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RESUMO

A presente dissertacdo tem o objetivo de analisar como a obra de Raul Seixas se apresenta nas
formas fonogréficas e simbolica. Para tanto, se fez necessério identificarmos que depois da
passagem do dispositivo midiatico (vinil) para o CD, as can¢des de Raul Seixas permanecem
vinculadas a uma nova tecnologia e vivas no cotidiano urbano. Contudo, para analisarmos a
insercdo dessa obra nos parametros da industria fonografica usamos como base dois autores:
Patrick Charaudeau, com o método de procedimento do Discurso das Midias e Othon
Jambeiro, que nos deu suporte para entendermos qual o papel da industria fonografica na
producdo, edicdo e divulgacdo de uma obra. A partir do metodo de investigacdo formista,
com base nos escritos de Michel Maffesoli, percebemos alguns temas na obra de Raul Seixas
que contribuem para que ela seja prensentificada no cotidiano urbano da populagéo brasileira
mesmo depois de 21 anos de morte do seu autor. Desse modo, a nossa pesquisa foi estruturada
em trés capitulos: no primeiro deles, fizemos um levantamento bibliogréfico do surgimento
dos movimentos pop, bem como da sociedade brasileira da década de 60, levando em
consideracao os aspectos culturais e politicos daquele periodo. No segundo momento da nossa
pesquisa, falamos da passagem das cancBes do compositor pela industria do disco, na década
de 70, como também de alguns elementos que contribuiram para Raul Seixas se tornar um
idolo da cancao no Brasil. Por fim, verificamos como as can¢6es de Raul Seixas estdo inserida
em uma nova cultura de difusdo na atualidade e analisamos cinco can¢es do compositor que
nos deu base para identificarmos temas como: religido, rotina, ruptura, politica, razdo, sendo
estes atuais, 0 que contribui de forma significativa para permanéncia dessa obra.

Palavras-chave: Industria fonografica. Cotidiano. Raul Seixas. Cancao.



RESUMEN

La presente disertacion tiene el objetivo de analizar como la obra de Raul Seixas se presenta
en la forma fonografica y simbolica. Para tanto, se hace necesario identificar que después del
pasaje del dispositivo mediatico (disco vinilo) para el CD, las canciones de Raul Seixas
permanecen vinculadas a una nueva tecnologia y vivas en el cotidiano urbano. De forma que,
para analizar la insercion de esta obra en los parametros de la industria fonogréafica utilizamos
como base dos autores: Patrick Charaudeau, como método de procedimiento del discurso de
los medios de comunicacion y Othon Jambeiro, que nos ofrecio el soporte para que posamos
entender cual es la funcion de la inddstria fonogréfica en la produccion, edicion y divulgacion
de una obra. A partir del método de investigacion formista, con base en los escritos de Michel
Maffesoli, percibimos algunas teméticas en la obra de Raul Seixas que contribuyen para que
ella sea una realidad presente en el cotidiano urbano de la poblacién brasilefia, mismo después
de 21 afios de la muerte de su autor. Con lo cual, nuestra pesquisa fue estructurada en tres
capitulos: en el primer capitulo hicimos una investigacion bibliografica del surgimiento de los
movimientos pop, como también de la sociedad brasilefia de la década de los 60, tomando en
consideracién los aspectos culturales y politicos de dicho periodo. En el segundo momento de
nuestra pesquisa hablamos del pasaje de las canciones del compositor por la industria
fonogréfica, en la década de los 70, como también de algunos elementos que contribuyeron
para Raul Seixas se tornar un idolo de la cancién en Brasil. Finalmente, verificamos como la
cancion de Raul Seixas esta inserta en una nueva cultura de difusién en la actualidad y
analizamos cinco canciones del compositor que nos dio la base para identificar temas como:
religion, rutina, ruptura, politica, razén, siendo éstos actuales, contribuyendo de forma
significativa a la permanencia de esta obra.

Palabras-llave: Indistria de la muasica. Cotidiano. Raul Seixas. Cancién
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Introducéo

A cancao pode ser vista como uma construcdo discursiva ligada a uma exterioridade
formada pelo sujeito inserido em seu cotidiano. Ela chega ao receptor como mensagem
veiculada por modelos tecnoldgicos de informacdo que funcionam como mecanismos de
recuperacao e aproximacao entre emissor, mensagem e receptor.

Para compreender melhor esse fendmeno presente em todos os ambitos da vida
cotidiana, é necessario levarmos em consideracao que, antes do advento da internet, a cangédo
era veiculada apenas por dispositivos midiaticos como vinil, fita cassete e CD. Além disso,
estava inserida no contexto da industria fonogréfica, atendendo, desse modo, as exigéncias
dessa industria.

O nosso estudo leva em consideracdo que a indastria fonografica continua
contribuindo para que as canc@es de Raul Seixas sejam presentificada no cotidiano urbano da
populacéo brasileira. Prova disso é que, de 1991 para 2010, segundo informacdo de Silvio
Passos’, presidente do f& clube oficial de Raul Seixas — RAUL ROCK CLUB - a indUstria
fonogréfica disponibilizou no mercado sete albuns pdstumos e quatro caixas de edigdes
especiais, além de quase cem coletaneas do compositor. Porém, de acordo com Silvio, a
grande maioria dos fas de Raul Seixas despreza boa parte dessas coletaneas por néo
apresentarem nada de novo. Geralmente esses discos sdo considerados caga-niqueis e por isso
nem todos sao apreciados.

No primeiro momento da nossa pesquisa, foi feita uma contextualizacdo historica
desde as primeiras expressdes do pop até o surgimento do rock no Brasil, passando pela
década de sessenta até chegar a década de setenta, periodo em que Raul Seixas ganha mais
visibilidade no cenério musical brasileiro.

Essa contextualizacdo nos deu um maior embasamento para pensarmos como a obra
do compositor é fruto de influéncias tanto de artistas pop, como também de toda uma
conjuntura social e politica das décadas de 60 e 70. Por outro lado, mesmo carregando essas
influéncias, faz-se necessario dizer que a obra de Raul Seixas ndo se prendeu a periodos
politicos e movimentos culturais, sendo este um dos aspectos que faz com que essa obra
carregue um carater de atemporalidade.

Para melhor entendermos a permanéncia da obra de Raul Seixas na atualidade, no

! Entrevistas concedidas a autora no dia 30/03/2011 e no dia 06/04/2011.
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segundo capitulo da nossa pesquisa falamos da passagem das cancbes do compositor pela
indUstria do disco na década de 70. Além disso, tratamos das caracteristicas dessas cangdes e
estratégias usadas pela industria fonografica para publicizacao dessa obra.

No momento posterior, enfatizamos como os novos formatos midiaticos estdo gerando
uma outra cultura de acesso a cangdo no cotidiano que se caracteriza por uma maior
praticidade e formas diferenciadas de escuta, colaborando também para que cancgdes
compostas em outras épocas permanecam sendo presentificadas na atualidade. Exemplo disso
é que desde o comeco da década de 90 até os dias atuais, as cancGes de Raul Seixas
continuam sendo divulgadas por meio de novos dispositivos midiaticos.

Com base nessa nova cultura de difuséo da cancdo, a nossa pesquisa enfatiza que com
a passagem do dispositivo midiatico vinil para as novas midias CD e internet, as cancdes de
Raul Seixas permanecem vinculadas as novas tecnologias fazendo uma leitura critica ndo so6
da sociedade da década de setenta, mas tambeém do atual contexto social.

As cancdes de Raul Seixas, como produto da industria do disco, atingiram a massa
urbana do Brasil e perpassaram varios momentos historicos. Somente com a passagem de suas
cancdes pelos meios de comunicacdo de massa, 0 publico teve conhecimento do conteldo
simbdlico existente em sua obra, 0 que colaborou para que suas canc¢des tivessem uma boa
aceitacao por parte do publico e, com isso, sobrevivesse ao tempo.

Depois de verificarmos a passagem da obra de Raul Seixas por novos formatos
midiaticos, fez-se necessaria uma leitura critica das can¢es do compositor com o objetivo de
identificar qual a relacdo entre essas cangdes e o cotidiano urbano. A partir disso, foi possivel
encontrarmos nessa obra temas que ainda sdo presentes, o que colabora para aceitacdo dessa
mensagem no contexto atual.

Com intuito de tentar entender como a obra de Raul Seixas se apresenta nas formas
fonogréficas e simbdlica, norteamos a nossa pesquisa com base em trés pontos: 1) A génese
da cancédo de protesto, levando em consideragdo que a obra do compositor carrega um teor
politico fruto da década de 60. 2) Cancdes e formas fonograficas, com intuito de identificar
como a obra de Raul Seixas se insere nos parametros da industria fonografica e 3) A relacdo
das cancbes do compositor com o cotidiano urbano da sociedade brasileira, levando em

consideracdo temas sempre presentes no cotidiano atual.
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Metodologia

E de fundamental importancia que o individuo, ao escolher o seu objeto de estudo e
suas técnicas de pesquisas, leve em consideracdo que sempre ha um posicionamento subjetivo
sobre esse objeto, uma vez que nenhum estudo poderd ser levado adiante sem essa relacdo
entre 0 objeto e a pessoa que o estuda.

Com o propdsito de investigar como a indudstria fonogréafica alimenta cotidianamente a
memdria de Raul Seixas, é importante termos em mente as diversas formas sociais nas quais a
obra desse artista se insere: seja pelo aspecto dos meios técnicos disponibilizados pela
industria, seja pelas formas simbdlicas que séo construidas pelo compositor através da sua
poética — e que se caracterizam pelas narrativas que representam o homem em seu cotidiano —
ou ainda pelas formas de identificacdo do publico receptor com essa mensagem musical.

No primeiro momento da nossa pesquisa, realizamos um levantamento bibliogréafico
da historia dos movimentos pop, do surgimento do rock e uma reconstituicdo histérica das
décadas de 60 e 70. Posteriormente, identificamos como a obra de Raul Seixas apresenta
influéncias tanto de movimentos oriundos de paises como Estados Unidos e Inglaterra, como
também de um momento politico marcado pela repressdo e perseguicdo politica, no qual os
artistas brasileiros precisavam de mais liberdade para expor suas ideias.

Nesse sentido, pode-se afirmar que a cancdo muitas vezes funciona como um
passaporte para conhecer a si mesmo e 0S espacgos sociais em que tanto o artista como o
ouvinte estdo inseridos. Prova disso é que determinadas obras artisticas sdo caracterizadas por
refletirem o cotidiano urbano, o ambiente social em que se encontra o individuo.

No campo académico, o debate sobre o cotidiano tem se tornado cada vez mais
comum entre os estudiosos, o que demonstra, de certa forma, uma inquietacdo dos
pesquisadores em relacdo ao tema. A partir dessa preocupagdo algumas teorias e correntes
socioldgicas criaram definicdes para entender o cotidiano e caracteriza-lo de diferentes
formas.

Se partirmos da corrente formista como método de investigacdo da vida cotidiana, sera
necessario dizer que para os formistas, 0s acontecimentos sociais sO existem porque estdo
dentro de uma forma e se enquadram nesta. De acordo com o essa corrente de pensamento, a
vida cotidiana ndo constitui um objeto estruturado dentro da sociologia assim como as

instituicdes. Ela é composta de superficialidade, de teatralidade e de aparéncia, e esta ligada a
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uma série de formas sociais (MAFESSOLI, 1998).

Pressupomos que a forma simmeliana - visitada pelo formismo de Maffesoli - como
método de abordagem da nossa pesquisa, deu-nos as ferramentas necessarias para
entendermos como a totalidade faz-se importante para conhecermos melhor as partes. E nesse
sentido que as cancdes de Raul Seixas, quando veiculadas por modelos midiaticos, inserem-se
no jogo de formas que acabam por se relacionar com os sujeitos em seu cotidiano, de maneira
mercadoldgica, simbdlica entre outras. E a partir dessas formas de interacio que podemos
pensar a cancdo como o elo de identificacdo entre o ouvinte e 0 compositor.

Para analisarmos as cangdes de Raul Seixas inseridas no universo da industria
fonografica, tomamos por base as proporcfes de Othon Jambeiro. Este autor demonstrou a
importancia da industria fonografica no processo de producdo, edicdo e divulgacdo de uma
obra.

A partir do método de procedimento da analise de discursos das midias de Patrick
Charaudeau, entendemos que a obra de Raul Seixas apresenta-se em duas matrizes: a
mercadologica e a simbdlica. De acordo com Charaudeau (2007), do ponto de vista empirico,
pode-se dizer que as midias funcionam dentro de duas vertentes: a econémica, a qual faz com
que todo veiculo midiatico funcione como empresa e a simbolica, que faz com que todo
veiculo participe da opinido publica.

Desse modo, pressupomos que as cangdes de Raul Seixas estdo inseridas dentro de
uma légica mercadoldgica - porque a industria fonografica lucra com as formas de mediacao
dessas cangdes -, como também simbolizam determinados contextos sociais, 0 que contribui
para que continuarem vivas na memdria do povo brasileiro.

Para entendermos como o cotidiano urbano foi construido nas cangdes de Raul Seixas,
fez-se necessario buscarmos fundamentacéo tedrica no pensador francés Michel Maffesoli. A
maneira como conceitua o cotidiano nos deu suporte para entender a abrangéncia desse campo
e como ele se mostra revelador de determinados aspectos sociais que se caracterizam tanto

pelos macro como também pelos micro aspectos que compdem o quadro social.

Na tentativa de decifrar o presente de modo sensivel, Maffesoli ndo se vale
de definigdes ja finalizadas. No atual contexto em que as verdades prontas ja
ndo oferecem respostas plausiveis, o autor situa sua abordagem no campo
das efervescéncias da vida diaria, de onde desponta um novo estilo fundado
na estética, o estilo cotidiano, cuja anélise desloca-se da logica da identidade
para a da identificacdo (MONTEIRO, 2010, p. 6).

Partindo dessa afirmativa, a presentificacdo de uma determinada obra artistica no
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cotidiano urbano, mesmo depois de vinte e um anos de morte do seu autor — no caso Raul
Seixas -, faz-nos pensar que esta obra continua a carregar “efervescéncias da vida diaria”,
aspecto este que faz com que ainda exista uma identificacdo por parte do publico.

O levantamento e fichamento bibliografico referente aos capitulos posteriores, bem
como a leitura das cangdes de Raul Seixas que tém relacdo com o cotidiano urbano, foram
realizados através da pesquisa qualitativa. Esta pesquisa nos deu suporte para realizarmos a
nossa investigacao de forma mais profunda e especifica.

O corpus deste trabalho consta da discografia de Raul Seixas, de 1971 a 1989, o que
equivale a 21 &lbuns. A partir dessa discografia selecionamos algumas canc¢des que tém
relacdo com o cotidiano urbano e que foram regravadas e transmitidas através de novos

dispositivos midiaticos.
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Capitulo I - O surgimento da musica pop e a sociedade brasileira da década
de 60

1.1 A origem dos movimentos pop?

A referéncia, nesse primeiro momento, ao surgimento dos movimentos pop nos
Estados Unidos e na Inglaterra na década de 50, bem como a contextualizacdo histérica da
década de 60 no Brasil, dar-nos-4 um melhor embasamento para que nos capitulos posteriores
possamos nos dedicar mais especificamente ao objeto em questao.

Os movimentos pop se caracterizaram por quebrar barreiras existentes entre a cultura
popular e a arte. Esses movimentos ndao usavam uma linguagem especial, mas sim, uma
linguagem acessivel a sociedade. De acordo com Umberto Eco (apud ARIAS, 1979, p. 21)
“[...] o pop quando nasceu, era uma metalinguagem que nos ajudava a compreender a
linguagem da sociedade de massas”.

Para Arias (1979), a primeira expressdo considerada pop se deu guando o escultor
americano Claus Oldenburg introduziu elementos populares na arte, apresentando em uma
exposi¢do um dos simbolos mais potentes da cultura americana: um gigantesco hambdrguer.
Em seguida, varios artistas passaram a inserir elementos do pop em suas obras como forma de
tentar dissipar os impasses entre cultura popular e arte. De acordo com Arias (1979, p. 35),
“esses impasses podem ser percebidos quando a arte ndo utiliza uma linguagem especial, mas
sim a comum, quando se difunde entre as pessoas e através do povo conserva-se e torna-se
tradicional [...]”.

O movimento pop nos Estados Unidos consagrou alguns artistas, a exemplo de Robert
Rauschenberg, com suas colagens tridimensionais; Jasper Johns, com o uso artistico da
iconografia plastica; T. Wesselmann, que ligava a natureza morta aos produtos comerciais,
introduzindo em suas obras gesso, tinta acrilica, poliéster e latex; Roy Fox Lichtenstein, que
através dos quadrinhos oferecia uma reflexdo sobre linguagem e formas artisticas; Andy
Warhol — talvez o mais famoso entre todos —, que introduzia conceitos da publicidade em suas
obras; e Claus Oldenburg, com suas esculturas gigantescas.

Na Inglaterra, o movimento pop comecou quando Lawrence Alloway, criador do

termo Pop Art, funda, no inicio da década de 50, o Independent Group, cujo principal objetivo

2 A referéncia a palavra no plural é devido a esses movimentos terem surgido simultaneamente em paises
diferentes como Estados Unidos e Inglaterra, influenciando, desse modo, diversos segmentos artisticos.



18

era a promocéo de novas formas de refletir e divulgar a arte moderna. Para McCarthy (2004,
p. 8), “o Independent Group era composto por jovens artistas e criticos britanicos, quase todos
nascidos no comeco dos anos 20, que estavam ansiosos para desafiar ideias aceitas sobre a
arte moderna”. Esse grupo queria provar, através de suas obras, que a arte e a vida ndo eram
esferas distintas, que através de uma linguagem simples, a arte poderia se aproximar da vida

cotidiana e, com isso, tornar-se acessivel.

Todavia no decorrer de uma década inteira, a arte pop foi um dos
movimentos centrais na arte inglesa e norte-americana, firmando varios
talentos, afetando diretamente o curso da arte posterior em todo o mundo, e
reconfigurando nosso entendimento da cultura do século XX. A arte pop
evitou a rigidez e/ou as censuras de algumas manifestagdes do modernismo
em favor de uma arte que era visual e verbal, figurativa e abstrata, criada e
apropriada, artesanal e produzida em massa, irbnica e sincera. Era tdo
complexa e dindmica quanto o0 momento e os artistas que Ihe deram vida.
(McCARTHY, 2004, p. 14).

Os principais nomes ligados ao Independent Group na Inglaterra foram: Eduardo Luig
Paolozzi, que através do seu trabalho retratava o surrealismo anarquico; Richard Smith, com
telas que traziam aspectos ligados ao consumo e Peter Blake, que imprimia em suas obras
elementos nostalgicos.

No momento em que surgiram 0S movimentos pop na Inglaterra, 0 povo britanico
passava por um periodo de pés-guerra, vivendo uma crise econdmica que se estendeu até
meados da década de 50. Como forma de sobressair-se na crise, 0s artistas pop britanicos
comecaram a assimilar, por meio de sua arte, aspectos da cultura industrial como estratégia
para que seus trabalhos pudessem ser aceitos pelas massas (REVISTA BRAVO, 2009). Sobre

isso, Arias (1979, p.35) diz:

Algo que deve ser considerado, quando se atenta para o nascimento dos
movimentos pop em nossa época, é que vivemos numa sociedade de massas
que produz uma cultura do mesmo signo. Antes a musica, a pintura, o teatro,
sO eram acessiveis a minorias; agora, estdo ao alcance de todo mundo, sob
forma de discos edicOes e reprodugdes baratas.
Partindo da afirmativa acima, pode-se dizer que a cultura pop manifesta-se da propria
Industria Cultural, pois ao tentar solucionar a oposi¢cdo entre arte e cultura de massa, ela
introduz elementos de consumo no universo da arte, para assim, ser difundida e expressa nos

mais diferentes meios de comunicagao e segmentos culturais da sociedade de massa.



19

1.2 O pop e o rock

Considerando que os movimentos pop influenciaram diversas categorias artisticas, a
sua expressividade na musica também foi bastante evidente, durante as décadas de 50 e 60.
Arias (1979, p. 110) considera que na musica [...] “o panorama pop seja talvez o elemento
mais representativo das massas — pelo menos da juventude”.

O rock’n’roll, ritmo tipicamente juvenil, surgiu nos Estados Unidos, na segunda
metade da década de 50, em meio a polémicas® e logo incorporaria elementos da cultura pop.
Sua origem esta ligada a fusdo de ritmos populares tipicos da cultura negra americana de
entdo, como o rhythm and blues, o Country & Western. Sobre isso, Silva afirma:

O Rock’n’ Roll, ¢ tratado como o “encontro” de dois géneros estabelecidos
no cenario musical dos Estados Unidos antes dos anos 50: o Rhythm and
blues e o Country & Western. O primeiro descende da musica produzida
pelos negros do sul daquele pais, qual seja o Blues. O segundo diz respeito a
“musica caipira” norte americana, neste caso (necessariamente) produzidas
por brancos, oriundos de estados como Tennessee e Kentucky. Dai a teoria
de que o rock marcou a fusdo da musica negra com a musica branca.
(SILVA, 2007, p. 14)

O surgimento do rock também foi fundamental para que houvesse uma modificagdo na
relacdo de distanciamento e preconceito entre brancos e negros, prevalecente na sociedade
conservadora americana. Os jovens passaram a adquirir valores da cultura negra gque até entdo
era criticada pela cultura branca dominante. Silva (2007, p. 17) diz que, “embora a
contragosto dos pais”, o rock contagiava os jovens da época. (SILVA, 2007).

De acordo com Arias (1979), Bill Haley, Little Richard e Elvis Presley foram os
principais responsaveis por apresentar o rock a América. Ao som da guitarra elétrica, esses
artistas da musica expandiram suas cang6es para o publico branco americano. Nas palavras de
Arias (1979, p.53), ao surgir, 0 “rock’n roll é novo, ruidoso, repetitivo, agressivo, tem a
velocidade de James Browm, a dor de Johnnie Ray, a energia de Little Richard, a sexualidade
de Elvis Presley, a lirica incipiente de Chuck Berry”.

Elvis Presley, através de sua maneira exdtica e irbnica de dancar e de uma voz que
atingia os mais dificeis tons, misturava, em suas cancdes, elementos originarios do country,

blues, gospel e rhythm'n'blues, Além de uma nova linguagem musical, esse artista conseguiu

® Podemos afirmar que Rock n’ Roll e polémica sdo quase sindnimos. Desde 0 seu surgimento como um estilo de
origem negra (numa América racista e conservadora); passando pelo rebolado de Elvis Presley, o impacto na
mudanca de comportamento juvenil com a Betlemania, até os dias atuais, o rock sempre esteve ligado a uma
quebra de valores morais que permearam a sociedade, tendo a juventude como principal aliada.
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estabelecer também uma linguagem visual do rock nos anos 50.

Richie Unterberger (apud SILVA, 2007, p. 28) analisa os elementos que contribuiram
para que Elvis Presley se tornasse o rei do rock: “Suas gravagdes dos anos 50 estabeleceram a
linguagem basica do Rock’n Roll; sua presenca explosiva e sensual no palco tornou-se
parametro para a imagem desse género; seus vocais eram inacreditavelmente poderosos e
versateis”.

Com o surgimento de artistas como Elvis Presley, Jerry Lee Lewis, Chuck Berry, Bill
Haley, Little Richard, entre outros, a inddstria cultural norte-americana comeca a inserir o
rock no mercado ¢ a investir no ritmo como um “estilo de vida”. A partir desse aspecto, as
gravadoras e os diferentes meios de comunicacdo como: radios, cinema e televisdo comecam
a se voltar para uma cultura jovem, estimulando cada vez mais o consumo.

As TVs americanas comecaram a explorar com mais frequéncia a imagem de Elvis
Presley. Apostando em programas voltados para a juventude, passaram a investir em todo um
mercado direcionado para esse publico, contribuindo para que o artista ganhasse cada vez
mais visibilidade. Sobre isso Silva (2007, p. 32) afirma: “Deste modo, a0 mesmo tempo em
que espalhava a imagem da ‘rebeldia jovem’ do Rock’n Roll, 0 artista contabilizava cifras a

seu favor, e, claro, a favor das empresas que atuavam a sua volta”.

1.3 Artistas pop da década de 60

Bob Dylan, cantor e compositor que se destacou no cendrio americano durante a
década de 60, iniciou sua carreira voltada para um estilo Folk music®. Pouco tempo depois,
suas cangdes seriam responsaveis por inserir no rock’n’roll temas sociais e politicos. Paes
(1992, p. 24) afirma que “a musica folk de Dylan era chamada de protest song e um de seus
primeiros sucessos, ‘Blowin in the wind’, transformou-se no hino do Movimento pelos
Direitos Civis dos negros”.

Em 1964, Dylan abandona o estilo folk e comeca a eletrificar suas cangdes e usar letras
mais poéticas relacionadas a desilusdo amorosa, ou seja, o cantor abandona sua fase de

protesto e dedica-se a questdes mais gerais e abstratas. Sobre isso, Paes (1992, p. 24) destaca:

* Segundo a etimologia do termo adotada no século XIX, é a musica feita pela sabedoria popular que ndo era
afetada pela comunicacdo de massa ou pela comercializa¢do da cultura.
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[...] em meados da década, Bob Dylan seguia outros ventos. Primeiro adotou
a guitarra elétrica e recebeu, por isso, enorme vaia que revelava o
preconceito da Nova Esquerda em relacdo ao rock. Em seguida, adotava o
psicodelismo, abandonando a denuncia contra a bomba e a miséria.

Depois dessa mudanca de estilo, os fas de Dylan ficaram inconformados. Porém, a
critica americana comecou a dar credibilidade a esse artista e, por consequéncia, 0 compositor
conseguiu mais admiradores, conquistando os jovens da contracultura hippie e influenciando
os Beatles. (PAES, 1992).

1.4 A revolucgédo musical dos Beatles

Na Inglaterra, o surgimento dos Beatles representou uma renovacdo do rock and roll
gue mudaria a histéria da musica. Com uma boa producdo técnica e composicles
inspiradoras, os Beatles, em pouco tempo, se transformariam em um fendmeno de vendas,
transcendendo, dessa forma, sua influéncia para o campo do comportamento juvenil. Segundo
Brito (2003, p. 49), o quarteto de Liverpool modificou “radicalmente o rock e o proprio
conceito de musica popular, introduzindo no circuito do consumo informacgdes oriundas da
musica erudita e da musica oriental”.

O pop rock dos Beatles influenciou toda uma geragéo e acabou se tornando mania
entre a juventude da época. As composi¢cdes do grupo estavam sempre presentes nas paradas
de sucesso e 0s jovens ingleses queriam, a todo custo, imitar o visual dos garotos de
Liverpool. Para Brito (2003, p. 56), “os quatro cabeludos de Liverpool assumiram a lideranca
nas paixoes juvenis [...]”. Foi a partir da influéncia provocada pela banda no comportamento
da juventude, como também da simpatia da midia pelo grupo, que se criou o termo
Beatlemania.

Em 1964, os Beatles comecaram a dominar os Estados Unidos e se tornar febre em
todo mundo. De acordo com Brito (2003), a banda passou a ser referéncia para varios outros
grupos e movimentos que surgiram posteriormente, como por exemplo: a Jovem Guarda,
originada no Brasil em meados da década de 60, numa tentativa de agregar mausica,
comportamento, moda e o Tropicalismo, o qual fazia a juncdo da arte de vanguarda com a
cultura pop.

Em 1967, os Beatles lancaram o disco Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band,
representando uma verdadeira revolucdo na musica pop. Como postula Brito (2003, p.49),

esse foi “seguramente um dos albuns mais importantes da historia da musica popular, sobre o
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qual muito ja foi escrito”.

Mas ndo eram unicamente os Beatles que tomavam dimensdes inesperadas dentro do
cenario musical inglés. Os Rolling Stones ganhavam cada vez mais visibilidade naquela
época. Com uma postura mais agressiva, 0s Stones comecavam influenciar a geracdo de
jovens ingleses e também outras bandas, a exemplo de The Yardbirds, The Who, The Animals,

dentre outras.

1.5 A contracultura, os hippies e a musica pop

Os anos sessenta acabam se tornando um grande referencial da contracultura, e a
musica pop, de acordo com Arias (1979), foi a porta-voz desse movimento. Varias
manifestacdes artisticas e contraculturais foram desencadeadas naquela época.

Os jovens pregavam uma forma mais livre de ver e viver a vida, buscando maneiras
diferenciadas de pensamento, de comportamento e de libertar a alma. A partir disso,
comecavam a sentir necessidade de se expressar em movimentos culturais e politicos e de

constituir uma sociedade mais revolucionaria (PAES, 1992, p.23).

A contracultura floresce sempre e onde quer que alguns membros de uma
sociedade escolham estilos de vida, expressbes artisticas e formas de
pensamento e comportamento que sinceramente incorporam o antigo axioma
segundo o qual a Unica verdadeira constante é a propria mudanca. A marca
da contracultura ndo € uma forma ou estrutura em particular, mas a fluidez
de formas e estruturas, a perturbadora velocidade e flexibilidade com que
surge, sofre mutacao, se transforma em outra e desaparece (TIMOTHY apud
GOFFMAN e ROY, 2007, p. 09).

De acordo Arias (1979), a contracultura nasceu em 1965 na cidade de San Francisco
nos Estados Unidos e criticava os valores da sociedade tecnocratica americana, conquistando,
desse modo, a simpatia de jovens europeus e de outras partes do mundo. Paes (1992, p. 22),
afirma que a contracultura “ndo foi um movimento com principios e/ou programas
formulados e divulgados™: associa-se 0 termo a varios movimentos oriundos da década de 60,
no teatro, no cinema, no rock, nas artes em geral.

E dentro desse universo da contracultura que nasce o movimento hippie. Por meio da
ideologia paz e amor, os hippies buscavam uma forma de vida mais comunitaria, realizando

trabalhos artesanais, procurando estar mais proximos da natureza e buscando a expansdo da
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mente através de drogas alucingenas®. A esse respeito Gongalves (2007, p. 54), diz: “Deve-
se lembrar que o uso das drogas perceptivas no contexto do movimento hippie configurou-se
numa forma de oposicdo a racionalidade da sociedade tecno-burocratica e a tudo aquilo que
decorreu do seu desenvolvimento™.

Com intuito de tentar fugir do contexto social e dos valores estabelecidos pela
sociedade capitalista, pautados no consumismo, Gongalves (2007, p.78), afirma que “o
movimento hippie procurou romper com os padrdes comportamentais, estéticos e culturais,
impostos pela sociedade ocidental, propondo uma forma alternativa de se apreender e se
relacionar com a sociedade”.

A partir da filosofia drop aut (cair fora), o foco desse movimento era a liberdade
individual, a distancia do peso da vida capitalista e da desigualdade social. Sobre isso, Paes
(1992, p. 23) admite: “enfim, o empenho dos jovens era a busca do prazer ¢ da felicidade,
aqui e agora. Tentar resgatar a individualidade sem injustica e sem violéncia”.

O movimento hippie teve repercussdo no mundo inteiro. Suas ideias de liberdade e
revolucdo, associadas a uma maneira peculiar de se vestir influenciaram geracées. Mesmo néo
tendo se firmado em alguns paises, como o Brasil, devido a repressdo da ditadura militar na
década de 60, muito do que esse movimento pregou permanece até os dias de hoje. Isto pode
ser percebido na forma de alguns jovens se vestirem, no uso de drogas alucindgenas, na
inconformagdo com o sistema, entre outros aspectos.

Com o festival Woodstock Music & Art Fair, que aconteceu no verdo de 1969 e que,
como afirma Paes (2003, p. 23), tinha a intengdo de “expandir a cuca e alargar a mente”, 0
movimento hippie exemplificou seus ideais. Guiado por muito rock’n roll e drogas
psicodélicas, 0 Woodstock adquiriu a maior concentracdo de jovens nunca vistos antes pela
histéria da humanidade e foi considerado pela midia como a maior manifestacdo de musica
pop. Durante o festival, apresentaram-se varios artistas e bandas, todos emergente da década

de 60, como Jimi Hendrix, Janes Joplin, Bob Dylon, Joas Baez, entre outros.

1.6 As interagdes entre rock e os meios de comunicagéo

Na década de 60, o rock americano passa a se inserir na logica da economia e da

administracdo através de uma industria cultural que se preocupava mais com a venda do que

® Timothy Leary foi um dos primeiros concordar com o uso de drogas alucinégenas, principalmente do LSD que
para ele deveria ser usado como forma de se auto-avaliar.
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com 0 processo criativo do artista. Para Umberto Eco (apud ARIAS, 1979, p.19), “Uma vez
mais, 0 pop, nascido como um jogo sofisticado sobre a cultura de massas teve de aceitar o seu

préprio destino, convertendo-se num dos aspectos de tal cultura”.

A contracultura, nascida do protesto da recusa dominante, era por ela
absolvida: o rock desses anos, a grande via de expressdo do movimento, s6
foi possivel através dos recursos do “sistema”. Por um lado, foi o resultado
de instrumentos eletronicamente amplificados e foi produto tanto da
indUstria cultural quanto dos processos de comunicacdo aperfeicoados da
década de 60. Por outro lado, a sua incrivel divulgacdo foi sustentada pela
expansdo da industria fonogréafica (PAES, 1992, p. 27).

Durante a década de sessenta, nos Estados Unidos e Europa, a industria fonogréafica
tornou-se um dos maiores instrumentos de comercializacdo da cancdo. Isso s6 aconteceria no
Brasil na década posterior. No entanto, ndo se pode afirmar que essa comercializacdo tenha
apenas o lado negativo. O advento do vinil e da fita cassete, com auxilio do radio e da
televisdo, foi fundamental para que varios artistas e bandas ganhassem popularidade e
ficassem conhecidos no mundo todo.

O rock, por exemplo, tem grande sustentabilidade até hoje gracas aos veiculos
comunicacionais e ao surgimento do video clip que, com o auxilio da televisao, unia misica e
imagem. Para Arias (1979, p. 110), “Se rock e comercializagdo nunca foram indissociaveis,
agora que a forca da contracultura — de que a masica pop era 6rgdo de expressao — debilitou-
se, a musica €, mais do que nunca, objeto dos interesses da inddstria discografica”.

O fato de o rock ter sido absorvido pela cultura de massa ndo quer dizer que
necessariamente esse ritmo tenha perdido o intuito de transmitir mensagens criticas em
relacdo ao contexto social e/ou quebrar valores até entdo estabelecidos. No entanto, com o
avanco exorbitante dos meios de comunicagédo, 0 rock passou a ganhar mais popularidade e a

inserir-se em gravadoras, tornando-se produto de uma industria de consumo cultural.

N&o é a toa, portanto que o rock reuniu os elementos necessarios a explosdo
de uma nova sensibilidade no auditério urbano. Seu contexto deu-se através
de uma novidade histérica que desencadeou duplo desdobramento: por um
lado, o avanco tecnoldgico permitiu experimentar novas possibilidades
sonoras instrumentais que invadiram o espaco de criagdo, producdo e
divulgacdo musical. Por outra a poesia de papel, flagrando-se numa desigual
concorréncia com a mercadoria musical, refluiu, habitando um espaco
menos ambicioso, atdnita com novas solicitacBes e necessidades da era
industrial (MEDEIRQS, 2004, p. 45).

A popularizagdo do rock deveu-se também aos varios estilos que comegaram a

aparecer na década de 70, como o rock progressivo oriundo da década de 60, mas que s veio
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a se popularizar na década posterior. Esse estilo tinha extensas composicGes e influéncia da
musica classica e do Jazz; o Punk Rock, com ideias anarquistas e melodias faceis; o Heavy
Metal caracterizado por distor¢es amplificadas, dentre outros.

E possivel afirmar, dentro desse contexto, que a difusdo do rock através dos meios de
comunicagdo fez com que “artistas ¢ bandas™ se ajustassem aos critérios da indudstria cultural.
Por outro lado, essa difusdo foi responsavel por mostrar as mudangas que o rock estava
provocando, todas elas pautadas na rebeldia, no protesto e na quebra de valores de um
pensamento tradicionalista que permanecia até entdo, na sociedade americana e européia.

Friedlander (2006, p.12) diz que o rock pop tem uma natureza dupla: ao mesmo tempo
em que tem suas “raizes musicais e liricas derivadas da era classica” relaciona-se com 0S mais
diversos meios de comunicacdo, moldando-se a industria cultural. Foi através dessa insercédo
na industria que o rock conseguiu transmitir para as massas suas mensagens.

Contudo, podemos dizer que o rock ao longo do tempo construiu indmeros
significados para as pessoas, principalmente em termos de comportamento, de estilo, de
contribuicdo no que diz respeito a sua relacdo com valores politicos e culturais. Esse ritmo
musical, segundo Paes (2002, p. 25-26), foi também o responsavel por “inaugurar o
instrumentalismo eletrénico através do LP Sargent Pepper’s dos Beatles” e pela
popularizacdo da musica através do LP de 33 rpm que até entdo era gravado apenas em 45

rpm.

1.7 A introducéo do rock no cenario musical brasileiro

O rock americano chegou ao Brasil na segunda metade da década de 50, atraves dos
discos de Elvis Presley, Bill Haley, Chuck Berry e de programas de televisdo como “Hoje ¢é
dia de rock” ¢ “Os Brotos comandam®, apresentado por Carlos Imperial e Jair de Taumaturgo
(MOTTA, 2000, p. 28).

Nesse periodo, com a politica “desenvolvimentalista” do Governo Juscelino
Kubitschek, a influéncia de aspectos da cultura norte-americana tornou-se mais forte no
Brasil. Medeiros (1984, p.12) afirma que durante esse governo “macigos investimentos iam
sendo aplicados no setor de producdo (maquinas industriais, refinarias de petroleo) e no setor
de bens de consumo duraveis, onde se incluem os automoveis e as televisoes [...]”.

Assim, a economia do Brasil passou a crescer desenfreadamente dando espaco para

que os veiculos de comunicagdo também comecassem a se expandir, principalmente a
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televisdo, considerada o mais novo aparato tecnoldgico que mais tarde, ao se estruturar como
veiculo de massa se tornaria um dos maiores meios de divulgacédo do rock.

O cinema, por sua vez, contribuiu significativamente para que o rock ganhasse
visibilidade entre os brasileiros. Exemplos disso foram os filmes “Sementes de Violéncia”
(Blackboard Jungle) e “Ao Balanco das Horas” (Rock around the clock). Este ultimo, com
trilha sonora de Bill Halley & His Comets, contava a historia de um promotor de bandas

desencantado que conhece o rock’ and roll e quer mostrar ao resto do mundo.

O barato, entdo, era descobrir a imagem e o movimento do cinema, acelerar
os disparar na garupa os roncos das lambretas picantes, beber café de
maquina nas ruas mais badaladas da city, “espirrar” gas de crush no terno
dos quadrados ou envenenar qualquer escapamento a mao, mesmo que a
mé&o ndo estivesse um Chevrolet 54 ou um Oldsmobile 56 (MEDEIROS,
1984, p.18).
Os jovens brasileiros comegavam a ser influenciados pelo cinema americano e por
James Dean, ator do filme “Rebeldes sem Causa” (Rebel withon a couse), considerado por
muitos um dos maiores simbolos da juventude transviada da época. Com a apari¢ao de James
Dean no cinema, 0S jovens passaram a usar roupas parecidas com a do artista, a imitar seu
corte de cabelo, consumir cigarro. Por meio da cinematografia James Dean trazia para os
jovens o que era considerado moderno e diferente.

E a chamada juventude transviada com suas gangs, motocicletas e revoltas
contra os professores nas salas de aulas. “Sdo os rebeldes sem causa” tdo
retratados, ndo importa se justa ou injustamente, pelos filmes da época e
encarnados na figura de James Dean. (PEREIRA, 1986, p. 6).

Diante de toda essa mudanca de comportamento promovida pelo rock’ and roll, o
mercado fonogréafico brasileiro comegou a investir nesse ritmo. A partir de entdo, varios
artistas introduziram o estilo rock em seus repertérios. De acordo com Medeiros (1984, p. 19),
“Nora Ney, a tnica cantora que dominava o inglés na época” foi responsavel por interpretar
no Brasil o primeiro rock em inglés gue se intitulava Rock Aroud the Clock.

Depois da interpretacdo de Nora Ney, outros cantores aderiram ao ritmo, a exemplo
de Betinho, que gravou o rock com guitarra elétrica, e Miguel Gustavo, que compds em
portugués seu primeiro rock interpretado por Cauby Peixoto, que se chamava: Rock and Roll
em Copacabana. Na voz de Celly Campello e seu irmdo Tony Campello, o Brasil escutava a
musica Forgive Me/ Handsome Boy, que veio junto do LP de 78rpm abrindo caminho para
programas de radio, televisdo e shows. No final da década de 50, Celly Campelo estoura em
todas as paradas de sucesso com a musica Estupido Cupido, conseguindo vender 120 mil

copias (Eddy Teddy: o pioneiro da cena rockabilly no brasil, 2010).
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Era o inicio da grande historia do rock’ n’ roll no Brasil. Artistas dos mais variados
estilos se uniam para cantar o ritmo que estava contagiando a geracao de 50: Wilson Miranda,
Baby Santiago, Ronnie Cord, Erasmo Carlos (com os Snakes), Renato e Seus Blue Caps séo

alguns nomes ligados ao surgimento do rock no nosso pais.

1.8. Década de 60: a Ditadura Militar e os movimentos culturais

1.8.1 Tensao e perseguicao politica com o inicio do Golpe Militar

A década de 60 foi alvo de varios acontecimentos que marcaram a historia da cultura
e da politica no Brasil. A ditadura militar era o regime vigente na época e pautava-se apenas
nos interesses do Estado. Esse regime teve inicio em 1964 e se estendeu até 1985 (SHIMIDT,
2007).

Com a renuncia de Janio Quadros, Jodo Goulart assumiu a presidéncia (1961-1964) e
0 Seu governo deu mais espaco para as organizacdes sociais, causando, de certo modo, uma
preocupacéo na elite que temia que o Brasil tomasse rumos socialistas.

A defesa da Reforma de Base, sugerida pelo entdo Presidente Jodo Goulart em um
comicio realizado no dia 13 de marco de 1964, prometia melhorias para a educacdo, para a
estrutura agréria, fiscal e politica no pais, como também, a diminuicdo da remessa de lucro
para o exterior, através de empresas estrangeiras implantadas no Brasil. Com essa proposta, a
dicotomia ideoldgica entre esquerda e direita aumentara cada vez mais e grupos sociais dos
mais diversos segmentos priorizavam uma sociedade mais humana e democratica.

Indignados com a proposta de Jodo Goulart, milhares de conservadores foram as ruas
em 19 de margo do mesmo ano para fazer suas manifestacdes contra as reformas de base. “A
Marcha da Familia com Deus pela Liberdade” entrou para a histéria como a manifestacdo
mais reaciondria de todos 0s tempos.

Os conservadores ainda tinham o apoio dos Estados Unidos que temiam, de certo
modo, que a reforma de base prejudicasse seus interesses no Brasil. No congresso, a Uniédo
Democratica Nacional (UDN) e o Partido Social Democratico (PSD) se mostravam resistentes
as propostas de Jango, acusando-o de estar provocando um golpe esquerdista.

A tensdo politica aumentava e tropas militares de Minas Gerais e Sdo Paulo sairam as



28

ruas. Na tentativa de impedir uma Guerra Civil, Jodo Goulart se refugiou no Uruguai. Logo
em seguida, os militares tomaram o poder, mantendo-se nele pelos proximos vinte e um anos.

A ditadura militar caracterizou-se por ser um dos periodos mais criticos da historia
politica no Brasil. Diferente das ditaduras tradicionais, a do Brasil ndo se concentrou nas
maos de apenas um presidente. Durante o periodo ditatorial, estiveram no poder Humberto de
Alencar Castello Branco (1964-1967), Arthur da Costa e Silva (1967-1969), Emilio
Garrastazu Médici (1969-1974), Ernesto Geisel (1974-1979) e Jodo Baptista de Oliveira
Figueiredo (1979-1985) (SHIMIDT, 2007).

Quando o General Castelo Branco tomou posse da Presidéncia da Republica,
comegaram a ser instalados os Atos Institucionais. Esses atos legitimavam e legalizavam as
acOes politicas dos militares, ou seja, era através deles que os militares ditavam normas com
intuito de inovar o modelo constitucional vigente. Durante o regime militar, foram vigorados
17 Atos Institucionais que tiveram impacto nos mais diversos setores da sociedade
(SHIMIDT, 2007).

Com os referidos Atos, a liberdade da populacao ficou restrita apenas aos interesses do
Estado. Os direitos dos cidaddos foram reduzidos e, por conta disso, houve varias
manifestaces de revolta por parte da populagdo em todo o pais.

A seguir, faremos um relato do ano de 1968, que para muitos estudiosos foi o
momento mais expressivo e marcante de toda a década de 60.

1.9 Trajetorias politicas e culturais do ano de 1968

O ano de 1968 foi considerado por muitos o mais marcante da década de 60. As
trajetdrias politicas e culturais daquele ano, tanto no mundo quanto no Brasil, tomaram rumos
que iriam marcar para sempre a histéria cultural e politica de varias épocas. Com base no livro
de Zuenir Ventura, “1968 - O ano que ndo acabou” (2008), faremos a seguir um breve
panorama das trajetorias da juventude de 68.

O Maio de 1968, um dos movimentos esquerdistas mais importantes da histéria
francesa, refletiu no universo dos estudantes de Sdo Paulo e do Rio de forma surpreendente.
Uma geragdo caracterizada pela vontade de lutar, que nas palavras de Zuenir Ventura,
experimentou os limites de todos os horizontes — politico, sexual, religioso e, principalmente,
comportamental.

Entre as conquistas dessa geracdo podemos citar: a discussao sobre sexo nas salas de
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aula; o avanco da moda, que era reflexo da rebeldia daquela geracdo; o uso da pilula
anticoncepcional que provocava mudangas no comportamento da mulher brasileira; o uso da
maconha pela classe média alta, muitas vezes até como forma ideoldgica; a necessidade de ler
autores que tinham uma visao revolucionaria, como Karl Marx, Trotsky, Che Guevara, entre
outros. Assim, a geracdo de 68 adquiria na literatura, embasamento para suas praticas
politicas; e como postula Zeunir Ventura, ndo era uma geracdo de imagem, e sim de leitura.

Nem o fascinio da televisdo, que era uma das mais recentes invengdes tecnoldgicas
dos ultimos tempos, impactava os estudantes revolucionarios de 1968. A atracdo principal
daquela época era 0 cinema, o teatro e a musica, além dos grandes festivais da cangdo, uma
vez que era nestes momentos que os jovens colocavam para fora todos os seus entusiasmos.

Em termos politicos, o Brasil vivia um verdadeiro clima de tensdo. Quatro anos depois
do Golpe, os militares resolveram endurecer: censura, puni¢do, cassacdo, tortura, exilio e
repressao eram as caracteristicas principais da politica brasileira.

A nova lei criada por Flavio Suplicy de Lacerda que vedava aos estudantes a
participacdo em questBes politicas e proibia a organizacdo de qualquer manifestacdo, parece
ndo ter sido suficiente para os militares, e estes, cada vez mais voltavam suas aten¢des para 0s
estudantes. Diante de tanta repressao e perseguicdo, 0s estudantes sentiram a necessidade de
articular melhor o movimento estudantil se tornando assim uma das frentes de resisténcia,
juntamente com outros segmentos da sociedade.

Mas 0 movimento estudantil sé comecou a ganhar apoio da sociedade civil depois da
morte do estudante Edson Luis Lima Souto. Esse acontecimento s6 serviu para demonstrar de
fato a intolerancia dos militares em relacdo a classe estudantil. A morte de Edson Luis chocou
todo o pais, e durante o seu enterro houve varias demonstragdes de indignag¢do com o sistema
vigente na época. Cinquenta mil pessoas revoltadas reuniram-se em frente a Assembléia
Legislativa para dar o Gltimo adeus ao estudante.

A situacdo ficava dificil para os estudantes e muitas de suas manifestacdes politicas
foram desarticuladas pelos militares. Por outro lado, 0 movimento estudantil estava
comecando a ganhar forgas, e, com o apoio dos meios de comunicagdo, esse movimento
passou a repercutir em todo o pais.

No dia de uma grande manifestacdo no Rio de Janeiro, considerada por muitos como
“sexta-feira sangrenta”, os estudantes, juntamente com boa parte da sociedade civil,
enfrentaram a policia. O resultado foi 23 pessoas baleadas e 4 mortas, entre elas um soldado
da Policia Militar, além de outros soldados que foram feridos e intoxicados. Na “sexta-feira

sangrenta”, o Rio de Janeiro era o reflexo do movimento Maio de 68 que acontecia em Paris.
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A situacdo de violéncia tomou uma proporcédo tdo grande que o movimento estudantil
ficou completamente nas maos dos militares. E diante do comodismo do Ministro da
Educacao, os estudantes, com o inesperado apoio da classe média brasileira, organizaram uma
passeata na Cinelandia, contando com cerca de cem mil pessoas. Esta passeata ficou
conhecida como a “Passeata dos Cem Mil”, e tinha como lideres Vladimir Palmeira, deputado
constituinte pelo PT, e Luis Travassos, presidente da UNE. Foi uma das maiores

demonstracdo de luta contra a ditadura militar.

1.9.1. A implantagdo do Al-5

A esquerda estudantil aos poucos comecou a perder suas forcas. Em 13 de dezembro
de 68, durante o governo do General Costa e Silva, foi estabelecido o Ato Institucional
Numero 5. Esse Ato legitimava a censura prévia a todos os meios de comunicacgdo,
controlando de forma rigida qualquer producédo cultural.

As mais diversas formas de arte eram consideradas pelos censuradores como
subversivas para 0 momento e invasivas ao Estado. O Ato Institucional Numero 5 estendeu-se
até 1978, e foi o periodo mais rigoroso da histéria politica do Brasil. Considerado por muitos
um golpe dentro do regime militar, que tinha como principais objetivos potencializar o poder
do Estado sobre as pessoas, anular direitos politicos e restringir a defesa de acusados.

Depois da implantacdo do Al-5, qualquer manifestacdo artistica ou cultural que ndo
fosse de acordo com os interesses do Estado seria censurada e considerada subversiva,
sofrendo assim, fortes punicdes. Nas redacdes de jornais e revistas existiam funcionarios da
Divisdo de Censura de Diversdes Publicas da Policia Federal instalados com intuito de
controlar todas as informagdes que seriam veiculadas.

Com o regime militar, o clima de tens&o se espalhava por todo Brasil. O Al-5 acabou
com a liberdade de expresséo e feriu os direitos dos cidaddos nos mais diferenciados aspectos.
A perseguicdo a impressa, cantores e compositores era tdo grande que muitos foram obrigados
a sair do pais em exilio.

Mesmo diante de toda repressdo e censura, a arte se tornava cada vez mais presente
nas décadas de sessenta e setenta. Os festivais de masica revelavam, a todo o momento,
cantores e compositores que em suas letras se posicionavam contra 0 regime vigente. O
cinema também se mostrava inovador com o trabalho de Caca Diegues e Glauber Rocha, o

povo tomava conhecimento de sua propria realidade sendo retratada através de uma
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linguagem que refletia a situacdo social da época.

O teatro se tornou uma das maiores representacfes artisticas do momento grupos
como o Arena e o Oficina destacavam-se com a proposta de um novo modelo teatral; pecas,
como “Roda viva”, “Um rei da vida” e “Um bonde chamado desejo” atraiam a atencao de
uma geracdo euférica e com muita sede de cultura. A juventude da época se mostrava
engajada tanto no que diz respeito as artes como a politica.

Nos topicos seguintes, iremos nos dedicar a questdo das transformacdes artisticas e

culturais que ocorreram durante a década de 60.

19.2 O cinema

Para elaboracdo desse topico, o portal “CINE CLAQUETE: o site do cinema nacional”
nos serviu como principal referéncia.

As ideias a respeito da producdo de filmes nacionais comecaram a ser discutidas desde
1952, no Primeiro Congresso Paulista de Cinema Brasileiro, e no Primeiro Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro. Essas ideias refletiam sobre a aceitacdo de filmes estrangeiros
no mercado nacional, o alto custo do cinema brasileiro e também a respeito da alienacédo
cultural causada pelas “chanchadas” brasileiras.

Em 1952, Nelson Pereira dos Santos surge no cenario cinematografico brasileiro,
marcando assim o comeg¢o da historia do Cinema Novo. Com ideias comunistas e grande
admirador dos cinemas neo-realista italiano e francés, Nelson, através do filme Rio, 40 Graus,
tenta trazer para o publico nacional um pouco da estética cinematogréafica desses dois paises.

A partir do filme supracitado, os cineastas brasileiros comecaram a trabalhar a ideia de
filmes mais realistas voltados panorama vigente e, além disso, que tivessem uma producdo
barateada. Entdo surge o Cinema Novo que € marcado por trés fases: a primeira vai de 1960 a
1964, com filmes retratando o subdesenvolvimento do Nordeste brasileiro e com tematicas
voltadas para violéncia, miséria, religido e opressdo. Os filmes que marcaram essa primeira
fase foram: Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos; Os Fuzis (1963), de Ruy
Guerra; Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha.

O segundo momento do Cinema Novo vai de 1964 a 1968. Inaugurando uma nova
proposta, esse periodo cinematografico caracteriza-se por abordar teméaticas mais voltadas
para a ditadura militar e para a politica desenvolvimentista do pais. Dentre algumas producdes
podemos citar: O Desafio (1965), de Paulo Cezar Saraceni, Terra em Transe (1967), de
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Glauber Rocha e O Bravo Guerreiro (1968), de Gustavo Dahl.

A terceira fase do cinema novo tem inicio em 1968 e vai até 1972. As produces
desse periodo sdo extremamente influenciadas pela estética Tropicalista. O filme Macunaima,
de Joaquim Pedro de Andrade, marcou essa fase. Com caracteristicas bem inovadoras,
Macunaima retratava o cendrio socio-cultural brasileiro vivido nas décadas de 60 e 70,
durante o regime ditatorial, mostrando um Brasil que passava por um momento de crise e
conflito politico.

No entanto, o Cinema Novo nao teve uma boa aceitacdo por parte do pablico e, além
disso, ndo demorou muito pra ser repreendido pelos militares, até sair de cena. Alguns
cineastas foram exilados devido a suas produgdes. Sendo assim, surge outro momento do

cinema brasileiro definido como: Cinema Marginal.

1.9.3 O Teatro

O teatro também teve um papel de destaque durante o periodo ditatorial. Com o
auxilio da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e do Centro Popular de Cultura (CPC),
criado em 1961, esse segmento tinha o intuito de tornar a arte cada vez proxima da realidade
do povo.

Os jovens pretendiam a todo custo desenvolver uma cultura mais participativa e mais
conscientizadora, ou seja, queriam aproximar o povo da realidade politica e cultural brasileira.

Através da “arte revolucionaria” muitos artistas levavam seu trabalho as massas, além
de se apresentarem para 0s mais diversos segmentos sociais € em locais mais inesperados, a
exemplo de favelas, fabricas e sindicatos. Nesse periodo, dois grupos teatrais que mais se
evidenciaram foram o Oficina, oriundo da década de cinquenta e com dire¢do de José Celso
Martinez Corréa, e 0 Arena, de Augusto Boal. (BRANDAO E DUARTE, 1992).

O primeiro tinha como objetivo principal criar uma dramaturgia que se preocupasse
com a formacdo de novos atores e que se diferenciasse do Teatro Brasileiro de Comeédia
voltado para a classe elitista. O segundo era o da primeira turma da Escola de Arte de Séo
Paulo que se preocupava em passar para o publico uma producédo de baixo custo contrariando
0 modelo pregado pelo Teatro Brasileiro de Comedia.

A estética do teatro Oficina era vinculada ao movimento antropofagico de Oswald de
Andrade, influenciando assim, alguns musicos, poetas e artistas das mais diversas areas. A

abordagem tropicalista estava presente na peca O Rei da Vela com atuacdo de Renato Borghi,
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um dos seus fundadores.

Nesta linha de raciocinio, a encenacdo da peca O Rei da Vela (1933, Oswald
de Andrade) pelo Teatro Oficina e a instalacdo Tropicalia do artista plastico
Hélio Oiticica, ambas em 1967, tornaram-se as matrizes a partir das quais o
tropicalismo comecou a ser identificado, isto é, por meio das tematicas, das
abordagens e de uma concepc¢do visual que articulava elementos da natureza
a objetos e temas referentes a sociedade de consumo. (PATRIOTA, 2003, p.
136.).

Porém, a perspectiva de renovacao teatral foi frustrada pelos militares. Com a censura,
varios integrantes do grupo Oficina e Arena tiveram que sair do pais e se afastar do teatro,

entre eles estavam Fernando Peixoto, Renato Borghi, José Celso M. Corréa e Augusto Boal.

1.10 Os movimentos musicais

1.10.1 A Bossa Nova

A Bossa Nova, oriunda do final da década de 50, comeca a se tornar popular nos anos
60, marcando o cendrio cultural brasileiro. Pautada na poesia simples e em tematicas leves,
usava diferentes harmonias em suas canc¢des, misturando bolero com samba-cancéo e fazendo
constante referéncia a relacionamentos amorosos (MOTTA, 2000).

O grupo de artista que mais tarde comporia 0 movimento fazia reunides frequentes em
apartamentos da zona sul do Rio como, por exemplo, o de Nara Le&o. Nao satisfeitos com o
modelo musical vigente composto por grande poténcia sonora, 0 grupo tinha o intuito de
discutir, tocar e ouvir musica (MOTTA, 2000).

A Bossa Nova era considerada por muitos como um movimento mais intimista por sua
forma de tocar. Além disso, seus integrantes ndo se envolviam em questdes politicas e eram
oriundos da classe média carioca. Contavam com o apoio de platéias em universidades, bares
e teatros do Rio de Janeiro e S&o Paulo.

Devido a receptividade por parte do publico, esse movimento ganhou, em 1965, um
programa na TV Record intitulado “O Fino da Bossa”, e apresentado por Elis Regina e Jair
Rodrigues. Esse programa contribuiu para que o0 movimento ganhasse mais visibilidade diante
do publico e se tornasse conhecido em todo mundo.

Alguns criticos falam que o movimento Bossa Nova teve uma forte influéncia da
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cultura americana do Pos-Guerra, devido a introducdo de elementos do Jazz e do bebop nas
cangbes. Tom Jobim, Jodo Gilberto, Nara Ledo, Elis Regina, Jair Rodrigues, Vinicius de
Moraes, Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli, Sérgio Ricardo sdo os principais

artistas que compunham esse movimento (AMERICO, 2010).

1.10.2 A Jovem Guarda

O aparecimento dos Beatles e dos Rolling Stones contribuiu definitivamente para que
0 rock brasileiro se tornasse fenémeno de popularidade, na década de 60. Sob influéncia dos
Beatles e com auxilio dos meios de comunicacdo de massa em expansao, 0 rock provocou
mudancas nos jovens da época.

Em 1965, a TV Record inaugura o programa Jovem Guarda, comandado por Roberto
Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa. Esse programa tentava, através do radio, da televisdo e
de shows, influenciar os jovens da época com maneira de vestir, comportamento e musica. O
indice de popularidade do programa foi tdo elevado que a Jovem Guarda acabou se tornando
um movimento em que se reuniam varios artistas para aderir ao estilo rock.

Por intermédio da TV Record, o publico teve acesso ao primeiro Festival de Conjuntos
Jovem Guarda, no ano de 1966. Foi através desse Festival que o rock penetrou em todas as
classes da sociedade ganhando cada vez mais admiradores e sendo cantado por vérias vozes,
algumas com influéncia do rock inglés e outras do rock americano. Por outro lado, como
ressalta Mendes (1980, p. 51):

A histdria da jovem Guarda ndo se restringe a histéria do programa televisivo
de mesmo nome veiculado pela TV Record nas tardes de domingo, ela
também esta relacionada a historia do rock ’n roll, a um processo midiatico de
popularizacdo de bens artistico-culturais no Brasil ¢ a uma espécie de “sonho
de modernidade” que atingiu o pais, sobretudo a partir da década de 40 [...].

Dentro desse contexto, a Jovem Guarda se aproveitou da expansdo dos meios de
comunicacdo de massa para vender ndo s a sua musica, mas todos os produtos relacionados a
ela. O que enfatiza a ideia de que o rock’n’roll ndo era apenas um ritmo, mas um “estilo de
vida”.

A Jovem Guarda foi o primeiro movimento no Brasil que mediou valores da indUstria
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cultural de massa a juventude. A partir dessa mediacdo, a juventude comegou a consumir
produtos relacionados ao estilo rock, a querer imitar seus idolos desde a maneira de se vestir
até o uso do carro, no consumo da mesma marca de refrigerante, do cigarro e tantos outros
produtos.

A partir do que foi dito acima, podemos concordar com Medeiros (1984, p. 15)
quando afirma que “de modo geral o rock sempre foi visto como uma forma musical inscrita
num contexto de ruptura e ampliacdo dos espacos corpdreos, politicos, sociais e culturais”. E
esse perfil contestador do rock que faz com que esse ritmo permaneca rompendo com padrdes
impostos, sejam eles musicais ou até mesmo sociais, uma vez que, ainda de acordo com
Medeiros, (1984, p. 15) o rock “transcendeu a esfera musical e sua ambigua participagdo no
circuito industrial para revelar-se uma producdo criadora, capaz de expressar um repertorio de
experiéncias estéticas e existenciais praticadas ativamente no contexto de rebeldia”.

Partindo desse pressuposto, durante a década de 60, a Jovem Guarda apresentou-se
como uma expressdo do rock’n roll. Esse movimento, ndo s estabeleceu mudangas no
comportamento dos jovens, como também revelou em suas cangdes algumas das experiéncias
estéticas e culturais vivenciadas pelo povo brasileiro. Tal afirmativa pode ser exemplificada
desde a introducdo do beijo no cinema, como na maneira de se vestir ou até mesmo na
exaltacdo ao automdvel — considerado por alguns como o “simbolo de ascensdo social” da

politica desenvolvimentalista proposta pelo Governo Juscelino Kubitschek.

1.10.3 A Tropicalia

Em meio ao momento politico conturbado que o Brasil passava, no final da década de
60, surge o Tropicalismo com intuito de unir elementos das correntes artisticas de vanguarda e
da cultura pop nacional e estrangeira, ou seja, do pop rock e do concretismo, a elementos da
cultura popular.

O Il Festival de Musica Popular veiculado pela TV Record, em 1967, foi o ponto de
partida para Caetano Veloso e Gilberto Gil mostrarem que a cultura brasileira pode ser
definida como heterogénea e que era possivel mesclar, dentro dessa cultura, aspectos do
arcaismo e do modernismo.

Com o auxilio da guitarra elétrica dos Beat Boys e dos Mutantes, as musicas Alegria,
Alegria e Domingo no Parque séo, respectivamente, classificadas em quarto e segundo lugar

no Festival, mostrando que seria possivel trabalhar no meio artistico as contradigdes
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existentes dentro de um pais que estava se modernizando. Partindo dessa proposta, a
Tropicélia apresenta-se hibrida porque discute varios aspectos da cultura brasileira. Sobre
isso, Bueno (2010, p. 2) diz:

O Tropicalismo envolve diversos elementos residuais em suas obras, tais
como as constantes referéncias a simbolos da cultura popular, bem como
imagens construidas pela cultura dominante por meio da literatura, além de
citagdes de uma cultura emergente no cenario brasileiro da época: a cultura
de massa. O conceito de fluxo se encaixa perfeitamente com a musica
tropicalista: uma musica que, na realidade, é extremamente marcada por
uma linguagem visual, por imagens desconexas que sucedem-se
imediatamente umas apds as outras, como ocorre na televisdo ou como
ocorria em determinados filmes da época, sobretudo em Terra em Transe, de
Glauber Rocha.

A proposta do movimento Tropicalista voltava-se para 0 movimento antropofagico®
das décadas de 20 e 30 e, a partir dessa ideia, sua estética colocava em fusdo os mais diversos
elementos da nossa cultura, diluindo as barreiras existentes entre cultura popular, cultura
erudita, tentando relacionar a arte e a politica, e trazendo para a musica elementos cénicos.
Vale ressaltar que essa proposta ja vinha sendo trabalhada em &reas como o cinema, a
literatura e o teatro (BUENO, 2010).

O concretismo da década de 50, em especial a poesia concreta, também se fazia
presente no movimento Tropicalia. Isso pode ser observado com base no jogo linguistico que

é feito em algumas canc¢des e na forma irreverente de brincar com as palavras.

O Tropicalismo evidenciou o tema do encontro e o conflito das
interpretacBes, sem apresentar um projeto definido de superacdo; expds as
indeterminacdes do pais, no nivel da histdria e das linguagens, devorando-as
reinterpretou em termos primitivos os mitos da cultura urbana industrial,
misturando e confundindo seus elementos arcaicos e modernos explicitos ou
recalcados, evidenciando os limites das interpretagdes em curso. Segundo
uma visdo pau-brasil com “olhos livres”, primitivos (na verdade
civilizadissimos), apropriaram-se de materiais e formas de cultura,
inventariados no tratamento artistico em que se associa uma matriz dadaista e
uma pratica construtivista (FAVARETTO, 2000, p. 55-56).

E justamente essa fusdo de sentidos que da a Tropicalia um caréter original e que a
difere de outros movimentos existentes na época. Para Favaretto (2000, p. 25), o Tropicalismo

procurava “[...] articular uma nova linguagem da can¢do a partir da tradi¢do da musica

® O Movimento antropofagico era baseado no Manifesto Antropofagico escrito por Oswald de Andrade e tinha
como objetivo a degluticdo da cultura estrangeira. Em outras palavras, o movimento antropofagico era
consciente que a cultura estrangeira ndo devia ser copiada ou imitada e sim difundida com a cultura nacional.
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popular brasileira e dos elementos de que a modernizagao fornecia [...]”.

Também é possivel falar que a Tropicalia foi influenciada pela estética da Pop Art,
devido a fusdo de elementos culturais que era inserida nesse movimento. Esse aspecto
impulsionou a discussdo no Brasil de nomes como o de Andy Warhol. Para Favaretto (2000,
p.47) “O pop foi em grande parte responsavel pela vitalidade do Tropicalismo, que, assim,
distinguia-se da estetizacdo idealizante que predominava na musica brasileira”
(FAVARETTO, 2000).

Favaretto (2000, p. 48) afirma que “o Pop e o Tropicalismo analisam a sociedade de
consumo e sua forgada inscrigéo no circuito de arte”. Com isso, 0 Tropicalismo questionava,
de certo modo, a linguagem ““tradicionalista” que até entdo existia entre a juventude da classe

média.

1.11 A estética tropicalista

O Tropicalismo nasce dentro de uma estrutura caotica e consegue chamar a atencéo da
sociedade para 0 meio artistico através de suas cores, de sua linguagem e da sua capacidade
de fazer uma arte polissémica, critica, moderna, arcaica, primitiva e tecnolodgica.

Para Branddo e Duarte (1992, p. 71), “Suas alegorias e sua linguagem metaforica
criavam um humor critico que tentava superar a polarizacdo entre as posicdes estéticas
defensoras da cultura engajada e da cultura de massa”. A jungdo de todos esses elementos fez
com que, por um lado, a Tropicélia ganhasse espaco dentro dos meios de comunicacao e, por
outro, fosse rejeitada pela direita que ndo concordava com a sua postura rebelde e pela
esquerda que ndo concordava com o padréo estético do movimento.

A musica Tropicalia é um dos exemplos da polissemia proposta pelo movimento
tropicalista. Na cancdo, podemos perceber a fusdo do velho com o novo através de arranjos
gue expressam a todo tempo elementos da cultura popular associados com 0s da mdsica de
vanguarda, o que resulta numa verdadeira “carnavalizagdo” composta por aspectos da nossa
cultura (FAVARETTO, 2000).

Em 1968, os Mutantes gravam o LP Panis et circenses. Pode-se dizer que esse album
sintetizou a estética tropicalista, uma vez que nele percebia-se as mais variadas linguagens
musicais. O disco unia diversos artistas, entre eles estavam: Tom Zé, Nara Ledo, Capinam,
Torquato Neto, o grupo Os Mutantes, Rogério Duprat, Caetano Veloso e Gilberto Gil, Gal

Costa e Bethania.
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Com um repertorio feito para expor o movimento tropicalista, esses artistas
misturaram poesia com Bossa Nova, cangdes folcloricas, critica musical, contestacdo social,
“cafonice”, candomblé, entre outros ritmos e elementos. O album era um manifesto devido as
diversas fusbes musicais que resultavam em uma “metafora alegorica” do Brasil.
(FAVARETTO, (2000).

Mas o Manifesto proposto pelos Tropicalistas foi, de certa forma, frustrado no final do
ano de 1968. A apresentacdo de Caetano Veloso no Il Festival Internacional da Cancao nédo
ganhou a simpatia dos estudantes universitarios de esquerda presentes no Teatro da
Universidade Catdlica de S&o Paulo (TUCA). Ao cantar a mdsica E proibido proibir (lema
usado pelos jovens franceses no protesto contra o conservadorismo do pais), 0 musico foi
surpreendido com vaias e xingamentos. Diante de tal atitude, Caetano fez um discurso
contestador e provocativo chamando a atencdo dos estudantes conservadores que nao
aceitavam a complexidade do movimento tropicalista.

Na verdade, a maioria das criticas feitas ao movimento tropicalista pelos estudantes,
tanto de esquerda como de direita, devia-se a insercdo de elementos da cultura estrangeira em
suas cangOes. Para eles a guitarra elétrica e o rock eram os simbolos do imperialismo norte-
americano (FAVARETTO, 2000).

Com isso, os estudantes acreditavam que a arte ia tomar dimensGes mercadolégicas
compromissadas com a induastria cultural, uma vez que os tropicalistas ndo viam a técnica
como um recurso distinto da producédo e da comercializacdo. De acordo com Favaretto (2000,
p. 140 - 141), ndo era possivel para os tropicalistas “[...] apropriar-se dos recursos eletrénicos
€, a0 mesmo tempo, separar-se do sistema de produgdo que lhes oferecia esses recursos”.

Partindo de tais pressupostos, podemos pensar que a arte, quando inserida no universo
da técnica, funciona dentro de duas vertentes: a simbdlica — onde podemos encontrar
narrativas caracterizadas por um determinado contexto social, e a mercadoldgica que se da
através das formas de mediacdo dessa arte.

Nesse contexto, o Tropicalismo fez parte dessas duas vertentes, pois através da
mediacdo de sua obra pela industria cultural, seja nos festivais de televisdo ou de seus discos,
esse movimento conseguiu, como postula Favaretto (2000, p. 139), “[...] se afirmar como
tentativa de transformacao da sensibilidade, das convengdes, dos comportamentos”.

A Tropicalia se mostrou importante dentro da complexidade do universo politico-
cultural em que o Brasil se encontrava. Esse movimento sintetizou em uma linguagem
musical varios aspectos e segmentos da nossa cultura; através da juncdo de diversas formas,

expressou uma musicalidade voltada para um contexto social que estava em pleno processo
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de modernizacéo.

Essa estética ousada serviu como ponto de partida para varias bandas e artistas da
década de 70 inovarem no cenario cultural brasileiro e servirem de espelho para as
experiéncias culturais da juventude na mesma década.

Com a implantagéo do Al-5, em 1968, foi decretada a prisdo de Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Diante de tal acontecimento, o Tropicalismo chega ao fim. Depois de romperem
0 ano de 1968 na cadeia, Caetano e Gil sdo liberados e forcados a deixar o pais, partindo
assim, para Londres onde permaneceram até 1972.

A perseguicdo aos artistas de protesto que se espalhavam por vérias modalidades
culturais ficou cada vez mais forte. Os militares censuravam qualquer forma de arte que para

eles fosse considerada subversiva ao Estado.

1.12. Cancé&o de protesto: mensagens contra um sistema opressor

A cancdo brasileira teve um relevante papel dentro do cenario politico em que o Brasil
se encontrava no periodo de ditadura militar. Em outras palavras, através de mensagens que
lam contra a ordem estabelecida, a cancdo possibilitou um olhar mais revelador sobre a
realidade em que o pais estava inserido.

Na década de 70, o regime militar se mostrava mais presente depois da decretacdo do
Al-5, em 1968. Com isso, a perseguicdo aos artistas ficou mais rigorosa e muitos deles
chegaram a ser torturados e exilados, outros tiveram que usar metaforas em suas can¢des para
ndo serem consideradas subversivas pela censura.

Mesmo diante das perseguicfes dos censuradores, 0s artistas continuaram a disseminar
suas mensagens de protestos através das canc@es, alguns de forma mais sutil, como é o caso
de Chico Buarque de Holanda, e outros de maneira mais aberta como, Geraldo Vandré.

As décadas de sessenta e setenta foram marcadas por um grande nimero de cangdes
gue protestavam contra o sistema opressor. Por outro lado, com o endurecimento da ditadura,
esse momento brasileiro também foi caracterizado por um empobrecimento cultural, devido a

repressdo e a constante perseguicdo aos mais variados segmentos artisticos.

Se, por um lado, a producéo cultural foi influenciada por este clima de terror
que atravessou a década com maior ou menor peso, provocando a
autocensura, a introspeccao e, as vezes, a paralisia (situacdo a que muitos
chamaram de “vazio cultural”), por outro lado, apresentou manifestagdes
significativas de resisténcia e, principalmente, de busca de novas linguagens
e novas formas de criagdo (HABERT, 1992, p. 74).
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Pode-se dizer que a cancdo, de certa forma, teve um espaco privilegiado, uma vez que
a producdo musical foi muito intensa nesse periodo. Em relagdo a segmentos, como o teatro e
0 cinema, a censura era bem mais rigorosa. Muitas vezes o teatro teve que reproduzir pecas
que ja existiam e usar as metaforas como principal aliada. J& no que diz respeito ao cinema,
varios filmes tiveram suas exibicGes proibidas podendo ser exibidos s6 com o fim do Regime
Militar (COSTA e SERGL, 2007).

A canc¢do de protesto é caracterizada por refletir sobre uma determinada situacao
social, seja esta de miséria, de politica, de opressdo, entres outros aspectos da sociedade. Esse
tipo de cancdo se tornou bastante evidente no Brasil durante a década de 60, especificamente
apos o golpe de 64. Como recorda Favaretto (2000, p.144), durante esse periodo “[...] essa
corrente artistica, de inspiracdo populista, obteve muito sucesso, repercutindo nos meios
intelectuais de esquerda, devido a sua tonica agressiva e a sua ampla difusdo em discos,
espetaculos e festivais de musica popular”.

Para Favaretto (2000, p. 146), a cangdo de protesto, “tematicamente, pretendia
desmistificar a ideologia ufanistica, centrada em lugares-comuns (a beleza do morro, a forca
que vem da vida sertaneja, a vida simples ¢ bela) [...]”. Assim sendo, a can¢do de protesto
apresentava-se transgressora porque, atraves de uma linguagem de facil acesso ao povo, ela
refletia desde os aspectos mais simples aos mais complexos que comporiam o quadro social, o
que contribuiu, dessa forma, para o publico tomar conhecimento do momento em que o Brasil
estava passando.

Esse tipo de cancgdo tornou-se, nas décadas de sessenta e setenta, a porta-voz do povo.
Preocupava-se com as condi¢cdes de vida das minorias, miséria, sistema politico, opressao,
causando no ouvinte uma comog¢do, porque era a realidade brasileira que estava sendo
retratada. Também é possivel afirmar dentro desse contexto que a cangdo de protesto ndo so6
se mostrou presente em ritmos urbanos, como em musicas rurais, como por exemplo a moda
de viola, o desafio, 0 samba de roda, entre outros (FAVARETTO, 2000).

Apesar de ser considerado por muitos, como canc¢des de tematica simples, esse tipo de
cancdo também produziu composi¢cdes mais elaboradas; entre essas podemos citar: Ponteio,
de Edu Lobo, Roda Viva e Calice de Chico Buarque de Holanda; Disparada, de Geraldo
Vandré, entre outras.

A sequir, sera feito um breve relato sobre alguns artistas que se destacaram com suas

cancOes de protesto, durante as décadas de sessenta e setenta.
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1.13 Artistas de protesto

1.13.1 Geraldo Vandre: pra dizer que falei das flores

O vinil “Nova Histéria da Mdusica Popular Brasileira”, bem como o portal caderno
cultural foram as principais fontes de referéncias para elaboracao desse topico.

Geraldo Vandré tornou-se conhecido por fazer de suas composi¢fes verdadeiras critica
em oposicao ao regime militar de 1964. Foi sua forma contundente de expressar o cotidiano
que o diferenciou de muitos artistas de protesto e fez com que suas cancdes tivessem maior
penetracdo social, uma vez que, de maneira mais direta, tratava em suas cangdes do momento
conflituoso pelo qual passava o Brasil.

A participacdo no Centro Popular de Cultura (CPC), ligado a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), foi fundamental para que Vandré comecasse a se envolver com as
questBes politicas e culturais do Brasil, abragando a responsabilidade de compor cangdes que
fossem acessiveis a Varios grupos sociais: operarios, estudantes, sindicatos. Foi através dessa
preocupacdo que Vandré, juntamente com Carlos Lira, fez can¢des mais “nacionalistas”
voltadas para a realidade do povo brasileiro.

Em 1966, a muUsica Disparada, composta em parceria com Theo de Barros e
interpretada por Jair Rodrigues, Trio Novo e pelo Trio Maray4, divide o primeiro lugar com a
A Banda, de Chico Buarque, no Il Festival de Musica Popular Brasileira, da Record (COSTA
e SERGL, 2007). Foi devido a essa vitoria que a cancdo de Vandré permaneceu por muito
tempo nas paradas de sucesso, sendo gravada também por outros artistas. Em versos da
cangdo Disparada podemos observar que Vandré fez uma critica bem presente em relacéo ao

regime militar:

[...] Entdo ndo pude seguir valente em lugar tenente/E dono de gado é gente,
porque gado a gente marca/Tange, ferra, engorda e mata/Mas com gente é
diferente/Se vocé ndo concordar, ndo posso me desculpar/Ndo canto pra
enganar, vou pegar minha viola/\VVou deixar vocé de lado, vou cantar noutro
lugar.
Nesse ultimo verso, percebe-se a preocupacdo do compositor em transmitir as
situacOes cotidianas através de suas cancles, uma vez que o artista diz que ndo canta pra
enganar. Outro aspecto que podemos observar na cancdo é que através de uma metafora, a

qual se refere ao gado, o compositor fala de um sistema que oprime, fere e mata.
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1.13.2 Geraldo Vandré e o “hino de resisténcia” contra a ditadura militar

Depois da aceitacdo de Disparada no Festival da Record, no mesmo ano Geraldo
Vandré vence o Festival da TV Excelsior, com a musica Porta Estandarte, em parceira com
Fernando Lona. Porém, é s6 no ano de 1968, que Vandré é consagrado pelo povo brasileiro
com a cancao Pra N&o Dizer Que Nao Falei das Flores que, segundo Costa e Sergl (2007),
acaba se tornando o “hino de resisténcia” contra a ditadura militar.

Nessa cang¢do, o compositor faz uma leitura de um povo que vivia oprimido diante da

repressdo dos militares. Em alguns versos podemos perceber tal afirmacéo:

[...] Somos todos iguais bracos dados ou ndo/ Nas escolas nas ruas, campos

construgdes/ Caminhando e cantando e seguindo a can¢do/ Ha soldados
armados amados ou ndo/ Quase todos perdidos de armas na mé&o/ Nos
quartéis nos ensinam uma linda cangdo/ De morrer pela péatria e viver sem
razéo.

N&o demorou muito para o Secretario de Seguranca do Estado declarar que a cangéo —
Pra Nao Dizer Que Nao Falei da Flores — era subversiva, considerando que nela continha
uma mensagem prejudicial ao regime brasileiro em vigéncia. Além da proibi¢do da cancdo,
Geraldo Vandré ainda teria que responder a um inquérito por “atividade contraria a Seguranca
Nacional nos meios artisticos". Com isso, 0 musico é exilado no Chile, e, ao apresentar duas
cancdes na televisdo, as autoridades chilenas descobriram que o compositor ndo tinha
autorizacdo para atuar como profissional no pais, dessa forma, Vandré deixa o Chile e vai
para Europa, onde vive durante o seu exilio.

Em 1973, Geraldo Vandré retorna ai Brasil, completamente desencantado depois de
toda repressao por parte dos militares. O compositor grava um disco, o qual tem uma tematica
voltada para o seu retorno ao Brasil. Depois do exilio, suas cancBes se tornaram mais
lamentosas e Vandré ndao apareceria mais nos meios midiaticos. No entanto, até hoje suas
cancdes sdo vistas como verdadeiras dendncias a um sistema que, através de perseguicdes,

fazia com que a sociedade brasileira vivesse oprimida durante as décadas de 60 e 70.

1.13.3 Chico Buarque de Holanda

Um dos primeiros conflitos de Chico Buarque com a censura foi a pe¢a Roda Viva,
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escrita pelo compositor e apresentada em janeiro de 1968 no Teatro Princesa Isabel, no Rio de
Janeiro. De acordo com Alves (2000, p. 21), “este espetaculo foi alvo da repressdo vivida na

(13

época “[...] durante uma sessdao, um grupo de individuos armados invadiu os camarins,
espancou os artistas ¢ depredou o cenario [...]”. Depois desse episédio, os militares teriam
Chico Buarque como alvo.

Por se sentir ameacado pela Ditadura, Chico se exilou no ano de 1969 na lItalia.
Quando retornou ao Brasil, em 1970, o compositor voltou a enfrentar problemas com a
ditadura militar. A cangdo Apesar de vocé foi um dos trabalhos submetidos a aprovacédo da
censura; surpreso com a passagem da cancao pelos censores, ndo demorou muito para ela ser
gravada imediatamente e, dessa forma, conquistar a simpatia dos brasileiros (MOTTA, 2000).

Mas os militares logo perceberam que a cancdo poderia ser uma critica ao presidente
Meédici, e com isso, segundo Motta (2000), a fabrica da Philips foi invadida e todas as copias
do LP, o qual tinha a letra da cancdo, foram destruidas. Com isso, a cancdo sé voltou a ser
liberada depois da revogacao do Al-5, em 1978.

A cancdo Apesar de vocé foi apenas o comeco da repressdo que Chico Buargue
sofreria pela censura. Anos mais tarde, a peca Calabar, escrita juntamente com Ruy Guerra e
langada posteriormente ao album de mesmo nome, teria sido vetada pela censura. Sobre isso,

Motta (2000, p. 269) relata:

Chico ainda teve o consolo de poder reunir num belo Lp as cangdes da pega
proibida. Apenas com o titulo Chico canta, a palavra “Calabar” ndo poderia
se quer ser mencionada. Mesmo assim foi incluida, sutilmente, como uma
das pichagdes do muro que fazia fundo para a foto de Chico na capa. Nem
isso foi permitido e a Philips teve que fazer novas capas.

Foram mudadas também algumas letras do album, como, por exemplo: Vence na Vida
Quem Diz Sim, Ana de Amsterdam e N&o Existe Pecado ao Sul do Equador. Depois da
censura de Calabar, a situacdo de Chico ficava cada vez mais complicada e nada que fosse

assinado pelo compositor passava pelo crivo da censura (MOTTA, 2000).

1.13.4 Chico Buarque e sua insatisfacdo com a Ditadura Militar

Muitas das canc¢des de Chico Buarque de Holanda foram caracterizadas por ter um
discurso voltado para a vida urbana, mesmo sendo um discurso, na maioria das vezes,
metaforizado e criticado por alguns que, de inicio, ndo viam suas mensagens como sendo de

protesto. Chico Buarque denunciou determinados aspectos sociais, econdémicos e culturais do
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pais no periodo da ditadura militar. Essa dendncia pode ser percebida atraves das cangdes
Célice, Partido Alto, Apesar de Vocé, entre tantas outras.

E nesse periodo de ditadura militar que Chico Buarque comeca a se preocupar com
aspectos de um cotidiano marcado por tanta opressdo e perseguicdo politica. Depois das
polémicas Apesar de Vocé e Calabar, o compositor ndo aprovaria mais nenhum trabalho na
Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP). Com isso, Chico passou a usar 0
pseuddonimo de Julinho da Adelaide, sob o qual, realizou composicdes como Milagre
Brasileiro, Acorda Amor e Jorge Maravilha. Sendo assim, Motta, (2000, p. 269) afirma que
“comegava a nascer Julinho da Adelaide — 0 novo grande nome da musica brasileira, um dos
poucos raios de sol das noites silenciosas de 1974”.

Na cancdo Acorda Amor (1974), Chico fala das pessoas que estdo sendo retiradas de
sua propria casa pelos militares. Em alguns versos, o sujeito diz a sua esposa que € melhor
chamar o ladrdo para socorré-los, o que pressupde que o sujeito tem menos medo dos ladrdes
que dos militares.

Talvez essa percepcdo de Chico sobre a realidade social em que estava inserido seja
um dos motivos pelos quais muitas pessoas, a partir de suas cancdes, sentiam um desejo de
mudanga. Foi entdo que a responsabilidade social do compositor ganhou credibilidade pelo
publico brasileiro, uma vez que sua cancdo foi muito bem recebida durante um periodo em
que o povo brasileiro, de certa forma, j& ndo tinha mais esperanca de renovacéo,

principalmente no que diz respeito a politica.

1.14 Cancdes de protesto e Rock’n roll

No cenario musical brasileiro da década de setenta, o rock se caracterizava como uma
“expressao cultural da juventude urbana”. Nesse periodo, esse ritmo comecava a tomar
propor¢des nacionais e se intensificar, através de uma industria fonogréfica que, segundo
Ortiz (1988), estava em pleno processo de consolidagéo.

Essa intensificacdo do rock’n roll pode ser percebida a partir do surgimento de varias
bandas, como tambem nas transformacGes comportamentais que esse ritmo vinha provocando
nos jovens da época. Era o comego de uma “assimilacdo dos valores contraculturais” no
Brasil, ou seja, devido a repressdo e o conservadorismo que predominava no pais, 0s jovens
comecaram a se sentir inconformados, tendo a arte como sua maior aliada, valendo-se dela

para botar para fora suas insatisfacdes.
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Mas o rock ndo contestava apenas a repressdo e o conservadorismo da sociedade
brasileira. Mesmo tendo se inserindo no contexto da inddstria cultural, esse ritmo, durante a
década de 70, tomou posicbes contrarias aos valores estabelecidos pelo capitalismo. Nesse
aspecto, constatamos que o0 rock ndo apenas se tornou um segmento musical ou
mercadoldgico da industria cultural; o estilo também construiu suas criticas e narrativas que

representavam o espago urbano.

Assim sendo, ouvir rock, informar-se sobre as idéias e atitudes de seus
musicos, tentando tocar e ser como eles, passou a ser uma forma de
contestar, de procurar um novo ideal — ndo apenas a musica mas a carga de
simbolos com que poderia ser vestida, as possibilidades de ruptura com os
discursos conservadores de direita e esquerda. Portanto, na esteira do rock,
do inicio dos anos 79, cresceriam os cabelos e os contornos de uma “cultura
marginal” (BRANDAO e DUARTE, 1992, p. 86).

E a partir dessa tentativa de romper com o modelo até entéo estabelecido, que nasceram
no cenario musical brasileiro vérias bandas e artistas que carregavam influéncia da
contracultura dos anos 60, nos Estados Unidos. E nesse sentido que o rock valoriza ndo sé
mudanca de comportamento, mas também formas de liberdade diferenciadas para os jovens.

Bandas como Secos e Molhados, Mutantes, Novos Baianos, Tutti-Frut comegavam a
expandir para os jovens sua compreensdo do mundo e de liberdade através ndo s6 do ritmo,
mas de todo um “estilo de vida”. Era com essa necessidade de ultrapassar os limites do que
era permitido, de observar o mundo com um senso critico e de ousar na musica através da
mistura de elementos instrumentais, que o rock comecava a se consolidar e se expandir no
espaco urbano brasileiro. Fato que se tornaria mais presente durante a década de 80, uma vez
que, na década de setenta, o mercado musical era incipiente em relacdo a esse ritmo.

Essa incipiéncia nos faz pensar que muitos artistas da época eram movidos apenas pelo
desejo de expressar o ritmo, pois ainda ndo existia um mercado consolidado que permitisse a
algum artista ou banda sobreviver desse ritmo. Sendo assim, esse aspecto foi muito
importante para que o0 rock se mantivesse vivo e com fieis admiradores.

E nesse sentido que o rock brasileiro da década de 70 precedeu uma histéria que seria
concretizada na década posterior com o desencadeamento de grandes vendagens e da
visibilidade nos meios de comunicacdo de massa. Vale ressaltar que ndo € nossa intencédo
comparar esses dois momentos da historia do rock nacional, até porque cada um tem sua
importancia e seus méritos, tanto no que diz respeito ao mercado, como no que se refere a
construcdo de narrativas que representam aspectos do cotidiano.

Com isso, pretendemos dizer que o rock brasileiro, na década de 70, teve um papel
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fundamental no que diz respeito a consolidacdo do ritmo. Esse periodo foi porta de entrada
para muitos musicos deixarem suas contribuicBes em relacdo a composicdes criticas no que
diz respeito ao contexto social, e influenciar outros artistas que surgiriam posteriormente no
cenario musical.

A partir do contexto apresentado acima que, no proximo topico da nossa pesquisa,
iremos nos referir a Raul Seixas, cantor e compositor da década de 70, que transformou suas
composicdes em metaforas da vida cotidiana urbana do Brasil, contribuindo, assim, ndo sé
para a historia do rock brasileiro, como também influenciando varias bandas e artistas que
surgiram posteriormente.

Antes de adentrarmos no objeto em questdo faz-se necessario dizer que ndo é nossa
intencdo caracterizar as cancdes de Raul Seixas como sendo de protesto. Isso seria abreviar a
obra do compositor a um momento historico, no qual surgiram artistas que, por serem
politicamente engajados, e por suas obras tratarem de questdes politicas, tiveram suas can¢des
definidas como canc¢des de protesto.

A obra de Raul Seixas ndo teve a pretensdo de fazer parte de nenhum movimento
musical brasileiro, seja este de cunho politico ou ndo. No entanto, sua obra tratou de temas
referentes a politica, a religido, a cultura, entre outros temas relacionados a vida cotidiana.
Categorizé-la dentro de qualquer um desses aspectos seria reduzi-la, o que nos impediria de
termos uma visdo mais ampla da sua complexidade.

O que se pretendemos nesse primeiro momento, através dessa reconstituicdo historica
da década de 60, foi mostrar que a sociedade, e principalmente os jovens desse periodo,
desenvolveram uma nova forma de fazer politica, ou melhor, uma politica mais
conscientizadora que se dava nas ruas e era guiada por um ideal de mudanca que reivindicava
alternativas opostas as oferecidas pelo sistema.

Partindo desse pressuposto, a nossa intencdo € demonstrar que essa forma de fazer
politica também se concretiza na obra de Raul Seixas, ndo sé através da poética do artista que
é responsavel por relevar esse novo ambiente politico, social e cultural, o qual, a década de 60
foi a principal desencadeadora, como também através de sua postura, de sua forma de se
comunicar com o publico, do seu comportamento, maneira de se vestir, entre outros aspectos.

Dessa maneira, Raul Seixas foi um dos compositores, como muitos existentes naquele
periodo, que usou a arte para denunciar aspectos do cotidiano. Mesmo né&o tendo se tornado
conhecido especificamente na década de 60, ndo podemos negar sua proposta de estilo de vida

mais transgressor € mais consciente, fruto dessa década.
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1.14.1 Raul Seixas e a Sociedade Alternativa

“Eu sempre tive problemas com a censura. Até hoje eu tenho 11 musicas censuradas.
Eles olham minha obra de cima pra baixo. Sacodem para ver se sai alguma coisa”. Foi essa
resposta dada por Raul Seixas a J6 Soares em sua Gltima entrevista’ & televisdo em 1989,
quando perguntado se suas cancdes tiveram algum problema com a censura.

Desde o inicio de sua carreira, Raul Seixas sempre teve uma postura bastante
contundente em relacdo aos valores impostos ao sistema social, o que torna evidente que a
censura logo iria encontrar um jeito de vetar ou modificar algumas de suas composicoes.

Porém, por incrivel que pareca, onze letras censuradas ndo é um ndmero exorbitante
diante da imensiddo de criticas feitas ao sistema. O que parece mais provavel é que Raul
Seixas usou uma linguagem que, de certa forma, soube ludibriar as regras estabelecidas pelos
censuradores. Prova disso foi o primeiro album do cantor em carreira solo intitulado Krig-Ha
Bandolo, de 1973, no qual teve varias composicdes que criticavam o sistema vigente na
época. Além disso, nos shows do LP, Raul Seixas distribuia um gibi/manifesto® que se
chamava: A Fundacdo de Krig-ha, este gibi era o ponto de partida para compreensao do disco
(TEIXEIRA, 2008).

A cancdo Ouro de tolo, faixa deste LP, € um exemplo da critica feita ao sistema pelo
compositor. Nela, percebemos a insatisfacdo de um sujeito que considerava os bens matérias
proporcionados pelo sistema falsas ilusées. Em versos da canc¢do, o compositor diz: Eu devia
estar contente/Porque eu tenho um emprego/Sou um dito cidadao respeitavel/E ganho quatro
mil cruzeiros/Por més/ Eu devia agradecer ao senhor/por ter tido sucesso/Na vida como
artista/Eu devia estar feliz/Porque consegui comprar um corcel 73. Lima (2008, p. 28) ao

referir-se a cancdo Ouro de Tolo analisa da seguinte forma:

“Ouro de Tolo” ¢ o nome que se dava na Idade Média as promessas de falsos
alquimistas. Transpondo a idéia para a década de 1970, Raul Seixas reduz a
nada as aspiracbes da classe média que apoiou o milagre econdmico da
ditadura: a euforia regada pela estabilidade social do cidaddo respeitavel e
por uma visao religiosa conformista era simplesmente um “ouro de tolo”.

Outra critica pode ser percebida na cancdo Mosca na Sopa, também do LP Krig Ha

Bandolo. Através de metaforas, Raul afirma que ndo adianta tentar censura-lo, se ndo for ele

" Essa entrevista foi retirada do livro Raul Seixas: o sonho da sociedade Alternativa (1993).
8 Ver anexo 1.
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quem der o recado ao povo, vai aparecer outra mosca na sopa da ditadura militar que sempre
ird incomodé&-la. Em versos da cangdo, o compositor diz: Eu sou a mosca que pousou em sua
sopa/Eu sou a mosca que pintou pra Ihe abusar.

Mas o incémodo da censura tornou-se visivel depois que Raul Seixas, junto com Paulo
Coelho, seu parceiro de muitas composigdes, importa para o Brasil o movimento “Sociedade
Alternativa” que nos Estados Unidos era uma subversdo aos valores impostos pela ideologia
dominante (Sant’anna apud DEVIDES, 2006). No Brasil, 0 movimento também tinha essa
intencdo de questionar o sistema dominante e baseava-se na proposta do mago inglés Aleister
Crowley, que, de acordo com Passos e Buda (1992, p. 20), “se autodenominou A Besta do
Apocalipse ”.

A Sociedade Alternativa veio junto com o LP Gita, de 1974, fato que logo chamou a
atencdo do publico, uma vez que esse disco tinha um conteddo doutrinario e era voltado para
uma tematica mistica. A cancdo “Sociedade Alternativa”, que também compunha o LP, dizia
que todo mundo deveria fazer o que estava de acordo com a sua prépria lei (PASSOS e
BUDA, 1992). Em alguns versos, o compositor afirmava: Se eu quero e vocé quer/tomar
banho de chapéu/ou esperar Papai Noel/ ou discutir Carlos Gardel/entdo va/faca o que tu

queres pois é tudo da lei/da lei/viva, viva, viva a Sociedade Alternativa.

A Sociedade Alternativa com sede alugada, papel timbrado e relatorios
mensais chega a anunciar a aquisi¢cdo de um terreno em Minas Gerais, para a
construcdo da Cidade das Estrelas, comunidade onde a lei é Fazer o que tu
queres, h& de ser tudo da lei. (PASSOS e BUDA, 1992, p. 83).

As ideias contraculturais da suposta Sociedade Alternativa ndo agradaram muito 0s
censuradores e, com isso, Raul Seixas, como afirmam Passos e Buda (1992, p.83), “foi preso
e torturado pelo DOPS, tendo que deixar o pais” indo para os Estados Unidos junto com os
seus amigos idealizadores da referida sociedade: Paulo Coelho, Adalgisa Rios e Edith Wisner,
esta Gltima, esposa de Raul na época. Em entrevista® a Marcelo Nova, na radio Transamérica,
em 1988, Raul fala: “Eu fui expulso do Brasil por cantar Sociedade Alternativa e promover
todo esse comportamento, esse movimento comportamentista que eu delineei e até hoje sou
fiel”.

Durante o periodo que esteve exilado nos Estados Unidos, Raul Seixas conheceu a
terra natal de Elvis Presley. Este foi sua maior influéncia no rock. (MOTTA, 2000). No ano

de 1975, depois do inesperado sucesso do LP Gita, o compositor retorna ao Brasil,

% Esta entrevista foi retirada do livro Raul Seixas: 0 sonho da sociedade alternativa (1993).
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comecando entdo uma longa trajetéria no cenario musical.
Para melhor compreendermos essa trajetdria, no proximo capitulo vamos verificar a
importancia do disco para popularizacdo da obra de Raul Seixas, como também os aspectos

que contribuiram para que esse artista se tornasse um idolo da cancdo no Brasil.
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CAPITULO Il — As formas fonogréficas e a construgdo do idolo

Quando se quer entrar no buraco de
rato, de rato vocé tem que transar.
(Raul Seixas)

2.1 As interac0Oes entre a industria fonografica e a cancdo, na década de 70

A década de 70 representou um marco para a inddstria do entretenimento, ndo s6 da
musica como dos varios outros setores dessa industria. Este periodo esta fortemente ligado a
uma nova fase pela qual atravessa a economia brasileira que esta em sintonia com o processo
de internacionalizacdo do capital. Zan (apud MORELLI, 1992, p.15), quando se refere a
década de 70, afirma que foi:

[...] um periodo de forte expansdo do mercado fonogréfico brasileiro,
processo que foi acompanhado pela reestruturacdo desse setor produtivo
associado a grandes investimentos de capitais nacionais e estrangeiros que
levaram ao rapido desenvolvimento de sua base tecnoldgica e & adogéo de
novos padrdes de gerenciamento das gravadoras; em segundo lugar, por
analisar um ramo determinado da industria cultural num momento da
historia brasileira marcado pela vigéncia do regime ditatorial militar na sua
fase mais repressiva e pela préatica rotineira da censura as atividades culturais
e artisticas

Parece contraditorio afirmar que mesmo com o crescimento avancado da industria
fonogréfica na década de 70, a cancdo brasileira ainda ndo tinha espaco consolidado nos
meios midiaticos. N&o s6 devido a repressdo imposta pela ditadura militar a criacdo artistica,
mas também, esse foi um momento marcado por um forte predominio da cancdo estrangeira
nos meios de comunicacao, principalmente o radio.

Tal afirmativa se justifica na medida em que o mercado brasileiro estava cada vez
mais voltado para o capital estrangeiro. De acordo com Morelli, (1992, p. 62) este fato “criou
condigcdes para que as grandes empresas multinacionais do setor ou suas representantes
estabelecidas respondessem a esse mercado em expansdo com um numero crescente de

lancamentos estrangeiros”. A autora afirma ainda que:

De fato, o predominio da mdsica estrangeira nas programacdes das
emissoras de radio e nos suplementos das gravadoras foi registrado pela
imprensa até os anos finais da década de 70, quando ndo era mais possivel
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explicd-lo em funcdo de algum provavel efeito devastador da repressdo
politica sobre a criatividade musical brasileira (MORELLI, 1992, p. 62).

Para Ortiz (1988), a ditadura militar ndo se define apenas por sua dimensdo politica,
mas também foi responsavel por algumas transformacBGes que aconteceram na economia
brasileira. O aprofundamento de medidas que ja tinham sido tomadas no governo Juscelino
Kubitschek foi fundamental para que houvesse uma reorganizagdo da economia brasileira, a
partir da qual a economia comega a se inserir no “processo de internacionalizagdo do capital”.

Segundo Ortiz, (1988, p. 114):

[...] o Estado autoritario permite consolidar no Brasil o “capitalismo tardio”.
Em termos culturais essa reorientacdo econdmica traz consequéncias
imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e do
mercado interno de bens materiais, fortalece-se o parque industrial de
producdo de cultura e 0 mercado de bens culturais.

A partir da assertiva de Ortiz, percebe-se uma contradi¢do, pois a0 mesmo tempo em
que se fortalece o parque industrial de produgdes de cultura, ha grande resisténcia por partes
do regime militar em ndo aceitar, de certa forma, as “producées de bens culturais”. Isso pode
ser evidenciado nas varias pecas teatrais, filmes, cancdes e producdes das mais diversas areas
culturais que foram censuradas durante o periodo ditatorial.

Contudo, faz-se necessario afirmar que, mesmo estando em pleno processo de
expansao, a industria fonogréfica brasileira ainda ndo tinha se consolidado como um forte
mercado musical, que priorizasse verdadeiramente a producdo nacional, e desse énfase aos
mais diversos artistas e producdes culturais que estavam surgindo naquele periodo.

Essa ocorréncia também se deve ao fato de que, com o endurecimento do regime
militar houve uma maior fiscalizacdo da producdo artistica. De acordo com Morelli, (1992, p.
70) os festivais que “organizados pelas emissoras de televisdo, vinham sendo para a industria

»10 nassam a ser vistos pelo regime militar como subversivos,

uma espécie de laboratdrio
tornando-se cada vez mais inviaveis.

Desse modo, mesmo em expansdo, 0 mercado de bens culturais, era visto com muito
cuidado pelo regime vigente. De acordo com Ortiz (1988, p. 114), o mercado de bens

culturais “[...] envolve uma dimensdo simbdlica que aponta para problemas ideoldgicos,

90 (ltimo Festival da Cangéo foi transmitido pela Rede Globo de televisdo em 1972 dando o primeiro lugar a
Jorge Ben com a cangdo Fio maravilha. No mesmo festival, Raul Seixas inscreveu duas canc¢des: Let me sing,
Let me sing defendida por ele mesmo e Eu sou eu Nicuri é o Diabo, interpretada por Lena Rios e os Lobos.
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expressam [...] um elemento politico embutido no proprio produto veiculado. O que pode vir a
contrariar as posicoes ideologicas dos que mantém o poder”.

Mesmo diante do cuidado, muitas vezes exagerado, dos militares para com as
producdes culturais. Ortiz (1988) afirma que, durante a década de 70, houve um crescimento
consideravel de diversos setores da industria cultural, como livros, revistas, cinema, entre

outros. Para o autor,

0 movimento cultural pds-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo séo
excludentes: por um lado se define pela repressao ideoldgica e politica; por
outro, € um momento da histéria brasileira onde mais sdo produzidos e
difundidos os bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o préprio estado
autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma mais
avancada (ORTIZ, 1988, p. 115).

Outro fato interessante que o autor analisa € o de que a censura ndo era realizada de
forma generalizada e esclarece que ““sdo censuradas as pecas teatrais, os filmes, os livros, mas
ndo o teatro, o cinema ou a industria editorial” (Ortiz, 1988, p. 114). Ressalta que “a censura
‘excessiva’ é certamente um incomodo para o crescimento da inddstria cultural, mas este é o
preco a ser pago pelo fato de ser o pdlo militar o incentivador do proprio desenvolvimento
brasileiro” (1988, p. 120). Desse modo, Ortiz postula que o crescimento acelerado da industria
cultural impulsiona o Estado a atuar junto dessa esfera.

Esse incentivo do Estado em relagdo a indUstria da cultura pode ser percebido nas mais
diversas entidades de apoio criadas durante a década de 60 e 70 no pais, a saber: CONSELHO
FEDERAL DE CULTURA, INSTITUTO NACIONAL DE CINEMA, EMBRAFILME,
FUNARTE, PRE-MEMORIA entre outros. Ortiz, (1988, p. 117) ainda ressalta “a importancia
dos meios de comunicacdo de massa, sua capacidade de difundir ideias, de se comunicar
diretamente com as massas, €, sobretudo, a possibilidade que tém em criar estados emocionais
coletivos™.

A discussdo sobre os meios de comunicacdo de massa como grandes divulgadores da
producdo cultural faz-se relevante a medida que foi somente a partir dessa divulgacdo que o
publico passou a tomar conhecimento de determinadas obras artisticas e que essas poderiam, a
partir dai, ganhar dimensdes até entdo inesperadas dentro dos aspectos ndo s6 mercadoldgicos
como também sociais.

Desse modo, a nossa discussdo em relacdo a arte e aos meios de comunicagdo

aproxima-se do pensamento de Walter Benjamin, quando este pensador admite em seu ensaio
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A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (1955) que, somente com a reproducgéo
através dos meios técnicos, a arte pode ganhar dimensGes massivas, uma vez que esses meios
“podem, principalmente, aproximar do individuo a obra, seja sob a forma da fotografia, seja
do disco” (1955, p.2).

E também com base em tais pardmetros que nos proximos topicos da nossa pesquisa
pretendemos identificar como os dispositivos midiaticos disponibilizados pela inddstria
fonogréafica, em especial o disco, foi o principal ponto de partida, na década de 70, para 0s

artistas expandirem suas obras para as massas e assim tornassem idolos da cancgéo.

2.1.1 A importancia do disco como meio de divulgacéo da cangdo

Através da industria fonografica, a cancdo ultrapassou fronteiras e atingiu todas as
camadas sociais. Tendo se consolidado no Brasil basicamente na década de 70, contribuiu
significativamente para a permanéncia da canc¢do no cotidiano urbano. De acordo com Morelli
(2009, p. 86) “os anos iniciais da década de 70 foram marcados por um crescente aumento da
producdo e do consumo de discos no Brasil”. Esse aspecto colaborou definitivamente para a
populacéo brasileira ter acesso a cancgao.

Na década de 70, o modelo econdmico voltado para o “capital estrangeiro” também foi
responsavel por facilitar a venda de eletrodoméstico aqui no Brasil, contribuindo para que o
mercado de dispositivos de reproducdo se tornasse mais acessivel a populacdo. O consumo da
fita cassete cresceu consideravelmente, na medida em que esse dispositivo comecgava a ser
ouvido também através do som dos carros, o que levava a populacdo a adquirir novos habitos

de ouvir musica. Ortiz (1988, p. 127, 128) afirma que:

[...] as fitas cassetes, que ao longo da década passam integrar o habito dos
consumidores. Isto se deve substancialmente a uma generalizagdo do uso dos
cassetes nos automdveis e nos momentos de lazer fora de casa. Mas 0 que 0s
nameros indicam é, sobretudo, o aumento dos volumes de vendas, que no
periodo cresce de 25 milhdes para 66 milhGes de discos comercializados
anualmente. O LP, que foi introduzido em 1948, mas até a década de 60 era
ainda considerado um produto caro, cada vez mais € caracterizado como um
elemento de consumo, inclusive das classes mais baixas. O mercado de
discos ndo opera somente com a estratégia de diferenciacdo dos gostos
segundo as classes sociais. Ele descobriu uma forma de penetrar junto as
camadas mais baixas, desenvolvendo “albuns compilados”, discos ou fitas
cassetes reunindo uma selecdo de musica de diferentes gravadoras.
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Contudo, podemos afirmar que difusdo da cancéo no cotidiano deveu-se, nas décadas
de 70 e 80, especificamente aos dispositivos midiaticos, como o vinil, a fita cassete e a
veiculos de grande porte como o radio e a televisdo. Sem o auxilio desses meios fisicos a

cancdo jamais poderia se tornar conhecida pela grande massa. (JAMBEIRO, 1975).

2.2 Raul Seixas: a difusao dos sons

Na década de 70, qualquer compositor que tivesse a intencdo de popularizar suas
cancdes ou de se tornar um idolo, teria que recorrer as gravadoras. Era através do disco que
um cantor se consolidava, ganhando, muitas vezes, dimensdes inesperadas dentro do mercado
fonogréfico e atingindo, desse modo, um publico considerdvel de ouvintes de suas
mensagens. Segundo Othon Jambeiro (1975, p. 138), “por intermédio do disco é possivel ao
autor tornar conhecida sua mensagem, como também porque esta é a Unica maneira de

converter-se num profissional da cangao”.

Parece licito afirmar que sem uma industria do disco a cangdo pode ter
existéncia. E a tradicdo tem mostrado que aquelas que caem no gosto
popular podem sobreviver a acdo do tempo. Contudo, parece licita também a
afirmacdo de que sem uma industria do disco, compreendendo a edigdo e a
publicacdo, seu poder de comunicacao ficaria restrito, durante longo tempo,
a circulos mais proximos de sua origem. Ela sobreviveria, sim, mas
restringir-se-ia ao ambito regional, sem possibilidade de transformar-se
numa manifestacdo nacional ou internacional de expressdo artistica.
(JAMBEIRO, 1975, p. 138).

Partindo desse pressuposto, poderiamos fazer a seguinte pergunta: se ndo fosse o
aspecto tecnoldgico, como as cancBes de Raul Seixas poderiam perpassar o tempo? Uma
cancao sO pode se tornar fendmeno social quando ela se insere em um meio tecnoldgico que
une veiculo e puablico. Othon Jambeiro (1975, p. 2) diz que “socialmente, a can¢do apenas
composta, ndo existe”. Olhando por esse prisma, na década de 70, a cancdo primeiramente
tinha que ser impressa em disco para depois — através de outros meios como, por exemplo, o
radio e a televisdo — ser promovida de forma mais abrangente, e assim chegar até as massas
(JAMBEIRO, 1975).

O compositor tem, entdo, como principal meta, imprimir sua musica em
disco, o veiculo do qual depende sua comunicacdo com o publico. Esta
relacdo de dependéncia é, inclusive, de tal porte, que ndo mais se pode
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conceber a cangdo sem a passagem pelo disco ou por uma sonorizagao que ai
se inspire (JAMBEIRO, 1975, p. 2)

E dentro desse contexto que a obra de Raul Seixas se insere, ou seja, sem o0 auxilio dos
meios técnicos e sem a abrangéncia desses meios, seria impossivel para o artista tornar sua
obra conhecida. Isso contribuiu definitivamente para que as can¢des do compositor se
tornassem popularizadas, bem como para Raul Seixas se tornar um idolo da cancéo.

A passagem das cancdes de Raul Seixas pelos dispositivos existentes na época foi o
ponto de partida para que sua obra atingisse a massa urbana no Brasil, contribuindo
terminantemente para que houvesse uma comunicagéo direta entre 0 compositor e as massas.
Patrick Charaudeau quando se refere a importancia dos dispositivos midiaticos na atribuicéo

de um sentido a mensagem afirma:

O dispositivo constitui o ambiente, o quadro, o suporte fisico da mensagem,
mas ndo se trata de um simples vetor indiferente ao que veicula, ou de um
meio de transportar qualquer mensagem sem que essa Se ressinta das
caracteristicas do suporte. Todo dispositivo formata a mensagem e, com isso,
contribui para lhe ferir um sentido. Seria uma atitude ingénua pensar que o
contetdo se constrdi independente da forma, que a mensagem é o que é
independente do que Ihe serve de suporte (2007, p. 105).

Othon Jambeiro (1975, p. 3) ao falar do disco como meio de divulgagédo de uma
determinada obra lembra que “s6 se tornam conhecidas as musicas gravadas e posteriormente
divulgadas pelos outros veiculos do sistema, notadamente o radio, veiculo essencial a difusdo
do disco”.

Partindo dessa premissa, poderiamos afirmar que, sem a industria do disco, as can¢Ges
de Raul Seixas jamais poderiam ter uma existéncia de forma massiva e social. Essa industria
foi a responsavel pela divulgacdo e popularizacdo da obra desse artista, e também por suas
cancdes cairem no gosto popular, conseguindo, desse modo, sobreviver ao tempo.

Essa discussdo a respeito da obra de arte associada a técnica nos permite concordar
com Walter Benjamim em seu ensaio A obra de arte na época da reprodutibilidade técnica
(1955, p. 2) quando o autor afirma que “na medida em que a técnica multiplica a reproducao,
substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa
técnica permite a reproducéo vir ao encontro do espectador, em todas as situagdes, ela atualiza
0 objeto reproduzido”.

Desse modo, faz-se necessario afirmar que foi a partir do advento do disco que a obra

de Raul Seixas tomou uma existéncia serial, indo ao encontro do espectador e se
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relacionando, desse modo, como afirma Walter Benjamin (1955, p. 2) com 0s “movimentos
de massa” em nossos dias.

Esse aspecto é de fundamental importancia quando nos permitimos pensar uma obra
artistica criada para ser reproduzida. Aspecto este que, depois dos meios técnicos de
comunicagdo, faz-se cada vez mais presente em nosso cotidiano. E nesse sentido que o
referido autor diz que “com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela
primeira vez na historia, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual” (1955, p. 3).

Para Walter Benjamin a arte, que antes tinha o acesso restrito, agora, através da
técnica, é capaz de atingir um grande publico, atualizando desse modo, 0 que esta sendo
reproduzido. Depois do advento da técnica, a obra de arte, quando direcionada as massas, ndo
se restringe apenas ao “valor de culto”*! de uma tradic4o. Esta obra agora passa a ser mdltipla,
serial, destacando-se assim da sua funcdo ritualistica e passando a ter um ‘“valor de
exposi¢io”? (WALTER BENJAMIN, 1955).

Por outro lado, Walter Benjamin (1955) afirma que a partir do momento em que a obra
de arte passa a ser reproduzida ela acaba perdendo sua aura. O autor defende que a aura de
uma obra esta diretamente relacionada a sua originalidade, a sua singularidade, composta de
elementos espaciais/temporais que somente podem ser percebidos na unicidade da obra, na
sua apari¢do Unica.

Para Benjamin a durabilidade de uma obra esta intimamente ligada a sua unicidade,
assim como a reprodutibilidade esta intrinsecamente atrelada a transitoriedade. Ao referir-se a
autenticidade da obra de Raul Seixas, Teixeira (2008, p. 28), indica: “é interessante notar que
no caso de Raul Seixas, ao invés de rotinizar-se com o tempo, perdendo sua capacidade de

seducéo, seu carisma perdura, mantendo sua obra uma aura, um vigor [...]".

2.2.1 O “valor de exposicido” da cancgio

Dissemos no topico anterior que seria impossivel uma cancdo ganhar dimensdes
massivas sem necessariamente passar pelo advento da técnica. Assim sendo, falaremos agora

sobre as dimensdes que tomam a can¢do quando inserida em um meio técnico, levando em

1 Walter Benjamin ao falar sobre o valor de culto, afirma que este valor praticamente obriga a manter secretas as
obras de arte. Deixando-as desse modo, restritas apenas ao seu tempo, a sua tradicao.

12°E a partir do valor de exposicdo que as obras de artes se emancipam do seu ritual, aumentando desse modo, as
ocasides para que estas sejam expostas. Dessa forma, as obram comecam a ser feitas para serem vistas.
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consideracao que esta cancao acaba também por estar inserida numa industria.

De acordo com Othon Jambeiro (1975), por tras da divulgacdo e popularizacdo
construidas pela inddstria cultural, existe uma série de critérios de avaliacdo que, muitas
vezes, nao permitem ao artista ter autonomia para gravar com mais autenticidade. Esses
artistas acabam se tornando “produto” da industria cultural, salvo aqueles que ndo se deixam

manipular pelos produtores.

[...] o artista faz parte de uma sociedade determinada, sendo obrigado a criar
e a subsistir no marco das possibilidades que lhe oferece. Para ndo desviar
suas forcas essenciais de sua verdadeira direcdo, a arte devera ser, para ele,
meio de desenvolvimento de sua personalidade, mas também meio de
subsisténcia. E obrigado a conjugar uma criagdo que assegure sua
experiéncia material e que torne possivel igualmente, a explicitacdo de suas
forgas criadoras. As condigdes materiais de existéncia do artista revelam o
tipo de relagdes entre ele e o consumidor (o publico) e evidenciam, por seu
turno, o estatuto da obra de arte dentro do sistema de rela¢fes sociais dadas.
Tudo isso esta determinado, igualmente, pelo caréater da produgdo material e
das relacBes que os homens contraem, independentemente da sua vontade,
no curso dela (relagdes de produgdo). (VAZQUEZ, ADOLFO apud
JAMBEIRO, 1975, p. 45).

E nesse sentido que, para alguns frankfurtianos, como Theodor Adorno, ¢ através da
intervencdo técnica e dos meios de comunicacdo de massa que a obra de arte acaba perdendo
sua autonomia e passa a ser mercadoria descaracterizada enquanto manifestacdo artistica.
Essa mercadoria é produzida em série e modificada para agradar os padres dos
consumidores, limitando a liberdade de criacdo do autor.

E relevante percebermos que, ao contrario do que é comum nos dias de hoje, a
reprodutibilidade técnica ndo banalizou a obra de Raul Seixas deixando-a efémera,
descaracterizando o seu conteddo simbodlico e fazendo com que se tornasse apenas
mercadoria. O que se percebe € que a capacidade de seducdo dessa obra continua forte,
despertando a admiragéo de pessoas das mais variadas classes sociais e conquistado cada vez

mais admiradores de diferentes tribos.

Que a industria fonografica continue investindo em regravacdes e
relancamentos periddicos de seus discos e coletdneas para atender a uma
demanda de mercado é plenamente compreensivel [...]. Contudo, defender
que ela é responsavel por criar tal demanda parece um argumento simplista
para um fendmeno que se revela muito mais complexo em suas diferentes
facetas. Partindo do pressuposto de que ndo se trata apenas de mais uma
estratégia da indlstria cultural, fabricando idolos, para multiplicar seus
lucros, procura-se refletir sobre a popularidade p6stuma de Raul Seixas
(TEIXEIRA, 2008, p. 9).



58

Desse modo, ndo € apropriado negar que, para que sua obra fosse comercializada, Raul
Seixas atendeu as exigéncias de uma industria. No entanto, o que néo se pode recusar também
€ que sua obra carrega um contetdo simbolico que vem sendo atualizado cotidianamente pela
industria, seja como forma de remeter a um determinado momento historico, social e politico
no qual ela foi lancada, seja como forma de perceber que a poética desse artista também pode

se relacionar com 0s nossos dias, e isso € uma maneira de manter essa memoria atualizada.

2.2.2 A producdo da canc¢éo: o processo de comunicagdo com o publico

Ao pensarmos a industrializacdo da cancdo, na década de 70, torna-se indispensavel
levarmos em consideracdo que esse segmento artistico ocupava um espaco consideravel
dentro dos aspectos mercadoldgicos relacionados ndo s6 a producdo, como também a
circulacdo e ao consumo. Othon Jambeiro (1975, p. 145) ao falar sobre a cancéo de massa®

afirma que esta

[...] é parte integrante, hoje, de um sistema industrial-comercial, desde que se
trata de uma forma de arte que depende da indUstria. Sua realizagdo como
fendmeno social se da através de um produto material da industria cultural, o
disco, que é o ponto inicial do processo de comunicacdo da cangdo com o
publico.

Mesmo considerando a obra de Raul Seixas massiva, porque ela soube atender aos
apelos da industria do disco, podemos dizer que o muasico usou a midia como estratégia para
discutir assuntos referentes ao cotidiano. Sua poética é reveladora, pois retrata um ambiente
social, critica os valores impostos pelo sistema e prega uma mudanca social que deve partir de
cada um. Além disso, sua linguagem musical é de facil interpretacdo, fato que contribui para
um maior alcance da sua mensagem.

Partindo dessa hipotese, a obra de Raul Seixas esté inserida no conceito de “cangao de
Mmassa”, porque faz parte de uma cultura de massa — cultura regida e distribuida de acordo
com as leis do mercado e destinada a um grande publico. Com base nisto, é fundamental
falarmos que a industria do disco, quando apresenta um determinado artista para o mercado,

trabalha na perspectiva de criar um idolo. Portanto, ndo so o artista, como as suas cangoes

13 Othon Jambeiro ao se referir & cancio de massa adota o conceito de Vazquez o qual afirma que esse tipo de
cancdo se configura numa arte cuja existéncia depende da indistria.



59

também sdo avaliadas a partir de uma série de critérios: publico alvo, escolha das cancfes que
vao ser langadas, capa do LP, figurino do artista, etc. (JAMBEIRO, 1975).

Assim, levamos em consideracdo que um compositor juntamente com seu produtor
pode trabalhar com estratégias para a publicizacdo de sua obra. No caso de Raul Seixas,
percebemos que essas estratégias também estdo presentes em suas cangdes e em sua
performance. No entanto, o compositor parece se sobressair dentro das exigéncias
mercadologicas impostas pela industria fonografica, num constante jogo de negociagédo entre
0 que esta industria pretendia torna-lo (um “maluco beleza”) e 0 que ele realmente pretendia
Ser - um anarquista).

Podemos tomar como exemplo o segundo LP de Raul Seixas, em carreira solo,
intitulado Gita™, de 1974. A capa mostra um Raul parecido com Che Guevara, 0 que sugere
gue o compositor estaria fazendo uma revolugdo musical. A faixa-titulo era baseada na obra
hindu Bhagavad — Gita, parte do Mahabarata, que seria a "biblia da religido hindu”, e nos
escritos de Aleister Crowley.

Aleister Crowley foi um mago/ocultista muito polémico da passagem do século XIX
para o século XX. Além de escrever sobre esoterismo e ocultismo, era poeta e dramaturgo.
Bastante voltado para evolucéo individual de cada um, o mago inglés pregava a renovacao do
ser humano através da forca energética que carrega dentro de si.

Ao referir-se a Crowley em matéria sobre 10 anos de morte de Raul, na revista Caros
Amigos, Frenette (1999, p.13) afirma que de acordo com o bruxo, “essa energia — que durante
muito tempo procurou desenvolver atraves de ritos sexuais — seria totalmente liberada com a
chegada da Nova Era, periodo em que as leis sociais seriam definitivamente rompidas para
que todos pudessem viver em plenitude”.

Aleister Crowley € autor do Livro da Lei, responsavel pela fundacdo da doutrina
Thelema®, onde contestava os valores morais e religiosos do seu tempo. Por esse motivo,
defendia o libertarianismo®® que tinha como lema “Faz o que tu Queres”. A partir dessas
ideias, deixou um vasto legado sobre ocultismo que carrega 0 nome de Magick.

Com base na proposta do mago inglés, o LP Gita trazia canc¢fes que se referiam ao ser
humano como o unico responsavel pela mudanca do mundo, da sociedade. Enfatizava o

potencial que existe dentro de cada um, admitindo que o homem pode criar as suas proprias

“ \er anexo 5.

' Filosofia baseada no principio fundamental da chamada lei de Thelema: “Faz o que tu queres”.

16 Uma filosofia que prega a liberdade individual de cada um. De acordo com o libertarianismo cada individuo é
responsavel pela propria vida, devendo ser livre para fazer sua vontade. Essa filosofia defende a liberdade em
todos os aspectos rejeitando, de certa forma, a repressdo e o exercicio de autoridade de qualquer instituigdo.
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leis e segui-las de acordo com os seus ideais.

Outro fato importante que veio junto com o surgimento desse album, foi a idealizacdo
da Sociedade Alternativa que também tinha como lema: “Faz o que tu queres”. Assim, todo o
publico do rock no Brasil queria saber o que era a sociedade idealizada por Raul Seixas e
Paulo Coelho e o interesse pela compra do disco crescia. Todas essas estratégias foram
fundamentais para que esse fosse o dlbum mais vendido de toda a obra do compositor.

Diante das reflexdes acima, podemos dizer que o album Gita contribuiu
fundamentalmente para que Raul Seixas ganhasse mais visibilidade. Ndo sem razéo que esse
foi o LP mais vendido de toda obra de Raul chegando a 600.000 copias rendendo ao artista
seu primeiro disco de ouro. Nelson Motta, (apud Teixeira 2008, p. 66) ao se referir a esse
disco afirma que “Raul ndo pretendia apenas cantar e compor, mas, juntamente com o seu
parceiro Paulo Coelho, utilizar a masica como veiculo, disseminando ideias capazes de

modificar o homem através da sociedade alternativa”.

2.3 A construcdo do idolo e as formas do sucesso

Desde o0 comeco dos tempos, a palavra idolo era atribuida apenas a esfera imaterial ou
divina, se idolatrava os deuses ou 0 que concretamente representasse estes. Em outras
palavras, o sentimento de idolatria, ou seja, o exercicio de adorar idolos tinha uma relacéo
transcendental que ia muito além da esfera fisica. Portanto, era bastante comum idolatrar
estatuas, santos e qualquer outra divindade, que a elas fossem também associados poderes
sobre-humanos.

Com o passar dos anos e principalmente com o avango dos meios de comunica¢do no
século XX, passamos a caracterizar como idolo a pessoa a qual atribuimos algum tipo de
admiracdo, afeicdo, identificacdo. A palavra idolo deixou de ser associada apenas a esfera
divina e passou a se tornar mais presente no nosso cotidiano e mais relacionada as pessoas
famosas.

As duas formas supracitadas aproximam-se na medida em que é comum termos por
essas pessoas famosas, as quais denominamos como idolo, um sentimento que se assemelha
ao de divindade. N&o que essas pessoas possam exercer poderes sobrenaturais, mas pelo fato
do sentimento que cultuamos em relacdo a elas se aproximar da perfeicdo, de algo
inalcancgavel, inatingivel, do que est4 além de nds e que, de alguma maneira, representa 0s

N0SS0S anseios, as nossas aspiracdes tornando-se, desse modo, imortais.
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Hoje, passamos a chamar idolo um artista de cinema, de televisdo, um cantor, um
jogador de futebol, pessoas que estdo de certa forma distantes da nossa realidade fisica,
concreta, mas, que, no entanto, podem estar préximas de varios aspectos do nosso imaginario,
0 que nos faz alimentar um sentimento de idolatria por anos e anos e, muitas vezes, por toda
uma vida.

Michel Mafesoli, em entrevista & Revista Famecos (2001), quando se refere ao
imaginario, faz uma relacdo com o que Walter Benjamin chama de aura, afirmando que o
imaginario esta voltado para uma questdo de ambiente social, que remete ao espaco/temporal
e que estd intimamente ligado a uma construcdo mental, muitas vezes seguida de
ambiguidades, mas que, no entanto, ndo pode ser qualificavel.

E nesse sentido que o imaginario relaciona-se com a aura, ou seja, algo que ndo é tatil,
ndo é visivel, mas que, no entanto, € sensivel, projetavel. Dessa forma, de acordo com o autor,
0 imaginario também é da ordem espiritual porque envolve as pessoas em uma subjetividade
que as permite ultrapassar o individual impregnando-se, desse modo, do que é coletivo, do
que € grupal.

A questdo da idolatria estd muito ligada ao imaginario porque pode ser construida de
acordo com as impress@es de espaco/temporal que os individuos tém em relacdo a pessoa que
esta sendo admirada, como também a resposta a determinados anseios, a identificacdo com a
visdo de mundo, a linguagem, os aspectos corporais, a forma de se vestir, 0 comportamento,
entre outros.

Dentro desse contexto, Michel Maffesoli (2001, p. 3) afirma que: “0 imaginario é o
estado de espirito de um grupo [...], de uma comunidade, etc. O imaginario estabelece
vinculo. E cimento social, logo se o imaginario liga, une numa mesma atmosfera, ndo pode
ser individual”. Trazendo estas implicacGes para o contexto da idolatria, percebemos que a
relacdo idolo/fa ndo pode ser vista apenas como uma questdo individual, uma vez que,
geralmente, os idolos sdo admirados por muitas pessoas e sao cultuados com base na cultura
de um grupo.

Em relacdo a cancdo, isso pode ser percebido a medida que existem fa clubes de
determinados artistas, como também comunidades virtuais, além de publicos direcionados,
entre outras maneiras de os fds demonstrarem identificagcdo com seus idolos. 1sso mostra que
h& um “cimento social”, nas palavras de Maffesoli, que une esses fas a uma mesma atmosfera,
que pode ser tanto a cang¢do, como também todas as outras questdes que estdo relacionadas
com a subjetividade do fa.

E com base nessa discuss&o que tentaremos entender os aspectos que colaboraram para



62

que Raul Seixas se tornasse um idolo da cancdo no Brasil. Para tanto, é necessario levarmos
em consideracdo a construgdo da sua imagem na midia, bem como as personas'’ que Raul

representou durante sua carreira.

2.3.1 Raul Seixas: midia, identificacdo e idolatria

Durante toda sua carreira, Raul Seixas representou varios personagens. E possivel
identificar em sua obra o Raul bruxo, profeta, mago, guru, anarquista, transgressor,
contestador, além disso, o Raul brega, romantico, etc. Todas essas personas fizeram parte da
construcdo da imagem através da qual Raul Seixas se projetou nos meios midiaticos, e isso
contribuiu para gque o artista chamasse atencdo dos mais diferenciados publicos e se tornasse
um idolo da can¢éo no Brasil.

Melo (2010, p. 2), ao tratar da relacao sujeito e midia, sublinha que “no espetaculo
midiatico da atualidade o sujeito ndo é postergado pelo objeto, aqui, 0 sujeito € o préprio
objeto fragmentado e mercantilizado por implicacdo de imagem e discurso, configurando,
desse modo, o que definiremos como uma ‘nova’ logica da visibilidade”.

Com base na assertiva de Melo, deduzimos que o publico ndo necessariamente se
identificava apenas com Raul Seixas cantor, mas com 0S personagens criados por ele.
Destarte, podemos dizer que essa identificacdo pode estar atrelada, muitas vezes, a maneira
como o artista se mostra, ao discurso que carrega e principalmente a forma como ele se

comunica com seu publico. Sobre isso Teixeira (2008, p.113) aponta:

Deve-se considerar ainda, tal fendbmeno do ponto de vista estético, atentando
para 0 aspecto corporal, gestual, da linguagem, tornando-os, desde ja, ndo
apenas como meros aderecos, mas como elementos centrais para o
entendimento da conduta que assumem e das imagens e discursos que
constroem a respeito de si mesmos, permitindo, ainda, avaliar o peso desta
identidade frentes as outras.

Em algumas apari¢es na televisdo, Raul Seixas se apresentava com uma postura
parecida com a de Elvis Presley, um dos seus maiores influenciadores no mundo do rock. No

inicio de sua carreira, o topete - simbolo da juventude transviada da década de 50 - bem como

Y Termo bastante comum no teatro grego para atribuir ao ator a aparéncia que o papel exigia. Em outras

palavras é o personagem o qual o ator vive no determinado momento de sua apresentacdo. O termo também pode
ser usado para designar a forma como um individuo se apresenta, levando em consideracdo que essa forma pode
ser adequada ao ambiente em que este individuo esta inserido.
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a costeleta sempre acompanhava o figurino do compositor.

Vale reforcar que a década de 50 foi de grande importancia no que diz respeito a
construcdo dos valores comportamentais da juventude, tendo o rock’n roll como grande
desencadeador dessa mudanca, pois a maioria dos estilos comportamentais e visuais que se
associavam ao ritmo era originaria desse periodo e disseminada através do cinema.

Silva (2004) descreve que a imagem sempre foi de grande valia para Raul Seixas,
uma vez que o compositor confiava na premissa de que o rock so se tornou visivel devido as
apresentacdes insinuantes e agressivas de Elvis Presley. Raul ndo concebia o rock apenas
como um ritmo, mas como uma Vvisdo de mundo, uma transformagdo comportamental. Para

ele, Elvis Presley foi um dos principais artistas que colaborou com essa mudanca.

Quando Elvis veio com aquele estilo sexual, agressivo, ele quebrou aquele
clima denso de machismo. Eu vi nele uma liberdade incrivel, de sexo, de se
mover, sendo homem. E ndo importava pd. Foi um negdécio incrivel, a
porrada que ele me deu com aquela danga dele. Elvis era considerado um
maniaco sexual, cabelo cheio de brilhantina. As musicas dele eram
pornogréficas, sabe. E 0 que se dizia na época (Raul Seixas apud PASSOS,
pp. 18 — 19).

Dessa forma, Raul via em Elvis verdadeira inspiracdo para suas apari¢des. N&o é a toa
que o masico ficou atrelado a imagem do artista americano durante um bom tempo de sua
carreira, fazendo, desse modo, com que o publico brasileiro também se sentisse proximo de
um idolo americano. Em outras palavras, poderiamos afirmar que essa associacdo de imagens
contribuiu para que muitos fas de Elvis Presley se aproximassem de Raul Seixas, fosse apenas
por curiosidade ou até mesmo por se identificarem com essa persona publica que o artista
incorporou em determinado momento de sua carreira.

Essa relacdo entre o personagem criado por um artista e a identificacdo do publico
com ele é 0 que caracteriza, muitas vezes, uma teatralidade responsavel por diferentes lacos
de identificacdo e de agrupamento, alimentados constantemente pelos meios midiaticos.

Destarte, a midia também trabalha na perspectiva de investir em modelos de
identificacdo, tendo para isso que se apropriar da linguagem estética, verbal ou até mesmo do
imaginario coletivo, inserindo em seu repertorio novos signos, simbolos e significados.
Michel Maffesoli (1998, p. 35) indica que “quanto mais se avan¢a mascarado, mais se
fortalece o laco comunitario. Com efeito, trata-se de um processo circular: para se reconhecer

¢ necessario o simbolo, isto é, a duplicidade, que engendra o reconhecimento”. ASsim, 0

autor denomina esse aspecto de “logica de identificacdo™:
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[...] [ela] pde em cena ‘pessoas’ de mascaras variaveis, que sdo tributarias do
ou dos sistemas emblematicos com que se identificam. Este podera ser um
herdi, uma estrela, um santo, um jornal, um guru, um fantasma ou um
territorio, [...] (MAFFESOLI, 1996, p. 18).

De acordo com os pressupostos de Maffesoli, poderiamos dizer que os idolos sdo essas
figuras emblematicas que atuam como personagens no cenario cotidiano, contribuindo para o
processo de identificacdo e tendo como principal aliada a midia, responsavel por veicular as
formas como esses idolos se apresentam para a sociedade.

No entanto, a midia, muitas vezes, acaba por transformar esses personagens em
simbolos. Melo (2010, p. 7) postula que “[...] 0s grandes idolos atuais sdo idolos humanos,
porém na encenacdo dos seus papeis divinos, esses personagens se tornam mais simbolo do
que individuo. E é nessa ldgica simbdlica que se rege o imaginario, submetido e limitado
pelos seus dois suportes de criagdo: a imagem e a linguagem”.

Também ndo se pode negar que a légica do capital a qual a midia esta inserida pode
interferir na produgdo simbolica. Contudo, afirmamos que dentro desse aspecto midiatico, a
obra de Raul Seixas acaba sendo portadora de um grito de revolta, o que pressupde que esse
grito também desencadeia uma nova forma de subjetividade.

A partir da assertiva lancamos as seguintes questdes: a esfera mercadoldgica nédo se
confunde com a esfera simbolica, uma vez que as duas estdo intimamente associadas,
caminhando juntas pra construir e reconstruir o imaginario coletivo? Até que ponto as formas
mercadologicas nas quais um idolo esta inserido podem colaborar para que haja uma reducéo
de sua poética e da sua imagem, levando em consideracdo que um artista acaba se
submetendo as exigéncias de uma industria como forma de sobrevivéncia? Podemos afirmar
que a midia €, muitas vezes, responsavel por construir idolos de acordo com seus interesses
mercadol6gicos? Quanto do sucesso de um artista pode ser atribuido a forca de sua mensagem
e quanto pode ser atribuido a industria cultural?

Todos esses questionamentos sdo fundamentais para tentarmos compreender quais
foram os aspectos simbdlicos e mercadoldgicos que colaboram para Raul Seixas se tornar um
idolo da cancdo no Brasil e porque sua obra continua a ser alimentada cotidianamente pelos

meios midiaticos, mesmo depois de 21 anos de sua morte.

2.4 Raul Seixas: mercado e simbolo

Como forma de entender essa relagdo mercadoldgica e simbdlica na obra de Raul
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Seixas, buscamos aporte tedrico em Patrick Charaudeau. Para este autor (2007), é através da
necessidade de difundir a informacdo que a midia também sente a “necessidade de organizar
um sistema de distribuicao em dire¢do ao alvo que pretende atingir”.

O discurso midiatico trabalha a informacdo e a comunicacéo a partir das perspectivas
mercadoldgicas, tecnoldgicas e simbdlicas. Em relacdo a esta a ultima, Charaudeau (2007, p.
16) observa que “trata-se da maneira pela qual os individuos regulam as trocas sociais,
constroem as representacdes dos valores que subjazem a suas préaticas, criando e manipulando
signos e, por conseguinte, produzindo sentido”.

Com isso, Charaudeau (2007) mostra como a informacgdo é pura enunciagdo, sendo
esta responsavel por construir saberes e como estes saberes sdo dependentes tanto do campo
de conhecimento que o circunscreve, quanto da situacdo de enunciacdo na qual esta
informacdo se insere e, por fim, do dispositivo que é o responsavel por colocar esta
informagdo em funcionamento.

Com base nessa discussdo, colocamos a can¢do como informacéo, pois esta também é
responsavel por construir saberes e nos revelar aspectos do cotidiano; por nos informar sobre
determinada situacdo politica, social e cultural da nossa realidade. Além disso, por nos
mostrar algo que, mesmo estando presente no nosso dia-a-dia, pode passar despercebido aos
nossos olhos.

No entanto, sabemos que essa mesma can¢do responsavel pela constru¢do dos nossos
saberes, também esta inserida em um jogo de poder mercadolégico sendo manipulada, muitas
vezes, por seus produtores, cujo principal objetivo € adquirir lucros. Mesmo assim, diante da
triade simbolo, tecnologia e economia, Charaudeau (2007, p. 17) afirma que o simbdlico
sobrepde-se a tecnologia ¢ a economia por ser “essa maquina de fazer viver as comunidades
sociais, que manifesta a maneira como os individuos, seres coletivos, regulam o sentido social
ao construir sistemas de valores”.

A obra de Raul Seixas tem um conteddo simbdlico que inspira uma releitura do
mundo, podendo também ser considerada uma valvula de escape para quem se sente oprimido
e dominado pelos mais variados aspectos que compdem o quadro social no cotidiano. Ndo é a
toa que algumas cangbes do compositor se voltam para o ser humano como 0 Unico
responsavel pela mudanca social, dando a este um potencial que, na maioria das vezes, nao é
estimulado pelo sistema.

Destarte poderiamos afirmar que a obra de Raul Seixas mesmo estando inserida nos
aspectos mercadologicos e tecnoldgicos carrega um significado, uma simbologia que se

sobrepde ao mercado, porque 0s sujeitos que se identificam com essa obra podem, através
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dela, atribuir sentido ao seu cotidiano, e isso também faz com que essa obra permaneca viva.

2.4.1 A capa dos discos como um espaco de veicula¢do de mensagens

Ressaltamos aqui a importancia das capas dos vinis nesse processo de mediacdo do
contetdo simbolico existente na obra do artista, bem como de legitimacdo dos personagens 0s
quais Raul Seixas representou durante sua carreira.

O primeiro LP, ainda com a banda Os Panteras'®, de 1968, foi inspirado na Jovem
Guarda e nos Beatles. Na capa pode-se perceber um fundo preto atrds dos rostos dos
integrantes. Neste lbum pode ser encontrada uma versdo que Raul Seixas fez para a musica
Lucy in the sky with diamonts. Silva (2004, p. 111), sobre o album afirma: “a capa, alias, &€ um
inegavel plagio do album With the Beatles, de 1963”. Esta pode ter sido uma forma de 0
artista demonstrar a influéncia dos Beatles na sua obra, como também de chamar atencéo para
o fenbmeno — The Beatles - em evidéncia em todo o mundo, j& que na década de 60, grande
parte dos artistas e consumidores de rock imitava esse grupo.

No trabalho posterior, Sociedade da Grd Ordem Kavernista apresenta: sessdo das
10", de 1971, a capa relaciona o Rio de Janeiro com um grande teatro onde o titulo da peca
em cartaz esta escrito com letras de sangue. Num palco, aparecem personagens como 0
sambista, o super-homem, o torcedor da selecdo e um hippie. Depois do langcamento desse
album, Raul Seixas foi expulso da gravadora CBS por usar seu poder de produtor e gravar
sem autorizacdo. Foi a partir dessa ruptura que o artista optou pela carreira de cantor, uma vez
que até entdo se dividia entre cantar e produzir (SILVA, 2004). Vale salientar que esse aloum
ndo obteve maiores repercussdo nem na midia e nem na critica da época.

No LP krig-ha, bandolo!®, de 1973, Raul Seixas aparece magro, cabeludo, olhos
semi-fechados e de méos ao alto, como se estivesse simulando uma crucificagcdo. Na palma da
mado direita um desenho de uma chave que, de acordo com Teixeira (2008, p. 55), “[...] dizia
simbolizar a sociedade secreta, da qual ele e Paulo Coelho seriam os porta-vozes”. Teixeira
(2008, p.55) afirma ainda que Krig-ha,bandolo! “é uma referéncia ao grito de guerra que 0s
macacos ensinaram ao personagem Tarza e significa ‘Cuidado, ai vem o inimigo’”.

Muitos questionamentos foram feitos em relacdo ao LP Krig-h4,bandolo! inclusive

sobre a lucidez de Raul Seixas, até que ponto esse disco ndo seria apenas uma estratégia de

18 \/er anexo 2.
19 \/er anexo 3.
20 \/er anexo 4.
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marketing, até mesmo, quanto as mudancas constantes na identidade do artista, entre outros
aspectos (TEIXEIRA, 2008).

O fato, contudo, é que foi a partir desse disco que Raul comegou a ser visto como um
doutrinario, como um guru, um mistico que incentivava cada vez mais a mudan¢a do mundo,
da sociedade, numa tentativa de abrir caminhos para que as pessoas se conscientizassem do
poder que elas carregavam dentro de si e, com isso, comegassem a acreditar no seu potencial.

Nesse ponto, ndo podemos negar a grande forca que a capa desse disco teve no que diz
respeito a comunicagdo com o publico. Obviamente nao falamos aqui apenas no lado positivo
do processo de comunicagdo, mas também no que diz respeito as davidas, questionamentos e
curiosidades.

Em outras palavras, poderiamos afirmar que a imagem de um artista na capa de um LP
pode contribuir para o publico tomar conhecimento da personalidade do artista, bem como do
personagem que ele esta representando naquele momento. No caso de Raul Seixas, a capa
desse album foi o inicio dos varios personagens que ainda estavam por vir, e que, por ventura,
iriam despertar confusdo e curiosidade na cabeca de seu publico.

Depois do LP, krig ha, bandolo! veio o album Gita que, como ja dissemos
anteriormente, foi um dos discos mais importantes da carreira do compositor, vendendo
600.000 copias e rendendo ao artista seu primeiro disco de ouro.

No album seguinte intitulado Novo Aeon®!, de 1975, o compositor ainda demonstra a
influéncia de Aleister Crowley. O titulo denota uma nova maneira de pensar, de ver o0 mundo,
novas concepcdes de vida. Para Raul, esse nome era também uma referéncia a Nova Era - A
Era de Aquarius (PASSOS e BUDA, 1992). A faixa principal também é denominada Novo
Aeon e nela o compositor volta a falar da Sociedade Alternativa.

Na capa, apenas um Raul gravando em estudio. Do lado direito, a chave que simboliza
a suposta sociedade secreta. Os temas mais presentes neste disco sdo: liberdade, religido,
relacionamento, consumo, entre outros. No entanto, mesmo abrangendo varios assuntos, esse
album néo alcangou o0 mesmo sucesso que o LP Gita, tendo sido considerado um fracasso de
vendas.

Em 1976, o compositor lanca o 4lbum H& 10 mil anos atras®”. Na capa Raul Seixas
aparece como profeta e no album héa diversas cangdes com tematicas misticas. O sucesso de

vendagens demonstra que o publico ainda preferia a imagem de Raul como bruxo, como

2L \/er anexo 6.
22 \/er anexo 7.
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profeta. Esse album marca o fim da parceria com Paulo Coelho e o fim do contrato com a
gravadora Philips/Phonogran.

No ano posterior, é lancado o LP O Dia em que a Terra Parou® — primeiro disco pela
gravadora WEA. Na capa, Raul Seixas aparece enterrado vivo no meio do deserto e com uma
postura mais séria, usando dculos de grau, cabelo curto e cavanhaque. A faixa Maluco Beleza
se torna o hino da juventude e uma das can¢des mais populares do compositor, tendo grande
aceitacdo também por diversos tipos de publico. Esse album também marca uma nova
parceria, desta vez, com Claudio Roberto.

Em 1978, Raul aparece novamente com Paulo Coelho o que pressupde que a parceria
teria sido retomada. O &lbum Mata Virgem?* traz cancdes que demonstram a luta de Raul para
se manter na busca por caminhos melhores e, a0 mesmo tempo, reflete o artista pensativo
sobre a pancreatite que lhe persegue. O mdsico afirma na cancdo “Ta na Hora” que, ta na
hora da velhice/ do remédio pra tomar/ ta na hora de deitar/ t& na hora da cadeira de
balanco. Na capa, 0 compositor aparece em meio a uma mata e se apresenta como se fosse um
soldado buscando respostas para a sua prépria luta (SILVA 2004). Na faixa Judas, o
compositor faz uma satira da relacao de traicdo entre Jesus Cristo e Judas.

O LP Por Quem os Sinos Dobram?®, langado no ano de 1979, traz na capa uma
reedicdo do Novo Aeon. Raul aparece novamente gravando em estludio, e, dessa vez, em
parceria com o argentino Oscar Rasmussen. Na canc¢do Por quem os sinos dobram, o musico
afirma que é preciso ter coragem para realizar o que deseja, demonstrando, mais uma vez, a
sua luta contra o estado debilitado em que se encontra devido a pancreatite provocada pelo
alcoolismo. O album ndo é um sucesso de vendas e 0 musico culpa 0s produtores por ndo o
terem divulgado o suficiente. Depois desse album, o cantor rompe com a WEA e volta para
CBS (SILVA, 2004).

2.4.2 “Anos 80: charrete que perdeu o condutor”

O compositor chega aos anos 80 com a salde cada vez mais debilitada e com sérios
problemas com a midia, a qual de acordo com Silva (2004, p.113), devido a sua doenca,

passou a considera-lo “um artista dificil”. A vida de Raul parece turbulenta, separa-se de sua

23 \/er anexo 8.
24 \/er anexo 9.
25 \/er anexo 10.
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terceira esposa Téania Barreto, e passa a viver com Kika Seixas.

No disco Abre-te Sésamo®®, o mulsico mostra-se ironico, trazendo algumas
composicdes que criticavam o sistema da época. Na capa, Raul aparece todo vestido de
branco e sem instrumento. O langcamento do disco é feito no Programa do Chacrinha onde
Raul se apresenta em cima de um jegue e cercado de odalisca (TEIXEIRA 2008).

Na cancdo Anos 80, o compositor se refere a década de 80, dizendo que foi a charrete
que perdeu o condutor - o que demonstra 0 marasmo que vivia aquele periodo, quando
segundo Raul, nada acontecia. Na cancdo Abre-te Sésamo, 0 musico fazia uma satira da
historia de Ali Baba e os 40 ladrdes, relacionando-a com o Brasil. Em versos da cancdo o
compositor dizia: L& vou eu de novo/ um tanto assustado/com Ali Baba e os 40 ladres ja ndo
qguerem nada/ com a patria amada/ e cada dia mais/ enchendo meus botdes [...].

Na cancao intitulada Aluga-se, Raul Seixas faz uma satira sobre a situacdo que o pais
se encontra, dizendo que a Unica saida para a crise financeira € alugar o Brasil. Depois desse
disco, Teixeira (2008) aponta que a CBS propde a Raul gravar um album em homenagem a
Lady Diana. O compositor revoltado com a proposta rescinde o contrato com a gravadora.

Em 1983, o musico lanca um album pela gravadora Eldorado com o nome de O
Carimbador Maluco®’ e que tem na capa seu préprio rosto. A faixa titulo, que carregava o
mesmo nome do album, fez com que Raul Seixas participasse de um especial infantil para
Rede Globo de Televisao, sendo esta a can¢édo que Ihe deu o seu segundo disco de ouro.

Esse album ajudou bastante na relacdo do compositor com a midia, uma vez que,
devido a doenca, a auséncia em alguns shows e a vida conturbada que Raul estava tendo no
momento, com drogas, alcool e rompimentos com gravadoras, praticamente ndo era
convidado a dar entrevista nos meios de comunicagéo.

De acordo com Teixeira (2008), depois do LP O carimbador maluco, a midia passou a
ver Raul com bons olhos novamente e a dar mais credibilidade ao artista, com a ideia de que
ele estaria vivendo uma nova fase. Sendo assim, 0 musico comeca a ter platéias consideraveis
em seus shows, prova disso € que em fevereiro de 1983 o cantor realizou um show na
Sociedade Esportiva Palmeiras, no qual compareceram aproximadamente 100 mil fis® e parte

desse show lhe rendeu um LP intitulado Raul Seixas ao Vivo Unico e Exclusivo®®. O disco foi

% \Ver anexo 11.

2" \/er anexo 12.

%8 Esse nimero n&o é preciso, uma vez que alguns livros afirmam que nesse show compareceram 100 mil fas.
Em alguns sites sobre vida e obra do compositor também foi percebido uma alteracdo nesse nimero, alguns
contam que foram 10 mil e outros que foram 100 mil.

2 Ver anexo 13.
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langado pela Eldorado.

Em 1984, é a vez do LP Metrd Linha 743%, pela gravadora Som Livre. O artista
afirma que esse era um disco em preto e branco porque apenas 0 baixo era elétrico. Na capa o
compositor aparece escorado em um muro, lendo um jornal que tem no rosto 0 mesmo nome
do disco. O &lbum traz cancbes que ainda fazem critica a ditadura militar - como a mdsica
Metrd Linha 743, que fala da perseguicdo aos individuos - além da cancdo Mamdae eu néo
Queria, que critica a obrigatoriedade do alistamento militar. Com esse album, a censura volta
a perseguir o artista proibindo algumas cancbes de tocarem nos meios de comunicacéo.
Depois disso, Raul passa um tempo afastado dos palcos.

No ano de 1985, Raul Seixas sente com mais frequéncia as consequéncias da
pancreatite aguda que Ihe persegue ha anos por causa do alcoolismo, além disso, a auséncia da
midia que se mostra cada vez menos interessada em seus trabalhos. Em maio do mesmo ano,

é lancado o LP Let me sing my rock and roll*

pelo Raul Rock Clube que, de acordo com
Teixeira (2008), foi o primeiro LP gravado de forma independente por fa clube no Brasil.

Nesse periodo Raul ja era considerado por muitos jornalistas como um cantor
irresponsavel que ndo levava a sério sua obra. 1sso acontecera devido aos atrasos e ao nao
comparecimento do artista em alguns shows, o que deixava desta forma, o publico irritado,
como aconteceu na cidade de Sao Bernardo do Campo.

Raul Seixas assina contrato com a gravadora Copacabana no ano de 1986 e comeca a
trabalhar no disco intitulado Uah-Bap-lu-Bap-lah-Béin-Bum® que s6 sai no ano seguinte
devido a fase complicada que o cantor passa em relacdo a sua saude. Esse album traz na capa
um Raul de guitarra em punho, com jaqueta de couro, sentado em cima de uma opala.

O disco faz uma releitura do rock e o titulo € uma homenagem ao grito de guerra de
Little Richard. Em entrevista® a revista Bizz, em marco de 1987, o compositor ao falar sobre
o disco afirma: “[...] eu fiz esse disco para 0s roqueiros ouvirem, para eles ndo deixarem o
rock morrer”. A faixa Cowboy fora da lei foi trilha sonora de novela na Rede Globo. O LP
vendeu 250 mil copias e rendeu ao artista o terceiro disco de ouro.

Em 1988 o compositor langa o LP A pedra do génesis® também pela gravadora
Copacabana. Na capa do disco, 0 musico se mostra misterioso: vestido com uma capa, segura

um livro que, possivelmente, seria 0 Bhagavad Gita. Do lado esquerdo, a chave que simboliza

%0 \er anexo 14.
31 \er anexo 15.
32 \/er anexo 16.
*Entrevista retirada do livro “Raul Seixas por ele mesmo” (1992).
3 \er anexo 17.
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a Sociedade Alternativa. Nesse album, Raul aparece novamente com ideias misticas e também
volta a falar da Sociedade Alternativa na cangdo A lei, na qual ele faz referencia ao Liber
0z*, de Aleister Crowley, dizendo que todo homem tem direito de fazer o que quiser.

O LP a Pedra do génesis, ndo tem muita repercussdo na midia, as internagcdes por
causa da pancreatite ficam mais constantes e o0 masico se sente cada vez mais debilitado. No
final de 1988, Raul Seixas é convidado por Marcelo Nova (na época integrante da banda
Camisa de Vénus) para participar dos seus shows. Nas apresentacdes, 0s musicos mostram
trabalhos dos seus dois ultimos LPs.

Devido ao grande sucesso de publico, Raul Seixas e Marcelo Nova sdo convidados
para gravarem um LP pela WEA, o qual recebeu o nome de A panela do diabo® TEXEIRA
(2008). Na capa, o compositor esta sentado em uma cadeira ao lado de uma lareira, segurando
um violdo, talvez esperando a morte chegar, como ele mesmo afirmou na cancdo Ouro de
Tolo. Coincidéncia ou ndo, este foi o ultimo LP de sua carreira, pois 0 musico faleceu dois
dias ap6s o langamento do disco.

O LP A panela do diabo vendeu 150.000 cépias e rendeu a Raul Seixas o disco de
ouro postumo que foi entregue a sua familia, juntamente com Marcelo Nova, seu Ultimo
parceiro. Alguns consideram a turné de Raul com Marcelo Nova, bem como o album A
panela do diabo, como o canto do cisne®. Esse disco era uma sintese das ideias desses dois
génios da musica brasileira e ficou conhecido por muitos como um album ‘“histérico” por
conter ingredientes que expressam bem as ideias de um rock and roll voltado para a rebeldia,
a transgressdo e a contestacdo dos valores impostos pelo sistema.

No préximo tépico da nossa pesquisa, voltaremos para questdo de como se caracteriza
a poética de Raul Seixas. Levaremos em consideracdo ndo apenas a forma como o artista se
comunicava com o publico, mas também a postura, o0 estilo, 0 comportamento, enfim, todos

os elementos que contribuiram para que a obra desse artista tivesse um sentido poético.

2.5 A poética de Raul Seixas

De maneira geral, todos os artistas tém sua forma de se comunicar, pois a sua poética
pode, muitas vezes, ser a porta de entrada para se fazer externar aspectos da realidade,

contribuindo desse modo para um maior entendimento do conjunto social.

% \Ver anexo 18.
% \Ver anexo 19.
37 Expresséo usada para classificar os Gltimos grandes momentos de uma pessoa.
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No entanto, caberia aqui questionar se existe uma poética musical e até que ponto a
cancao também se confunde com poesia? Perrone (2008, p. 23), ao tratar da relagdo cangéo-
poesia, afirma que “as letras de cancdo sdo muitas vezes associadas a poética ndo-musical,
especialmente no modelo contemporaneo, e muitos modelos de avaliagdo podem ser
apropriados tanto a poemas como a palavras cantadas”.

Diante de tal assertiva, afirmamos que a can¢do tem como caracteristica primordial a
oralidade, pois sdo textos criados especificamente para serem cantados, e a forma de cantar se
mistura com o estilo do artista, bem como com todas as caracteristicas musicais que a ele
pertencem. Assim, Perrone (2008, p. 24) afirma ainda que “de uma forma ideal, a letra se
mistura com a melodia numa relagdo dindmica de significados verbais, modelos sonoros,
efeitos lingiiisticos e ritmo [...]”.

Partindo para o objeto em questdo, € necessario afirmar que a poética do artista Raul
Seixas se relaciona com a sua postura diante do palco, com sua forma de se vestir, enfim, com
toda a questdo comportamental que o artista assumiu a partir do seu estilo musical. Destarte, a
performance individual do artista e a forma como este expressa suas visdes de mundo déo a

sua obra um sentido poético. De acordo com Tatit

[...] cantar é uma gestualidade oral, a0 mesmo tempo continua, articulada,
tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos
melddicos, linguisticos, os pardmetros musicais e a entonacdo coloquial. O
cancionista € um gesticulador sinuoso com uma pericia intuitiva muitas
vezes metaforizada com a figura do malandro, do apaixonado, do gozador,
do oportunista, do lirico, mas sempre um gesticulador que manobra sua
oralidade, e cativa, melodicamente, a confianca do ouvinte. No mundo dos
cancionistas ndo importa tanto o que é dito mas a maneira de dizer, e a
maneira é essencialmente melddica. Sobre essa base, 0 que é dito torna-se,
muitas vezes grandioso (TATIT, 1996, p. 9).

Desse modo, a cangdo € uma mistura de jogo linglistico, com performance, com
criacdo, sem, contudo, deixar de ser também uma série de elementos técnicos em que o
compositor, como aponta Tatit, (1996, p. 12), “[...] estabiliza as freqliéncias dentro de um
percurso harmonico, regula uma pulsacdo e distribui os acentos ritmos, criando zonas de
tensdo que edificam uma estabilidade e um sentido proprio para melodia”. No mais, pode-se
afirmar que a canc¢éo é definitivamente uma mistura de texto e melodia.

Apesar de o cancionista ter um estilo de expressar seus sentimentos e suas impressoes
de mundo, ele ndo se prende a regra poética e nem a melodias regulares. No entanto, de
maneira geral, sua poética, sua forma de cantar, ttm um sentido, uma compatibilidade, um
equilibrio (TATIT, 1996). Desse modo, Tatit (1996, p. 18) mostra que:
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[...] a conversdo dos ingredientes psiquicos em matéria fonica compreende,
mais profundamente, o encontro de dois diferentes niveis de experiéncia do
cancionista: de um lado, sua vivéncia pessoal com um determinado contetdo
e, de outro, sua familiaridade e intimidade com a expressdo e a técnica de
produzir cancdes.

Com base na citacdo, podemos concluir que um cancionista constroi sua poética de
forma mais coloquial, a partir de sua vivéncia cotidiana, de sua forma de ver o mundo e a
realidade na qual esta inserido, ou seja, um cancionista quase nunca se prende a regras
linglisticas, literarias ou gramaticais, o que ndo quer dizer que suas can¢des nao possam ter
um sentido poético. No caso de Raul Seixas, sua poética se caracteriza por dar sentido a
vida,® incentivando uma possivel mudanca social que acrescenta valores®® ao ser humano que
vao além dos que sdo atribuidos pelo senso comum. Esse aspecto contribuiu para que o artista
se tornasse um idolo da cancdo, pois a sua poética incentiva o ser humano a colocar em
pratica os seus desejos, 0s seus anseios e aspiracdes, enaltecendo, desse modo, o poder que
cada um carrega dentro de si.

Talvez seja por isso que Raul Seixas compds tantas cangdes em primeira pessoa do
singular, como por exemplo: Eu nasci a dez mil anos atras, Eu também vou reclamar, Eu sou
egoista, Eu quero mesmo e tantas outras. Compor em primeira pessoa pode ser uma forma de
o ser humano se identificar com o contexto da cancdo e, com isso, ficar mais préximo da sua
realidade, Além disso, pode ser uma maneira de quem escuta buscar uma auto-afirmacao.
Silvio Passos (1992, p. 30) ao relatar esse aspecto afirma: “numa cultura como a nossa que
busca massacrar a individualidade em favor da massa, do rebanho, € muito mais importante
que a pessoa aprenda a dizer Eu sou, [...]. Principalmente cantando, que é uma forma de se
tornar feliz [...]”.

No préximo capitulo iremos nos remeter a questdo das formas de difusdo da cangédo na
atualidade, mostrando que a obra de Raul Seixas comecgou no formato midiatico vinil e depois
de sua morte vem sobrevivendo em outros formatos. Trataremos da memoria como
legitimacdo do idolo e analisaremos algumas can¢des de Raul que tém relagdo com o
cotidiano. Nosso objetivo é identificar alguns temas existentes nessa obra que faz com que ela

permaneca atual.

% Essa afirmacdo foi feita com base em varios depoimentos de fis e pessoas comuns em livros e revistas que
falam da vida e obra de Raul Seixas, a saber: as edi¢des especiais da revista Caros Amigos de dez e vinte anos de
morte do artista, o livro “Krig-ha, bandolo!” Cuidado ai vem Raul Seixas, entre outros.

%Podemos dizer que esses valores sdo voltados para o eu individual, tendo o ser humano como o Gnico
responsavel pela mudanga social. Raul Seixas acreditava que essa mudanca tinha que partir de cada um. De
acordo com o artista, s6 0 ser humano é capaz de transformar sua propria vida e o ambiente no qual esta inserido.
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CAPITULO I11 - As cangdes no cotidiano e o cotidiano nas cangoes

Ou eu conquisto o planeta
ou desapareco daqui
(Raul Seixas)

3.1 As formas de difusdo da cancdo na atualidade

As novas formas de midia permitem ao receptor ter acesso as cangdes de maneira mais
pratica, ou seja, a tecnologia criou alguns mecanismos de aproximacdo da mensagem com o
grande publico no cotidiano. Através da digitalizacdo, a cangdo passou por uma série de

mudancas que interferem desde 0 seu processo de producdo até as formas de escuta.

A digitalizacdo, ao desmaterializar a cangdo, tornou-se possivel uma série de
alteracdes: fez com que fosse possivel coloca-las em locais e formatos nunca
imaginados antes, intensificou a miniaturizacdo de todo tipo de equipamento
de gravacdo ou de reproducgdo, proliferou formas de audicdo mais
individualizadas, possibilitou novas sinteses sonoras. Diferentes tipos de
manuseio de audio e abertura de estudios caseiros devido as facilidades que
0s equipamentos apresentam (VARGAS; GOULART, 2008, p. 181).

Com a mudanca do suporte midiatico vinil para o CD, na década de 1980, seguido da
internet, na década de 1990, outras formas de difusdo da cancdo foram colocadas em prética
no cotidiano das pessoas. Essa modificacdo no formato mididtico permitiu que a cancédo
passasse por diversas mudancas que interferem diretamente no seu formato, producgéo e
consumo.

Hoje, através da internet, um determinado compositor ou artista pode simplesmente
fazer gravacdes caseiras, disponibiliza-las na rede e adquirir um namero consideravel de
ouvintes. Isso ndo quer dizer que ele necessariamente se torne um profissional da can¢do. No
entanto, ja existem diversos casos de artistas que primeiro se tornaram conhecidos pela
internet e que s6 depois vém a ser veiculados através do radio e da televis&o.

Assim, a internet funciona como uma grande aliada dos novos artistas e grupos
musicais. Através deste meio, pode-se fazer pesquisa sobre diversos compositores e artistas de
todo o mundo. Ainda é possivel ter acesso a obras completas, inclusive discos que ndo estdo
mais disponiveis no mercado fonogréafico.

A rede possibilita, dessa forma, novas maneiras de acesso a musica. Através dela,

pode-se acessar radios on line, bem como assistir a video clipes antes vistos apenas em
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especiais de televisdo. O crescimento acelerado, a ampliacdo e o barateamento das tecnologias
digitais permitem ao ouvinte receber a cancdo de forma livre e desprendida de um Unico

suporte.

O avango tecnoldgico transformou o computador no elo de ligacéo e base
de producéo de informacéo de todas as midias, reunindo o som do rédio, a
imagem em movimento do cinema e da televisdo e o impresso dos jornais,
revistas e livros. Todas as midias estdo cada vez mais dependentes dos
sistemas de informatizacdo para transmissdo de seus produtos e contetdos-
(MATTOQOS, 2009, p.59).

E através dessa transmissdo de arquivos musicais na internet que muda a relacéo entre
consumo e producdo da musica. Hoje, qualquer produtor ou compositor musical pode
disponibilizar sua obra na grande rede com intuito de divulga-la para milhdes de pessoas. Da
mesma forma, os receptores também podem se tornar produtores, pois existem sites onde as

pessoas participam diretamente do processo de construcao de musicas na web.

3.1.1 As cangdes de Raul Seixas e as novas midias

Ao longo do tempo, a obra de Raul Seixas vem sobrevivendo a varios formatos
midiaticos. Em principio, a matriz principal dessa obra era o disco. Do comeco da década de
1990 até os dias atuais, as cancdes de Raul Seixas continuam sendo tocadas através de novos
dispositivos midiaticos, o que contribui fundamentalmente para que sua obra permaneca viva
no cotidiano urbano do povo brasileiro.

Hoje, podemos afirmar que o CD, bem como o DVD, sdo as bases principais da obra
de Raul Seixas. A partir desses dispositivos a obra do artista foi digitalizada, transferida para
internet e posteriormente para outros formatos como, por exemplo, os MP- players.

A partir da internet, novas maneiras de producdo, consumo e portabilidade da can¢édo
estdo sendo disponibilizadas. Além disso, os sites de relacionamentos permitem aos
individuos participarem de forma interativa trocando opinifes, emitindo e recebendo
informagdes em tempo real sobre 0 mundo da mdsica, sem necessariamente ter que passar

pelo intermédio da inddstria.
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O google, considerado por muitos a maior fonte de pesquisa virtual, conta, hoje, com
4.650.000% referencias sobre vida e obra de Raul Seixas. Em alguns sites como o
raulrockclub, estdo disponiveis todos os albuns do compositor. O Orkut, maior rede social no
Brasil, também conta com mais de mil comunidades sobre Raul Seixas, a maior delas
contando cerca de 145. 347 membros **.

Por outro lado, mesmo com o surgimento da internet e com todos 0s recursos que a
rede dispOe para 0 acesso a cancao, ainda nao ha nessa rede uma articulacao solida em termos
mercadologicos. Por esse motivo, a industria fonografica continua sendo o principal meio de
divulgacéo da cancéo.

Diante disso, essa industria vem desenvolvendo novos formatos de portabilidade que
contribuem para a facilitacdo da audicdo de cancdes no cotidiano. A cada dia ela se adapta a
essa nova cultura de difusdo da cancdo, tentando se recuperar do surpreendente e inesperado
acesso do grande publico as obras artisticas sem a sua intermediacéo.

Desse modo, é possivel afirmar que a industria fonografica trabalha com estratégias
mercadologicas que envolvem todos o0s outros meios, principalmente o radio e a televisdo a
participarem da divulgacdo da cancdo. Exemplo disso sdo as cancdes tocadas em novelas,
bem como os artistas que se apresentam em programas de auditérios com intuito de divulgar

seus trabalhos, entre outros aspectos.

3.2 A memoria como dispositivo de legitimacdo do idolo

A memoria pode ser caracterizada como um conjunto de informacgdes guardadas ao
longo do tempo pelo homem. Em outras palavras, poderiamos dizer que o homem estoca em
sua mente varios acontecimentos que podem ser de ordem coletiva, individual, histérica,

social. Le Goff (1996, p. 423) traz a seguinte definicdo de memoria:

A Memoria, como propriedade de conservar certas informagdes, remete-nos
em primeiro lugar a um conjunto de funcbes psiquicas, gracas as quais 0
homem pode atualizar impressdes ou informacGes passadas, ou que ele
representa como passadas.

Diante dessa premissa, € natural que a memoria de um lugar, contexto social ou até

“0 pesquisa realizada no dia 29/03/2011.
* pesquisa realizada no dia 31/03/2011.
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mesmo de pessoas estejam sempre presentes quando passamos por determinada situagéo que
nos faz remeter a um passado que marcou nossa vida de alguma forma. Ou até mesmo quando
ouvimos uma cancao que nos faz voltar no tempo.

Destarte, ouvir uma cancdo tanto pode significar rememorar algo como também
esquecer; a0 mesmo tempo em que ouvimos uma cancgéo e esta nos faz relembrar situacdes ou
tempos passados, podemos também ouvi-la como forma de querermos esquecer determinados
problemas do dia-a-dia. Ademais, o fato de ouvir uma cancdo pode representar para quem
escuta um universo bastante subjetivo que vem seguido de amplitude e complexidade.

Ao escutar uma cancdo, o individuo pode articular, subjetivamente, tanto elementos da
memodria individual como da memoria coletiva. A memoria individual ndo é isolada nem téo
pouco fechada, ela sofre influéncias da memoria coletiva, pois um homem ndo pode lembrar-
se do seu passado sem fazer referéncias a lembrancas de outras pessoas. De acordo com
Halbwachs (1990, p. 53) “ele se reporta a pontos de referéncias que existem fora dele, e que
sdo fixados pela sociedade”.

Em relacdo a memoria coletiva, Halbwachs (1990) afirma que esse tipo de memdria
também envolve a meméria individual, porém ndo pode ser confundida com esta. O autor
aponta que a memoria coletiva € partilhada, transmitida e construida pela sociedade e pelos
grupos dos quais os individuos participam. Desse modo, esse tipo de memdria se relaciona
com o campo histérico, social e com o campo simbdlico. Em outras palavras, a memoria
coletiva ¢ pautada em “datas e em fatos historicos”.

O fato de escutar uma simples cancdo pode trazer lembrancas do que individualmente
vimos, fizemos ou sentimos, ou seja, a can¢do pode acarretar dessa forma, um conjunto de
imagens particular que remetem ao momento em que ela foi lan¢ada ou ouvida pela primeira
vez, e isso jamais pode se confundir com a memoria de outras pessoas, uma vez que cada um
tem o seu universo. Por outro lado, essa mesma canc¢do pode trazer lembrancas de um tempo
datado, pautado em determinados acontecimentos da ordem do coletivo. Assim sendo,
podemos dizer que a memoria traz subjetividades tanto individual como social.

Podemos afirmar também que muitas vezes ao escutar uma cangdo nos remetemos a
um tempo social, a um periodo histérico que foi partilhado de alguma forma pelos nossos
grupos e que pode ou ndo ter representado algo marcante ou significativo. Desse modo, faz-se
conveniente perguntar: porque as cangdes de Raul Seixas continuam sendo ouvidas hoje em
dia?

Em primeiro lugar é de fundamental relevancia para nossa pesquisa entendermos que

as cancoes de Raul Seixas estdo sendo ouvidas em um contexto social que se transformou,
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pois 0 momento histdrico, social e cultural no qual vivemos hoje € diferente do vivido na
década de 60 e 70. No entanto, é importante atentarmos para o fato de que sua obra se
mantém atualizada porque o conjunto do discurso veiculado por ela ainda diz respeito a época
atual. Os temas tratados por Raul ndo foram superados e por isso sua obra vem sendo
presentificada pela indUstria fonografica, conquistando desse modo, mais admiradores com 0
passar do tempo.

Presentificar um idolo que morreu ha 21 anos é trazer a tona varias questdes que
permeiam ndo sé sua obra, mas tambem tudo que a envolve. Ou seja, as canc¢des de Raul
Seixas podem ser ouvidas na atualidade pelo fato de essa can¢do remeter & memoria de um
tempo social e histdrico, pelo fato de que a poética do compositor pode ser inerente a época

atual, ou apenas por ele ser considerado um icone do rock nacional.

3.3 A imanéncia do “Toca Raul!”

E mais do que provavel que a popularidade postuma de Raul Seixas tenha se tornado
um fendmeno. Nos mais variados espacos culturais, tanto dos grandes centros urbanos, como
das pequenas cidades de interior, sempre ha admiradores da obra desse artista.

Mesmo depois de 21 anos de sua morte, é inegavel que Raul Seixas continua sendo
uma das principais referéncias do rock brasileiro. Seria dificil encontrar uma resposta
definitiva para explicar tal fato, porém, € notério como esse fendmeno ¢é observavel desde os
eventos mais simples até em grandes shows, nos quais, pessoas avidas sempre estdo dispostas
a gritar: “Toca Raul!”.

Essa frase vem seguida de varias interpretacdes podendo ser atribuida muitas vezes a
ndo aceitacdo do artista que estd presente no palco, a um modismo, a um grito de revolta, a
uma atitude anarquica, ao afeto que os fas sentem por Raul Seixas ou até mesmo ao simples
fato de seus fas quererem afirmar que esse artista ainda permanece vivo em suas memorias.

Essa constante exaltacdo motivou alguns artistas a homenagearem Raul Seixas, como
por exemplo, Zeca Baleiro que fez uma cancdo intitulada Toca Raul e a banda Pedra Leticia
com a cangdo Eu ndo Toco Raul. A banda Made in Brazil também |he prestou homenagem
com uma cancgdo intitulada Pro Raul.

O fenémeno de popularidade que Raul Seixas se tornou ganhou for¢a nos altimos 21
anos, conseguindo assim, manter firme ndo so os fé-clubes do artista como também tudo que

envolve seu nome e sua obra. Esse fendmeno se espalhou por todo Brasil e esta cada vez mais
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sendo reproduzido nas novas geracoes.

O segredo para tanta popularidade pode estar atrelado a varios aspectos: a linguagem
popular do artista, ao fato de ele ser um icone do rock no Brasil, de ser considerado por
muitos um outsider, & sua maneira contestadora de ver o mundo, sua percepcao diante da
vida, sua irreveréncia, suas ideias de revolucdo, suas ideias misticas, sua postura anarquista.
Luiz Lima, autor de uma tese de doutoramento sobre Raul Seixas, ao falar da popularidade do

compositor baiano, afirma que ela esta atrelada a auséncia

de um sentido de vida que vai além dos limites do troglodita capitalista que
SO quer consumir e se recusa a sentir e pensar. Por isso, que uma parcela da
juventude atual volta os seus olhos para um idolo de um passado que
produziu um sentido de vida (LIMA apud MERLINO 2009, p. 6).

Essa popularidade péstuma de Raul Seixas também esta presente nos diversos tributos
que sdo realizados por todo Brasil para homenagea-lo em razdo do aniversario de sua morte.
Um exemplo disso € o da cidade de Ceara Mirim — localizada a 25km da capital do Rio
Grande do Norte — que ja conta com a sua 21° edicdo.

Outro exemplo dessa popularidade péstuma sdo as varias publicagdes que contam a
trajetoria de vida do compositor, bem como as centenas de trabalhos cientificos que analisam
sua obra por diferentes perspectivas, os maltiplos Cds e Dvds langados no mercado, as
centenas de fa-clubes, os covers, os filmes, as pecas teatrais e os mais diferentes sites que
contam com uma grande participacdo tanto do publico do rock como de pessoas que se
interessam em saber sobre vida e obra do artista.

Enfim, todas as homenagens que séo prestadas ao compositor desde cantores dos mais
diferentes estilos regravando suas cancdes, até selos, viadutos, estatuas, nome de ruas*? todos
criados para mostrar como a forca da obra desse artista ainda continua viva no cotidiano do
povo brasileiro.

A popularidade pdéstuma de Raul Seixas é um fendmeno inegavel, o que nos faz
afirmar mais ainda a ideia de que esse fato se deve primeiramente a dois motivos: uma
industria que continua a alimentar a memoria desse compositor como um dos maiores icones

do rock brasileiro — embora por trés disso exista o interesse econdmico — e a forca poética que

2 Em 1991 foi criado um selo que homenageia Raul Seixas. Em Salvador, o artista virou nome de viaduto e de
rua, além de ter uma estatua em sua homenagem que fica localizada na cidade de Dias D’Avila. Em S#o Paulo,
existem seis ruas com o nome do artista (TEIXEIRA, 2008). No Rio de Janeiro existe uma rua com nome Raul
Seixas e em Jodo Pessoa-PB também tem uma rua com o nome do compositor.
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tem a obra desse artista.

No entanto, é oportuno admitir que essa popularidade também esteja intimamente
ligada a lealdade dos fds para com seu idolo e ao processo de construcdo das suas
subjetividades, que se caracterizam a medida em que um idolo representa 0s anseios ou as
aspiracdes de seus fds. Assim, esse sentimento de idolatria transcende as barreiras do que é
fisico e material, uma vez que esse artista ndo estd mais presente entre nds. Sobre isso,
Teixeira (2008, p. 31) indica que

[...] no caso em questdo, hd um dado irredutivel: fisicamente ele ndo existe
mais, sendo assim, 0 que move os fas se ndo mais poderdo encontra-lo, obter
autografo, ver um show ou lhe enviar cartas? Afinal, como explicar o grande
nimero de fas-clubes, de covers — sdsias —, as homenagens poéstumas, a
publicacéo de livros e a realizacdo de passeatas? A morte/auséncia parece ter
desencadeado narrativas, gerando uma obsessdo pelos objetos de
acumulacdo. O desejo de reunir tudo aquilo que o artista produziu (discos,
shows), o que disse (entrevistas, livros), mas igualmente, o que se falou
sobre ele parece cumprir a tarefa de preencher a lacuna entre a morte e a
vida, transformando a auséncia em presenca, ligando o mundo visivel ao
invisivel. Assim estd o jogo da formacdo de uma certa subjetividade, a
constituicdo de uma autoconsciéncia.

Desse modo, se fisicamente Raul Seixas ndo estd mais presente, ele é a prova concreta
daqueles que saem da vida e se tornam motivo de diversas interpretacdes. A idolatria que
possuiu em vida esta sendo enfatizada cada vez mais, passando por varias geracdes e sendo
expressa através de todas as regravagdes de suas can¢des, bem como de todos os eventos que
sdo realizados em sua homenagem, contribuindo assim, para sua obra continuar presentificada
no cotidiano urbano.

Essa afirmativa se exemplifica na medida em que, desde sua morte, muitos sdo 0s
artistas que regravaram suas cancdes, a saber: Maria Betania, Rita Lee, Zé Ramalho, Caetano
Veloso, Gabriel o Pensador, Pitty, B. Negdo, Toni Garrido, Baia, Zélia Duncan, Lobdo, Pedro
Luis e a Parede, Nasi, Sandra de S4, Cassia Eller, Ney Matogrosso, entre outros. Muitas  de
suas cancdes ja foram temas de telenovelas, de filmes e de vérias manifestacdes®. Isso
demonstra que a obra de Raul Seixas ndo foi esquecida com sua morte e que ela perpassou 0

tempo sendo motivo de vérias significacfes que tanto estdo relacionadas ao mundo do rock,

* 56 para exemplificar, podemos citar algumas novelas que tinham cangdes de Raul Seixas em sua trilha sonora:
O rebu - 1974; Mulheres de Areia - 1993; Caminho das indias - 2009; Viver a Vida - 2009; Amor e Revolugéo -
2011 entre outras. O filme Quem Matou Pixote tem em sua trilha duas can¢bes do compositor: Metamorfose
ambulante e A Hora do trem passar. E comum vermos hoje em dia em manifestagdes dos mais variados aspectos
cancOes de Raul Seixas como, por exemplo: Sociedade alternativa.
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como ao cotidiano vivido nos mais diversos aspectos pelo povo brasileiro.

3.4 A construcdo analitica

A sociologia do cotidiano ndo é reveladora apenas das macro estruturas, ela se volta
para as micro situacdes que compdem o quadro social dando a estas uma importancia
significativa, pois para a sociologia do cotidiano, nada pode fugir ao conhecimento. Sendo
assim, a vida cotidiana também é composta por banalidade, por trivialidade e por inovacao e

s8o esses aspectos que ddo um sentido ao “social vivido”.

A vida quotidiana ndo constitui num objecto unificado por qualquer sistema
conceptual e teérico coerente e préprio, embora seja um termo que se tem
imposto, orientando reivindicagOes, atitudes, discurso. Por outro lado, o
quotidiano é um lugar privilegiado da analise socioldgica na medida em que
é revelador, por exceléncia, de determinados processos do funcionamento e
da transformacéo da sociedade e dos conflitos que a atravessam (Pais, 2003,
p. 72).

Pais (2003, p. 75) afirma que “uma visdo exclusivamente macroscopica do social ndo
pode dar conta de todos os pequenos jogos sociais que constituem a trama social”. Com isso,
a sociologia, ao tentar investigar o cotidiano, deve levar em consideracéo as micro e as macro
relacbes desde o comportamento dos individuos até as relacbes de poder, ideologia,
autoridade, desigualdade social e alienagéo (PAIS, 2003).

Essa discussdo se faz bastante significativa quando procuramos entender como o
cotidiano é construido a partir de narrativas que caracterizam a can¢do, uma vez gque uma
cancao tanto pode revelar aspectos triviais, aparentes ou banais do cotidiano, como também
pode externar relagdes de poder de autoridade, de alienacdo, desigualdade social entre outros.

Pais (2003, p. 89) indica que “segundo os formistas, a existéncia quotidiana é em

grande parte composta de teatralidade e superficialidade, o seu estudo passa pela observacdo do
jogo das formas sociais que lhe estao associadas”. Com base nesse pensamento tentaremos
mostrar como determinados temas existentes em algumas canc¢des de Raul Seixas reforcam a
ideia de presenteismo e, consequentemente, de atemporalidade. Para tanto, seguiremos com as

nossas analises nos proximos topicos da nossa pesquisa.
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3.4.1 A construgéo do cotidiano urbano nas cangdes de Raul Seixas

Antes de adentramos nas andlises em questdo, faz-se conveniente justificarmos a
escolha das cinco cangdes a serem examinadas. Primeiramente caberia afirmar que o principal
critério para essa escolha foi evidenciar nessas cangdes temas que sao presentes no contexto
atual. Com isso, falar de rotina, de ruptura, religido, politica, entre outros temas, é trazer a
tona aspectos de um presente vivido constantemente que se entrelaca com a nossa vida
cotidiana de forma demasiada.

Assim, como indica Michel Maffesoli (1995, p. 64), “o cotidiano é representado por
um estilo, algo de abrangente, que é a causa e o efeito, em determinado momento, das
relagdes sociais em seu conjunto”. A partir de tal assertiva, afirmamos que cada época contém
sua forma ou maneira de viver e estruturar o cotidiano, e sdo esses aspectos que caracterizam
o estilo e as relagBes de causa e efeito que se dao atraves da cotidianidade.

A anélise dessas cinco cangdes de Raul Seixas nos dard suporte para entendermos
como aspectos do cotidiano urbano de uma determinada época passada podem nos remeter a
atualidade e, de alguma forma, externar determinadas rela¢cdes que construimos tanto com as
macro estruturas sociais -, a religido, a politica e o Estado - como também com 0s aspectos

mais triviais, como a rotina, a ruptura, entre outros.

3.5 Analises:

A canc¢do Ouro de Tolo do Lp Krig-h4, bandolo, de 1973, composta por Raul Seixas,
faz uma leitura de um cotidiano marcado pela insatisfacdo de um sujeito diante de suas
conquistas materiais. Em outras palavras, a cancdo critica as condi¢fes de existéncia dos

individuos. Veja a letra extraida do livro “Raul Seixas: uma antologia” (1992, pp. 153-154).

Eu devia estar contente

Porque eu tenho um emprego

Sou um dito cidadao respeitavel

E ganho quatro mil cruzeiros por més

Eu devia agradecer ao Senhor

Por ter tido sucesso na vida como artista
Eu devia estar feliz porque
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Eu devia estar alegre e satisfeito

Por morar em Ipanema

Depois de ter passado fome por dois anos
Aqui na Cidade Maravilhosa

Eu devia estar sorrindo e orgulhoso

Por ter finalmente vencido na vida

Mas eu acho isso uma grande piada

E um tanto quanto perigosa

Eu devia estar contente

Por ter conseguido tudo o que eu quis
Mas confesso abestalhado

Que eu estou decepcionado

Porque foi tao facil conseguir

E agora eu me pergunto: E dai?""

E tenho uma porcéo de coisas grandes

Pré& conquistar, eu ndo posso ficar ai parado

Eu devia estar feliz pelo Senhor

Ter me concedido o domingo

Pré& ir com a familia ao jardim zoolégico
Dar pipoca aos macacos

Ah! mas que sujeito chato sou eu
Que ndo acha nada engracado
Macaco, praia, carro, jornal, toboga
Eu acho tudo isso um saco

E vocé olhar no espelho

Se sentir um grandessissimo idiota

Saber que é humano, ridiculo

Limitado e que sé usa dez por cento de sua
cabeca animal

E vocé ainda acredita que é um doutor
Padre ou policial

E que esta contribuindo com sua parte
Para o nosso belo quadro social

Eu é que ndo me sento

No trono de um apartamento

Com a boca escancarada

Cheia de dentes, esperando a morte chegar

Porque longe das cercas embandeiradas
que separam quintais

No cume calmo do meu olho que vé
Assenta a sombra sonora

De um disco voador
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O sujeito da cancéo critica um cotidiano calcado em valores materiais e no comodismo

dos individuos diante de suas conquistas. No entanto, ele também critica a relacdo mediocre

que os individuos constroem com o trabalho e com a familia, entre outros aspectos da vida

cotidiana. Podemos identificar essa afirmativa nos versos: Eu devia estar contente/ Porque eu
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tenho um emprego/ Sou um dito cidadao respeitavel/ E ganho quatro mil cruzeiros/ Por més...
Eu devia estar feliz pelo Senhor/ Ter me concedido o domingo/ Pra ir com a familia/ No
Jardim Zooldgico/ Dar pipoca aos macacos...

Maffesoli (2001, p. 43) admite que “a relacdo com [...] a familia, a relacdo com a
morte e 0 sexo, [...] o trabalho, a habitacdo e o vestuario, numa palavra, tudo que concerne a
arte de viver ou aos modos de vida € extraordinariamente invariante”. Destarte, o fato de
alguns aspectos da vida cotidiana serem considerados invariantes contribui para uma maior
aceitacdo dos individuos diante de sua rotina; com isso, Maffesoli (2001, p. 43) ainda acredita
que “essa perduragdo [...] questiona e constitui seguramente uma particularidade notavel na
andlise da socialidade”. Sendo assim, o autor admite que a aceitacdo do presente é o que da
dignidade ao que é vivido.

Com isso, de acordo com Maffesoli (2201) é também a partir da convivéncia com o
trabalho, familia, religido que os individuos constroem sua identidade, bem como as suas
relagdes sociais, sejam estas da ordem da sociabilidade — o que se prende a contratos e regras
sociais, ou da ordem da socialidade sendo esta mais desprendida de regras.

Pais (2003, p. 77) ao tratar da relacdo dos individuos com as instituicGes questiona se
seria “possivel negociar quotidianamente a inser¢do social sem recorrer as instituigdes”. O
autor pergunta “se ¢ verdade que essa inser¢do social se desenvolve também ao nivel dos
dispositivos sociais que regulam os processos de socializagdo”. Com base em tal aspecto seria
conveniente afirmar que o individuo precisa das instituicdes para se inserir socialmente, uma
vez que essas instituicdes contribuem fundamentalmente para que os individuos criem suas
estabilidades dentro do quadro social.

A cancdo faz em outro momento uma leitura de um cotidiano bem caracteristico da
sociedade brasileira. A expressdo “vencer na vida depois de ter passado fome” é comum
dentro de uma estrutura social marcada por miséria. No entanto, mesmo tendo “vencido na
vida depois de ter passado fome por dois anos”, 0 sujeito ndo esta sorrindo e satisfeito como

poderia estar a maioria das pessoas. Maffesoli (2001, p. 44) aponta que

0 sentimento que os modos de vida ndo mudardo, que eles ndo devem mudar,
remete a profunda conviccdo da necessidade de diferenca e a falta de
concorréncia, que é seu corolario, e além disso fortalece uma aceitacdo do
tragico que ainda sera necessario pesar os efeitos. Ainda que ndo se formule
assim, temos de nos haver com um afrontamento ao destino que o rico
corpus de provérbios populares retrata (“quem viver verd”, “é a vida”,
“aceitar a vida como ela é”, etc).
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O sujeito da cancdo demonstra indicios de que é necessario afrontar esse destino,
romper com esse cotidiano pautado na passividade. Para esse sujeito € preciso ter objetivos
maiores que vao alem de uma realidade tdo comum e imposta pelo sistema.

A afirmativa supracitada pode ser percebida nos seguintes versos: Ah!/ Eu que ndo me
sento/ No trono de um apartamento/ Com a boca escancarada/ Cheia de dentes/ Esperando a
morte chegar. Em outro momento, o sujeito afirma: Porque longe das cercas/
Embandeiradas/ Que separam quintais/ No cume calmo/ Do meu olho que vé/ Assenta a
sombra sonora/ De um disco voador. Esses versos nos fazem pensar que mesmo o sistema lhe
dando todas as condigdes para “estar feliz”, 0 sujeito da cangdo mostra que a felicidade esta
além do que é material.

Outra estrofe que nos chama atencdo € a ideia do lazer, a saber: Eu devia estar feliz
pelo Senhor/ Ter me concedido o domingo/ Pra ir com a familia no Jardim Zool6gico/ Dar
pipoca aos macacos. Segundo Maffesoli (2001, p. 71) “o tempo ¢é regulamente pontuado,
atravessado, de alguma maneira pelas ocasides festivas”. Dessa maneira, o0 lazer também é
uma forma do cidaddo participar da vida publica, da vida coletiva. Essa “necessidade do
coletivo” permite ao cidaddo fazer parte das multiplas formas que compdem o conjunto da

cotidianidade. Contudo, o autor (2001, p. 87) continua:

[...] os menores gestos da vida cotidiana: o aperitivo do final da tarde, os
rituais do vestuario, os passeios da noite na praca publica, as conversas de
bar e os rumores do mercado, todos esses ‘“pequenos nadas” que
materializam a existéncia e que a inscrevem num lugar sdo, na verdade,
fatores de socialidade. Podemos mesmo dizer que, através de seu aspecto
anodino, eles produzem sua intensidade.

3.5.1 A razéo na cancgao Ouro de tolo

A questdo da razdo também é identificada na cancdo Ouro de Tolo a partir dos versos:
E voceé olhar no espelho/ Se sentir/ Um grandessissimo idiota/ Saber que é humano, ridiculo/
Limitado e que s usa dez por cento de sua cabeca animal/ E vocé ainda acredita que é um
doutor/ Padre ou policial/ E que esta contribuindo com sua parte/ Para o nosso belo quadro
social. A percepcao desse sujeito diante da vida imposta pelo sistema social nos faz concordar
com Maffesoli (2001, p. 97) quando o autor aponta que “é pela duplicidade, mais ou menos
consciente, que os individuos aparentemente integrados a ordem social guardam uma certa

distancia que lhes permite sobreviver as diversas imposi¢des dessa ordem”.
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Com base nesse aspecto, o autor ainda afirma que sem essa duplicidade n&o seria
possivel compreender a perduracdo da humilde vida cotidiana. Tal assertiva nos faz pensar
que é a partir da duplicidade, do desdobramento diario que assumimos as varias identidades
dentro quadro social. Destarte, Maffesoli afirma que: “Estar fora de si [...] ¢ uma atitude
fantastica, magica que permite jogar e enviesar a injuncao da identidade que nos faz ser isto
ou aquilo, operario, intelectual, homem, mulher, etc”.

Por fim, a cancdo demonstra uma insatisfacdo de um sujeito com um padrdo de vida
que é, na maioria das vezes, incentivado pelo sistema social, a questdo do consumo, de viver
apenas para conseguir bem materiais: um bom salério, um carro, uma casa, ou seja, tudo que

se precisa para “estar feliz” no cotidiano.

3.5.2 As aventuras de Raul Seixas na cidade de Thor

Cancéo do album Gita, de1974. Composicdo de Raul Seixas. Destacamos, a seguir, a

cancdo na integra retirada do livro “Raul Seixas: uma antologia” (1992, pp. 162-164):

T4 rebocado meu cumpadre

Como os donos do mundo piraram
Eles ja séo carrascos e vitimas

Do préprio mecanismo que criaram

O monstro SIST é retado

E ta doido pra transar comigo

E sempre que vocé dorme de touca
Ele fatura em cima do inimigo

A arapuca esta armada

E ndo adianta de fora protestar
Quando se quer entrar

Num buraco de rato

De rato vocé tem que transar

Buliram muito com o planeta

E o planeta como um cachorro eu vejo
Se ele 4 ndo aglienta mais as pulgas

Se livra delas num sacolejo

Hoje a gente ja ndo sabe

De que lado estao certos cabeludos
Tipo estereotipado

Se é da direita ou da traseira

Na&o se sabe 14 mais de que lado

Eu que sou vivo pra cachorro
No que eu estou longe eu t6 perto
Se eu ndo estiver com Deus, meu filho
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Eu estou sempre aqui com o olho aberto

A civilizagao se tornou tdo complicada
Que ficou téo fragil como um computador
Que se uma crianga descobrir

O calcanhar de Aquiles

Com um s¢6 palito para o motor

Tem gente que passa a vida inteira
Travando a inutil luta com os galhos
Sem saber que é la no tronco

Que esta o coringa do baralho

Quando eu compus fiz Ouro de Tolo

Uns imbecis me chamaram de profeta do apocalipse
Mas eles s6 vao entender o que eu falei

No esperado dia do eclipse

Acredite que eu ndo tenho nada a ver

Com a linha evolutiva da Musica Popular Brasileira
A Unica linha que eu conheca

E a linha de empinar uma bandeira

Eu j& passei por todas as religides
Filosofias, politicas e lutas

Aos 11 anos de idade eu ja desconfiava
Da verdade absoluta

Raul Seixas e Raulzito

Sempre foram o0 mesmo homem

Mas pra aprender 0 jogo dos ratos
Transou com Deus e com o lobisomem.

Nessa cancdo, o sujeito define o sistema como monstro “SIST” fazendo, desse modo,
uma critica a realidade politica e social da época, critica esta que também pode ser adequada
ao contexto atual. Na letra, o personagem se divide em dois sujeitos, 0 que pode ser
identificado na seguinte estrofe: Raul Seixas e Raulzito/ Sempre foram o mesmo homem/ Mas
pra aprender o jogo dos ratos/ Transou com deus e com o lobisomem.

Nessa expressdo, 0 compositor demonstra uma ambivaléncia existencial. O trecho
“transou com Deus e com o lobisomem”, apresenta uma referéncia a um Raul voltado para o
eu individual e um Raul fazendo parte de um sistema de poderes sociais.

Na letra dessa cangdo, o compositor trabalha com questbes existenciais e politicas,
abordando situagcdes vividas no cotidiano da sociedade brasileira. Os seguintes versos
exemplificam essa afirmativa: Buliram muito com o planeta/E o planeta como um cachorro
eu vejo/Se ele & ndo agiienta mais as pulgas se livra delas num sacolejo.

Maffesoli em sua obra “A transfiguracéo do Politico” (2005) aponta que durante toda
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a historia da humanidade existiu uma forca material ou imaginal que deu base a figura do
politico, como também, na origem de qualquer coletividade sempre existiu uma ideia
fundadora que a sustente. Assim, a sociedade acaba depositando no politico a
responsabilidade por determinar a vida social, por limitar, por coagir, enfim pela permanéncia
de sua existéncia. O autor compreende que esse descomprometimento consigo mesmo acaba

legitimando mais o outro.

[...] certo é que toda vida em sociedade repousa sobre uma necessidade fatal,
a do descomprometimento consigo mesmo, de submeter-se, de entregar-se
aos outros. Evidentemente, esse descomprometimento exige uma
legitimacdo encontrada no grande Outro. Divindade qualquer na maior parte
do tempo, mas de mdltiplos avatares: Estado, Partido, Progresso, Ciéncia,
Moral, Servico, etc. (Maffesoli, 2005, p. 30).

Na cancdo em analise, 0 sujeito se mostra preocupado com a conjuntura politico-
econdmica da época, e relata uma desestruturacdo social comandada pelos lideres politicos,
bem como a angustia de viver em um momento histérico no qual as certezas/ideologias que
antes orientavam sua vida se tornaram camufladas. Dai a sensac¢do de duvida/desorientacao:
Hoje a gente ja ndo sabe/De que lado estdo certos cabeludos/Tipo estereotipados/Se é da
direita ou da traseira/Nao se sabe la mais de que lado. Dentro desse contexto, Maffesoli
(1998, p. 8) postula que estamos “[...] todos, ao fim das grandes certezas ideologicas;
conscientes, também do cansaco que invade os grandes valores culturais que moldaram a
modernidade [...]”.

A primeira estrofe da can¢do — Ta rebocado meu cumpadre/ Como os donos do mundo
piraram/ Eles j& sdo carrascos e vitimas do proprio mecanismo que criaram — mostra que o
colapso das estruturas sociais é consequéncia da acdo humana. Nesses versos, 0 sujeito
também demonstra uma contradi¢do que permite identificar que ao mesmo tempo em que 0
homem é capaz de criar mecanismos para sobreviver no contexto social, ele acaba se tornando
vitima da sua prépria criacéo.

Maffesoli (2001) afirma que a vida cotidiana € um espetaculo o qual ele define como
um ‘“‘cimento capaz de permitir que o conjunto social seja um todo contraditério, mas
ordenado”. Entretanto, o autor (2001, p. 183) continua dizendo que “[...] em nivel societal, ao
lado de um valor ou de uma ideologia dominante, existem outros investimentos que atuam,
permitindo assim a criacdo de um equilibrio”.

Com base nos versos: A civilizacdo se tornou tdo complicada/Que ficou tdo fragil

como um computador/Que se uma crianga descobrir/O calcanhar de Aquiles/Com um so
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palito para o motor, podemos afirmar que a desestruturacdo do corpo politico causou efeito
no contexto social, uma vez que o sujeito da cancdo estd demonstrando que a civilizagdo, a
qual ele faz parte, estd completamente abalada por conseqiéncia de uma méa administracdo
politica. Essa forma de administracdo, segundo o sujeito da cancéo, esta debilitada, e,
consequentemente, ha um reflexo dessa fragilidade no conjunto social.

Maffesoli (2005) diz que no cenério atual a forca material e imaginal que deu
sustentacdo ao politico foi rompida. Sendo assim, o politico ndo é mais movido por paixdes
gue como antes podiam desempenhar melhor sua acdo. Agora, ele passa a tudo racionalizar e
burocratizar; a politica se tornou exterior aos individuos e distante da fluidez cotidiana. Com
iss0, Maffesoli (2005, p. 68) ainda afirma que “[...] uma vez no poder, o politico contenta-se
em administrar com realismo o que pretendia revolucionar, reformar ou mesmo conservar’.

Nesse caso, 0 sujeito da cancdo percebe que essa forma racionalizada e burocratica de
administrar prioriza apenas valores de poder e ndo de partilha, sendo esta Gltima uma das

bases para se pautar uma politica mais séria e mais voltada para questdes sociais.

3.5.3 Sociedade Alternativa

Cancéo do album Gita, de 1974. Autoria de Raul Seixas e Paulo Coelho. Retirada do

livro Raul Seixas: uma antologia (1992, pp. 166-167).

Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!
Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!
Viva o Novo Aeon!

Vivia! Viva!

Viva a Sociedade Alternativa!
Vival Viva! Viva!

Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

Se eu quero e vocé quer
Tomar banho de chapéu
Ou esperar Papai Noel
Ou discutir Carlos Gardel
Entdo Va

Faca o que tu queres

Pois é tudo da lei

Da lei

Vival Vival
Viva a Sociedade Alternativa!
Faze o que tu queres ha de ser tudo da lei!



Vival Vival!

Viva a Sociedade Alternativa!

Todo homem e toda mulher é uma estrela
Viva! Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

Viva! Vival

Viva! Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

Mas se eu quero e vocé quer

Tomar banho de chapéu

ou discutir Carlos Gardel

Ou esperar Papai Noel

Entédo va

Faze o que tu queres pois é tudo da lei, da lei
Viva! Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

O nimero 666 chama-se Aleister Crowley
Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

Faze o que tu queres ha de ser tudo da lei
Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

Vival Vival

Viva a Sociedade Alternativa!

A lei do Thelema

Vival! Vival!

Viva a Sociedade Alternativa!

A lei do forte

Esta é a nossa lei e alegria do mundo
Vival! Viva! Viva!

Viva a Novo Aeon!
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Em 1974, o Brasil vivia uma ditadura militar. Na primeira metade dos anos 70, todas

as manifestacGes culturais eram submetidas a censura prévia. Imagine, em meio ao regime

militar, uma cancdo propondo uma Sociedade Alternativa, fundamentada nos escritos de

Aleister Crowley, que tinha como principal regra “Faz o que tu queres”. Maffesoli (2001, p.

66), ao tratar das formas que compdem a socialidade, admite que

falar da sabedoria dos limites como resultado do jogo da diferenga, mostrar
aqui e ali que a complementaridade ou a troca sdo elementos estruturais da
socialidade, ou ainda estimar que a aceitacdo do dado corresponde a
expressao da atitude afirmativa, tudo isso ndo vem a ser a canonizagdo de
uma moral filistéia, composta antes de tudo de ressentimento contra aqueles

gue vivem sem preocupacdo com o dever-ser.

Com base nesse aspecto, podemos afirmar que a cancdo Sociedade Alternativa

pregava uma maneira de viver mais libertaria e menos comprometida com esse “deve ser”, ou

seja, com questBes, que de certo modo, correspondem a ordem estabelecida. Os seguintes

versos exemplificam essa afirmativa: Se eu quero e vocé quer/Tomar banho de chapéu/Ou

esperar Papai Noel/Ou discutir Carlos Gardel/Entdo Va/Faca o que tu queres/ Pois € tudo da
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lei/Da lei. Assim sendo, Maffesoli (1998, p. 9) coloca que

Quando ja ndo se tem quaisquer garantias ideoldgicas, religiosas,
institucionais, politicas, talvez seja preciso saber apostar na sabedoria
relativista. Esta “sabe”, por um saber incorporado, que nada é absoluto, que
ndo ha verdade geral, mas que todas as verdades parciais podem entrar em
relagcdo umas com as outras. [...]

Thoreau (2008, p. 11) ao se referir a questdo da desobediéncia civil, admite que “ndo
é desejavel cultivar pela lei 0 mesmo respeito que cultivamos pelo direito. A Unica obrigacéo
que tenho o direito de assumir ¢ de fazer qualquer tempo aquilo que considero direito”. Era
basicamente essa filosofia que a cangdo Sociedade Alternativa pregava.

Segundo Raul Seixas, em entrevista* ao jornalista Pedro Bial (Jornal Hoje, 1983),
nessa suposta Sociedade Alternativa, a qual a cangdo se refere, haveria uma inversdo de
valores: “o advogado era o ndo-advogado, o policial era o ndo-policial e todos os valores eram
trocados”. Essa frase de Raul Seixas nos faz pensar que a cang¢do propde uma ruptura com os
padrbes estabelecidos socialmente, o que pode ser percebido através dos versos: Viva!
Vival//Viva a Sociedade Alternativa!/Viva! Viva!/Viva a Sociedade Alternativa!

Maffesoli acredita que

é bem o “estar-junto” que caracteriza essas sociedades secretas, semi-
secretas, inicidticas das sociedades de companheiros. [...]. Tais praticas
paroxisticas ou cotidianas escapam do “panoptismo” daquilo que podemos
chamar o controle social, e € por isso que elas sdo sempre suspeitas aos olhos
dos diferentes poderes (estatal, partidario, sindical, eclesiastico...). Uma
sociedade autbnoma é sempre perigosa, todos os poderes concorrem para
limita-la.

E contra esse “controle social” que a cangdo propde uma recusa. Viver em uma
Sociedade Alternativa na década de 70 era tentar fugir de um cotidiano marcado por censura
e coercdo politica, pois nesse periodo ainda se vivia sob um Regime Ditatorial que se
pautava na repressdo e perseguicdo. Assim sendo, a can¢do Sociedade Alternativa

questionava a ideologia dominante da época e expressava 0s anseios de uma populacdo

submissa a um regime autoritario. Desse modo, Maffesoli aponta que

ao lado da explosdo de diversas ordens, que esburacam o tecido social,
guando este se torna demasiado apertado, existem outras maneiras de
desestabilizar o politico, de mostrar a sua relatividade e o seu aspecto
limitado. Pode ser a abstencgdo, a astdcia, a ironia, a inversdo carnavalesca e

* Entrevista retirada do DVD Raul Seixas 30 sucessos, colegdo sem limite (2008).
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ainda muitas outras modula¢des (MAFFESOLI 2005, p.78).

Trazendo as ideias dessa cancdo para o contexto atual, podemos dizer que tentar
romper com valores estabelecidos e procurar formas de viver paralelas a esses valores, mesmo
ndo sendo tdo comum nos dias de hoje, como foi nas décadas de 60 e 70, ainda € possivel.

Esse aspecto nos faz pensar que na década de 60 e 70, buscar uma fuga era se
relacionar com outras formas de viver que nédo escapava ao coletivo. Isso pode ser percebido
na prépria ideia da Sociedade Alternativa que propde uma maneira de viver coletivamente a
qual rompia com a ordem da época. O préprio nome Sociedade Alternativa tinha como base
0s principios da coletividade.

Hoje, romper com o que € proposto pela ordem social, nem sempre sugere mudancas
e, muitas vezes, trata-se de um rompimento caracterizado apenas por um distanciamento
individual ou somente por uma fuga dos que criticam o que é dominante interrogando-se
sobre as “modalidades que caracterizam a vida passante”. Porém, esse aspecto também

representa uma ruptura. Nesse sentido, Maffesoli (1998, p. 20) afirma que

Quando o questionamento oriundo (por vezes sem palavras) do préprio
corpo social se torna assunto permanente, quando a indiferenca ou a
desafeicdo pelas instituicGes se torna maciga, quando a revolta é t&o pontual
guanto impensada, em suma, quando o contrato social, a cidadania, a nacéo e
até mesmo o ideal democratico ndo produzem mais nenhum eco entre
aqueles que sdo seus supostos beneficiarios, entdo é inutil pretender tapar as
brechas com curativos.

Outro ponto que se pode perceber é que 0 sujeito da cancdo ao propor uma
Sociedade Alternativa ndo foge da ideia de anarquismo, na medida em que esta filosofia prega
o direito do homem usufruir de toda forma de liberdade sem se submeter a nenhum sistema ou
instituicao.

Na cancdo, é possivel identificar também uma relacdo com a contracultura, & medida
gue a mesma propde uma forma de viver mais livre, uma maneira alternativa de romper com o
sistema, um maior respeito as escolhas cotidianas, enfim, como disse o proprio Raul Seixas:

uma nova maneira de pensar a realidade.

3.5.4 E fim de Més

Cancéo do album Novo Aeon, de 1975. Composicdo de Raul Seixas. Letra extraida do



livro “Raul Seixas: uma ontologia” (1992, pp. 192-194):

E fim do més, é fim do més, do fim do més,

Eu ja paguei a conta do meu telefone

Eu ja paguei por eu falar e ja paguei por eu ouvir
Eu ja paguei a luz, o gés, o apartamento

Kitnet de um quarto que eu comprei a prestacio
Pela caixa federal, au, au, au,

Eu néo sou cachorro néo, ndo, ndo, ndo

Eu liquidei, eu liquidei, eu liquidei

A prestacdo do paletd, do meu sapato, da camisa
Que eu comprei pra domingar com 0 meu amor
La no cristo redentor, ela gostou e mergulhou

E o fim de més vem outra vez!Eu ja paguei o Pegue-Pague, meu pecado
Mais a conta do rosario que eu comprei pra mim rezar
Eu também sou

Filho de Deus

Se eu ndo rezar eu ndo vou pro céu

Jé fui pantera, ja fui hipi, beatnick

Tinha o simbolo da paz dependurado no pescogo
Porque nego disse a mim que era o caminho

da salvagéo.

Ja fui catolico, budista, protestante,

Tenho livros na estante, todos tém explicagéo.
mas nao achei, mas procurei

Pra vocé ver que eu procurei

Eu procurei fumar cigarro Hollywood que a
televiséo

Me diz que é o cigarro do sucesso

Eu sou sucesso, eu sou sucesso

No Posto Esso eu encho o tanque do carrinho
Bebo em troca um cafezinho, cortesia da matriz
There's a tiger no chassis

do fim de més, ja sou fregués

Eu ja paguei o0 meu pecado na capela

Sob a luz de sete velas que eu comprei

Pro meu senhor

do Bonfim olhar por mim

T6 terminando a prestagdo do meu buraco

Meu lugar no cemitério pra ndo me preocupar
De ndo mais ter onde morrer

Ainda bem que no més que vem,

Posso morrer, ja tenho 0 meu tumbé&o, o

meu tumb&do quem me deve tem que pagar

Eu consultei e acreditei

No velho papo do tal psiquiatra que te ensina
Como é vocé vive alegremente, acomodado

E conformado de pagar tudo calado

Ser bancéario ou empregado, sem jamais se aborrecer
Ele s6 que, s6 pensa em adaptar

Na profissdo, seu dever é adaptar,)

eu j& paguei a prestacgéo

Da geladeira,

Do acougue fedorento

Que me vende carne podre

Que eu tenho que comer

Que engolir sem vomitar

Quando as vezes desconfio

93
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Se é gato, jegue ou mula

Aquele talho de acém

Que eu comprei pra minha patroa
Pr’ ela ndo ndo ndo me apoquentar,
E o fim de més vem outra vez...

Na letra dessa cancdo, em tom de ironia*, o sujeito critica a relagdo que a sociedade
tem com a manutencgdo das necessidades bésicas na vida cotidiana, no sentido mais crucial da
sobrevivéncia humana, para adquirir coisas simples do dia-a-dia como vestimentas, moradia,
enfim, tudo que tem que ser comprado para garantir a subsisténcia dos individuos.

O sujeito da cancdo relata a necessidade humana de comprar e as dificuldades para
pagar as contas no fim do més, o que demonstra uma critica a um sistema econémico que,
com suas formas de troca capitalista, sacrifica os individuos em seu cotidiano.

Na mesma cancao, o narrador também faz uma critica ao poder que a propaganda e a
publicidade exercem sobre as pessoas. Através dos seguintes versos podemos observar tal
afirmativa: Eu aprendi fumar cigarro Hollywood/ que a televisdo me diz que € o cigarro do
sucesso/Eu sou sucesso.

A cancdo exemplifica algo ainda presente no cotidiano atual no qual a televisdo,
através de suas praticas discursivas, tenta convencer os individuos sobre quais sdo 0s
melhores produtos para serem consumidos. O ato de consumir se tornou uma das principais
medidas do status das pessoas. Estamos vivendo uma época em que esta pratica, antes voltada
para suprir as necessidades mais bésicas, passou a ser o fim ultimo das pessoas. Maffesoli
(20011, p. 45) acredita que:

[...] o vivido cotidiano pde toda sua importancia num presente caético, que
deve ser vivido intensamente, pra la das projecGes e todas as ordens
(paraisos, amanhas cantantes, sociedades perfeitas). E pelo o que o social é
afrontado: o instante vivido em toda sua concretude, instante que é preciso
consumir rapidamente, com excesso quando se conhece toda sua
precariedade.

3.5.5 A religido na cangéo E fim de més

O tema religido entra na cancio E fim de més a partir da relacdo dinheiro e fé, pois

para rezar € necessario que se compre o rosario. Essa afirmacdo pode ser observada no

** De acordo como dicionario Houaiss - ironia significa um modo de expresséo da lingua em que ha um contraste
proposital entre o que se diz e o que se pensa.
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seguinte verso: Eu ja paguei o peg-pag, meu pecado/ Mas a conta do rosario que eu comprei
pra mim rezar ave Maria/ Eu também sou filho de deus/ Se eu ndo rezar eu ndo vou pro ceu.

Maffesoli concebe a troca como um elemento constitutivo da socialidade. De acordo
com o autor, a relacdo de troca so se torna necessaria quando existe a incompletude. O autor
(2001, p. 60) ainda afirma que “o que ¢ completo, perfeito, ndo tem nenhuma necessidade de
alteridade’.

Com base na assertiva de Maffesoli, é conveniente afirmar que o sujeito da cancao
comprou o rosario para rezar porque, de alguma forma, estava se sentindo incompleto e
talvez, para ele, pagar por um rosario fosse uma maneira de preencher um vazio existencial.
Nesse sentido, Maffesoli (2001, p. 62) continua dizendo que “o conhecimento de si (gnosis) é
aqui o que permite estabelecer uma relagdo simbolica com os enviados da deidade”. Assim, a
compra do rosario pode ser compensada pela sensacdo de bem-estar espiritual que o sujeito

pode conquistar a partir da reza, além do mais, esse simples ato pode levar o sujeito aos céus.

3.5.6 A rotina na cancdo E Fim de Més

A todo 0 momento o sujeito da cancao se refere a ideia de cotidiano como um habito
rotineiro, ou seja, a busca pelas manutencdes que o sujeito retrata na cancéo esta presente no
dia-a-dia dos individuos de forma aceitavel. Isso pode ser percebido na satisfacdo pelo
trabalho como forma de suprir as suas necessidades financeiras, nas prestacfes que fazemos
para mantermos nossas necessidades basicas, como conta de agua, luz, telefone, aluguel, entre
outras.

Os seguintes versos explicitam tal afirmativa: Eu ja paguei a conta do meu telefone/
Eu j& paguei por eu falar e ja paguei por eu ouvir/ Eu ja paguei a luz, o gés, o apartamento/
Kitnet de um quarto que eu comprei a prestacdo/ Pela caixa federal, au, au, au/ Eu néo sou

cachorro ndo néo, ndo, ndo/ Eu liquidei, eu liquidei, eu liquidei. Para Pais:

A ideia de rotina é proxima da de quotidianeidade e expressa o habito de
fazer as coisas sempre da mesma maneira, por recurso a praticas
constantemente adversas & inovacio. E certo que, considerado do ponto de
vista da sua regularidade, normatividade e repetitividade, o quotidiano
manifesta-se como um campo de ritualidades (PAIS, 2003, p. 28).

Dentro desse contexto, poderiamos afirmar que a rotina da sustentabilidade as acgdes

dos individuos no dia-a-dia. E a partir do trabalho, da religido, da moda, dos meios de
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comunicagdo e de todos os outros aspectos que regem 0s processos de sociabilidade e de
socializacdo no cotidiano urbano que os individuos constroem suas préticas diarias, sendo
justamente a organizacao dessas praticas que caracteriza uma rotina.

Essa ideia de repetitividade é expressa no ultimo verso da cancao no qual o sujeito diz:
E o fim do més vem outra vez. Maffesoli (2001, p. 41) diz que “[...] 0o tempo vivido
socialmente e individualmente ¢ o da repeticdo, da circularidade”. Com isso ¢ natural que a
forma de cada individuo viver a cotidianidade seja repetitiva, uma vez que esta é pautada no
tempo circular que de certa forma demarca os nossos afazeres diarios. Maffesoli (2001, p.
116) ainda aponta que: “[...] a repeticdo é uma técnica eficiente do ritual, que permite, ao
mesmo tempo, o controle do tempo e a manutengdo contrastada da harmonia social [...]".

Pais (2003, p. 87) corrobora com Maffesoli ao afirmar que “o cotidiano promove o
entrecruzamento de distintas dimens@es temporais: para além do tempo linear e progressivo,

homogéneo e exterior, surge o tempo da repeticao, da circularidade”.

3.5.7 Para Noéia

Cancédo do LP Novo Aeon, de 1975. Autoria de Raul Seixas. Letra retirada do livro
“Raul Seixas: uma antologia” (1992, pp. 190, 191).

Quando esqueco a hora de dormir

E de repente chega 0 amanhecer
Sinto uma culpa que eu nao sei de que
Pergunto o que eu fiz?

Meu coracéo néo diz

Eu sinto medo

Se eu vejo um papel qualquer no chao
Tremo, corro e apanho para esconder
Medo de ter sido uma anotacéo que eu fiz
Que nao se possa ler

E eu gosto de escrever

Mas, eu sinto medo

Tinha tanto medo de sair da cama a noite pro banheiro
Medo de saber que ndo estava ali sozinho porque sempre
Sempre, sempre

Eu estava com Deus

Eu estava com Deus...

Minha mae me disse ha tempo atras
Onde vocé for Deus vai atraz

Deus vé sempre tudo que cé faz
Mas eu ndo via Deus

Achava assombracéo
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Mas, mas tinha medo

Vacilava sempre a ficar nu 14 no chuveiro, com vergonha
Com vergonha de saber que tinha alguém ali comigo
Vendo fazer tudo que se faz dentro do banheiro

Dedico esta cancéo

Para Noia

Com amor e com medo

Nessa cancdo, identificamos que o sujeito faz uma leitura critica da forma como a
igreja coloca Deus na vida humana, ou seja, a idéia de um Deus perseguidor que vai lhe
castigar se vocé ndo obedecer aos dogmas religiosos. Observe o0s seguintes versos: Minha méae
me disse ha tempo atras/Onde vocé for Deus vai atraz /Deus vé sempre tudo que sé faz/Mas
eu ndo via Deus/Achava assombracdo/Mas, mas tinha medo.

E possivel também identificar na can¢do um individuo preocupado com as escolhas
em sua vida cotidiana: Se eu vejo um papel qualquer no chao/Tremo, corro e apanho para
esconder/Medo de ter sido uma anotacdo que eu fiz/Que nédo se possa ler/E eu gosto de

escrever/Mas, eu sinto medo. Contudo, Maffesoli (2005, p. 169) admite que

H& de resto, uma dialética entre a aceitacdo, a integracdo mesma dos
contrarios formadores do todo social, e a afirmacdo dessa “forca de
gravidade” que nos inclina em diregdo a terra. [...] A religido portanto ndo
remete a uma moral, enquanto lei dominadora, geral e abstrata, mas antes a
uma ética, um ethos especifico, que fazendo cimento, partindo de baixo,
cresce a partir do choque dos contrastes e da interacao suscitada por ele.

Os seguintes versos — minha mae me disse ha tempo atras/ Onde vocé for Deus vai
atraz/ Deus vé sempre tudo que sé faz/ Mas eu ndo via Deus/Achava assombragdo/Mas, mas
tinha medo — demonstram a ideia do Deus do cristianismo. Se o sujeito da cancdo tem medo
de Deus saber tudo que ele faz é porque esse sujeito acredita em um Deus onipresente,
onisciente e onipotente, um Deus criado a partir da religido. Nesses versos também se faz
presente a questdo do medo e da culpa, caracteristicas muito bem trabalhadas pelo
cristianismo. Através da ideia de um Deus que pune como forma de manter seu “rebanho”, de
manter o seu poder e dominagédo é implantado o medo na vida das pessoas.

Maffesoli (2005, p. 168) ao se referir a relagcdo de interagdo entre o homem e Deus
aponta “Ele s6 existe no e pelo o olhar deste (ou daquele) que criou. E esse paradoxo que
facilita a compreensdo da interagdo, a correspondéncia no fato mundano, onde cada um e

todas as coisas também so existem se sdo vistas pelo outro”.

O autor afirma ainda que o divino nada mais é do que a auto-afirmacéo do social. Para
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Maffesoli (2005, p. 169) “A religido, como acontecimento, ¢ do cotidiano, do perpétuo
relacionamento; ‘religacdo’ de uns com os outros e, claro, ligagdo com esse mundo ‘mundo
ai’ que serve de enquadramento, de matriz de interacdo social”.

Durante quase toda cancéo identifica-se uma separacdo entre o sagrado e o profano,
pois o0 sujeito se mostra dividido entre suas escolhas diarias e 0 medo de manifestar essas
escolhas: Tinha tanto medo de sair da cama a noite pro banheiro/Medo de saber que néo
estava ali sozinho porque sempre/Sempre, sempre/Eu estava com Deus/Eu estava com Deus.
Em outros versos ele afirma: Vacilava sempre a ficar nu la no chuveiro com vergonha/Com
vergonha de saber que tinha alguém ali comigo/ Vendo fazer tudo que se faz dentro do
banheiro.

Maffesoli (2001) compreende que uma religido baseada no pensamento mitico sempre

transcende a concretude da vida cotidiana. De acordo com o autor (2005, p. 47)

[...] pela via do pensamento mitico, opera-se uma dialética entre o sagrado e
o profano. [...]. Isto é, o sagrado é simultaneamente manifesto e dissimulado,
e é essa ambivaléncia, esse duplo movimento que € importante. Assim o
profano mitico é constituido estruturalmente por esse duplo movimento, ele
simultaneamente esconde e manifesta o sagrado.

Desse modo, partindo do pressuposto de que o sujeito da cancéo teve uma educacgédo
religiosa fortemente pautada nos mais rigidos principios catélicos, esconder e manifestar o
sagrado, de acordo com Maffesoli (2001, p. 48), faz parte da “aceitagdo do dado social [e] a
aceitacdo do dado social ndo é possivel sendo pelo fato de que este se apresenta de uma
maneira plural e, portanto, potencialmente rico de imensas possibilidades”.

Por outro lado, podemos afirmar que essas varias possibilidades oferecidas pelo dado
social podem também envolver o referido sujeito em diversas situacbes como o medo, 0
constrangimento, as dificuldades de escolhas, a inseguranca. Tal afirmativa pode ser

identificada nos ultimos versos: Dedico esta can¢do/ Para Noia/ Com amor e com medo.
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Considerac0Oes Finais

Raul Seixas brincou com as palavras com intuito de transmitir uma mensagem
conscientizadora sobre o contexto social do cotidiano urbano brasileiro da década de 1970 e
1980, abordando temas ainda atuais que funcionam como um convite, aos novos fas, para a
audicdo de sua obra. Este é um dos motivos pelo qual seu trabalho continua perpassando
geracOes e conquistando, cada vez mais, admiradores de todas as classes sociais.

A obra de Raul Seixas carrega influéncias da contracultura, a medida que o compositor
propde uma forma mais livre de viver. Na sua obra é concretizada uma forma de fazer politica
oriunda da década de 1960, ou seja, uma politica transgressora, voltada para uma maior
liberdade individual com o Unico fim de romper barreiras existentes com que era muitas vezes
considerado tradicionalista pela sociedade.

E possivel também perceber nessa obra influéncias dos movimentos pop, levando em
consideracdo, que ela articula elementos mercadolégicos e simbdlicos. Caracterizada por uma
linguagem simples, as cancGes de Raul Seixas sdo difundidas através dos meios de
comunicacdo, tornando-se assim, acessiveis a sociedade. Outro aspecto que nos faz confirmar
essa influéncia é o fato de suas “cancfes” estarem inseridas dentro do estilo rock, sendo este
estilo um dos pioneiros a evidenciar elementos da cultura pop.

A nossa pesquisa procurou analisar como a obra de Raul Seixas se apresenta nas formas
fonogréaficas e simbdlicas. Portanto, é apropriado admitir que foi através da insercdo de sua
obra na industria fonogréfica que Raul Seixas conseguiu disseminar suas cancfes para 0s mais
diferenciados publicos, conseguindo com isso, se tornar um idolo nacional e um dos maiores
icones da histdria do rock and roll no Brasil. Desse modo, afirmamos que o dispositivo
midiatico (vinil) foi de fundamental importancia para a obra de Raul Seixas chegar até as
massas.

Desde 1989, ano em que o compositor morreu, a obra desse artista vem sendo
transmitida e ouvida atraves de recursos midiaticos mais diversos. A transicdo do dispositivo
midiatico vinil para o CD colaborou fundamentalmente para que as cang¢Bes de Raul Seixas
permanecam presentificadas no dia-a-dia.

A partir do CD houve uma nova cultura de difusdo da cangdo no cotidiano das
pessoas. Esse dispositivo € caracterizado por apresentar uma portabilidade que o difere do

vinil, aproximando, desse modo, a cangdo dos seus ouvintes. Além disso, € possivel dizer que
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0 advento do CD foi um primeiro passo para que a obra de Raul Seixas se inserisse na internet
e assim chegasse até os MP-players, possibilitando, cada vez mais, formas de escuta
diferenciadas.

Podemos considerar também que essa obra é presentificada ndo apenas porque a
indUstria fonogréfica lucra com ela, mas porque existe nela uma forte relagdo com o cotidiano
urbano. Destarte, o0 compositor usou as palavras com intuito de fazer uma leitura do cotidiano
da populagdo brasileira. E tanto que sua obra tratou de temas que sdo inerentes ao contexto
atual: religido, politica, rotina, ruptura, razéo, entre outros.

A presentificacdo da obra de Raul Seixas no cotidiano urbano obedece a uma série de
aspectos, ou seja, a industria tem alimentado a memoria de Raul Seixas néo apenas langando
CD no mercado, mas também com comemoracgdes anuais que celebram aniversario de morte
do compositor, livros*® que tratam da carreira do artista, pecas teatrais*’, filmes*® e varios
outros eventos que estdo sempre mantendo essa memoria presente.

Outro aspecto que contribui para permanéncia dessa obra sdo 0s VArios personagens
qgue Raul interpretou durante toda sua carreira: bruxo profeta, guru, anarquista, esotérico,
entre outros. Todas essas personas colaboraram para que o trabalho do compositor fosse
motivo de diversas interpretacdes e analises, bem como, para que essa obra fosse ouvida pelos
mais variados publicos. Desse modo, podemos afirmar que criar personagens é também uma
maneira de fazer com que um artista se aproxime mais do seu publico

A andlise das cinco can¢fes aqui apresentadas nos deu suporte para entendermos que
na obra de Raul Seixas existem narrativas que caracterizam a relac¢do dos individuos com seu
cotidiano. Através de uma poética simples o compositor aproxima o individuo de seu contexto
social e esse fato contribui de forma significativa para que essa obra permaneca viva.

Nossas analises confirmam tal afirmativa a medida que nas cancGes identificamos a
relacdo de convivéncia que os individuos constroem com a familia, com o trabalho, com o
lazer, com a razéo — 0 que pode ser comprovada a partir da can¢do Ouro de Tolo. Em relacéo
a cangdo é Fim de Més, identificamos questdes como rotina, religido e consumo.

Na cangéo Sociedade Alternativa percebemos uma proposta de ruptura com os valores

Ao longo do tempo diversos livros foram publicados sobre Raul Seixas, alguns voltados apenas para historia
de vida e obra do compositor, outros provenientes de dissertacdes mestrado e teses de doutoramento.

T Algumas pegas ja foram feitas em homenagem ao artista, a exemplo: Como Vovo ja Dizia do grupo baiano Os
Argonautas, Raul Fora da Lei - um monélogo de producdo de Roberto Bomtempo, Raul Seixas: a metamorfose
ambulante de Plinio Seixas e Deolindo Checcucci, entre outras.

*8 Em 1992 foi langado um curta metragem intitulado: Tanta Estrela Por Ai. Em 2011 hé previsdes que seja
langado um documentario sobre Raul Seixas com direcdo de Walter Carvalho por nome de Raul Seixas: o inicio,
o fim e o0 meio.
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estabelecidos na década de 1970 que se mostra atual & medida que é comum identificarmos
pessoas que estdo dispostas a romper com 0 que é proposto pelo sistema procurando formas
alternativas de viver.

Com base na analise da cancdo As aventuras de Raul Seixas na cidade de Thor,
verificamos questdes existenciais e politicas de um sujeito dividido entre suas vontades e a
necessidade de fazer parte de um jogo de poderes sociais. Por fim, a cancdo Para Noéia
demonstra como somos instruidos a construir nossa relagdo com Deus a partir dos principios
do cristianismo.

Contudo, afirmamos que a partir das cangdes analisadas percebemos que Raul Seixas
propds uma forma de viver um cotidiano que ndo fosse apenas pautado em valores impostos
pelo sistema social. Assim sendo, o compositor desmistificou alguns aspectos do cotidiano
urbano, sejam estes da ordem do politico, do religioso, do banal, do cultural. Suas cangdes se
caracterizam por apresentarem um discurso contestador, transgressor, voltado para a
transformacdo das estruturas e, principalmente, para uma revolucdo psicoldgica do ser

humano.
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Anexo XVIII

Liber Oz

Aleister Crowley

»
. Liber LXXVII
"a lei
do forte:
esta é a nossa
lei e a alegria

do mundo." AL. II. 2

"Faze o que tu queres ha de ser tudo da Lei." --AL. I. 40

"tu ndo tens direito a ndo ser fazer a tua vontade. Faze aquilo, e nenhum outro dira ndo." --AL. I. 42-3
"Todo homem e toda mulher é uma estrela." --AL. I. 3

Na&o existe deus sendo o homem.

1. O ser humano tem o direito de viver por sua prépria lei--
de viver da maneira como quiser viver:
de trabalhar como quiser:
de brincar como quiser:
de descansar como quiser:
de morrer quando e como quiser.
2. O ser humano tem o direito de comer o que quiser:
de beber o que quiser:
de morar onde quiser:
de se mover como quiser sobre a face da terra.
3. O ser humano tem o direito de pensar o que quiser:
de falar o que quiser:
de escrever o que quiser:
desenhar, pintar, lavrar, estampar, moldar, construir como quiser:
de se vestir como quiser.
4. O ser humano tem o direito de amar como quiser:--
"tomai vossa fartura e vontade do amor como quiserdes,
quando, onde e com quem quiserdes." --AL. I. 51
5. O ser humano tem o direito de matar esses que guereriam contrariar estes direitos.
"0s escravos servirdo." --AL. I1. 58

"Amor é a lei, amor sob vontade" --AL. I. 57

Fonte: http://hadnu.org/guia-da-transformacao-thelemica/liber-oz
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