ectd retomando o espago,
gsuanto na cultura alternativa, que pretende se desenvolver sobre
os humus do lixd da sociedade industrial, se tornando o verme que
oxigena a terra e que o poder do Estado, por meio de idas e vin-

das, quer esmagar.

Berlim parece ser este lugar onde o mal estar da civi-
lizag3o se instalou. Este mal estar deixou espagos vazios, aber-
tos a selvageria. Onde as peccpas e a natureza sofreram um tan-

to... feridas que n3o se deixaram tocar... apodrecendo, a carne




velha do tecido urbano chamou vermes gque reiventaram a vida sobre
© podre, Este € o poder mimétrico de que falava Wlater Benjamim
em "Intiancia BHerlinense".

0 desenho de Luis G& & extremamente violento, nele os
acidentes da vida urbana s3o reé]cados como ferocidade cotidiana.

Guanto sofrimento, quanto caddver despedacado, guanta
ruina tudo isso € muito barroco. ..

0 imagindrio em que as obras em que Arrigo esta envol-
vido e agencia tem uma forte ligacio com essas contracultura ale-
ma. Seja por fazer parte por muito tempo de uma cultura produzida
e veiculada de forma marginal, como os selos independentes por
exemplo, seja por uma criag8o de um espa¢o imagético que toca di-
retamente as feridas diferentes e pérecidas de cada caso. Nao ¢
por acaso que Arrigo esteve por 13, estabelecendo esse vinculono
Berlim-S3ao Paulo.

ESTES SAO 0S TUBARGES YOADORES

ESTES
520 05
b TUBAROES
VOADORES! |
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O desenhos de Luis G2 nao deiwam de ter correpondén-
cias coOm O €s5pago imagético alternativo dos murais de Berlim. O
despedagamento de corpos & tio presente em TubarSes Voadores que
cthega a ser uma sorte que o desenho seja em branco e preto. Noc
murais aparecem também corpos desmembrados, se bem que de maneira
mais delicada. A afinidade destas imagens com as cenas de supli-
cio do Drama Barroco é muito clara. Nos desenhos de Gé esta afi-
nidade é mais bem marcada, em cenas mais cruéis, na medida em que
falam de um cotidiano do terceire mundo, onde o capitalismo & bem
mais selvagem.

Assim as cenas ferozes dos TubarGes se alternam com ce-
nas ctotidianas em nossas cidades. Crimes e calamidades que mal

escondem a luta de classes e a voracidade do capital em uma irra-
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"cionalidade sangrenta. Ha entre as devastacBes dos Tubardes Upa-
dores mutilacBes, crimes cometidos com instrumentos de trabalho,

equipamentos torturantes de seguranca, atropelamentos nas calga-
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das, acidentes de trabalho e suicidios. E também todo um equipa-

mento de felicidade programada: carrdes, criangas brincando, pa-

catas sacadas, além de todo instrumento de seguranca: grades,

trancas, cadeados, fechos de seguran¢a. . .

Os Tubarfes Vpadores sio monstros bastante duibios, be-

los e terriveis, sd € certo que atacam todos que estiverem des-

previnidos.
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POIS NO CORAGRD DO PRUDENTE DESCANSA A /
cagEDORIA.
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N3o gostaria de dizer que sHo metaforas, mas a tentagio
de compara-los aos monstros do capital descrites no seéculo XIX é
grande! Vale a pena reproduzir aqui um trecho do Germinal de Emi -

le Zola, escrito em 1881, que descreve uma min de carvao:

“"Esta mina, apertada no fundo de um buraco,
cem suas construcoes de tijolo atarracadas,
de onde sobressaia uma chaming, que mais pa-
recia um chifre ameacador, dava-lhe a impres-
s3o de um animal feroz agachado a espreita de
devorar o mundo."”

Os Tubartes poderiam facilmente pertencer a esta genea-
logia do monstro-capital, presente no sérulo passado em wvarios
registros literarios, formando uma mitologia moderna. 0 poder dos
manstros de G& nioc € qualquer poder, & o poder sublime de que fa-
la Maria Stella Bresciani €437 Sua imagem une as idéias de for-

ca, violéncia, dor e terror que atingem nossa mente, deixando-a

perplexa.

“"Sua caixa craniana

eaculpida em um uUnico pedagco cartilaginoso
forma uma estrutura poderosamente solida
Gualquer movimento os atrai

De nada adianta fugir™ (44)

A estetica do sublime abrangia no século XIX as maqui-
nas, as construgbes e a propria multid3o, por produzirem a sensa-—
¢S50 de perplexidade daquilo que € monstruosamente lindo, grandio-
so e terrivel. S3ao estas caracteristicas. sublimes que possibili-
tam associagoes multiplas das figuras dos Tubartes Voadores e de

outros espeticulos grandiosos da vida nas grandes cidades.
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Sua ferocidade e forga s3o0 poderes que lhes permitem

atacar indiscriminadamente aqueles que estiverem ap seu alcance,

I

S

assim como o capital atende primeiro a seus imperativos abstra-
tos, sugando toda a substancia a seu dispor, seja dos homens ou
da natureza. Por outro lado. nhio deixam de lembrar a wvioléncia
criminalizada que também atinge tudo o que pode. Os Tubarfes se
lembram também o espetdculo grandibso das grandes wvias repletas
de carrops em alta velocidade, t3o0 brilhantes e sedutores, quanto

mortiferos.
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Os fragmentos do cotidiano gue Luis G insere na histo-
ria nao confirmam nenBuma destas hipoteses de associa¢So, apontam
para todas e muitas mais, ji que 2 violéncia é distribuida pelo
todo social em formas variadas: acidentes de trabalho, assacssina-
tos, sequestros, cadeias, atropelamentos, suicidios, torturas. ..
toda essa violéncia se distribui de maneira diferenciada entre as
classes, mas ninguem estd livre dela.

Por isso feche portas e janelas. .
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A0 mesmo tempo que Arrigo e GA falam de melancolia e
terror em certas cangles e histdrias, eles também teém uma pers-
pectiva de reinvencio da realidade ~ entendida aqui como  arte-
oficio de recriar nossa vida neste Planeta, apesar de todas ac
dificuldades. Para Luis G&é esta interfer8ncia se dd através de
uma mudanca de percepgl8o visual gque a historia em quadrinhos pro-

pBe ao olhar do leitor-

"A nossa proposta de trabalho (do quadrinhis—
ta) era justamente uma interferéncia na rea-
lidade, de forma a fazer com quUe as pesseas
rpensascem diferente a realidade mesmo. FEu
acho que uma das coisas fortes do quadrinho &
isto. Quer dizer, eu posso desenhar S3o Paulg
e desenho um pouco diferente do que ela £; ou
fago uma coisa louca acontecendo em S3ip Pau-
lo. O que a linguagem permite também, sip as
yzg?ens no’ espago, que ajudam muito isso a1, "

Esta proposicio de mudanca Perceptiva busca uma inter-

veng80 no espaco visual urbane e tambeém na cria¢iao de solugles

Para probiemas materiais cotidianos:

“No Brasil o desenho faz muita falta. 0 dese-
nho como projeto , como soluclo. Em inglés
existe a palavra design, gque € a palavra de
um pove que esta acostumado a fazer os obye-
tos que vao resolver sua vida. Tadas as nos—
535 coisas sA0 chupadas dos EUA e da Europa.
Nossa realidade visual toda, 99% & chupada.
Nao tem um desenho préprio. (...) Por exemplo
Buenos Aires & uma cidade linda, e a tradig3o
do desenho na Argentina € uma coisa forte. Eu
acho que falta para o Brasil essas capacidade
de transformac3o da realidade & de transfor-
mar essa relagao visual. Gosto se discute pra
caramba. O gosto se depura conforme =zumenta

?gg) conhecimento geral e relative a ele. "
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A preocupagdoc de recriacdo que Luis G& expressa pode
nao ter criado uma cidade bonita, mas estd presente em outros
criadores, mesmo npDs musicos — como Arrigo e Rumo - produtores de
imagens. Nas cangdoes diferentes de uma cidade que & “tumuleo do
samba mas possivel novo quilombo de Zumbi™ (47) nas quais se
reinventa, segundo uma experiféncia cotidiana do olhar, as pDSS1-
hilidades de viver, cria-se uma beleza gque nip é evidente, que
nip & global. Essas cangies tem um som diferente que nao cabe nas
programacoes das FMs -~ mas isso vevemos depois.

E =a ridade insicste. Dessa cidade tAp dura, t3oc violen-
ta, sem acordos, sem consonincias, sem harmenia, sai misica, sai
cor, belezas anBnimas para alegrar a cidade. Se nio se constroem
prédios mais bonitos, ruas mais harmoniosas, o trabalho de ale-
gria de mdsicos, pichadores, dos jovens econlogistas que saem pavra
plantar drvores, estd nas ruas. E um milagre’, de energia e
amor, mostrando na mesquinhez corrente, rasgos de genernsidade.
para um coletivo anfénimo.

Os desenhos dos grafites agradam. Ds ranzinzas reclamam
dos pichadores e das letrinhas gregas., mas dos desenhos nao. Eles
530 bonitos, gratis, coloridos, distraem o elhar, quebram a monoD=
tomia cinzenta. Além do mais est3o cheios de super-herdis que
saem das histdrias em quadrinhos e ganham textura, tamanho e cor,
povoando a cidade de personagens fantésticbs, dando ap espago de
circulag8o urbana uma dimens3p imagética - imaginadria, que aponta
para a constituicio de nossa subjetividade repleta de personagens
do cinema, TV e quadrinhos, entre outros monstros desconhecidos

pela midia. Talvez escsac imagens adradem mais por sevrem assim:
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pura superficie mascarando 0s muros e as fachadas, contrariando a
todo custo sua tristeza. Estes herodis que parecem vir para nos
salvar, dio ao espaco urbano uma narratividade fragmentidria de

gigantes de spray.

Apesar de todas as diferengas, que nZo cabe aqui tema-
tizar, os grafites e as pichagBes v3o moldando de maneira nioc co-
mercial o espago publico. Mesmo as pichagbDes, que entopem a vi-
cio, ao se imporem, agem no sentido de problematizar o espago vi-
sual urbano, reapropriando-se deste espaco/tempo do olhar gue ¢
hoje dominado legitimamente pela publicidade. Mas onde esta a le-
gitimidade? Serd que as palavras s6 podem se impor 2 npssa visao

ce forem pagar? Mas pagas por guem? Nio se recebe nada por olhar
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um anudncio da Kodak, pelo contririo, se paga. Ora pode ocorrer
que outras pessoas tambem queiram se ver ali naquele espaco vei-
cular e pudblico da rua. £ bonito? & feio? que estranha guestio
Para se colocar nesta cidade.. "E sempre lindo andar na cidade

de $S3o Paulo, o clima eéngana, a vida € grana, em Sio Paulo. ..

(48)
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Nos dois primeiros discos de Arrigo a presenga de ani-
mais € uma constante, além dos evidentes monstros—-titulo, como

Clara Crocodilo e Tubarfes Voadores, ha pedacos de animais emer-

gindo nas personagens femininas. Assim @ nos versos que dizem
“louca como um animal” ou “calcinha imitando pele de leoparda” ou
ainda "boca da noite, bogquinha de gata', por exemplo. Transforma-
se em animal parece ser um artificio cotidiano de sobrevivéncia,
utilizado de maneira diferente em cada caso, algumas vezes se in-
tegrando a semidticas jda estabelecidas do cinema, por exemplo,
cutras vezes esbarrando em passagens singulares € imprevistas.
Arrigo apresenta séus monstros como expressio de poder

e forga, que da ao homem a dimensao violenta da natureza:

ARRIGO: o monstro tem poder, & uma soluclo
diante da impoténcia. Na época do Clara Cro-
codilo eu achava que a solufdo paraz O regime
militar era um super herdi, porque a gente @
cercado de tanta ... vai ter que ter um su-—
per heroi ai. Al pintou a idéia de um mons-
tro que € a Clara Crocodilo. 0 super poder &
a natureza. A natureza parece uma coisa
tranquila, mas a hora que vocé esta no meio
do mar, no meio do oceano jogando pra 1ld e

?zg) ca, ela n3o parece t30 tranquila assim

No casp dos monstros reunidos por Arrigo Barnabé, a
capacidade mimética do homem ¢ uma forma de reinserc3o na nature-
za. Em uma natureza encantada por uma mjtoiogia cientifico~imagi-
naria. O mimetismo em s4 é_uma tapacidade animal, que consiste em
tomar a cor e a ctonfigurac3o do meio em que vivem, ou de outros
animais de grupos diferentes, tendo como fim defenderem-se dos

predadores.




Esta atividade de defesa n3o & nova entre os seres hu-
manos. ECanetti relembra histdrias antiquissima em gque essa astid-
cia € usada ‘99), como nas histdrias de Tétis e Proteu. Laura de
Mello e Souza também relata wvadrias formas de metamorfose grava-
das no imagindrio do comeco da era moderna tanto na colfnia (Bra-
sil), guanto na metropole 2 em toda Europa (a1

D que me parece muito interessante na metamorfose &8
que o homem nao se transforma em outro ser natural. O bicho cria-
do nas transformacGes n3o € o mesmo dos filos dos bidlogos. S3o
seres imaginarios com as caracteristicas dos animais que mais im-—
pressionam 2os olhos humanos.

Lembrando as descrig¢bes de Laura de Mello e Souza re-
cuperadas dos argquivos da inquisigdo, podemos notar que as meta-
morfoses se plasmam no imagindrio de sua epoca. Num periode da
historia em que o Diabo & o grande mal de ohde derivam todos os
outros, as metamorfoses evidenciam 0 cardter diabdlico dos ani-
mais.

Acs criaturas mal feitas s8c um arremedo da natureza
divina. No caso das figuras diabdlicas sempre ha algo de errado
com os p€s ou alguma putra cpisa estranha e monstruosa, que reve-
la sua natureza infernal. As criaturas de Sata sZo monstruosas
porque ele como um macaco de Deus "compunha monstros com farrapos
de criaturas dilaceradas” (32}

0s monstros de nossa epoca tem uma liga¢gao secundaria
com o “Quem Diga" ¢33} Muitos deles sSo filhos da cifncia com um
pai desconhecido ou da ciéncia com o capital. Frankestein perten-

£e ap primeireo arupo, Clara Crocodilo & as criangas sem cévebro




de Cubat3io ao segundo, deixando, apesatr do terror, transpavrecer

seu mimetismo.

A ciéncia nio deixa de ter um certo qué diabdlico, es-
pecialmente quando se envolve na criagdo da vida, o que sempre
foi prerrogativa divina.

Por outrpo lado, em um mundo desencantade o “Coisa
Ruim™ (34) n30 tem a mesma influéncia que teve na época da Con-
tra Reforma e da Inquisig3do. A ciéncia ganha um realce positivo
desencantandp =a natureza de suas liga¢des com o bem e com o mal.
A natureza passa a ser vista de uma forma mais pragmatica, de
acorde tom os anselins capitalistas. Torna-se um conjunto de for-
¢as e poténcias a serem controlados & domados para uma exploragio
mais eficiente # lucrativa. A natureza no capitalismo & erigida
como coisa abstrata, sfo quilometros quadrados de matas, metros
cibicos de dgua com vazdo X ou Y; planta-se florestas de clones
de forma a criar realmente a natureza dos sonhos do capital: uni-
rarme, <quantificdvel e totalmente controlavel. € esta abstracio
que permite a ciéncia auxiliar o capital e dominar os recursos
naturais,

Mas esta natureza gque a ciéncia e o capital emancipa-
ram de Deus e do Diabo n3o € tio contvrolada como seria desejavel,
tem uma forga destrutiva imensa e aleatoria. E neste espelho de
natureza que se criam os monstros mais recentes e urbanos. Nio
ci0 demoniacos pelo menos a primeira vista, s3o pura forga e ins-
tinto de sobrevivéncia.

Walter Benjamin, em Drigem dq Drama Barvroco Alemao re-

vela o lado demoniaco do saber no século XVUII. Bati aparece como
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um anjo contemplativo que quer aceder a um saber absoluto. 70
mal reside na miragem da espiritualidade absoluta, isto é, sem
Deus, associada a matéria como sua contrapartida e que 56 no mal
pode ser experimentada concretamente”. Assim saber e ciéncia nas-
cem no imaginario da época, sob o signo do diabdlico. Ni3p é a toa
que tantos pensadores foram excomungados ou mesmo assados na fo-
gueira da Santa Inguisigdo.

Este batismo de fogo foi esquecido, mas nio totalmen-
te. As tiguras monstruosas da fircio contemporinea s8n criadas em
laboratdrios assépticos, mas naoc deixam de lembrar os arremedos
de Deus que foram os seres demoniacos. Nunca formam um todo har-
moniosn, sendo as VEEZES uma arumulag¢do de metamorfoses monstruo-
sas .,

S as metamorfoses podem Ser entendidas como agdes de-
moniacas & também como acidentes de uma ciéncia de vabo preso com
o capital (note a palavra rabp), também fazem parte do cotidiano,
acontecendo de forma ligeira e quase imperceptivel ou como blocos
de devir mais duradouras (535

Homem e mulher, nas letras do conjunto de cangbes que
Arvrigo reune em seus discos, formam um binomic, onde elas can po-
derosas, inatingiveis, t&m dominio de seus corpos € também s3o
falsas e ameagadoras. Eles s80 pobres coitados, passivos & S8 MmO~
vimentam descontroladamente.

Ac mulheres s3o poderosas pPOrque aparecem em relagsao
direta com a maquinaria de sedug3o da cidade, ou melhor, fazem
parte dela, enquanto que as personagens masculinas geralmente

aparecem do lado de fora.
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Em “Diverstes Eletrdnicas” o homem fica assistindo a
mulher entrar naquele antro sujo com um bogyzinho sacana. Todas as
palavras e a forma de cantar vem enfatizar a posi¢g3o de passivi-
dade dele e 0 acesso delas as maquinas de diversao - exigem di-
nheiro e um treinoc anterior com a8 tecnologia (ter sideo motorista
de autorama) inacessiveis a pobreza. Além disso, ns fliperamas
ndo sio espagos normalmente franqueados as mulheres, mas um ini~
ciado pode abrir as portas das diversdes para umé mulher, porque
elas tem favores a trocar. Aqueles que est@o fora do circuito das
mercadorias de divercip ectiap 1onge também dos favores delas. O
cara do bar (ulprotagonista de Diversbes Eletrbnicas) esta t@&o
por fora daas maquinarias da cidade que nem telefonar ele conse-
gue. A musica torna mais forte o sentido da letra pois a repeti-
¢3o exaustiva das palavras se superpbe a repeticldo do mesmo tema
musical, transmitindo a dimensiao da angustia do personagem mascu-
lino ao opuvinte rela ubsﬁessﬁp dos temas que nao se resolvem e
gritam como todas as coisas sem solugdo.

As mulheres s8p sindnimos de problemas para bs perso-
nagens masculinos de Arrigo Barnabé. Falando sobre Anjo {(persona-

gem principal do filme Cidade Dculta) Arrigo diz:

"4 hora que ele pega o anel e através do
anel ele vé& a menina, ele comega a entrar em
problemas’” .

Shirley Sombra, a heroina do filme, € poderosa como
todas as mulheres. em Arrigo. E muito bonita, canta e danga, e
uma ladra eficiente, esta em todos ©s lugares na hora certa tan-

to que no tim ela mata o vil3o da historia.




Oc homens nio podem com essas mulheres; a inatingibi-
lidade delas & clara, pois elas est3o quase Sempre no pspago-pal-
co ou existe uma distdncia muito grande entre elas e os coitadi-
nhos. 0s movimentos das mu1h9r95 evidenciam um controle sobre
seus Cprpos que os homes nSo tém. Todos dancam ou pelo menos tem
um halanco diferente; i3 os movimentos masculinos s80 descontro-
lados, na maioria da vezes eles est3o olhando os movimentos de—
las, aparecem também cambaleando, errando, etc. Além disso, 2s
mulheres cantam e nas primeiros discos de Arrigo nio h3a nenhuma
voz mastulina gque cante (36) no dizer de Arrigo, ele era o "ber-
rador mor". Essa inabilidade com O COYPO masculino serd elaborada
pelp office-boy em sua metamor fose em Clara Crocodilo, num devir
animal e num devir mulher.

As mulheres estabelecem todo tipo de relagao com o PO~
der. A chacrete em Office—Boy esta na televis3o, Shirley Sombra g
amante do chefe da quadrilha e poOr ai vai.

Arrigo, ao comentar o filme “Cidade Dculta", vealga as

relagOes de poder estabelecidos poOvr Shirley Sombra:

Ele esta com o poder, até que Shirles vai na
draga € pega o anel, quer dizer, ela estabe-
lece uma relag3o de alianga cCOm ele, porque
o anel & um simbolo de alianga, € ao mMesmo
tempo ela toma o poder. ai o anel passa para
o Ratio, Ratio estabelece uma alilan¢a com a
Shirle? que estabelece alian¢a cam todo o
mundo 57

Dlhando ©0% movimentos delas, aparecem tambeém camba-

leando, errando, etc.




Estas relagbes miltiplas de alianga assustam AnJjo, fa-
zendo com que ele sempre sucpeite dela.

Estas aliangas com o poder lembram muito a elevagao do
poder da mulher dentro da familia por uma alianga com O medico no
ceculo XIX. Este ultimo busca através de um saber médico normalii-
7ar, tontrolar € sanear ae relagbes familiares e se€us membros,
hem como manter sob vigilancia estrita os criados e suas praticas
obscurantistas; tendo como aliada nesta tarefa a mae. Assim O me-
dico consegue vencer a medicina popular e a mie aumentar seu PO~
der dentro da familia. Esta estratégia de controle visou a prin-
cipio a saude e a organizagdoc da familia burguesa, Para aos pou~
cos se estender pelo todo sacial (58)  Embora Shirley Sombra & as
outras personagens de Arrigo nap tenham nada de maternais, e nem
mesmo lembrem as relacBes familiares, nSo ficam longe do quadro
de ascensio do poder feminino no imagindrio social. Eva e a Vir-
gem Maria, longe de serem excludentes, se complementam, uma comoO
avesso da outra. Tanto uma cOMO a outra estdo sob o foco dos me-
dicos. Esta pocsigio de destaque nas preaocupacbes dos mantenedores
da ordem e da moral faz delas no imagindrio da época figuras mul-
to perigosas e poderosas (59) NZo é 3 toa que "a femme fatale”
surge com toda a forga na segunda metade do seculo XIX.

Shirley Sombra lembra todas as outras. mulhkeres que
aparecem nos discoSs de Arrigo Barnabeée: mulheres fatais. A primei-
ra mulher que surge no filme Cidade Dculta & uma estatua, retira-
da do rio Pinheiros com uma draga, ela estd embaracada de l1ixo,
no meio da sujeira ha um anel. A proxima figura francamente femi-

nina que aparece no £ilme & Shirley, S€ Parece com 2 estatua me-




tamor foseada em bailarina, de tao fria e diubia Shirley 5éri sem-—
pre para Anjo, O medo da traic2o e da deceprio. € que lhe parece
instavel e mutante, sempre prestes a se tornar uma fera e atacar,
mas ele espera O ataque.

Falsidade £ ameaga vao configurando a ferocidade femi-
nina. E gue €las sempre mudam e as mudangas fazem com que elas S€
tornem perigosas, hg wezes por tomarem afes de animais ferozes,
mas principalmente pela mudanga em S1 mMesma. g que a transforma-

¢3c fascina, © imprevisto enrveda:

“Upcé nunca falou que dancava
uga uga, uga uga

vocé danga essa danga assanhada
uga uga, uga uga

vocd danca e essa dan¢a te muda
uga uga, uga uga

numa fera, uma fada, uma bruxa
yga uga, uga uga

eu disfargo, mas tH numa fria
wga uga, uga uga

toda linda vocé me domina™ (60)

Esta estratégia de mudanca de apontar para transforma—
cbes, desloca a identidade delas. 0 gue & mutante nio pode Sev
idéntico a nada. Egta importancia confunde © cagador ou a vitima
di tempo de acdo a fera: enguanto ele fica seduzido com as trans-
formagoes, ela estuda &SeUS movimentos. D jego da decifracio apal-

wona e faz O homem cair voluntariamente nas armadilhas delas.

Crotaulus terrificus mostra bem esta matureza mutante das mulhe-

res:

Meu nome eu nao sel na verdade
Mas coma se pode notar/amor em mim nao falta

espalho o sonho entre aqueles de bem




143

Como um flautista o som de sua +lauts

E muitos pensam que sou o mal

Mas sem provocar ninguém/aceito apenas as rimas
De minha natureza estranha/sensivel e sensual
Minha vida é minha, n3o tenho idade

E ndo sendo linda &5 vezes um imdvel grito

de dor emito

E morro de cidmes por quem nip me ama

E desapareco, ando so

E quando se pode sentir que sou humana

Mas se eu me mexer e sair e tremer meu chocalho
E meu destino envolver umidamente os homens distraidos
Marca-los deixando meu veneno em suas vidas.
Crocautus terrificus,

Me chamam certos senhores com mzlicia

Mas eu sou mistica nSo tenho nada de rational
Sou apenas uma cascavel no gosto popular

Por isso a mulher € fatal, sendo sem identidade, nio &
sequra, & movedi¢a e leva o fridgil eu da présa em um turbilh3o,.
Na confus3po enrrosca o amante na Falté de identidade que € no li-
mite a dissolu¢3oc do ego, na morte, na loucura, ou nhaguele resto
de onga, que o ser apaixonado se torna depois do ataque.

Mas fora este perigo, o que € a transformac30? Ha dois

versos em Crotaulus terrificus que d3o uma pista:

"Mas sem provocar ninguém/aceito as rimas
De minha natureza estranha/sensivel e sensual® (62)

Nas rimas delas ressoam segmentos de metamor fose, que
nio chegando nunca ao animal, tendem a ele, Crotaulus Territicus
sibila, chocalha, no entredito da poesia e da misica, em Joagns de
"ss" e "ch", da o bote e envenena.

Mesmo quando n8o h3 animais a instabilidade do femini-
no encanta, & que o desejo parece gostar dos deslocamentos, seja

no Jjogo da decifrac3o ou nas paixdes de abolici3o em que o ego se
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dissolve, numa modalidade de amor perversa, que nao filia, mas

contagia:

Foi de repente

Vocd apareceu

na minha frente

e a rua ateée tremeu
de repente voce com
esse ar suicida (63

0 apaixonado quer se Perder no ar do outro, numa pai-
w3o de abolic3o do mesmo, se dissolver na viagem alheia; e a in-
certeza € o melhor meio de errar, derivar. ..

.Clara Crocodilo é o monstro chave de Arrigo Barnabé,
um anti-super heroi musical. Meio homem, meio réptil, meio mu-

lher, meio miuisica.

Office Boy

Nome : Durango

Profissin: Office Boy

Trabalhava que nem um

desgracado a semana inteira

no sabado, porém, ele estava duro.

Era sabado ele ali sozinho

sem nenhum tostdo

pPensava naquela vedete morena

que tirava a roupa no "Aurea Strip Show'.
Pensava nela dangando coquete
discoteque.

Ele estava duro e resoclveu ligar a TV, a TV,
a TV, a TV.

Ele viu uma chacrete linda

mascando chiclete, oclhando pra ele.
sorrindo, sorrindo.

Primeiro erro: ligar a TV.

Segundo erro: prestar atencSo na imagem
que estava sendo transmitida.

N30 podia ser! Aquela era Perpétua,

sua antiga namoradinha.

Mas ela era apenas ... ele era apenas
Ela era caixa num supermercado.

Todo dia ela so, so apertava os botdes

e aquelas miaquinas cantavam.



14%

Mas agora ela € uma estrela famosa.

Se vbCé quizer possui-la novament e,

VOCe precisa arranjar muito dinheiro, Durango.
Como era mesmo aquele anuncio no Jornal?
Procura~se rapaz para testar um novo produto.
Paga-se bem. :

Ele ent30 saiu pra procurar

snzinho o tal enderego

e deu numa casa escura, sombria

aue dava até medo, mas ele entrou.

Uma enfermeira honita, gostosa,

falou assim para ele-

“Uenha aqui, querido, que eu vou te dar
iniecdo especial, vocd vai flutuar”

E ele flutuou. Sim ... filutuou para lange

dali, envolvido numa sensacio deliciosa.

Mas, o que ele nio sabia, € que estava

sendo transformado num terrivel monstro

mutante, meio homem, meio réptil, vitima

de um poderoso laboratdrio multinacionszal

que n3o hesitou em arruinar sua vida Para
conseguir seus maléficos intentos.

Os cientistas haviam calculado tudo, mas

o que eles nao sabiam era que aquele monstro
conservava parte de sua consciéncia. F loge, sim,
meus amigos, e logo, todo seu poder se tranformou
em ira e violéncia sobre-humana. Os cientistas
foram os primeirps a conhecer sua furia. Depois toda
a cidade estremecia ao ouvir falar em

€Clara Crocodilo.

Clara Lrocodilo

S3o Paulo, 31 de dezembro de 1999,

Falta pouco, pouco, muito pouco MESMO para 0 ano 2090
e vocé ouvinte incauto que no aconchego de seu lar
rodeado pelos seus familiares, desafortunadamente
colocou este disco na vitrola, vocé que, agora,
aguarda ansiosamente o espoucar da champanha e o
retinir das tacas, vocé, inimigo mortal da angtstia e
do desespero, esteja preparado. .

0 pesadelo comegou. Sim, eu sei vocé vai dizer que ¢&
sua 1imagina¢30, que andou lendo muito gibi
ultimamente, mas entZo, porque suas miEos tremeram,
tremeram tanto, quando vocé acendeu aquele cigarro

e porque vocé ficou t3o palido de repente? Sera tudo
isso um fruto de sua imaginacio? Nio meu amigo, wva ao
banheiro agora, antes que seja tarde de mais, porgque
naquele disco gque vocé comprou num sebo, esteve
aprisionado por mais de vinte anog b PEerigoso
marginal, o delinquente, o fascinora, o inimigo publi-
Co niumero um:
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Clara Crocodilo.

Quem cala consente, eu ndo ralo
ndo vou morrer nas maos de um tira.
Quem cala, consente, eu desacato.
Nioc vou morrer nas maos de um rato.
Nio vou ficar mais neste inferno
Nem vou parar num cemitério,
Metralhadora no me atinge

nao vou ficar mais neste ringue

Ei, vocé que estd me ouvindo, vocé acha

que vai conseguir me agarrar? Pois entido,

tome. . .

Jia vi que vocé é perceverante. Vamos ver se vocé é
cegura essa. .

Meninas, vocés acham que eles querem

mais?

Querem sim!

Vocé que entlo é t3o espertinho, vamos ver se consegue
me seguir neste labirinto.

T ‘Clara Crocodilo fugiu.

) Clara Crocodilo escapuliu.
v VE se tem vergonha na cara
e ajuda Clara, seu canalha.
ODlha o holofote no olho.
Sorte, vocé ndo passa de um repolho.
Onde andara Clara Crocodilo? Dnde
andard? Serd que ela est3 roubando algum
supermercado? Serd que ela esta assaltando
algum banco? Serd que ela esti
atras da porta de seu quarto, aguardando o
momento oportuno para assassina-l1o com
s seus entes queridos? Ou serd gue ela
esta adormec1da em sua mente esperando
2 pcasiio propicia para despertar e descer até seu co-
ragdo... ouvinte meu, meu irm3o?

Duranago .é como todas as outras personagens masculinas
de Arrigo Barnabé, € criado como uma pessoa que n3o tem dominio
de seu tempo, nem consegue realizar seus desejos.

Trabalhava. Trabalhar aqui signi¥ica ndo ter dominio
de seu tempo. A frase em gue Arrigo diz: "Trabalhava que nem um
desgracadoc a semana inteirz" @& longa em compara¢io com as outras
fraces desta misica, o que mostra bem como a semana era comprida.

Na frase seguinte: "Sdbado, porém, ele estava duro”, hd uma pausa
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de indignacloc e perplexidade, separando-a em dois. 0 sabado &
muito curto e mesmo assim nig hd o que fazer com o tempo livre.
As diversBes custam dinheiro e ele n3o tem. 0 lazer de Duréngo e
a TV, a TV, a TU.. . a repeticdo € exaustiva e parece uma alusso a
chatice e monotonia da televis3o. Além disso, se ligar a TV € um
erro, prestar atenglo na imﬁgem que estd sendo transmitida e im-
perdoavel . O desejo de Durango 8 transar uma mulher que dance

Na televisio esta passando 0 programa das mulheres que dancam, um
Programa rebolado e Durango comeca a reconhecgr a mulher que esta
mascando “chiclete e olhando para ele”. A7 a musica antecipa os
caminhos da memdria de Durango com a sequéncia musical que acom-
panha a frase da letra que vem depois: “Ela era caixa num Super-
mercado®, enquanto Arrigo narra em outro tom o processo de reme-
moracac do office boy. Essa sequéncia vai sendo repetida até que
Durango se lembre: "El& era taixa num supermevcado, todo dia ela
80, sd apertava bot8es e aquelas mdquinas cantavam” .

0 +fato da chacrete ter sido caixa aproximava os dois,
como se ele pensasse que ela era tao por fora das magquinarias de
diversio 4quando ele, e de repente 13 estava ela na televisio, se
divertindo, inantingivel. Mas como? Se eram as maquinas queé can-
tavam? Ent3o, Arrigo digz, enquanto narrador: “Se vocé quizer pos-
sur-la novamente, vocé precisa arranjar muito dinkheiro Durango".
E a mdsica diz ao fundo: "“Ela era caixa " tomo se dissesse:
"sai dessa vida!". Este choque & desmistificado da figura da mu-

lher, porque elas nio s30 Sempre assim, poderosas e inatingiveis.
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Mas nfio deiwam de ser fatais, porque foi so¢ aparecer uma mulher
Para comegar 0O perigo!

AD sair de sua imobilidade Durango entra num terreno
até agora feminino: o da a¢c30. Ent3oc ele tem movimentos coordena-~
doe, objetivos: sai, procura, ands e encontra "o tal endereg¢o",
entra. La dentro estd a enfermeira gostosa, maternal-vampira que
The dd prazer e acaba com sua vida humana.

D homem, enquanto personagem, nic animal, n3o mulher,
construido nos discos, & um ser sem ac2o, desvalorizado, acabado,
‘um  verme, um farrapo humano” (64) Meamo a acSc feminina & um
debater-se entre coisas, pelo cardter fetichista das relagges.

A metamorfose do office boy em Clara Crocodilo 5 en-
caixa bem naquilo que Canetti define como metamorfose de fuga. @
Principio uma experiéncia cientifica controlada se tranforma em
um fendmeno incontroldvel. Ao conservar ‘'parte de sua conscién-
cia”, Clara se torna sujeito de suas transformacdes. Um sujeito
que & modificaglio. Ainda que nio sejam narradas suas transforma-
cSaes,. fica muito claro que ela é um “terrivel monstro mutante’.
Mesmo ndo havendo descricfes Pormenorizadas do seu corpo e de
seus diferentes meios em cada situag3o. E uma metamor fose de fuga
que a presa acuada muda de forma pavra modificar suas vssibilida-
des de a¢30 e despistar o ca¢ador. Logo apds a transformag¢fo,
Clara age furiosamente, acabando com os cientistas e estremecendno
a cidade. Depois de mais de vinte anos presa num disco, ela e
acidentalmente 1libertada, e ji tem outros meins, Peis transfor-

mou-se num monstro musica, que pode fugir por labirintoe sonoros.
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Nas ultimas frases da letra especula-se sobre o para-
deiro da fera, e entre as- possibilidades de esconderijo esta a
sua mente onde esta estaria esperando a ocasiipn propicia para
descer até seu coracio - este terrivel monstro vivrou uma terri-—
vel musica gque vem lembrar o ouvinte seu parentesco com ela & cua
monstruosidade.

Letra e musica epistddio da metamorfose, rivalizam. En-
~nanto Regina Porto val narrando a triste histdria do office boy,
csya wvOzZ € suave como convem a um conto de fadas e a miusica passa
mais a sensagao deliciosa que uma tragédia pessoal, como a que
vive Durango. Esse prazer auditivo confirma a possibilidade de
fuga em intensidade que se anuncia musicalmente enquanteo Durango
refere desconfiado: "injegao? especial? voré vai? flutuar?” 4 se-
quéncia sonora gue acompanha esta frase antecipa a fuga de Clara
Crocodilo pele labirinto sonoro: ‘"‘Clara Crocodilo fugiu? Elara
Crocodilo escapuliu. . .”

Clara Crocodilo em suas tranformagdes encarna um devir
mulher, naoc que se torne mulher, mas &8 que no monstro afloram
problematicas wvividas pelas mulheres, do disca, de que wmaneira
particular. Neste caso uma relagldo musical com o corpo, que nelas
€ capaz de cantar e dancar. Este devir mulher €, ent3o, também um
devir musica em que o monstro se dissolve -~ mas sem deiwxar de cer
terrivel.

Enquanto o monstro migra numa viagem musical que o de-
sintegra, se forma um novo territgrio-musica, onde se encontram

oc devirec musica do monstro e do ouvinte. S5 nas mulheres as

transformacoes frequentemente se dio atraves daos ritmos dos cor-



pos e da musica, na danga, em Clara had prazer na criag3o de rit~
mos irregulares que formam fuga e labirinto. Ecte novo espago €
imprevisivel e encantador. Arrigo me disse que esta misica € como
a histodria da bela e a fera: quando voceé chega a conhecer a fera
ja estd apaixonado. EntZc "rapte-me, adapte-me e capte-me. Its up
to me camaledo” (697

Estes deslocamentos de sentido que se l&em nas trans-
formagdes das personagens de Arrigo, sudrge nas cangoes tambem co-
mo deslocamentos dos signos da cultura de massa, criando belezas
equivocas. Essas belezas tiram sua forga dos deslocamentos de
sentido, pois tém a capacidade de mostrar as fendas, as faltas,
o= vazios e as carénctias de sentido na sociedade moderna. Parece
ser isso 0 que faz com que certas cangbes acertem na mosca a sen-
sibilidade pobre, sempre faminta, por mals que esteja alimentada

“a gente n3p sabe o lugar certo de colocar o desejo”. E que O
desejo nio & como a necessidade que se aplaca com a saciedade,
ele & sempre faminto. £ esse vazio que 0o faz migrar.

As cancbes de Arrigo e seus parceiros sempre trabalha-
ram com deslocamentos de informagbes culturais. Em seus primeiros
trabalhos, os signos da cultura de massa se misturavam as lingua-
gene musicais das vanguardas do comego do seculo, outras wvezes as
cancbes tém influéncia da bossa nova. A ambivaléncia entre o
kitch & Do tchic permanece presente em seus dltimos discos, com o
uso de palavras gastas e de situagOes comuns agenciadas de modo a
reinventarem o mpdo vulgar de falar do amor.

Agem neste sentido também o recurso da repetici3o exe-

cessiva das palavras e sequéncias musicais. Pois a repetigio
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exaustiva chega a um ponto que esvazia o significado mais corren-
te das palavras, fazendo-as soarem com o sentido. indeterminadn,
vazio.

As ltimas cangBes de Arrigo, principalmente aquelas
feitas em parceria com Hermelindc' Neder, sigp como um pastiche da-
quelas cangles bregas de grande sucesso e de certa maneira adotam
fdrmulas.parecidas de apelo, como a identificac3o com os ouvintes
pelas vivéncias semelhantes.

Liv, empresdrio de Peninha em 1978, explica a fdrmula

do sucesso:

era muito sincera, muito verdadei-
ra, compreende, contava uma experiéncia
como aquela, muitas pesspas FPoderiam se
identificar, vocé veio me falar dessa
Paix30 inesperada por outra pessoa |
Isso € uma coisa que vive acontecendo
naog 7" (66)

E importante lembrar Que a Tropicalia jd havia incor-
Porado ativamente o cafonismo em sua pProducdo. Em 1971 Caetano

Veloso, em entrevista ao Pasgquim, falava sobre o0 mau-gosto:

"EUu comecei a me interessar pelacs €C0isas
QUE O cerco do bom gosto post bossa nova
deixava de fora. Mas eu pescoalmente era
um cara que ouvia Jodo Gilberto, estava
interessadissimo nele, mas sabia uma
Porrada de misicas velhas brasilei-
"as que minha m3e me ensinava, cantava.

(...) 0 mau gosto virou moda, entipo de
uma certa forma a mesma Coisa que bossa
nova, (...) Isso tudo que aconteceu foi
um momento da minha wvida. Guando eu digo
que num momento determinado eu estava
Pressionado num determinado mein pPOr um
bom gosto restritivo, quis abrir para
outras coisas, n3o quer dizer qQue seja




uma norma de conduta, aconteced comligo
em 1947

No uso que Arrigo Barnabé e seus parceiros como Paulo
Barnabé e Hermelino Neder fazem do “"brega”, € outra coisa que es-
td em primeiro plano. Parece que se trata mais de uma captura do
publico e também de uma cumplicidade ambigua com o universo da
cultura de massas e suas referéncias. Isto implica em um procedi-
mento que nio € o da simples reversido dos significadas pela paro-
dia. Este seria mais o caso Eduardo Dusek, cantando o ridiculo do
cbtidiano da rlasse média carioca. Esse duplo rapto entre a cul-
tura de massas e as informagdes culturais mais sofisticadas. Foi
levado a2 efeito com o procedimento cafona ha Tropicalia, por isso
interessa, por isso interessa pensar melhor porque a gravagan de
Coragdo Maternp, feita por Caetano Veloso, mostya tantp sentimen-
to. Joseé Miguel Wisnick alude a um aprendizado afetivo das can-
cBes populares através da mie. Esta afetividade possibilitaria
uma “terceira margem de paroddia” (68)  em que as ambivaléncias
podem aflorar. Para Celso Favaretto, a interpretagidn de Caetano
provoca um deslocamento de sentidos pela “conjun¢gio de estagios
diferenciados de um mesmo fendmeno cultural, equivalendo a uma
operacao descentradora” (69) Neste descentramento das informa-
¢Oes da cultura de massa, surge seu aspecto irrisdrio, quando o
sentido n3po bate muito bem com o 5igni¥icado e bs signos da can-
¢aoc mostram as fendas, as rachaduras dos clichés. Nao numa atitu-
de meramente critica, mas sim mostrando © nada da cultura, as ca-
réncias, & casa vazia gque movimenta o jogo do desejo, que faz tu-

do andar e erotiza o mundo. “"Todo mundo todos os segundos do mi-—
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nuto vive a eternidade da mag3" (79)

Como entender o decejo e o nada, se nas cangbes ele
aparece povoado de objetos, de fetiches, mostrando mais um acumu-
lo que faltas?

Para falar do desejo temos que nos remeter & consti-
tuicdo do sujeito - mesmo em se tratando de um sujeite que & mo-
dificagac. Vamos lembrar de novo que, segundo Deleuze, o EU ativo
e consciente surge como integra¢do de diversos eué larvares. Se
Por um lado se ultrapassa as sinteses passivas, na formac3o do eu
ativo, se desenvolvendo relacfes objetivas reais ao mesmo tempo e
inversamente as sinteses pascivas ze aprofundam de outras manei-
ras, parva formar outra série objetal (virtual) diferente daquela
do principio de realidade. S30 objetos virtuais de que fala De-

lewze:

"0 objetos virtuais s3o destacados da série
dos reais e =20 mesmo tempo incorporados a
série dos reais (...) esse destaque nio &
simplesmente qualitativeo, n3ec consiste sim-
Plesmente em substrair uma parte do real,
Pols a parte subtraida adquire nova natureza
ao funcionar como objeto wvirtual. (...) O
objeto wvirtual € objeto parcial, n3o sim-
Plesmente porque lhe falte uma parte perma-
necida no real, mas em si mesmo 2 para ©i
mesmo, porque ele se fende, se desdobra em
duas partes virtuais, uma das quais sempre
falta a putra. Ele falta 3 sua propria iden-
tidade (...). Inversamente os objetos vir-
tuais s3o incorporados a série dos objetos
reals. Nesse sentido eles podem corresponder
a8 partes do corpo do sujeito ou de uma outra
pPEesSsS0Oa, ou mesmo a objetus muito especiais
do tipo brinquedo fetiche. De modo algum a
incorporacao €& identificac3o, nem mesmo uma
introje¢do, pois ela transborda os 1limites
do sujeito. Seja qual for a realidade a gque
ele se incorpora, o objeto virtual n3o se
integra nela: € antes plantado nela, fixado




e n3o encontra no objeto real a metade gque o
complemente, mas ac contrario da testemunho
neste objeto da outra metade que continua a
faltar-1lhe (.. 3,

N3o ha dividas, entretanto, de que a incor-
poragdo € a condigSo sob a qual as pulsdes
de conservagao e a sintese ativa que lhe
corresponde podem, por sua vez, a com seus
ProPrios recursos, rebater a sexualidade so-
bre a série dos objetos reais e integri-la
de fora ao dominio regido pelo principiio de
realidade” (71)

Entdo os objetos virtuais se constituem cobre uma fa-
lha, uma falta, e onde quer que se lncorporem nunca preenchem va~-
zin nenhum, nunca se completam, ao contrdario, 3o se rebaterem so-
bre o0s objetos reais reafirmam seus vazios. Assim o desejp surge
coemo forca de procura, que nip ppde parar.

Se as can¢Oes que Arrigo reldne ao mobilizar esse uni-
verso "brega’” tambem produzem deslocamentos de sentidos, apontan-
do para um vazio das coisas na sociedade dos simulacros, por obu-
tro lado, estas cangBes estfo cheias de fetiches, como os bbjetos

que prolongam o0 covrpo de Neide Manicure, a “calcinha imitando pe-

le de leoparda™, a mascara negra da garota fantasma (78), etc.

Em Amar € importante, os objetos virtuais e o universo

brega confluem, mostrando estes deslocamentos de que falei, em

diversos matizes:

PG, amar € importante

voceé ndo imagina a aflig3lo
que eu fico

guando estou contigo

ou hao estou

Eu dois amigos
se chego pra eles e digo
das nossas jogadas um pouco




Por vezes curtem dizendo
imbecis

voce € muito louco
outras vezes

nada

nada dizem

Mas pinta um mal estar
Nna nossa Cara

que estd nos olhos

que eples pensam

&h, esse mogo £ um
neurdotico

Fu n3ao sei o que cé acha

se& sou gostoso ou bonito

eu so sei que ando

um pouco oprimido

bUm pouco nervoso

por exemplo

quando vou te ver

nio sei se boto ténis bamba
ou se amarrvo uns retalhos
eu sO sel que gostoc do seu corpo
pra cavramba

Pd, amar € importante

Aqui o deslocamento dos codigos fica evidente na ex-
pressio do desejo. A can¢8o fala de amor em uma linguagem cheia
de o9irias gastas. D jeito de cantar lembra Sidney Magal, mas um
Sidney Magal inseguro e desencontrado, aflito, falando da paixao
em detalhe, que n3o encontra ressonancia nos amigos. A palavra
“neurotico” diz bem a situagao: ela soa t3o intelectual para o
resto da letra que cai fora do lugar, e ao mesmo tempo, t3o den-
tro. Ela mostra a impossibilidade de se falar com essas palavras
t30 duras de quem € apaixonado: no modo da paix3ao de n3o saber o
lugar certo de colocar o desejo, nao achar o objeto certo, cobrir
o corpo de retalhos, investir tudo de desejo nio no jogo da ne-

cessidades/saciedade, mas na busca, na procura.
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Arrigo nas can¢des nas cangcbes bregas parece reconsti-
tuir o sujeito - despedagado em Clara Crocodilo - bem como a me-
lodia e os ritmos; mas o fragmentario, a dissolugao/desorientacio
do =sujeito localiza ac personagens como sujeitos empiricos nas

ocasibDes de seus deslocamentos de identidade, em suas deriwvas.
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NOTAS DO 22 CAPLTULO

Maguinarias do conforto € uma expressao cunhada por F. Be-
guin no artigo “"Les Machianries Angleses du Confort™ in: Re-
vista Recherches. @& expressio refere-se aos equipamentos,
coletivos ou domeésticos, que pela sedugio do conforto regu-
lam a vida privada dos usudrios.

Virilio, Paul, L horizon négatif, p. 151, galileée, 1984.

A Pulga e a Daninha, Pedro Mour3o, in: RUMO, 198%1.

Ha atualmente diversos trabalhos gue tematizam o ESpagco ur-
bano segundo uma visao em velocidade. Se produz uma percep-
¢330 urbana simulada, onde o importante sBo as fachadas, que
funcionam como miscaras, superficies visuais, para o olhar
em velocidade. Entre os mais importantes estio os trabalhos
de Paul Virilio e Jean Baudrillard. No Brasil toda a discus-
580 sobre o pos—modernc se orienta sobre este olhar wveloz,
nas ruyas e nas telas.

Fibras oticas s3ao supercondutores usados em telefonia.

Deleuze, Gilles; Guatari, Felix, Kafka — Por uma Literatura
Menor .

Spdré, Muniz, A Ma3quina de Narcisao, p. 32.

Schwartz, Tony. Midia: 0 Segundo Deus, p. 55.

idem p. 71%.

Ver Foucault, Michel Vigiar & Punir, p. 177 e 178.

Benjamin, Walter A_obra de Arte na Epoca de syas tecnicas de
reprodugdo, ¢.9, bos pensadores, ed. Abril, 1%82.

idem.

Deleuze, Gilles - A Reversao do Platonismo, in A Logica _do
Sentido, p. B39 - 271.

idem p. 24&2.

Benjamin, Walter - & obra de Arte. . . p.6.

tdem p.23.

Ver Brissac, Nelson A Sedug3o _da Barbarie, p.146.
Foucault, Michel in: A Palavra e as Coisas, p. 232.

Deleuze, Gilles - A Logica do Sentido, p. 247.
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idem p. Z264.
Sodre, p.40.

Rosa, Guimardes in: Grande Sert8o Veredas.

Brissac, Nelsan, in: Cenarios em Ruinas, ed. Braciliense,
1987 .

Neide Manicure, Paulo Barnabé/Arrigo Barnabé/Bozo Barreti,
in: TubarCes Voadores.

Arrigso Barnabé, entrevista em 1987, arquivo da autora. Sobre
lingua menor ver Kafka, Por uma Litevatura Menor, acims ci-
tado.

0 dodecafonismo € baseado no atonalismo, em que as doze nho-
tas se organizam com valores iguais sem tdnicas nem dominan-
tes. Mas ele combina essas nptas em series em que cada nota
sd aparece uma vez. Estas séries nlo se repetem mas se in-
vertem, colocam-se em disposigio retrdgrada etc. .. A dispo-
sig3o horizontal da melodia pode varias assim por exemplo:
abcde fgbh i) k!l
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g verticalmente na harmpnia dos instrumentos. No atonalismo
inicial de Shoemberg, o principio bdsico cadencial da misica
tragicional pode ser mantido, gragas a repetigd30 de motivos,
espécie de eixos em torno dos quais giram os demals elemen-
tose de uma composicio, procedimento que veio substituir a
funcSo das notas atrativas e dos processos cadenciais da an~
tiga ordem sonal.

Segundo Juan Carlos Paz in: introduc3@o a Musica do Nosso
Tempo, Livraria Duas Cidades, 1977.
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Entrevista com Mauricio do Grupo Mulheres Negras, dezembro
de 1987.

idem

idem

idem

Tatit, Luiz in: A arte em Revista n2 B p. 34 19B4. "Pode se
observar que toda vez gque estes setores (can¢gio popular e
meios de gravacao, reproducio e difusio) se distanciam, por
uma autonomia da esteriotipac8o (ou pasteuriza¢io).”

Arrigo Barnabé, entrevista em 1984, arquivo da Autora.

idem.
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Folhetim Berlim Capital da Cultura Alternativa, Willi Bolle.

Zola, Emile Germinal, p.12, Abril, SP.

0 sublime foi uma palavra cunha por Edmund Burke cujo signi-
ficado foi estendido por Nicolas Taylor em seus estudos so-
bre as cidades vitorianas. A palavra sublime, neste uso,
sintetiza a experieéncia estética de homens que rconvivem com
forcas formidiveis e novas Como a maquina, a multidio e as

construcBes.
Bresciani, Maria Stella Martins, “Metrdpoles: As Faces do
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Entrevista com Luis G&, arquivo da autora.
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Arrigo Barnabé, entrevista em 1987, arquivo da autora.
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Crotaulus terrificus, Arrigo Barnabé e Paulinho da Viola,
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idem.

Amor Perverso, Arrigo Barnabé - Hermelino Neder

Clara Crocodilo, Mario Lucio Cortes e Arrigo Barnabé
Fragmento de Camaleoa de Caetano Veloso Lp Bicho, ano 1977
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Caetano Veloso in: D Som do Pasquim, p. 110.
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DA NARRATIVA NOB ANDS 70 E 80

As cangdes dos independentes paulistas apontam para a
criagdo de uma nova narratividade: suas letras, principalmente,
contam historias. Em cada grupo de misicos a narratividade assume
caracteristicas muito diferentes. Nas tangdes que Arrigo redne,
esta narratividade aparece muito ligada a formas modernas de se
reportar a vivéncia cotidiana; =30 pastiches de narrativas radio-
fonicas, transcriacBes de histdrias em quadrinhos; por outro la-
do, suas cangbec estfo repletas de Personagens uUrbanas modernas:
como as midquinas e as mulheres fatazis. Toda cinematografia em que
ele esta envolvido reafirma este conjunto de temas e formas nar-
rativas. 0 grupo Rumo tem uma forma cinematografica de cantar/to-
car/arranjar.as can¢Bes como jd pude demonstyrar nos capitulos an-
teriores. A narratividade do grupo ganha esta dimensio cinemato-
grafica justamente pela forma dramatizada de cantar - 0 que sig-
nifica aqui uma entoa¢io cotidiana mas carregada de afetividade -
e Ppelos arranjos de instrumentos que d3o engquadramento as cenas
narradas . Este procedimento estida mais ligado a interpretagio/mo-
dificagdo que 3 propria composiciSo. Por iss0, NAD SO as suas can-
¢8es tem esse jeito de cinema, mas tambéem aquelas rumo aos anti-

g90s (1), revelam esta caracteristica. A cangio Pierrd Apaixonado,

de Noel Rosa e Heitor dos Prazeres, por exemplo, se transforma,
pelo arranjo, de uma marchinha de rarnaval {linda poOYr sinal) em
uma cancdo triste/alegre onde os esons musicais sublinham este ma-

tizado tragicbmico dos desencontros carnavalescos, Ja meio agro-
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gues de cansa¢to e bhebida:

Um grande amor tem sempre um triste fim
Com pierrd aronteceu assim

Levando este arande chute

Foi tomar vermute com amendaim.

Um pierrd apaixonadop

Gue vivia sd cantandao

Por causa de uma colombina

Acabou chorando, acabou chorando.
A colombina entrou num batequim
Bebeu, bebeu saiu assim assim. .

Dizendo pierrd carete

Vai tomar sorvete com arlequim (22

A gaita e o violso imprimem um tom melancdlico ao ar-
ranjo qua ganha um andamento mais lento que o original. Como as
trilhas sonoras dos filmes que ajudam a dar o clima & cena. Essas
trilhas sonoras incorporam muitas veées em Seus arranjos, passa-—
gens descritivas, como o reldgio em Ai hein! de Lamartine Babo e
Paulo Valenga, que wvai interferindo no ambiente da CRsa, cCriando

um vazio Fformigante cheio de olhas ouvidoc e bocas:

Menina que tchega em casa

As quatro da madrugada

Enquanto pela escada vai subindo

Na boca dos vizinhos vai caindo (3}

E como Se o0 corpo da menina se tornasse todo receptivo
a esses olhares e ouvidos que emergem do escuro, denunciados pe-

las pancadas do reldgio.

Se em cancbes como Ladeira da Memdria o sujeito da

narrativa se dissolve em entidades infra-pessoais como pés—pas-
sos, e se liga em agenciamentos que ultrapassam a pessoa, como a

multidio miridpode descendo a ladeira; o fazer musical do grupo,
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a0 reinventar cancbes antigas € retomar Procedimentos inconscien-
tes da pratica de compor, se insere conscientemente numa seérie
transpessoal da canc3o0, na qual seres que ja nao existem se atua-
lizam em outros. € o proprio sujeito da composigcio que se compli-
ca em superposigdes criativas.

Em Itamar Assump¢So essa identidade seriz) tambeém apa-

rece com uma clareza muito forte, o brilhe das peles negras:

cedo ou tarde eles viriam,
de mansc
como se beleleu distraido
cantalorasse
can¢dec que a memdria
e a alma
resclveram gravar
viriam naturalmente pro disco
do itamar coa ista
a negrisse do macale
@ nega do geraldo pereira
o adoniran da penha
(e um paulinho da viola oculto,
€89 na dica)
sussurar de novo essas matrizes
do ser sensivel
ac =om
outra mintdcia
dessa pessoa
musica
meticulosa
desse moco
que escolheu o mundo
do capricho
é dele a invenglo
um fissura de peneélope
refazer infinitamente
o som
enunciar
mulher
homem, o remorso
dificil
sangue da paciéncia
uma vontade louca de ser
louco
antes que seja tarde demais
quando eu morrer.
mas o0 que eu gosto mesmo

fTDOoODwMm
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€ da banda (isca}
que funciona a corda
vocal
batuque
e eu gosto mesmo
e da banda
quando ela toca solta faisca, ((4)

Essa memoria-musical que dissolve as estruturas sono-
ras de Itamar em negrumes de varios matizes, t3o benedita por
Sérgio Guardado, aparece em vidrios de seus persochagens; gque n3o
sendo sempre o mesmn, sdo sempre beneditos jo8o dos santos silva
beleleu , vulgo nego dito, identidades negras suressivas se atua-
lizando diferentemente, de forma mais violenta ou mais doce, mas
csempre musicais. A identidade marginal - negro e bandido - super-
pOe-se as reais identidades dos misicos. Veja a vinheta rediofb-

nica que apresenta os misicos, no disco beleléu:

finalmente beleléu e a banda isca de poli-
cia resolveram se entregar depois de um
lonnnnnnnnngo periodo de resisténcia.eis
aqui em primeira mio, as verdadeiras iden-
tidades desse perigosissimo bando: paulo
barnabé, rondd, gordo, eliana, mari, turckp,
luis, jean, kikoc e pamps. ¢3)

0 fazer musical de Arrigo também junta diversas subje-
tividades musicais/visuais nas parcerias com outros misicos & le-
tristas, arranjadores, cantoras, cantores (6); como Luis Gé e
Chico Botelho, formando enunciados t3o cnmpativeis entre si  que
dic a ilusio de serem pessoais. Mas essa identidade enganadora
aparece em suas personagens como mascaras, simulacbes, metamorfo-
ses. 0 caso de Office Boy é o mais claro, pois ha uma narrativa

de matamorfose que transtorma a PEYSsonagem principal em monstro
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meic homem, meio reptil, num devir mulher e musica. Por outro la-
do a dissoluglo do ego também se faz presente em varias outras
cangbes em que a pessDa se dissolve formando outros agenciamen-—

tos. Em Diversbes Eletrdnicas a personagem masculina € desdobrada

na pulsacdo dos luminosos. Neide manicure & uma serie de engates
pré~fabricados cinematograficos, formando uma individualidade que
ultrapassa a pessoa, para atualizar pedagos fetiches de divis do
cinema, que por sua vez atualizam miragens de nutras.subjetiuida—
des. Metamorfoses, travestimentos.

Que dizer das metamorfoses de Teté7 Teté cantando o
Pantanal, Teté Sabor de Veneno, Tetf do mato, Teté da cidade, Te-
té mulher vulgar (7), Tets menina-dgua-passarinho, tude cantando
com tanta emo¢io que parece ser sd dela, entfio se revelam homeni-
nas que fazem as letras (Celito Espindola, Arrigo Barnabé, Carlos
Rennd, Geraldo Espindola ...). Agenciamento transpessoal vivendo
liga¢Bes musicais com a natureza. Veja (e escute) Pgcearose na

Garganta, de Teté e Carlos Rennd:

no céu da minha garganta eu tenho a cantar
pdssaros que quando cantam nio posso conter
solto o que se levanta do meu ser

e vou ao sol no vBo enquanto séo

mas quando num céu t8o cinza ndo vejo passar
os passaros que extinguem da terra e do ar
pasSs0 O que existe em mim z doer

me dou t30 s6 ao som com dd e dom

e o que sinto vai contra

quem varre as matas e arremata a terra mie

e me indigna a onda

de insanos atos de insensatos que ni2o amaina

ansia de que a vida seja mais cheia de vida
pela alamedas pela avenidas
em aroma Cor e som
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drvores e ares passaros € parque

para todos e por todos

preservados em cada coragao

mas quando num grito raro se appssa de mim
0 espirito desse passaros que n3io tem fim

espalho pelo espa¢o o que nio ha
com amor e com arte garganta e ar (B)

A narratividade dos independente descontroi os sujeito
pelos recortes contemplativos (Rumo), pela seriagio (ltamar), pe-
las metamorfoses e prolongamentos (Arrigo) e pelo devir—-pantanal
de Teté. Esse procedimento de dissolu¢io do sujeito para a cria-
¢8o de agenciamento infra-pesspais pou EUPFraE—~pPESSOR1S PLlpOCa em
diversas praticas sociais, bem como em divereos autores ou agen-
cimentos musicais desde a década de 7@, desemboca na década se-
guinte nos gfafites de rua com os fragmentos femininos, ou me-
lhor, os objeto-fetiche femininos de Alex Vallauri: as botas, os
dculos, as bocas, tudo despedagado até surgir a mulher que atrai
tudo 1iss0: a Rainha do Frango Assado. € um travesti? Ultimamente
tem aparecido nos muros e paredes, outros corpos despedacados:
mostros, cabegas gigantes e ainda mindsculos homenzinhos disspol-
vidos em labirintos.

Esta narratividade que dissolve o sujeito de diversas
maneiras € gerada na década de setenta, quando a questao das in-
dividualidades pessoais, da identidade do ser pOe-se como quest3o
muito debatida. Este tema se repete contingamente nos periodicos
underground, como a revista Rolling Stones, e nos livros por eles
indicados. Por outro lado, esta € uma quest3po que se torna impor-
tante na mdsica popular, perpassando muitos trabalhos de caracte-

risticas bem diferentes. Ueja-se um fragmento de livro de Wali




Sailormoon, Me_segura gque eu vou dar um Trogo, editado em 1972

Serd o eu de uma pessoas uma coisa
dentro de si mesma, rigorosamente
enclausurada nos limites de carne e
do tempo? Acaso muitos dos elemen-
tos «que constituem niEo pertencem a
um mundo que esta na suyz frente e
fora dele? A idéia que cada pessoa
€ ela prdpria e n3o pode ser outra
ndo serd algo mais que uma conven-
¢do que arbitrariamente deixa de
levar em conta as transicdes que
ligam a consciéncia individual &
geral? Individualidade aberta (imi-
tagao, sucessip)

No ano seguinte a individualidade aberta toma COrpo
em um ser mutante-musical: Ney Matogrosso. D grupc Secos e Molha-
dos surge como “um objeto nio identificado”, lirico, PpProgramado
para fazer sucesso no mercado de discos e para seduzir. Utilizan-
do nas can¢Oes poesias ja consagradas como Rosa de Hirgshima, de
Vinicius de Moraes, o grupo repetia a firmula que o puiblico en-
t3o considerava boa cangho: letra bonita, tema de importincia in-
discutivel, misica cantdvel; até aqui tudo normal, mas o que en-
cantou mesmo fpi a apresentag¢3o do grupo: as caras pintadas, a
indeterminacdo da identidade que atingia o ponto alto no vocalis-
ta do grupo. Ney enfeiticou todo o Brasil. Seu disco vendeu mais
do que o do Roberto Carlos no Natal, segundo dados da imprensa.
Lembrou-me que foi mesmo um espanto: entre os presentes da minha
familia (extensa) se encontrava seis dizcoe dos Secos e Molhados .
A paixao que tomava desde as criangas até os velhinhos. Uma febre
andrdgena e mutante nos envolveu. Ney, meio homem meio passaro,

com um timbre de voz indeterminado meio felino, meio mulher - uma
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identidade indeterminada - foi o que atraiu os desejos nacionais.

Por todo lado se ouvia o "Vira'", numa febre de metamor fose:

Vira, vira, vira
vira, vira homem
vivra, vira lobisomem
vira, vira, vira (%)

Depois do segundo LP o grupo se desfez, mas Ney Mato-

grosso  proseguiu sua metamorfose ambulante. Além de aparecer em

seu corpo essa dissolugdo da identidade aparece em varias das le-
tras gue ele canta num devir homenina-nhatureza que Tet& retoma.

Veja a cang3o FE _menino, de Gilberto Gil, que Ney interpreta:

Vou levando cada vez mais fé&
Menino, felino, levado, feliz
Vou levando cada vez mais jeito
Bela menina

Bela menina

Bela menina minha sina

Cada vez mais

Bele menino meu destino

Cada vez mais

Cada vez mais

Vou gostando

Vou dando certo

Cada vez mais

Entendendo

Chegando perto

King Kono Kung Fu

E tudo cada ver mais perto
King Kong Kung Fu

E nada resta como é

King Kong Kung Fu

E eu pu trés modos de deus
Bem querer menino

Bem querer menina

Vou levando

O 6 belo menino

A a bela menina (19)
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A superagao da divisfio dos sexos, o hamem celehrando
bodas com a naturez2a, o universo, 0 oceidno e o absoluto se o res-
saltados no final da década como um tema da misica popular por

Caetano Velosn:

- 0 Que Sera, do Chico Buarque,
cantado pelo Milton Nascimento e
pelo Chico:

A Flor da Pele - aquela letra com
aquela versao, no disco do Milton,
aquilo ali pd!

Ou o Milton cantando Chamada, que
naoc tem letra, aquela coisa, aquela
voz, aquela sereia dos mares abso-
lutos, convidando (...) Tem varios
exemplos, a propria coisa da gente
escrever no feminino € a propria
sensibilidade as vezes diferente da
sensibilidade genital, genitaliza-
gda. Du se sentir como além desse
problema, ou aquém como uma crianca
guando e ainda um feixe de sensa-
¢Oes assim confusas e prazeirposas e

também desprazeiropsas, enfim ... Ou
entfo a superagioc da vida fisica;
as wvezes o plano espiritual... a

sensagio do absocluto, como voce se
sente se voté tomar huasca (planta
da America Central) por exemplo,
€55aS C0153S.

Quantas wvezes a poesia e a musica
estdao falando mais disto do que
qualquer outra coisa.” 1)

A absor¢lo de influéncias orientais, como um contra-
ponto critico & cultura ocidental, também encontra alivio na dis-
solugdo da idéia de um eu. O interesse pela forma com que as cul-
turas orientais lidam com as individualidades estd muito presente
no relato de uma viagem para a india. Passeando no Rio Ganges, um
emissidrio/pesquisador da contra cultura encontra um cadaver joga-

do ao rip sem cremar - como fazem os indianos mais pobres com
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seus mortos. Dai segue-se o espantoc de uma viajante norte—ameri-

rana perguntando ao guia:

"Ie that a person ... floating?
{Todos os também mais sagrados va-
lores dos States quando a higiene,
aos direitos inalienaveis ao corpo,
a dor infinita do luto da morte,
gemem tralidos no tom de sua wvDz.
T?E)dentro a América convulsiona)”

fasa experiéncia de aceitaciao da morte como familiar
vai contra a idéia de um gu constituido e isolado, que mesmo de-
pois da morte é arranjado inteivao & isolado dentro de um caixio;
torna evidente para o viajante que “nada nesta tidade tem qual-
quer relagdo ctom os conceitos que trazemns na bagagem, junto a
logac de barba, sobre a existéncia finalidade, utilidade de uma
consciéncia divina ou a morte” (13) £ como se o eu ocidental
fosse pacientemente constituido com os cuidados didrios de toil-
lete, com mimos constantes para definir seus contornos, assegu-
rando assim sua consisténcia e unicidade.

Np interesse pelas filosofias orientais Procura-se

mostrar que o0 vazio do eu que traz a paz:

Para o buscador do caminho das dou-~
trinas orientais (...) se ha uma
contradi¢io entre a experiéncia de
pura liberdade e da impermanéncia
do real, por um lade, e, pelo outro
as nossas necessidades impulsiwvas
de explicaglo racional, pior para
essas ultimas (...) o vazio aparece
come uma fonte de paz e solugcido de
todos os conflitos exatamente em
fungio da exting2o do sentimento de
“"eu'", da dissolucho efetiva descga
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alucinagao que nos leva a acreditar

na existéncia de um eu permanente"”
(14

As pesquisas de percep¢ao com as drogas também apontam

a dissolu¢io do ego como uma coisa positiva e que deve seyr busca-

da, para modificar 3 relagdo do homem com o mundo e consign mes-—

mo . Parece que os textos sohre drogas como ums abertura da per-

cep¢cio
mente,
eu, a
2er de

Andrew

contra-

coincidem npo fato de seu poder transformar as fungbes da
no senhtido de diminuir a discriminac20 entre o eu e o nio-
abrir unidade fechada do ser - no tempo e na carne, no di-
Wali - para outras integragles. Vejamos o que diz o doutor
Weiil - medico pesquisador das drogas que amadureceu .na

cultura:

“A disting8o final feita pelo inte-
lecto € aquela entre o eu e o nio-
€eu; a sensa¢ap de um eu distinto de
tudo o mais no universe é a propria
raiz da conscifncia do ego. Ade-
mais, nos proprios termos do ego,
tudo que € nio-eu é potencialmente
ameagador poy ter a capacidade de
minary todo esquema conceitual
constituido cuidadosamente pelo in-
telecto. Por conseguinte, as pes-
§0as que ainda nS3oc aprendervam 3 se
soltar da consciéncia do ego devem
necessariamente experimentar a pro-
funda sensagao de isolamento <que
alguns fildsofos consideram novmal .
Junto com ezsa solidho existencial
vem a inevitavel tonvicgcio de gque
estd rodeado por um unhiverso hos-
til. Tude 13 fora que é nio~eu pa-
rece estar empenhado em destruit a
fragil e isolada bolha do eu. A
alegria que invariavelmente acompa-
nha a experiéncia mistica (ou qual-
quer outra espécie de perda do ego)
€ simplesmente a emocdo natural que
emerge quando essa impress3o de as-
sustador isolamento termina. " (132




Em outro livro frequentemente recomendado pela mesma
Rolling Stones, essa mudanca de uso do cérebrg aparece como um
aumento da capacidade contemplativa, que favorecida pelo use de
uma droga, neste caso a mescalina, aproxima o olhar comum da per-
cepcdn  estética de up artista pldsticeo. Ag mergulhar nas formas,
has luminesidades, nas cores nao de uma maneira utilitdria,  mac
tao intensamente que tudo sofre uma desindividualizagin que rela-~

Xa os limites entre as cpisas e 0S seres. Aldous Huxiey diz em As

Portas da Percepgio:

"0 que nos gutros s4 veEmos sob @
influéncia da mescalina pade 3
qualquer tempo ser visio pelo ar-
tista, gragas a sua constituigan
congénita, suya PErcepgao ndo sers
limitada ac que & bioldgica ou so-
cialmente dtil. Algo do saber ine-
rente a Onisciéncia flui atraves da
vidlvula redutora do cérebro e do
€90 e atinge a sua conscidneia. Is-
S0 lhe dd o cenhecimento do valor
intrinseco de tudoe gue existe
(...). Pois se alguém visse sempe
as cpisas sob esse aspecto, jamais
desejaria fazer algo diferente. Ha-
veria apenas de olhar, de ser tan-
somente a sublime desindividualiza-
¢80 da flar, do livro, da cadeira,
da calgas.” (14}

Aldous Huxley, no mesmo livro dizia que os pintores
viam dramaticidade, Plasticidade nos tecidos, nas rugas e dobras
de 13s e linhos; assim também o musico aumentava a PErcepglo au-
ditiva escutando misica onde as Pe€ssoas normais s8 ouvem ruj-
dos. Fazendo-nos Perceber a musicalidade no cotidiano da fala e

dos sons eles ampliam tambem a Percepgao de seus ouvintes, tornam




assim ndo sO a misica melhor, ensinam um prazer de escutar. Di-
VersnE compositores na década de setenta trabalharam necte senti-
do, fazendo-nos perceber nuances e tonalidades sonoras, antes
apenac significantes, como MUSicais. £ p caseo de Hermeto Pascal,
Caetano Veloso e Milton Nascimento.

No disco Slave Masc de Hermeto Pascopal, lancado em

1977, hd uma can¢3c chamada Mixing Pot ou Tacho. & assim que Her-

meto funciona, recebendo e misturando os SONS, COMO numa cozinha
spnora. Um mago mexendo estranhos ingredientes. Um som cotidiano
Pode virar misica, os ruidos PropGem mdsica. Para ele, tudo é md-

sica e a musica & tudo-

“Quando alguém peaa uma panelinha,
pBe um ovo pra fritar ... vocé Ja
ouviu que som lindo & um ovo fri-
tando? Pra mim todas as Fesspas sion
grandes PErcussionistas. Sd que
muitas s3o0 percussionistas incons-—
cientes” (17)

E como se cada intensidade snnoré convidasse a mergqu-
lhar nela e a sentir suas vibragles, e depois deixar egcac vibra-
¢0es ressoarem em outros sons, ocutros instrumentos. Hermeto misg-
tura sons ecotidianos com 5ons de instrumentos musicais convencio-
nais. Além da percussip ele demina teclado, violdn, sax, clarine-
ta, flauta, rporco, bacia... vaij longe o tempo que se dizia na
brincadeira: fulano toca, toca galinha! Hermeto toca como quem
tateia os sons, cheira, degusta e mistura. Como um pintor vé poe-
sia nas cores e nas formas sem fun¢3o ou utilidade, explodindo os
limites das coisas, que paodem se deixar reconhecer Para depois

diluirem-se entre ac nutras, deiwando as fronteiras imprecisac




Assim o0s famosos grunhidos do porco em Slave Mass s3o
a principio perfeitamente identificdveic - som de porco - mas
Hermeto vai envolvendo esses sons em outros e ele vai deixando de
ser som de porco para ser de mdsica: som sem significado, mas
carregado de intensidades (18)

As  palavra tambeém sio canfadas normalmente, sem se
desfazerem em sua forma, permanecendo sempre reconheciveis; no
entanto tém um efeito muito mais percussivo que sighi¥icante.
Lembre~se da repetig3o continua da frase '“‘chama Zabeld pra podé
te conhecé”, no disco Jja citado. Tudo se dissoclve em misica no
sed tacho. As coisas cotidianas, as conversas, pulsagoes, balan-
cos de rede; tudo sugere musica num alargamento da percepcio au-
ditiva, que transforma, virtualmente, o mundo em poesia sonora -
musica.

Caetano Veloso também criou uma experiéncia assim, em
1972, numa audi¢lo intensiva dos ruidos das ruas de S3o Paulo,
entre outros sons - o disco Aracada 4Azul. Neste trabalho os sons se
misturam, desconstruindo identidades culturais na desterritoria-
lizag3o dos migrantes em S3p Paulo, num deslocamento fisico, cul-
tural, musical e auditivo. Misturando aos sons urbanos ha som de
samba, de roda de Edith do prato, lamentos migrantes e som de or-
questra arranjadp por Rogério Duprat. (Misturam-se Duprat e do
prato). 4 Bahia desliza para S3c Paulo séus sons £ seu jeito -
"eu trabalheo o a/ eu trabalho o ano inteiro /7 na esti-a
va de 530 Paulo / S0 pra passar fevereiro em Santo Amaro” - e o

sujeito se confunde: Eeeeh! Cidade! Sinto calor / sinto friao /
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nordestino do Brasil / vivo entre Sao Paulo e Rio / parque nao
posso chorar'. Caetano estava voltando de Londres e o desterro
devia estar t3o engasgado em sua garganta como na de qualquer mi-
grante. Ele dissolveu sua experiencia pessoal no interior do des-

locamento coletivo. Em 73 escrevia para Clementina de Jdesus:

"Estou muito feliz aqui agora, gracas =
Deus, com esse disco, respondendo ago chamado
do Recdncavo da Bahia que pode passar
atraveés de mim ao gravar Arag¢a Azul” (192

Tude =2 mistura e se transforma, e cantar essa inter-
penetragiao o deixa feliz e tranquilo. Os deslocamentos dos cédi-
gos musicais s85o0 também cantados: Eh! Hermeto (...) Smetack, Sme-
tack e Musak, misturando os ewxperimentalismos ao som mais pasteu-
rizado.

Em Milton Nascimento, as intensidades sonoras se des-
tacam pelo seu canto de mil tons e seus dons geniais que abriu
as fronteiras do significado para os afetos e sentimentos. Esta &
uma das caracteristicas de todo o seu trabalho, mas fica evidente
ne primeivo Milagres dos Peixes, gravando em estiddio com o Som
Imaginério.. Este disco foi feito em {973, como as letras foram
cencuradae o cantor cantou a ditadura e a tortura sem palavras,
com gemidos, gritos intensidades da tristeza e da dor. Das poucas
palavras cantadas no disca se ouve: (...) E o mais que comigo &
dizer / Com o pranto calado me casei (...) € entre elas toda a
dor do &iléncio imposto. Por putro lado surge toda a poténcia de

criar sentidos/sentimentos em sonoridades puras.



Com seu gritos e gemidos Milton deu densidade ao corpo

dilacerado em Promessas de_Sol, dele e de Fernando Brant .

Vocé me que belo

€ eu n3o sou belo mais

me levaram tudo, que um homem Precisa ter

me cortaram o corpo a faca sem terminar

me deixando vivo, sem sangue, apodrercer

Vocé me quer justo

E eu nd3p sou justo mais

Promessas de sol j3d nio queimam meu coragao

que tragédia € essa que cai sobre todos nds

que tragedia € essa que cai sobre todos nos (20}

Aqui a dissolugSe do sujeito & imediatamente politica
e fisica. Mas a intensidade em Milton n3o se dissolve apenas em
dilaceramentos, siléncios e nos devires sereia e mar que Caetano
apontou; ela também se complica na cria¢cdo conjunta da cancfes e
da propria identidade musical saom Milton Nascimento, construida
em um trabalho conjunto com os mdsicﬁs do Som Imagindrio e do
Clube da Esquina. Eles trabalhavam juntos de longa data, muitas
vezes desde a infincia e a identidade musical deles 8 conjunta. A
dificuldade em lidar com um agenciamento de grupo como este, sem
que a maloria se sinta prejudicada, fez Mauricio Kubrusly chamar
maldosamente o grupo mineiro de clube imaginirieo, aludindo a um
clube onde um sdcio @ preferencial e os outros sfo apehas coadju-
vantes. € dificil pensar em termos matemiticos nas unidades de um
conjunto musical, pessoas que estao juntaé Para fazerem mdsica,

partes que se estimulam, que funcionam.




A ironia do critico & limitada e limitadora, pois age
em nome de pretensas individualidades Pesspais prejudicadas pelo
brilho de um lider. Ora, se os outros musicos se langaram em car-
reiras solo e n3o tiveram o mesmo SUCEess0 € porque o grupo fun-
ciona melhor, no sentido de dizer/fazer melhor a misica, que por
final n30 € uma coisa rpesscal, ainda que certas pessoas sejam
mais musicais que outras. S3o informagdes culturais filtradas pe-
las atuagBes pessoais (21) Egga superacao do ego € bem explica-

da por Caetano:

"6830 milhBes de coisas infantis que
voc€ para ser um adulto e ni3oc um
esquizofrénico, um louco, uma pes-
s0a completamente desgarrada, vocé
tem que aceitar: que vocé & homem
ou mulher, ou seja, homem homosse-
xual ou mulher homossexual, ou mes-
mo que vocé transe com homem e com
mulher ... Quer dizer, vocé tem mi-
lhGes de limita¢Bes, vocé n3o ¢
onipotente, wvocé nZo € absoluto,
vocé nd3o ta no idtero da sua mie-
milhfies de coisas que n3o s3o mes-
mo, e que vocé€, pra viver, tem que
aceitar essa limita¢So de que tudo
isso n3o t3d sendo, nio & ? Mas de
repente o suleito n3o € louco, nio
€ mais uma crianga, um beh&, n3o &
um santo, nd3o € uma alma do outro
mundo, mas consegue viver normal,
faz misicas de Debussy, por exem-
Plo, ou entdo, faz poemas, . pinta.
Essas coisas sSo fascinantes, toda
transa da arte, quer dizer todo ho-
mem tem essa queda do paraiso. (E€)




Essa queda do paraiso nos remete diretamente a cancgio

Pecado QOriginal, que fala dessa incerteza do deseio, numa busca

POr conexles nio exatamente genitais

Todo dia

toda noite

toda madrugada

momento e manh3i

todo mundo

tedos os segundos do minuto vive a eternidade da mag¢a
tempo da serpente nossa irm3

sonhos de ter uma vida s§

quando a gente volta o rosto para o céu e diz
olhos nos olhos da imensidSo

eu nao sou cachorro n3o

a gente nao sabe o lugar certo de colocar o desejo

todo beijn

todo medno

todo corpo em movimento

estd cheio de inferno e csu
todo santo

todo canto

todo manto

todo pranto

estda cheio de inferno e céu
© que fazer com que Deus nos deu
0 que fol que nes aconteceu?

quando a8 gente vplta o rosto para o céu e diz
olhos nos olhes da imensidio

eu nio sou cachorro n3o

a gente ndo sabe o lugar certo de colocar o desejo

todo homem

todo lobisomem

sabe a imensidio da fome que tem de viver

todo homem sabe que essa fome é mesmo grande

ate a maior que o medo de morrer

mas a gente nunca sabe mesmo o que € que quer uma mu-
lher (23)

A  queda do paraiso como 3 impossibilidade de uni3o com
um todo qualquer indiferenciado, nog Joga na bhusca do lugar certo
gue no entanto nunca se acha. Como a protagonista do filme A Dama

do Lotagfo, que mesmo amando o marido nao acha o desejo no lugar
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esperado, entifo parte para uma Procura que a faz se ligar em um e
em outro, ou outro ainda, na praia, no mato, no ferro velho, no
cemitério, criando Para o desejo - ainda genital - outros agen-
ciamentos que nio o conjugal e n%o mais o lugar certo. A procura
leva a metamorfoses, rcada vez que ela sai a personagem noivinha ¢
abandonada, sobrepondo-se a mulher fatal: "uma tigreéa de unhkas
nearas e iris cor de mel”.

S na pratica musical.os limites entre as coicas e as
Pessoas vao se tornando imprecisns e possibilitando novas intera-
¢OPS, na sociedade a dissolu¢do do sujeito tambem acrontece. C(Com
isso a pratica pblitica vai-se necessitando de reavaliagdes. Por
outro lado, a maneira cbmo estas praticas foram se desenvolvendo
na década de sessenta, com o endurgcimento Progressivo da ditadu-
ra e a op¢Spo pela luta armada favoreceu a uma mudan¢ta de enfoque
e de estratégia de Pasicionamento frente #s questdes sociais. Na
impossibilidade de viver plenamente a cidadania, & face & tortura
0 sujeito da politica perde Seu nexo. Sem mecanismos representa-
tivos ndo hd identidade politica nem para a nacido, nem para g ci-
daddo. Sobre isso & interessante citar o depoimento de dois miliji-

tantes de esquerda na década de sessenta; Antonio Calmon:

"Eu desisti da luta armada no dia em que pu-
séram uma 43 na minha m3o. A{ falei "nSo da'
E Junto com o resteo das pessoas que abandona~
ram a participacaoc politica (porque implicava
prisdo, tortura, o diaho) cay de boca na dro-
%34) E ai comecou um cisma; o primeiro cisma

E Fernando Gabeira:
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G - Olha, eu vejo o seguinte: a base & a mes-
ma... foram duas viagens diferentes... nds
viajamos no sentido de transformar a socieda-
de, e eles viajaram no sentido de se trans-
formar pessoalmente... de um lado 2% pPessoas
na viagem da transformacio social e, de outro
lado, as pessoas na viagem de transformagio
individual., Mas eu entendo essa cisfa como
uma cisdo falsa... nem nds poderiamos ter
aberto m3o de uma tompreensic mais profunda
do nosso subconsciente, nem eles poderiam ter
aberto mdo da necessidade de uma intervenc3o
na transformacdo social. A& minha intenc3o e
de estabelecer em mim uma unidade desszes dois
comportamentos e a minha Proposigaco, enquanto
politico, € no sentido de contribuir para as
transformagcdes sociais, mas contribuir tambem
Pra evolugcdo pesspal. Eu n3o sei ate que pon-
to, no Brasil, a gente pode discutir isso. ..
na Europa existe uma discuss3o muito profun-
da, na esquerda, pelo menos sobre trés temas:
Sexo, Droga e Rock and Roll. Nio sei se a es—
querda brasileira refletiu sobre a politica
de drogas; se ela conseguiu encarar a droga
de uma forma que nio fosse a invers3o sime-
trica da repress3o da direita... até que pon-
to ela compreendeu, quer dizer, a dimensio
Progressiva que a droga pode ter tambem no
sentido de ampliar o campo do possivel, as
dimensdes da sua imaginac3o, entende? (23)

Babeira é um pouco injusto ao dizer QU os wviajantes
das drogas abriram mlo da necessidade de intervengio na socieda-~
de. Todas as tentativas de mudangas de percepcia, de abertura da
mente para o inconsciente, tinham em perspectiva uma mudanga de
relag8o com o mundo, tanto que nfo se fechavam no individuo, mas
abriam criticamente o ego tal como ele foi concebido na cultura
ocidental. Buscaram, na comparaglo com o oriente, alternativas
rara lidar com a faléncia do pensamento ocidental. A pritica imi-
tativa das fdrmulas orientais foi ficando com 0o tempo um pouco

demod€, mas nio a consciéncia de que a noussa consciéncia ociden-



iei

-

tal nio 8 a dnica forma de pensar e existir civilizadamente no
mundao .

Estes experimentos taxados de irracionalistas n3o vém
da década de sessenta, com DS hippies, nem da década de cinquenta
¢om os beatniks. A busca de uma alargamento das rercepgdes comp
forma possivel de mudar nossas relacBes com a experiéncia, e por
consequéncia, mudar as relacSes com o mundo, j& estd presente nos
experimentos de Walter Benjamin com o haxkirke, na década de vinte.
E a busca das famosag iluminacBes profanas, isto n3n € misticioso
nem barbirie, sip maneiras de iluminar, de dar sentido novo a ex-
periéncias que pevderam sSua antiga significac3io. g iluminagio a
descoberta crua da experiéncia moderna nos “chocs”, como viu e
tratou de mostrar Baudelaire. Ao Procurar nas drogas a iluminagano
qQue certos artistas conseguem passar com suas obras, o que se
busca € a relacfo que jd & humanamente possivel, embora rara.

Essas ilumina¢Bes que dissolvem o ego rossibilitam ac-
tras conexBes com o mundo, ligando diretamente Um inconsciente
que Jjd ndo € pessoal, aos fluxos exteriores. Acaba a dualidade
interior/exterior/sujeito/objeto. E Preciso, por outro lado, fi-
car bem claro que nfo 6 por razfes meramente triticas que a clisg-
sica maneira ocidental de tonceber o ego fica t3o abalada. “A
forma Homem”, como disze Foucault, se abala Porque os homens (em
mindsculo e coletivamente) Comecam a tecer outras teias a que se
prender, oputras maneiras de falar, de se vestir, de andar nas
ruas. E n3o € sempre de beatitude a censacio de dissoluglo do
€go. Na multiddo, por exemplo, essa sensacdo é desagradivel para

quem nao sabe amar o anonimato e a confusio.
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Nds pensamos e madificamos as CO01sas €om issp, mas nem
Sempre as coisas se modificam poraque nde Pensamos. Para se reg-
tringir ao homem, & claro que os diversos niveis da existéncia e
0s diversos niveis de consciéncia Produzem, e produzem 5 modifi-
cando. Imaginemos um olho que vé televisio e carros em movimento:
Por mais que a cabega que lhe corresponde pense como a raz3o en-
clausurada npo intelecto quer, ele vai continuar Percebendo mais
do que a razio tradicionalmente cancebida pode articular Com seus
conceitos. Se essa razao continuar insistinto em pensar somente
as palavras e os conceitos, realmente Pior para ela, wvai conti-
huar sem entender o que ecty se dando na superficie impressiond-~
vel do olho.

E claro que & arriscado tentar pensar e viver sem os
limites do ego e de Suas responsabilidades, mas viver € mesmo
muito perigoso. Se j3 esta bastante evidente que ndo € apenas a
raziao que guia nossas vidas, é inidtil tentar tornar racional o
que ndo &, & melhor fazer um esfor¢o de pensamento incorporar ou-
tras prdticas - de que Nossa mente jd € capaz as varigveis sobhre
8s quais cogitamos para orientar nossos caminhos pelo mundo -
talvez nio =6 o espago e o tempo.

Se o ey se dissolve, as experiéncias serip sempre so-
€ilais, ent3o as questdes AUe as pessoas vivem nio necessitam sem-
pre de partidos ou outros organismos representativos que as li-
guem com a sotiedade. Por outro lado, as questdes vividas pela
consciéncia como individuais, s3o de alguma forma legitimadas por
€s5a maneira de ver o eu como uma circunstincia mais ou menos ar-—

bitraria, que n3o reprecenta uma oposiglo a sotiedade. Entioc as
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questoes importantes de cada um se conectam com as de outros que
sejam afins, formando séries em que elas se repeten diferentemen-
te Toda auto-repressio enm favor de uma causa Justa para a socie-
dade perde o sentido.

Embora se ppssa questionar a Ppenetracio destag idéias
da contraculturs como informacdo consciente da sociedade, 8 evi-
dente que na década de 78 mudou o campo das questfes pertinentes.
Parece que hd uma mudanga de perspectiva €M que as pessoas deiwxam
de querer subordinar suas questfes g estratéogias partiddrijas e
gerais. g neste sentido que Amnéris Maroni vé a rearganizagio do
movimento operidrip - &M sua andlise dog movimentos agrevistas de
maio de 1978. Esta reorganizagio que emerge em forma de luta di-
reta na preducio - como as operacBes tartaruga e Zelo, entre pu-
tras - e nio subordinada a estratégias de um partido ou de uma
vanguarda. £ uma recuperacao de um saber operario, de uma luta
direta contra a expropriagdo cotidiana do dominio das atividades
Produtivas pelas técnicas de geréncia cientifica. ent3o s¥o os
problemas especificos dos produtores, uma Iuta implicita para do-
minar o processp de trabalho - que vin determinar os instrumentos
de 1luta e também suas reivindicagbes. Q Problema geral da infla-
¢80 e da carestia & encarado pelo prisma particular das questdes
da producio. (26) Todo este questionamento doe limites do €go
cria possibilidade (pelo menos para um certo grupo) do surgimento
de subjetividades diferentes. Estas subjetividades moldadas por
fazeres particulares {musicais, raciais, sexuais, etc) vio enfo-
tar as questdes atravée de problemas parciais, dag i1 sucessop dos

movimentos de minorias e dasg ressondncias que eles encontraram
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nos desejos - mesmo tendo sido rapidamente ahbsorvidos pelas ins-
tituicBes . Pescentralizar o €90, € comgo um desenquadramentg cine-
matogrdafico, wvaloriza g fragmentos ~ ou em <i mesmo ou diluidos
em conjuntos e sdrieg (27)

E5sa nova wvis3o da sociedade e de seuc problemas que
aparecia Jja em meados da decada de setenta, torna-se explicita na
discuss3o em torno das patrulhas idepoldgicas, no final da década.
Essa discussio evidenciou que a sociedade se organizava em grupos
que n3o cabiam em um discurso politico unificador, mas ao contrsg-
rio, afirmavam suas diferengas e suas incompatibilidades Havia
quem se dispusesse a nio submeter seus problemas a dindmica prio-
ritaria da luta de tlasses e do partido palitico.

0 movimento nearo recusa a restringir suas questdeg a
um nivel econbmico/social, e evidencia como as correntes progresg-
sistas da politica brasileira escamoteavam as reivindicacBes do

movimento neqro:

L - N3o ha ddvida... as esquerdas tém minimi-
zado tranquilamente as nossas reivindicagdes,
embora nds (nds somos teimosos, estamps ar na
luta € l1dgico)... Por exemplo, a questio da
Anistia, que & uma qQuest3o que mobilizou, a
nivel urbanog, os grandes centros urbanos bra-
sileiros. Ndsg Pparticipamos do movimentn de
Anistia, estdvamos a7t Nas passeatas com nosg-
sas faixas, Movimento Negro Unificado, clarso
que a nossa fala foi devidamente censurada na
hora de chegar e colocar as nossas reflextes,
45 nossas chamadas de ateng3o0..

E - 0 que vocé chama de censuradas?

L - Censuradas pelo seguinte: por exemplo, na
hora de ler a mogio do apoio do Movimento Ne-
gro, a mogio foi lida e SO0 leram o que inte-
ressava ao discurso geral . Agora, a quest3op
especifica nio foi tolocada. £ qual & a ques-—
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t3o especifica? A imagem do negro que & pas-
csada, a repressdo policial em cima do negro e
uma das coisas mais terriveis... n3o ha muita
diferen¢a entre Brasil e Africa do Sul. Afri-
ca do Sul nos temos um apartheid legalizado
etc. & aqui nos temos um apartheid social que
nao precisa legalizar; o sistema racial bra-
sileirp, a discriminacio rarial bracileira &
uma das mais incriveis que eu ja vi. (28)

Em 1979 num debate na Faculdade de Ciéncias Sociais da
Universidade de S3o0 Paulo, os homossexuais marcaram posigdao rea-
gindo a observac¢io de gque a luta homossewxual escamoteava profun-

damente a luta de classes no relato de Trevisan:

“"Pedi as pessoas do auditdrio que relatassem
fatos concretos de como nds € que eramos es-—
camoteados Jjustamente em nome da luta de

classes. A reacdo foi fulminante. Homens e
mulheres, emocionados e sem medo de aparece-
rem como guelis publicamente, levantaram-se

para relatar experiéncias pessoais de discri-
minag3c de setores progressistas contra eles
POr serem homossexuais” . )

Tanto homossexuais quanto os negros contestavam a sa-
craliza¢3o do proletariado, afirmando sua diferenga e exigindo
seu espago. A militante negra Lélia Gonzales chega mesmo a recu-
sar o termo minoria, para caracterizar a luta negra, e diz que o
operariado ¢im € que € minoria na imensa massa marginal (e negra)
da populagio brasileira. (30)

Por outro lado, nesta deécada também se organizam clqbes
de maes na periferia e surge um novo movimento operdrio. Embora
ectec personagens caibam mais facilmente nas matrizes tedricas do

marxisme e da igreja, se constituivam a partir de suas praticas

locais & n3o submetido=s totalmente @ um projeto fechado.
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Ja em 80 as "tendéncias™ da esquerda comecavam a querer
enquadrar estes grupos, descaracterizando suas questfes especyfi-
cas, com interesses segunde Jofo Silvério Trevisan, na militancia

partidaria.

"A partir desse periodo, o Somos mudou de
feicdo. Perdeu suas caracteristicas de instiji-
dacio0 e se institucionalizou. Abriu uma sede
que temporariamente dividiu com um diretdrio
municipal do PT. As idéias de adtonomia do
Movimento Hhomossexual foram ent 3o drastica-
mente esquecidas ou passadas a limpo, no seu
interior. Também a linguagem usada por seus
participantes mudou; os velhos jargbes es-
querdistas substituiam o titubeante discurso
autonomista; nas reunides passou~se a unifor-
mizar a linguagem, de tal modo que agora os
viados deviam se chamar entre si de compa-

nheire (...) o mais estranho & que a partir
do  momento em que o Somos se esvaziou, 0s
trotskistas foram afrouxando o controle C...)

como se seu objetivo tivesse sido mais tatico
do que estratégico, visando antes destruir as
rpossibilidades dos adversirios do que Pro-
Priamente construir um movimento de luta ho-
mossexual . 1)

Este tipo de institucionalizac3o nio atingiu apenas os
grupos homossexuais. Diversas prdaticas “particulares” foram visa-
das pelas tendéncias da esquerda politico partidiria como fonte
de legitimac3o para suas Pretencdes representativas, como o movi-
mento feminista, as comunidades de hase, o movimento nearo, g
mesmo para envolver capciosamente diversos agentiamentos musi-
cais; como a dupla, entio chamada de "Odara', Caetano e Gil; Chi-
co Buarque, Milton Nascimento também n3o escaparam dessas amar-
ras. A esquerda tradicional derrotada pela ditadura e Pelo esva-

Ziamento de suas propostas roliticas e estéticas, retornz ao de-
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bate na forma de Patrulhas. Mas esta foi uma discussio muito ali-
mentada pelos jornais da grande imprensa ng sentido de revelar o
campo politico em que ressurgia o "Brasil™ apds o eclipse da di-
tadura. No final da década de setenta a imprensa tentou fixar
“identidades“, ou campos de conflito, para que se pudesse cons-
truir a idéia de ‘abertura’ COmo um renascimento da ‘nacio’. Este
trabalho politico ficou muito claro no debate das “patrulhas
ideoldgicas”. Egea fixag¢8o de identidades Politicas wvisava a
criacdoc de um Brasil legal, legitimo e representativo. Mas s3p ac
ldentidades fixas que s80 questionadas pela Pratica social dos
movimentos de minorias .

0 debate careta se Polarizava mais oy Menos assim: de
um lado os santos martires da repressan, reivindicando o lugar
Para as suas antigas questSes e de nutro os desbundados, que ti-
nham deslocado o lugar das questSes. Veia o depoimentao de Gilber-

to Gi1-

Eles acham que nos serlamos formalistas em
contraposigio a eles que seriam conteudistas.
(...) O que eu chamaria de conteddo ¢ a dis-
cussio politica, a consciéncia social. Mas &
tudo um equivoco da parte deles (os criti-
cos). 0 que ocorre e que a gente transita
dentro de trilhos mais ou menosg folgados. Mas
dentro de nossa criaglo a gente estabelece as
nossas proprias bitolas. (...) A gente nio
esta alinhado. 2) '

Caetano e Gil ap se colocarem fora do index da censura
criavam novos campos de prohlemas renovando a2 maneira de ver as
coisas. Estes campos de praoblemas que lhes diziam respeito pare-

ciam derivar de formas mais contemplativas comg parecem mostrar
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05 discos Jgia e Quaquer Coisa, de Caetanog Veloso. Nestes dois
discos lancados em 1975, Caetano sugere entrar num ritme das
plantas, dos seixos rolando, a beira do mar, tudo cantado de tm
jeito -mais intensivo que significativo, (me lembro na época todo
mundo perguntava: Mas 0 que esle estid querendo dizer?). £ que ele
¢stava beirando o que era inomindvel, contemplando e recriando os
§ons tanto das coisac como das cangdes jd existentes, como as dos

Beatles. E deste disco a cancio Pipoca Moderna-

€ era nada de nem noite de negro ninp
€ era nem de nunca maic

pPorem parece que 3 golpes de pé
de pedir pip

de parecer poder

€ era ndo de nada nem

Pipoca ali, aqui.

PpirProca além. . .

desanoitece amanhece

amanha tudo mudou

Pipoca ali, aqui. .

Pipoca além.. . (33)

0O pipocar das diferengas na sociedade tem a ver com es-
S& maneira mais contemplativa de encarar os problemas, ac expe-
riéncias com drogas, a descoberta do masculino—femininn, 0 direi-
to as diferencas e 3 desculpabilizaclo. Buscas dificeis, POr que
ni3o avalizadas em nenhuma identidade Previa, em nenhuma razio,
nem mesmo os deshundados sabem muito bem aonde v30, mas mesmo as-
Sim v3o construindo nNovos e precdrios espagps existenciais nas
suas experiéncias coletivas. Mas nem sg desbundados pipocam aqui,

ali, além; Eder Sader mostra em seu livro Quando Novos Percsona-

9ens  Entram em Cena a emergéncia de um novo movimento operdrio e

de nowvas organizagdes nos bairros como as comunidades eclesiais




de base. Personagens moldados a partir de problemas existenciais

imediatos e n3p a partir de uma identidade prévia, embora ela vi

se construindo depois.




SORTE
NAXD HAVER O QUE SEGURE

SOM

E neste contexto de emergéncia das diferencas em sua
irredutibilidade na prdtica cotidiana de "negros, bichas, mulhke-
res e adolescentes” que surge Clara Crocodilo, o disco e o0 mons-

tro. Sobre ele disse Arrigo:

“No fundo, o monstro que ests es-
condido dentro de vocé & a misica,
tudo ndo passa de uma grande fdbula
para falar de uma coisa que tem
dentro de vocé, que & essa capaci-
dade de perceber misica, esse lado
esquerdo.” (34) Arrigo, entrevista
1987

A can¢do no Brasi)] & constantemente chamada a um papel
terapéutico, como j3 notou José Miguel Wisnick, o que nao é dife-
rente para Clara Crocodils - s0 que ai € o médico e o monstro. A
terapéutica & diferente, ela nio hesita em destruir o protagonisg-
ta para torna-1lo herdi ou anti-herdi. € na metamorfose, npo obscu-
Yo que vem o terror e a esperanca: o reconhecimento do esquisito
em si mesmo, do descontrole do ego, da possibilidade de mutacfo e
migracio. Que ferida este monstro vem curar ou abrir mais? € o ey
fendido do homem moderno, que aparece Ja nos experimentos das
vanguardas do comeco do século e vem reapérecer na retomada de
muitos dos seus Procedimentos na atualidade 4 misica de Arrigo &
uma destas retomadas, ago trabalhar com o dodecafonismo, por exem-

elo. 0 monstro com sua decavmonia evidencia fragmentos quase in-
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dependentes . Clara, meio homem, meio reptil, com apenas parte de
Sua consciéncia e uma ira desmedida & aquele ego que n3o cabe nos
limites convenientes da Pessoa. Por gutro lado a nafratividade
que aparece nos independentes, ao superar os limites convencio-
nais, tende ao monstruoso, ao €squizito, ao despedacado, ao fen-
dido (esquizo). Esta pratica narvrativa-musical ressoou os experi-
mentos da contracultura e das minorias.

Para estas resconfincias nao deixou de se formar um pu-
blico, que se reunia no Lira Paulistana, na Uila‘Madalena, na sa-
la Guiomar Novaes, no Sesc, formando um espa¢o alternativa, nip
apenas fisico, mas também Perceptivo para as linguagens novas que
05 independentes propunham. Era um pdblico Pprincipalmente Jovem,
universitario e interessado Por informagfes culturaisg diferentes
daquelas wveiculadas pela midia global. N3o é que as can¢Bes fa-
lassem diretamente dos Problemas pertinentes a este Publico, como
um discurso que 6s reunisse e representasse, maes ressoavam pela
forma, wmais que pela temdtica questSecz de interesse naquele mo-
mento.

A estética nos fins de 72 e comeco de BQ era encarada
como uma saida subrepticia ou maneira ndo frontal de inverter ou
modificar as relacdes de poder. Edelcio Mostaco em seu artigo Al-

ternativa; Independéncia ou Morte €353, mpstra Que a palavra ‘al-
| ternativo’ “representa a secessio (...}, o desafio: outra nature-
2za, outro codigo, outra rima. (...) Alternativo é aquele que nas-
ceu diferente, gue possuindo por filiagdo o tronco do poder dele
se afasta. (...) eriolo ¢...) transfuga, (...) miccigenada, (...)

hibrido”. 0 pidblico dos independentes se constituia num mercado




consumidor alternativo, nio apenas de musica, mas também de Pro-
dutos alimenticios naturais, bem como roupas, perfumes, drogas,
medicinas alternativasg como a homeopatia e a acunpultura , anti-
ginastica, educac3o alternativa, principalmente Para as pré-~esco-
las. Buscando inventar, a despeito do capitalismo e mesmo sobre
os  fluxos monetdrios, espa¢os diferentes de imaginacio e utopia,
hovas maneiras de recriar a vida. N3o mais de uma maneira hippie,
mas brincando de ser sérig e levando a sério a brincadeira,

Para este pgblico herdeirgo da contracultura o devir
monstro, a dissolu¢So do ego em estranhas viagens nic é apenas
aterrorizante, mas YE550a suas experiéncias existenciais, seus
esforgos de modificar as pessoas ndo sd para Fessoas diferentecs,
mas abri-las para outros estatutos de integracSo entre si e com a
natureza. € inegavel que z partir da décads passada oc¢ apelos
ecologicos se tornaram mais frequentes e se Praticam cada vez com
mais seriedade, maneirac alternativas de se relacionar com a na-
tureza e a produclo e reproducdo da vida humana no planeta. Ape-
sar de todas as devastacdes assistimos, percebe-se mudangas sjig-
nificativas de consciéncia.

Quando perguntei a Arrigo sobre essa coisa estranha,
BESSe negocio esquisito, que ¢ este monstro musical, ele respon-

deu:

"E que eu estava mais ligado com os
experimentos do pessoal da misica
erudita. Debussy quando escutou a
Sagracdo da Primavera dicse. e um
pesadelo formoso. £ a cpiea da bela
e da fera, quando vocé descobre a
fera, vocé se apaiwona.” (36}




193

Esse ‘pessoal da misica erudita’, ja no comeco do secu-
lo dissolveu e propde alternativas a tonalidade e 3 melodia., Al-
terando os conceitos de harmonia mucical

Clara & um monstro da misica, mas também da letra. s&e
Por um lado € uma fdbula para falar de um lado esquerdso, de um
monstro encantador, um pesadelo formoso; por outro € um super-he-
roi, que para Arrigo, na época parecia a unica possibilidade de
dar jeito na situacio. A cancdo continua tentando ser terapduti-
Ca, MESMO que seja um monstro. Terapéutica da paixino, da sedugio,
do enleamentnp Pelo irrecistivel, Pelo monstruaso. .. imita a mu-
ther fatal que seduz para atacar, uma pantera, uma tigresa, 3
qual se quer resistir, Como a expressio inglesa ‘fall in love’
sugere, abandonar-se, dissolver-se, tornar-ce um resto de onca. ..
A sedugio monstruosa despedaga o cuvinte

A muisica vista como lade esquerdo parece aludir clara-
mente a uma poténcia incansciente, assim como a expressino Pesade-
loe formoso. g importante, neste ponto, relembrar que a cultura
underground, se Preocupava muito com outros tippos de Percepgin,
Com 0 acesso ao insconsciente atraveés das drogas e mesmo da lou-
Cura, mais exatamente a esquizofrenia, que era eéncarada como um
similar natural das viagens de dcido. Neste sentido € bom citar
aquil  que Arrigo define sua experiéncia na década de setenta como
muitoe pessoal, puois nio participava, por exemplo, de atividades

politicas estudantis.

“Para mim a década de setenta foi
uma coisa muito Pessoal, eu ficava
muito trancado. Eu fiz uma wviadem
de acido, uma bad trip, uma viagem
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ruim gue me revelou a condi¢ao hu-
mana. Sabe aquelac coisas que vocé
sabe. Sabe, mas tenta mascarar. E
eu tive a visio exata do que vocée
8. Sabe o fim, a morte, que & tudo
que sobra prd gente. Foi um negdcio
que eu pPassei uns quatro anos enca-
nado com issg af. " (37)

Entretantp ecsa viagem pesspal foi empreendida por muji-
ta gente, como experimentacio Pertinente a uma certa recria¢gio da
Percepcao e da sociabilidade na vida de hippies, malucos, alter-
nativos, wviajantes em g9eral. Na época se usava muito a expressio
fuga para qualificar pejorativamenfe estas viagens, hoje fuga tem
um sentido maijs Positivo, alguns falam em linhas de fuga romo
criacd30 de caminhos Perversos, territdrios artificiais mutantes,
enfim saidas. Muitas vezes a viagem & um pesadelo dentro do pesa-
delo, e nio serve Para suavizar coisa alguma. As vozes dg incons-
ciente podem falar com uma clareza absurda de realidades que se
tenta disfarcar na Percepclo normal para preservar o eu e a saniji-
dade. 0 que emerge ent3o s3o eus em carne viva, com toda dor. No
caso de Arrigo é o encontro com a finitude. D pesadelo de acido

ndo deixa de ser uma ressondincia do pesadelo da histdria:

"Eu estava numa Coisa mais pesgpal,
Junto com isso, Prenderam todo mun-
do 13 de casa. Ent3o tficou aquela
Parandia eram quinze Pessoas 13 em
casa. " (38)

At viagens de drogas t3o comuns na época apreenderam a
experiéncia coletiva Por um filtro das questdes profundas do in-
consciente. A diferenca emerde como forma de encarar 0 proble-

mas. Ndo mais do plano coletivo para o individual, como na ldgica
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Partidaria, mas g Coletivo a partir de questaoes Particulares, gque
ho entanto se colocam como imediatamente S0Ciais,

Neste momento que as pessoas se organizam a partir de
questdes 'particulares', tomo as de sexo, raga ou mesmo sensihi-
lidade; ver a misica enquanto monstro nac deixa de ser interec-
sante g talvexz significativo. Pgr AUE © monstro € o ser que nip e
harmbnico, ou POr ser desconiruntado COmMG um Frankenstein; ou por
ter partes deformadas, oy excepcionalmente‘crescidas, que thegam
a se tornar independentes dp resto do corpo, como 0s super-pei-
tdes de Wood Allen (39) Enquanto a misica tonal mais tradicional
€ feita de harmonias, com regras rigidas e brecisas, 0 monstruoso
desvia, reinventa, modifica, prolifera. Mussorgeky, para exprimir
musicalmente o horrivel e o obsceno, privava suas figuras musi-
cals ‘“daquele mecanismo de respirag3o interna, caracteristico da
tonalidade, sio cempletamente opacas, impenetrdveis 0 movimento
nio & gerado por um processo orgdnico de vida interior. £le corre
sobre a superficie das notas, daquele modo rigido e desarticulado
tom o qual nog arostumamos 3 representar a criatura de Frankens-
tein_ " (40)

A desarmonia em misica ndo € apenas uma metafora da de-
sordem e do monstruoso; desde a antiguidade certos acordes ou mo-
dos musicais s3p colocados sgb suspeita de serem corruptores, en-
tio nZo me parece apenas uma questio de representacio, mas de um
Uuso energeticp da musica, levando em consideracio as reacoes que
ela provoca sobre os corpng. (41)

Na  misica popular de nopssp século, por outro lado,

monstro é um termoe muito usual parz nomear certas prdaticag musi-
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cais ou estados da composicio. Na década de quarenta os sambistas
chamavam de monstyo aquele samba que ainda n2o tinha sido passado
Para a linguagem das pautas (42) Também a improvisac8c € um
monstro, talvez parente daqueles seios monstruosos de Wood Allen,
elas podem crescer demaisz e tornarem-se desproporcionais 4 melo-
dia. Jacques Atalli em Bruits tambem vé a diferenca assoriada &

monstruosidade -

‘Produire dans la composicion c 'est
d’abord Jouir de la production de
differénces. Ce concept nouveau est
bien pressenti par les musiciens.
Ainsi, improviser se dit dans ia
langue du Jazz “to freak (dévier)
freely” Freak est aussi le monstre,
le marginal’ )

A Improvisac3o no Jazz, com Charlie Parker, abre espago
tambeém para uma outra espécie de freak - os beats e seus monstros
literarios, de uma linguagem-¥luxo, fora das regras gramaticais.

sobre isso diz Carlos Maciel:

a revolugao do improviso, defla-
grada por Charlie Parker, marcou
toda a literatura beat, desde a
‘Prosa espontinea’ de Kerouac - que
escrevia em folhas de papel de 1,80
m., sem jamalis corrigir ou revicar
-~ até os poemas derramados, largos
discursivos de Ginsherg." (44)

Além da diferenga ser produzida no Jazz a nivel da im-
praovisag¢ao, dentro da propria misica, ela também se produz e se
afirma nas lutas raciaic e culturais nos EUA. @ Jazz e parte im-

portantissima desta luta, pois organizou e manteve todo um cir-




cuito alternativo de Producdo, gravacio e veiculagio musical .

A oraanizacio de um tircuito alternativo de producio e
veiculacdo de mdsica nfo deixa de lembrar, mesmo com muitas dife-
rencas, a experiéncia da mudsica independente que vem acontecendo
em S3o0 Paulo desde meados da dérada passada. A misica independen-
te que se produziy aqui, ap contrario da ExXperiéncia do jazz ame-
ricano foi independente n3o como saida politica, mas por ser di-
ferente da demanda das gravadoras e pela necescidade de tornar
piblico e vidvel um novo fazer musical, Para tanto se organizou
um centro de produ¢So e gravacio no Lira Paulistana, onde se ex-
rperimentou novas formas de empresariar o som bem como tomar con-
tato com os instrumentos de gravagio e Producio de shows.

Aleém do pdblico alternativo que Ccomparecia aos shouws,
comprava os discos e possibilitava uma sociabilidade diferente; a
misica e o fazer musical 5ao0 colocados em quest3o. A criacfo se
desloca por diferentes repertorios, nos rumos da midsica brasilei-
ra (Rumo), ou internacional, na linguagem das vanguardas euro-
pe€ias (Arrigo), ou na tradic8o da mdsica negra urbana (Itamar), e
ainda numa recriac3o do repertdrio sertaneio, na fase cabocla-li-
s€rgica de Teté e Arrigo.

Neste sentido, a criacio experimental de todos os gru-
pos permitiria chamia-los de ‘rumos’ Por potenciarem e recriarem
diversas linguagens MUEICRIS.

A  sonoridade dos independentes Paulistanos ndo formou
nenhum movimento por si sé, eles se agruparam em funcfo dos espa-
¢0s livres para shows, onde se evidenciava essa sociabilidade al-

ternativa. Se assemelhavam também do Fonto de vista da maneira de
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Produzir e veicular os discos e pas Paginas da Imprensa . Embora
muitos viessem da mesma escola, no sentido lato do termo, nio ti-
nham nenhuma Proposta estética comum. Neste sentidp Luies Tatit

diz:

“Nos tivemos uma base comum que +oj
0 departamento de misica da Eca
Quer dizer, todos tiveram aquela
experiéncia com musica erudita de
maneiras diferentes . Uns aprovei-
tando algumas Ctlsas, como 8 o casg
do Arrigo, outros tentando desco-
brir uma nova linguagem como foi o
Casc da gente com a can¢ao, outrog

iroenizando como foi o caso do Pre-
me " (45)

0 fato mesmo de ndo formarem nenhum movimento gstético
denota no fazer musical g afirmacio das diferencas que estavam
emergindo na decada de setenta em diversas praticac ‘minorita-
rias’, quebrando em todo a sociedade 3 aparéncia de ordem. Cada
8Yupo e mesmo cada artista, marcou uma posigiEo particdular gque ewx-
Primia Suas gquestdes pessoais, regionais, ratiais, ete. Assim,
questdes que mobilizavam diverecosg 9rupos sociais resspavam nas
cangdes .,

E desta perspectiva qU€ se pode dizer que a musica de
Itamar é pessonal e tinica mas traz clara a marca dos problemas que
a questdo da negritude implica. Os temas de suas cancdes, e tam-
bém dos compositores que ele recupera, tratam de um cotidiano po-
bre, marcado pela discriminacio racial. Itamar tem em sUas mdsi-
Cas um personagem que n3o sendo claramente o mesmo, tem os mesmos
Problemas. € um cidad3o bem precario, Benedito Joio dos Santos

Silva Belelsu, vulgo Nego Dito, Cascdvel € um anti-herdi sempre




fugindo da policia, seu crime a marca de sua diferenca - ser ne-
gro. Este personagem revive o malandro do samba de morroc com uma
ginga nova, por issg J.M. Wisnick chama sua mdsica de neo-malan~
dragem. Es=a ginga que perpasca todas as suas narrativas, supera
¢ pessoal, liganhdo todas as PErsonagens numa série ritmica/musi-
tal negra, abrindo os limites “da carne e do tempo” para outrae
formas de intera¢ip, recnlocando problemdticas da cultura e da
histdria dos negros no Brac:1. Também a pratica de “etoraar ou-
tros compositores ace no sentido de uma formagSo/afirmacio de uma
memdria negra. 0 que & evidente também faz parte das Preocupacoes
do movimento negro.

0 provincianismo de Teté Espindola, que j2 lhe rendeu
muitas criticas, deve ser entendido de maneira'PDsifiva, e a
afirmac¢8o de suas questdes particulares, mas que ao mesmo tempo
n3o sAo sO dela. Seria um erro impor universalidade e varrer as
partes. Como diria Gilles Deleuze, o ser se diz univocamente, da
diferenga.

0 trabalho de Teté ce baseia na emoc¢d3o. D seu cantar
estd ligado 3 sua experiéncia com a natureza, e também com a ci-
dade. A for¢a de seu trabalho de intérprete nio vem apenas de sua
técnica vocal, mas desse trabalho com a emogi3o. Em entrevista re-
cente, Teté me disse que € t3o forte para ela esta relagi3p entre
o cantar e a emogdo, que as vezes ela sente que seu corpo n3o @
forte o bastante para aguentar. Os shows 30 muito desgastantes,
e ela estd sempre com um resfriado pPara curar ou algo assim. Nes-—
te trabalho de corpo e alma, ressoam os piassaros que ela viu e

ouviu, as dguas, as arvores . . Parece que € uma memdria do corpo
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cantando. Todo este trabalho com a emoc3o € bem consciente para

ela:

"Cantar, o trabalho de intérprete,
e um trabalho de emoc8c. Toda a

emocan ligada & vivéncia APArece na
voz. A voz transmite tudo.

Em seu ditimo show, Tetd estava mais paulista, cantando_
‘e ser mulher’. Se ela deixou de cantar apenas seu:c Passaros na
garganta, n3c quer dizer qus ela deixou delser p?ovinciana, A
provincia, a regifo, a particularidade, estard sempre presente em
um trabalho que se baseia na transmissSo, pela voz, daes experién-
cias wvividas. A mulher gue Tetd ranta & um ser mutante, capaz de
“romper com essa maquina de pesspas individualizadas e de divis3o
bindria dos sexns”, & o que Felix Guatarri chamou de devir mu-
lTher. ¢47) g canto de Teté explode a mulher para criar agencia-
mentos de subjetividade mulher-rio, mulher-pdssaro, multiplicando
oe pontos em que a identidade fica indeterminada, como no ‘meio
do arco iris’. (48) Estes apelos de Teté ressoam num publico que
também estd questionands os papeis homem/mulher.

Em Amor e Guavira o namoro desfaz o individuo para

criar um outro agenciamento multiple moco-menina-amora-flor-agua:

“"No cerrado onde o mato € aroscso e a coisa & fina
entre um trago e um cacho o moco abraca uma menina
0 namoro € deixado de uma drvore da flora

onde ambos lambuzamos nossa cara de amora

nesse ambiente exuberante fruto do amor

a guaviva agua vira em nossa boca e qQue sabor
lingua & 1imngua

e se fala a linguagem de quem beija a flor
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flor da pele que me impele assim
a0 mais louco amor

gue ce faz naturalmente enfim
seja onde for" (49)

€ nessa explosio do ser individual para outros agencia-
mentos nido determinados que a experiéncia independente ressoa e
se intersecssiona com os experimentos da contracultura, que pare-
te partir do individuo para a sociedade, mas que em seus experi-
mentos destroi esta unidade criando monstros - gente que se perdeu
nas drogas, personagens dissoclvidos nos grafites, sexualidade que
se desviaram, narrativac que fragmentaram as personagens prolife-
rando os peda¢os, comunidades agricolas gque reinventaram o conta-
to entre as pesspas e a natureza, etc.

Além da afirmagio da Particularidade; como um direito a
diferenga, o cantar de Teté se mistura com uma consciéncia ecolo-
gica que vai se formulando cada vez mais claramente da década de
setenta para cd, ainda que nio se veja vitdrias siagnificativas, a
ecologia ganhou espaco de reflex3o, debate e legitimidade.

No comeco da década de 80, ao mesmo tempo que os arupos
independentes paulistanos fazem muito sucesso para o publico res~-
trito das apresentacBes em teatro e também lancam seus primeiros
discos, a rede Globo mostrou através de seu MPB-88 o padrao glo-
bal de mdsica onde toda novidade bu diferenca tendeu a ser elimi-
nada. O comentario de Décio Pignatari em um artigo da época es-

clarece bhem a questio:
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"Peguemns para comecar a organiza-—
¢30 instrumental. De um lado a or-
questra montada pela Globo, com
seus naipes e timbres fixos (com
predominio das cordas) implicando
reduzida margem de variagfo de um
desempenho a outro (alta defini-
¢30); de outro lado grupos instru-
mentais menos ortodoxos, que podem
incluir desde guitarra elétrica ate

pilao (!?) - com larga margem de
inesperado, portanto baixa de¥inif
¢do). Ora, como a organizac3o da

orquestra foi um dado prévio e nio
posterior & selegc3o das composi-
tOes, segue-se que boa parte da se-
lecdo foi levada a efeito tendo em
vista e em consideracdo que dai
pPossam derivar - os de Célia Vaz,
por exemplo). (...}

Das maic de 20 mil composicgBes con-
correntes (...) foram selecionadas
4@ (...). Ppde crer gue, dessac &0
pelo menos quarenta foram selecio-
nadas segundo um critério que eu
rotularia de "passiveis de orques-
trac8o” - o0 que significa privile-
giar cangoes do tipo milton-nasci-
mentosas ou sambas-can¢des e sambas
(Leci Brand&o) facilmente dirigi-
veis para uma tubulacio orquestral
a la Ary Barroso. Como o grande pu-
blico @ explicavelmente (ou inex-
Plicavelmente?) ignorante em maté-
ria de signagem musical (& por isso
que tende 2 julgar um composigio:
12y pela letra; 29) pela melodia;
32) e dltimo, pelo som), & mais que
explicdvel que o festival seja di-
rigido a ele, homogeinizando e pas-
teurizando o som..." (30)

E claro que em um pais com uma tradicd8o musical t3o
forte como o Brasil e super aberto a influéncias da mdsica inter-
nacional, essa ignorancia € fabricada com a restric3o do reperto-
rio de quem ouve. Quanto mais uniFormes 05 &ons que se executa no
radio e na tv, menor a capacidade dos ouvintes de perceber beleza

em sonoridade e arranjos diferentes. & uma tendéncia continua de




estabelecer um bom gosto identitdario que fabrique algo que possa
ser chamado de musica brasileira, mesmo que seja compo aquelaz ja
antiga pergunta de Rita Lee: € mambo, € rumba, & bolero, € rock?
£ tudo 1sso, mas devidamente cselecionado pelo crivo dos procedi-
mentos Bossa Nova, como ja evidenciou Caetano em 1967, (351} 4
mistura das ‘raizes culturais brasileiras com a influéncia do
Jazz quer prnduzif um som que caiba direitinho nos ouvidos do

mundeo todo; um som pop brasileiro de exportacio.

“0 Brasil e um pais que tem apti-
doe, tem celeiro musical, tem wva-
riagcbes vritmicas bastante e compo-
sitores de gabarito e uma trageto-
ria internacional bem consictente
para se propor a fazer misica pop
internacional.”

Na producio deste som se fixam maneiras de mixar (a voz
mais alta que os instrumentocs) e maneiras de arranjar. Veja o co-
mentarioc de Caetano Veloso sobre seus critérios de gravacio de
alguns de seus discos no final da década de setenta, e os crite-

rios da gravadora:

“_ ..para fazer "Muito” e “Cinema
Transcendental” eu tinha um crite-
rio muite nitido na minha cabega
que era tocar com a banda, fazer

uma coisa espontanea, fazer um som
que nap tivesse nada 3 ver com ©
som de "nivel internacional”™ enfim
¢ "som alto padrio” que todo mundo
estava tentando. (...) naoc acho
ruim que se tente nio, acho bacana.
Agora para mim eu queria fazer uma
outra cpisa, mais domeéstica, com
aqueles musicos por causas da rela-
¢80 com as pessoas, do jeitinho de
tocar. Este era o critério. Era qu-
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ce uma guerra, a gente vive hum am-
biente de gravadora, €ra uma CO153
vista como meio absurda, tive que
produzir o disco eu mesmo.” (33
Caetanc, Folha de 5.7

Se a saida do misico e da misica brasileira g mesmo o©
aeroporto, izsso nio justifica que se padronizemos produtos musi-
cias em nome de um padrdo internacional de qualidade. Sabe-se que
os misicos brasileiros que fazZem sucessa no exterior sioc bem dis-
pares e nem sempre té&m seu som filtrado por um padrido internacio-
nal de gravacio. Se o trabalho de Djavan, por exemplo, modificou
muito com suas gravacdes nos Estados Unidos, absorvendo padrdes
internacionais gque diluiram suas fnrmas musitcias, outros artistas
coma Milton Nascimento e Hermeto Pascoal puderam gravar em estu—
dips americanos e com muisicos americanos sem 4que 1850 diminuisse
a definigao de suas caracteristicas sonoras. Da mesﬁa farma que a
escala temperada impde uma outra audicio, as oravacOes € mixagens
limpas e ‘técnicas’ demais podem descaracterizar uma informagan
musical. NEo se trata de um comentario anti-técnica, mas de lem-
brar que a técnica nio é neutra e deve ser tocada como os outros
instrumentos, pois O ‘yuido' € informagao.

“A bossa, a fossa, a nossa grande dor*, tudo isso &
lindo e i3 faz mesmo parte dos procedimentos musicails bracilei-
vros, mas niaoc devem servir de barreira a nada, "chega de saudade’.
A es=cza altura dos acontecimentos Hermeto ja tinha reinventado de
nove a musica no Brasil, de maneira a incluir improvisos e ins-
trumentos dos mais loucos. Sendo tamb&m um pouco Bossa Nova nas
entpacbes dos seus raros cantos, Hermeto n3o limita sua misica a

nenhum padr3o, embora ele goste de dizer e repetir que a musica
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dele & brasileira, n3o hd uma identidade ultima que a restrinja.
Ecse padr3o musical brasileiro, mesmo depcis das gul—
tarras elétricas da jovem guarda e da tropicalia, foi se reesta-
belecendo novamente durante a decada de setenta, absorvendo estes
instrumentos. Mais do que producfo de mercadorias musicais é pro-
duc3o de mercado consumidor, pois € mais facil vender uma cangao
que seja igual ou bem parecida com as outras, pela base comum de
timbres. Para Luiz Tatit trata-se tambem da produc3o em série de

artistas:

“0 problema que eu vejo €& a questdo
da reproducio. Assim como existe um
mercado de consumo que voce tem que
abastecer de varias pegas iguails.
Yocd vai vendo um tipo de sabonete.
o 4que a inddstria faz? Se prepara
para aquele tipo de sabonete. Carro
que tem muito disso. Sai um cCarro
de uma determinada marca, as fabri-
cas de autopegas tem que produzir
inimeros tipos de motor daquele
jeito. De parafusos nao sei de que
tipo. Tudo que aquele carro preci-
sa, precisa ser feito aos milhares.
Isso eu acho que eles fazem com O
proprio artista. Ndoc adianta para
eles o artista unico. Adianta ar-
tistas aque possam ser produzidos
varios iguais. 0 grupo de rock, pPor
mais personalidade gue ele tenha,
dda para eles fazerem varios grupos
de rock, n3o tem problema. Um pode
ser um poucro diferente do outro,
mas todos sdo grupos de rock. (34

NS5o se trata de preconceito n@o consumista e contra =
indistria do disco, mas € porque é pelas diferengas gue as ques-
t3es profundas se atualizam em toda sua forca, possibilitando =&

emergéncia de toda uma gama de virtuais problemas e mesmo SsoOlu-
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cdes novas.  Por sorte alguns mdisicos conseguem afirmar suas Ques-
tdes, apesar da uniformizagao imposta pela produc 3o comercial,
como Cazuza e Lob3o, por exemplo. Fsta industria de caracteristi-
cas muito determinadas, marginaliza as criacbes que estdo fora de
ceus parametros. Todos 0SS 9rupos independentes paulistanos do fi-
nal da decada passada & COmMEEO desta ndoc puderar ser absorvidos
pelo mercado hrasileiro. Esta estrategia de produ¢3c do mesmo val
t3o longe que a contratacio destes artistas pelas empresas tradi-
cionais do ramo ndo significou a sus ascenc3o ao mercado. A Pa-
dronizacio das musicas e seus temas, arranjos e instrumentos e

comentada por Luis Tatit:

“Na gépoca (1984) em que a gente es-
tava gravando nfo era pertinente
aquele tipo de grava¢do poraue es-—
tava wvindo de fora para dentro.
Eles estavam interessados em montar
alguns grupos CcCoOm caracteristicas
bem definidas, em geral com uma te-
matica ligada aoc tal juvinilismo,
que ¢ uma espeécie de ufanismo da
juventude. Com isso agteé os instru-
mentos estavam determinados, o0s
instrumenteos tinham gue participar
de um tipo de batida, 9que tinha que
ser um tipo de periodicidade. Se
tinha que ser mais agressivo, Se
tinha que ser mais calmo, tudo ers
determinado.” .

0 insucesso das musicas do Rumo ¢ explicado poOr sua
originalidade, numa €pPpUCa em gue 3 inddstria cultural de massas

padroniza a produgo musical.

"0 vadio precisa formar um tipo de
linguagem padr3o. Eles vivem do es-—
teriotipo, do bord3o, da repeticio
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das mesmas coisas. Eles vivem dis-

s0, e a linguagem radiofdnica. A

introdu¢ac de um nova elemento as-—

sim ficaria como uma especie de

ruido dentro da lingaugem deles.
Atrapalharia. (...} Aquele Tutinka

13 da Jovem Pan n3c houve jeito de

aceitar. Dail feoi na cara. N3o tinha

disfarce. N3io tocava 13, n3o era o

tipo de musica deles. & gente rece-

beu todaz as informaglies gque Preci-

sava. Ate eles mostraram pro Geral- .
do que o< instrumentos precisariam '

ser outros. NoOs ndo utiiizdvamos
tanto o sintetirador, precisava ter
mais agqueles recursos todos... ndo
&6 fiacil ni¥o. .. (3&)

Entretanto a padronizacSo da audi¢d3o nos mass media
atinge mais diretamente os produtos musicais propriamente ditos,
ent30 o0 que toca. no globo de ouro € sucesso no radio tem esse pa-
dr3o, a gque s¢ referiu Luis tatit, muito bem demarcado. For outro
lado ha outras sonoridades que perpassam esses meios. As trilhas
sonoras incidentais de filmes ou jingles das propagandas frequen-
temente escapam a este padrao global, possibilitando que outros
produtos sejam como que ‘embrulhadas’ em um papel musical mais
sofistirado. O uso do jazz e da musica cldssica para estes fins @
constante. As trilhas sonoras dos comerciais do Free e da (C&A,
por exemplo, circunscrevem com este recurso, entre outros, um pu-
blico alvo de informagao musical mais sofisticada; evidenciando
assim a existéncia de outros padrﬁes de audig30, mesmo nos veicu-
los de comunicac3o mais poderosos e comuns. Este funde musical
sofisticado exige a existéncia de um mercado de trabalho com mu-
sicos bem mais competentes que a meédia dos sucessos de publico. g
um fazer musical andnimo que circula entre os backing sonoros do

radio e da tv para os bares e algumas vezes para a formag3o de
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grupos instrumentais independentes como o grupo Pau Brasil, mesmo
Hermeto ja fez jinlge para radioc, alguns componentes do Rumo fra-
balham em jingles para propagandas; esta € uma outra pratica pro-
fissional de musica.

Por outro lado, comp ja vimos, o mercado consumidor de
misica brasileira nio se restringe ao Brasil. No comeg¢o da decada
de setenta Hermeto Pascoal ni3o consegue gravar suas musicas aqui
mas Jja © sucesso no exterior. Esta situagdo n8o se restringe a
Hermeto e seu experimentalismo ‘exagerado’; veja um fragmento de

uma entrevista sua para o Jornal da Tarde em 1971

Um musico afirmou que a melhor mu-
sica brasileira, no momento esta
sendo feita em Nova York. Vocé con-
corda com 1isso0?

- Dtha eu sou obrigado a concordar.
0O som que o conjunto do Airto esta
fazendo n3oc tem ningueém fazendo

aqui. g Sivuca € OSs nomes que no
Brasil n3o0 s3o muito respeitados -
n3o sio muito conhecidas - fazem um

tremends som 13a. O que eu acho in-
crivel - & o musico precisar sair do
Brasil, trabalhar 1a fora - mostrar
misica brasileira no exterior para
depois quando voltar ficar conheci-
do, todo mundo vir apertar a wmao
dele, dizer parabens, ®ssas c0isas.

Depois de gqguase vinte anos esta situa¢do continua, por-
que O esquema comercial do disco no Brasil se interessa por lu-
cratividades maiores que demandam esse gosto padronizado & uma
margem de risco menor, por isso tudo que saia do convencional tem

muita dificuldade de divulga¢ao. Sobre isso leia o caomentario de

Itamar Assupgio:




“aAcho que issc n3o € nada nove, nao
8? 0 Jobim tem aquels frase famosa,
de que a saida do musico brasilelro
& o aeroporto. Quando cheguei a
Cumbica, antes de embarcar para a
Alemanha, eu me lembrei disso. Na3o
& ¢d o mdsico brasileiro que tem
esse dificuldade, e sim qualguer
trabalht criativeo gue saia do con-
vencional, tudo que tenha algo di-
ferente a dizer. tudo gque tenha uma
linguagem Fiquei dez anos nho Bra-
sil transando essa linguagem, &
quando chequei na Alemanha para uma
tourne eles perceberam imediatamen-—
te a npovidade. (...) Por isso, Para
trabalhos com linguagem propria -
como o do Arrigo e da Teté Espindo-
12 -~ n3oc vejo putra saida, pelo me-
nos em termos de divulgagdo maciga
no Brasit.» (3977

0 radio € a peca mais importante para o sucesso da can-
c3o. A nivel do mercado global de som se as gravadoras naoc inves-
tem na divulga¢io das cancdes incluindo-as nas programagdes das
emissopras, patrocinando viagens e shows, n8o faz grande diferen-
ca, do ponto de vista do sucesso de publico ter ou nao gravadora.

Yeja a experiéncia do grupo Rumo:

“A Continental n3o mexe uma palha.
Eles ¢ gravam o disco porque ndo
custa nada. Ent3o voceé usa o estu-
dic deles., a matéria prima, que n3o
custa nada. Mas na hora da divulga-
c3o0 acabou, vocé se vira, se tiver
sucesso eles correm atras. Por isso
eles correm atras do Amado Batista,
do Tim Maia, de quem ja tem suces-

cso. 0 resto n3o 1interessa para
eles. E uma coisa violenta. E jogo
duro mas ¢ coerente. Do ponto de
vieta do mercado € coerente. N3O

tem sentido para eles arriscar O
incerto.” (587

e
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Entretanto esse mercado a que Luis Tatit se refere ndo
e todo mercado, a experiéncia dos independentes mesmo tornou
evidente que mercado se cria. Se aguele mercado alternativo do
comego da deécada diminuiu, ou o5 custos da gravagac independente
se tornaram mais dificeis de serem repostos, por causa da iané-
c50. Isso n3o quer dizer que € impossivel se fazer sons diferen-
tes daqueles propostos pela inddstria fonografica. Egberto Gis-
monti, na década passada criou para s1 varios pequenos mercados
em diversos paises, ctom isso e com o langamento de diversos dis-
ros por anho, muitas vezes apenas variagcdes sobre o mesmo tema,
possibilitou que sua pratica musical se reproduzisse e se tornas-
se viavel, o0 que n3o seria poss}vel se ele se restringisse as
fronteiras ‘nacionais’ .

Por outro lado essa imposic3o de siléncio a produgao
musical gue n3o se engquadrou nos padr8es de audi¢fo da midia, ge-
rou mais que fracassos artisticos do ponto de vista de vendagem,
criou uma sensagdo de impoténcia em toda uma geracao gue esteve
longe do circuito estreito da producio independente, e sd escutou
o mesmo. O siléncio imposto a vozes discordantes e as vezes dis-
sonantes, foi ouvido num refr3o mil vezes repetido: "inutil,
agente somos indtil:. Mas esse siléncio foi e € produzido com to-
do cuidado. A padronizagdo das can¢des veiculadas pelos midia e o
boicote a tudo que é diferente fabricam um insucesso. € bom lem-
brar um outro sentido da palavra sucesso, aquele que mobilizs
Elomar na frase “foi um sucesso bem triste Ave Maria” o sucesso
do sucedido. Ent3oc aparece o grave: O 1nsucesso pode ser aquilo

que nioc sucedeu.
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Esse 'siléncio’ € mais sutil gque um caso de gravadoras
ou produgi3c independente, trata-se de uma educagao dos sentidos,
da produg3o, ndo sd de cancdes, mas de consumidores. Fernando
Mansur estd muito feliz em mostrar em seu livro sobre a produgdo
musical independente (onde curiosamente se exclui totalmente os
poaulistanos}) que o sucesso continua. Mas que sucesso & estes? £
O sucesso carioca, padraoc global, querendo ser pop internacional.
0 paradigma inicial desse sucesso € a banca Blitz. E bem logico:
depois da fabricagSo do siléncio, vem a fabricag¢3o do som!

Vinda de uma experiéncia de teatro underground - 0 gru-
po de teatro Asdrubal Trouxe o Trombone - nasceu a Blitz. Cansa-
dos das barras marginais, eles tém uma formula de sucesso: Novi-
dades, mas nao muitas. Veja o depoimento de Bernardo Vilhena Qque

por volta de.1983 compunha com a Blitz, Lob3o e Ritchie:

"Acho que assusta um pouco o pPuU-—
blico, wvocé ctria uma distancia, €
muita novidade: o cara ja houve um
som que n8o ctonhece, ocuve palavras
que para ele s3o0 estranhas, acho
que voOCcé corrompe um POUCO O ouvido

das pesspas (...} Ent8o0 vem a tal
estrategia: ser absolutamente ro-
mantico, porque as pessoas (.. .)
acreditam nos revolucionarios ro-
manticos.” )

0 segredo destes ‘revolucionarios’ € mudar alguma coisa
¢ continuar tudo como era antes. Na é€poca as pessoas notavam mui-
tas semelhancas do trabalho da Blitz com os independentes paulis-
tanos, entretanto o gque havia de parecido e gque eles todos se
preocupavam com uma performance cénica e talvez também o usoc de

cantoras com timbres de voz mais agudo. Mas esse grupo nao trazia
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novidades a nivel musical nem narrativo. Se recriaram situacBes
narrativas, foi com personagens fixas, que continuavam a repetir
suas identidades estereotipadas.e n3o0 como os grupos paulistanos
que dissolviam o gu em proveito de outras conexdoes extra pessoals
ou infra pessoais. Em suma foi um ‘wave como se dizia na epoca,
salvando a identidade adolescente do rock, em temas peauenos bur-

gueses:

"Blitz documentos
¢ temos instrumentos” ... (6@)

Essa banda de curta durag3o abriu caminho para outros
grupos de rock com tematicas juvenis, que ho entanto n3o mostram
nenhuma preocupagio cénica.

€ Obvio que nap estou de?endendu uma identidade da mu-
sica brasileirs, mas a possibilidade que ela se multiplique sem a
restricio de uma linguagem padronizada e codificada em géneros.

Veja o que diz Itamar sobre seu som independente:

“Yaleu a pena fazer trés discos in-
dependentes e mais um por gravado-
ra. € como diz o Dinho em "Preza-
dissimos Quvintes'”: “sorte n3aoc ha-
ver o que segure som’, poraque sendo
nada aconteceria. Ful como composi-
tor independente para fora do Bra-
sil, meu proprio trabalho me levou

a 1isso, nSo houve divulgag3oc nem
armacioc. € um trabalho que segue
eozinhe seu proprio caminho. Por

isso, 8 independente, no sentido de
ser uma linguagem que se define de
modo diferente: da montagem do
show, do estilo da banda ate a ca-
pa do disco. Me sinto bem com essa
independéncia. N3o estou preocupado
com o% rumos da MPB, e sim com a
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minha musica, Jja que € a unica coi-
sa gque posso fazer. (...) Se minhas
misicas niao tocam no radioc ou na TV
nao estou nem ai, nioco e problema
meu. Estou reservando minhas ener-
gias Agors = =2 gravar um disco
ns w&lemant:s, &+ & isso que vou fa-
sor ¢ (617

S¢ nao cabe no Brasil que corra o mundo.
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