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Resumen: El objetivo de este trabajo es analizar, a partir de la nocién de semantica global
postulada por Dominique Maingueneau en Génese dos discursos (2005), aspectos de la
practica discursiva de Jovem Guarda. Partimos de algunas canciones que pertenecen a ese
movimiento musical como forma de, minimamente, trazar el funcionamiento discursivo, o
mas especificamente, describir la identidad de su practica discursiva. Nuestra hipotesis es de
que la practica discursiva en cuestion parece regulada por cierta dualidad, que puede ser
descrita por un movimiento pendular de transgredir y volver atras, conservando, en alguna
medida, valores impregnados de conservadorismo, de la moral cristiana o de reglas impuestas
por la burguesia, sobretodo, en lo que se relaciona al tema de las relaciones amorosas.

Palabras clave: semantica global; practica discursiva; canciones; Jovem Guarda; musica
popular brasilefia.

Resumo: O objetivo deste trabalho € analisar, a partir da nogao de semantica global postulada
por Dominique Maingueneau em Génese dos discursos (2005), aspectos da pratica discursiva
da Jovem Guarda. Partimos de algumas canc@es pertencentes a esse movimento musical como
forma de, minimamente, tracar o funcionamento discursivo, ou mais especificamente,
descrever a identidade de sua préatica discursiva. Nossa hip6tese é a de que a prética discursiva
em questdo parece regulada por certa dualidade, que pode ser descrita por um movimento
pendular de transgredir e voltar atras, conservando, em alguma medida, valores impregnados
de conservadorismo, da moral cristd ou de regras impostas pela burguesia, sobretudo, no que
diz respeito ao tema das relagdes amorosas.

Palavras-chave: semantica global; pratica discursiva; cancdes; Jovem Guarda; musica
popular brasileira.

Consideracdes iniciais

Neste trabalho, como o proprio titulo sugere, faremos breves consideracoes
sobre a pratica discursiva da Jovem Guarda (doravante JG) — manifestagdo musical que
surgiu na déecada de 1960, no campo da masica popular brasileira —, a partir da nocao de
semantica global postulada por Dominique Maingueneau em Génese dos discursos
(2005). Para tanto, recortamos quatro cangdes reconhecidas como pertencentes a esse
movimento e que sdo representativas de algumas regularidades que podem ser
encontradas em outras de suas producgdes intersemidticas, a saber, nas capas de discos,
no vestuario e na performance de seus artistas.

Acreditamos que uma analise cuidadosa a partir do recorte tedrico-metodolégico
da nocdo de semantica global pode trazer a luz hipdteses novas a respeito da JG,
hipoteses que, do ponto de vista discursivo, explicam relativamente bem o que se podia
dizer/fazer no interior do campo da musica popular brasileira a partir desse
posicionamento.
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A nogao de semantica global

Ao assumir que o discurso é regulado por uma semantica global, Maingueneau
admite que todos os planos da discursividade — desde 0s processos gramaticais até o
modo de enunciacgéo e de organizacdo da comunidade discursiva — estdo submetidos ao
mesmo sistema de restricdes, concebido como um filtro que fixa os critérios de
enunciabilidade de um discurso.

A partir da nocdo de semantica global, o autor considera que o discurso é
apreendido na integracdo de todos os seus planos, ou seja, ndo se pode tomar um plano
como sendo o plano privilegiado para a verificacdo das especificidades de um discurso.
Essa perspectiva abarca algumas dimensdes e, tal como aponta Maingueneau, podem
ser isoladas ou repartidas diferentemente. Trataremos de cada uma delas como forma
de, minimamente, mostrar que o autor efetivamente assume que o sistema de restri¢coes
opera sobre todo o funcionamento discursivo, além de, obviamente, apresentar o que
fundamenta nosso trabalho e, de antemé&o, nos reservarmos o direito de adoté-las ou néo,
amplia-las ou redefini-las, de forma a atender as especificidades de nosso corpus de
anélise.

Maingueneau distingue intertexto de intertextualidade. O primeiro conceito
refere-se ao conjunto de fragmentos efetivamente citados por um discurso; o segundo
remete as relages intertextuais legitimadas pela competéncia discursiva, isto é, ao
modo como os discursos de um campo citam discursos anteriores pertencentes ao
mesmo campo. O sistema de restri¢cGes interfere nos niveis de intertextualidade interna
(relacdo mantida por um discurso com discursos do mesmo campo) e externa (relacao
de um discurso com discursos de outros campos).

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

Com relacdo aos temas, definidos vagamente como “aquilo de que um discurso
trata”, o autor ndo opta por um tratamento hierarquico deles, mas assume que o conjunto
temético é um desdobramento do sistema de restricdo global do discurso. Ele se limita a
afirmar que os temas mais importantes sdo aqueles que incidem diretamente sobre as
articulagdes do modelo seméantico pesquisado. O tema, assim como o vocabulério,
interessa menos do que seu tratamento semantico, menos do que o sentido que cada um

! No corpus analisado por Maingueneau (2005), apesar de os discursos jansenista e humanista devoto
admitirem, enquanto discursos catélicos, a autoridade da Tradicdo, eles ndo a concebem do mesmo modo:
em funcdo do principio de “Concentracdo” sobre um Ponto-de-Origem, o discurso jansenista prioriza os
textos temporalmente mais proximos de Cristo; diferentemente, no discurso humanista devoto, essa
preferéncia é ignorada em funcdo do principio da “Ordem”. Os dois discursos também divergem quanto a
construcdo de seus passados textuais: os jansenistas citam como autoridades a Tertuliano e Santo
Agostinho porgue l1éem nesses autores enunciados semanticamente vizinhos autorizados por sua formagéo
discursiva.
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(tema e vocabulario) assume no interior do campo, nos termos mesmo de Pécheux
(1975 apud MAINGUENEAU, 2005, p. 86):

Uma palavra, uma expressdo ou uma proposi¢do ndo tém um sentido que lhes seria
préprio, como se estivesse preso a sua literalidade. Ao contrario, seu sentido se constitui
em cada formacdo discursiva, nas relacdes que tais palavras, expressdes ou proposi¢oes
mantém com outras palavras, expressdes ou proposicbes da mesma formacgédo
discursiva. >

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

Maingueneau ndo admite a disjungdo total entre conjuntos teméticos de
discursos de um mesmo campo. De acordo com o autor, admiti-la contrariaria o fato de
gue os discursos puderam coexistir no mesmo campo e tiveram que abordar temas
impostos, no caso dos discursos que compdem seu corpus, tanto pelo dogma catolico
qguanto pelo género devoto. A identidade total tampouco é possivel. O tratamento
semantico dos temas nunca é 0 mesmo, e isso faz com que haja temas abundantemente
abordados em um discurso e pouco desenvolvidos por outro.

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

A situacao ndo é tdo simples. A marginalizacdo de um tema, por exemplo, pode
se dar, conforme a citacdo acima, por se tratar de um tema imposto pouco compativel
com a competéncia discursiva, mas também por se tratar de um tema que, embora
estivesse completamente em conformidade com a competéncia, tendesse a se afastar do
dogma e por isso ser somente esbocado pelos enunciadores do discurso.

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

O estatuto do enunciador e do destinatario, de acordo com essa perspectiva de
discurso regido por uma semantica global, depende igualmente da competéncia
discursiva e é definido por cada discurso como uma forma de legitimar seu dizer. Para
exemplificar, Maingueneau aponta as diferencas entre o enunciador do discurso
humanista devoto (este se apresenta como integrado a uma “Ordem”, geralmente é
membro de uma comunidade religiosa reconhecida, bispo, etc. e dirige-se a destinatarios

2 0O conceito de formagao discursiva deve ser entendido, preferencialmente, como posicionamento.
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também inscritos em “Ordens” socialmente bem caracterizadas, como, por exemplo,
pais de familia, magistrados, donas de casa, etc.) e o enunciador do discurso jansenista
(que, ao contrario do enunciador do discurso humanista devoto, é anénimo ou usa
pseuddnimo e ndo se atribui a si proprio nenhuma inscricao social).

A déixis enunciativa, plano também previsto por Maingueneau, € instaurada em
cada ato de enunciagdo e refere-se a representacdo espaco-temporal que cada discurso
constréi em funcédo de seu universo discursivo. N&o se trata de datas ou locais em que 0s
enunciados foram efetivamente produzidos, mesmo que haja correspondéncia entre o
estatuto textual dos enunciadores e a realidade biografica dos autores. Essa déixis, “em
sua dupla modalidade espacial e temporal, define de fato uma instancia de enunciagéo
legitima e delimita a cena e a cronologia que o discurso constréi para autorizar sua
enunciacdo.” (MAINGUENEAU, 2005, p. 93, destaque do autor).

Soma-se aos planos da déixis enunciativa e do estatuto de enunciador e de
destinatéario, 0 modo de enunciacao, isto €, uma maneira de dizer especifica e que esta
igualmente submetida a seméntica global de um discurso. O modo de enunciacao
compreende tanto o género discursivo (aspecto tipologico, formal do modo de
enunciacdo) quanto o tom, conceito que ndo se restringe ao que depreendemos de
enunciados estritamente orais, mas que sup8e uma “voz” propria a cada discurso e que
confere ao enunciador um carater e uma corporalidade. Nessa perspectiva, o destinatario
ndo é um simples “consumidor de idéias”, ele concorda com uma “maneira de ser” por
meio de uma “maneira de dizer”. De acordo com Maingueneau, 0 modo de enunciacao
ndo é um procedimento escolhido pelo autor em conformidade com o que ele “quer
dizer”, esse procedimento obedece as mesmas restricdes semanticas que regem o
préprio contetdo de um discurso.

O ultimo plano evocado por Maingueneau € o da interdiscursividade, aquilo que
se relaciona a0 modo de coesdo proprio de cada formagdo discursiva e que se refere,
mais especificamente, a forma como um discurso constroi sua rede de remissdes
internas. O autor alude a dois planos recobertos pelo dominio da interdiscursividade: o
recorte discursivo e 0 encadeamento.

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

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

A nocdo de semantica global de Maingueneau rejeita a concepgéo de discurso
como “sistema de idéias” (suas restricdes tampouco se restringem a analise de idéias) e
promove uma ampliacdo do que pode ser considerado discurso. Nas palavras do autor, o
sistema de restrices, que estrutura a semantica de um discurso, “define tanto uma
relagdo com o corpo, com o outro... quanto com idéias, € o direito e 0 avesso do
discurso, toda uma relacdo imaginaria com o mundo.” (MAINGUENEAU, 2005, p.
101).
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“Segurem suas filhas: ai vem o rock’n roll!!”

A emergéncia do ié ié i& — manifestagdo musical nascida de matrizes
estrangeiras, ou mais especificamente, herdeira de certo rock’n roll — no campo da
masica popular brasileira parece ter adquirido uma identidade prépria. Sob a alcunha de
JG foram reunidas cancdes de pouca complexidade ritmica e cujo eixo tematico
centrava-se na conquista amorosa, no desejo sexual, nas pequenas aventuras juvenis e
no desejo de ascensdo social materializado no automovel, bem como em mdusicos
“periféricos”, tanto com relacdo a seu pertencimento a camadas sociais menos
favorecidas (condicao que o rock e o mercado fonogréafico brasileiros logo trataram de
mudar) quanto com relagdo ao dominio de técnicas musicais.

Sua histéria poderia comecar assim: em 1956, grandes jornais brasileiros
assustam seus leitores com manchetes como “Segurem suas filhas: ai vem o rock’n
roll!'"” e com reportagens sobre a destruicdo do Cine Roxi, em Copacabana, por um
grupo de jovens eufdricos durante a exibic&o do filme No Balanco das Horas.®

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

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

® N&o se sabe ao certo se foi a partir dai que o rock passou a figurar o cenario da musica popular
brasileira. O que se sabe é que as grandes cidades brasileiras foram invadidas pelo hit Rock Around The
Clock de Bill Haley & His Comets, e 0s segmentos jovens atraidos pela novidade. Para Muggiati (1999),
a histéria do rock teve inicio com essa cangdo que, na segunda semana de julho de 1955 nos EUA, chegou
ao primeiro lugar da parada de sucessos, deixando para tras cangdes de forte apelo sentimental que ndo
mais correspondiam a realidade de um mundo aterrorizado pela ameaga nuclear. O titulo Rock Around
The Clock (around the clock é uma expressdo idiomatica que significa “sem parar”), ou mais
especificamente, a ocorréncia da palavra clock, impunha a no¢do de tempo. Era tempo de dancar, dangar
sem parar. No inicio foi a danca corporal, o balanco sensual de Elvis Presley e de Mick Jagger, depois
veio o rock psicodélico regado ao consumo de &acido lisérgico, mas o género sempre esteve preso ao
ritmo, muito mais que a melodia ou a harmonia.

* Nome artistico de Iracema de Sousa Ferreira que, ao lado de Maysa Matarazzo, Angela Maria e Dolores
Duran, foi uma das maiores intérpretes brasileiras de samba-cangdo, género muito freqlientemente
comparado ao bolero pela exaltagdo do amor-roméantico ou do sofrimento pelo amor ndo concretizado,
sendo, por essa razdo, também chamado de fossa ou dor-de-cotovelo.
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O que se viu acontecer desde entdo, foi a gravacdo de uma série de mausicas de
ritmo rapido e acordes quadrados, letras simples e diretas que se iniciavam sob um
clima tenso para terminar com alguma “licdo”. Na sua maioria, “versdes” de hits em
inglés, recheadas de inversdes frasais, hdbito que nortearia toda a construcéo das letras
reconhecidas como pertencentes a JG.

Exemplar é o “classico” Splish Splash, “vertida” de brincadeira do inglés.
Lancada no mercado fonografico em agosto de 1963, conquistou o primeiro lugar nas
paradas de sucesso e abriu 0 caminho para que o rock brasileiro se firmasse.

Sobre a cancdo, Erasmo Carlos afirmou:

‘Splish Splash’? Eu gostava da mdsica de Boby Darin, que eu ouvia no A Hora da
Broadway, programa de radio estilo make-believe ballroom [imitando um clima de
baile] na emissora Metropolitana. Eu fiz de brincadeira em casa, e € mais uma
adaptacdo do que uma versdo. ‘Splish Splash’ é o barulho de algum objeto caindo
n’agua, na linguagem das histérias em quadrinhos americanas. Entdo ndo tem nada a
ver com o ‘barulho do beijo’ ou do ‘tapa que eu levei’, que foram idéias minhas. Eu fiz
de brincadeira em casa e por um acaso o Roberto gostou e gravou (apud FROES, 2000,
p.15).

A declaracdo de Erasmo Carlos sobre a cancdo Splish Splash deixa entrever o
carater de casualidade que parece ter marcado boa parte do estilo da producdo musical
da JG e de seus integrantes, assim como a declaracdo que se segue, também de Erasmo
Carlos comentando sobre Roberto Carlos.

Entdo ele veio: ‘Sabe o que é que é? E que eu comecei a fazer uma musica e estava
pensando que € o tipo de musica que vocé faz em 10 minutos! Faz essa letra pra mim,
gue eu queria incluir no filme que eu estou fazendo!” Ai era ‘Eu Sou Terrivel’. Eu fiz a
letra e mandei (CARLOS apud FROES, 2004, p. 184).

Em ambas as citacbes, emerge um ethos do cantor/compositor da JG
caracterizado pela casualidade, pelo improviso, pela “ignorancia” e que faz musica com
a mesma desenvoltura de quem “planta bananeira” ou “vira cambalhota”, ou seja, sem
saber ao certo onde sua estripulia vai dar.

Outro comeco para a historia da Jovem Guarda também é possivel: as 16h30 do
domingo, dia 22 de agosto de 1965, foi ao ar o primeiro programa Jovem Guarda, ao
vivo, do auditdrio da Record, na Rua da Consolacao.

Comandado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa, o programa teve
uma hora de duracgdo e contou com um grande publico que ndo passava dos vinte anos e
com as apresentacdes musicais de Tony Campello, Rosemary, Ronie Cord, The Jet
Blacks, Os Incriveis e Prini Lorez, alem das de seus apresentadores.

O programa, idealizado por uma agéncia publicitaria a pedido da TV Record, se
manteve no ar durante quase trés anos e foi de extrema importancia para consolidar um
mercado consumidor, para langar novos cantores e para conferir um carater “nacional”

a0 “movimento”,® mesmo os artistas se concentrando em sua maioria no Rio de Janeiro.

> A aluso a JG como um movimento deve ser entendida como um posicionamento discursivo no interior
do campo da musica popular brasileira, historicamente reconhecido. Os artistas pertencentes a JG se
reconheciam enquanto grupo.
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Além disso, esse modelo de programa musical para a juventude se desdobrou em varios
outros, na propria Record: Ternurinha e Tremend&o (com Wanderléa e Erasmo Carlos),
O Pequeno Mundo de Ronnie Von, Linha de Frente (com Os Vips) e O Bom (com
Eduardo Aradjo).

Para Erasmo Carlos, “a Jovem Guarda comecou principalmente quando ‘Rock Around
the Clock’ chegou ao Brasil, mas s6 o programa nacionalizou o movimento” (apud FROES,
2004, p. 78).° Assim, designamos como JG o conjunto da producdo musical popular
brasileira da década de 1960, herdeira do rock’n roll e que somente extrapolou o eixo
Rio-S&o Paulo a partir da veiculacdo do programa Jovem Guarda pela Rede Record.

Na perspectiva de Tinhordo (1998), o programa Jovem Guarda consolidou a
reproducdo empobrecida da balada do rock’n roll norte-americano em sua vertente
européia promovida pelos musicos ingleses dos Beatles. O autor acredita que 0 sucesso
retumbante da JG se deu devido a uma conjuntura politica, econdmica e social. A
ditadura se impOs e se encarregou de ajustar a economia do pais ao sistema
internacional. Objetivando a modernizacdo da economia, o governo militar atraiu
indUstrias multinacionais,  facilitando os investimentos  estrangeiros e
desnacionalizando-a. De forma analoga ao processo de desnacionalizacdo da economia
brasileira, a contrapartida artistico-cultural se deu com a igual perda dos valores
tradicionais, apesar de esses valores corresponderem a verdade das maiorias que nédo
podiam participar do mercado consumidor de bens produzidos pela moderna industria,
devido a injusta distribuicdo de renda no pais. No &mbito social, os jovens desejosos de
ingressar na vida citadina eram, em sua maioria, filhos de migrantes de &reas rurais e,
portanto, sem grandes identificacbes com as tradigdes urbanas locais.

A JG foi, em alguma medida, responsavel pela abertura inicial dada a musica
popular brasileira, pela veiculagdo da informacdo nova em face a onda das cancdes de
protesto que preconizava uma producdo musical “genuinamente” brasileira (cuja
tematica nordestina emergia como simbolo do desajuste social) e frente ao elitismo
intelectual da bossa-nova.

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

® A televisao foi imprescindivel para que o movimento da JG deixasse de ser local e adquirisse “ares” de
nacional. Embora passivel de ser criticada, qualquer coisa que seja veiculada na televisdo passa a ser
tomada como possuidora de um minimo de aceitabilidade e de certo grau de importancia, e nisso reside
sua influéncia sobre a populagdo que, diaria e religiosamente, assiste a seus programas. Ela pode repetir
em escala muito maior a formacg&o de imagens e de idolos, como o fizeram o cinema e o radio, e o fato de,
em determinado periodo da década de 1960, ter se dividido entre programas, apenas aparentemente,
voltados para classes sociais diferentes (referimo-nos aos programas Fino da Bossa e Jovem Guarda),
reforca sua capacidade de padronizar os consumidores. Nas palavras de Adorno (2002, p. 11), “para todos
alguma coisa é prevista, a fim de que nenhum possa escapar; as diferencas vém cunhadas e difundidas
artificialmente. O fato de oferecer ao publico uma hierarquia de qualidades em série serve somente a
quantificacdo mais completa, cada um deve se comportar, por assim dizer, espontaneamente, segundo o
seu nivel, determinado a priori por indices estatisticos, e dirigir-se a categoria de produtos de massa que
foi preparada para o seu tipo”.
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A presenca da guitarra e a reproducdo do estilo musical estrangeiro foram
tomadas por outros artistas e por criticos de musica como elementos que
desautorizavam a producéo da JG e, conseqlientemente, 0s seus integrantes foram vistos
como alienados e “submusicos”.

Aparentemente inofensiva, a ndo ser pela vestimenta colorida e pelos cabelos
compridos, a JG parece ndo agredir, ameacar ou colocar em xeque a estrutura social, o
que faz de sua pratica ainda mais instigante, haja vista que rompe com o que se espera
da juventude: um comportamento agressivo e duvidoso em relacdo as conquistas das
geracOes precedentes, com o intuito de sobrepujar valores novos.

Acreditamos que uma analise discursiva contribui sobremaneira para a
descricdo/interpretacdo do movimento da JG e esperamos que, do lugar do analista, o
que se tenha a dizer ndo seja aquilo que, geralmente, é dito do lugar dos historiadores e
dos cientistas sociais, de outro modo, ndo necessitariamos de analises discursivas.

“Quero que vocé me aqueca nesse inverno e que tudo mais va pro inferno”

A presenca de certa dualidade, que por ora nos parece ser um dos tracos da
pratica discursiva da JG, emerge nas letras de suas cancdes, atrelada aos seus temas. O
tratamento tematico, por sua vez, parece ser regulado por um movimento de
“transgredir” e voltar atrds. Nas analises que seguem, procuraremos mostrar a
emergéncia dos temas e um possivel funcionamento da semantica global do movimento.

O corpus selecionado para este trabalho constitui-se de quatro letras de cangdes
reconhecidas como pertencentes ao movimento da JG e que foram sucessos de
audiéncia na época de sua gravagdo, conforme atestam o pesquisador Ricardo Pugialli
(1999), o historiador Marcelo Froes (2004) e o jornalista Pedro Alexandre Sanches
(2004), a quem recorremos enquanto referéncias para a reconstituicdo da historia da JG.
Nosso recorte, nesse sentido, ndo prioriza parcerias autorais (¢ comum aludir a JG por
meio da triade Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa), mas os chamados “carros
chefes”, ou seja, cangdes responsaveis por vendas avultosas de discos e por colocar seus
intérpretes e/ou autores/versionistas em uma posi¢édo de bastante destaque na midia. Sdo
elas: Splish Splash (Erasmo Carlos) Parei na contramdo (Roberto Carlos e Erasmo
Carlos), Namoradinha de um amigo meu (Roberto Carlos) e Quero que va tudo pro
inferno (Erasmo Carlos e Roberto Carlos).’

Musicalmente, essas composicdes tém o acompanhamento de quatro
instrumentos: duas guitarras elétricas (uma delas responsavel pela base musical, ou seja,
pela harmonia, e a outra, pelo solo, quase sempre restrito a executar a melodia), um
contrabaixo elétrico, uma bateria e, no caso de Quero que tudo va pro inferno, um érgédo
(teclado eletrénico) substitui a guitarra que faz a base harmonica da cancdo.® A
sequéncia harmonica dessas composi¢des constitui-se, basicamente, de trés ou quatro

” Coincidentemente, as cancdes que recortamos para este trabalho se restringem & producdo de Roberto
Carlos e Erasmo Carlos. Elas sdo bastante representativas de algumas regularidades que encontramos nas
demais cancgdes e por essa razao figuram aqui.

® 0 6rgdo, em conformidade com Sanches (2004), parece ter sido descoberto por acaso por Erasmo e seu
amigo Lafayette e incorporado as composi¢des musicais da JG como uma “novidade”, como o elemento
que conferiu o abrasileiramento ao movimento, pois, até entao, tudo era importacao.
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acordes faceis de tocar (lembramos que os mdasicos da JG eram jovens e ndo
dominavam técnicas musicais) em compasso quaternério.

Apesar da presenca de instrumentos amplificados, do contrabaixo, que, vez ou
outra, “desenhava” elementos reconheciveis como sendo do rock, ou da guitarra, que
improvisava a repeticdo de um mesmo acorde (momento que permite aos musicos
saltar, balancar suas cabegas num frenético vai-e-vem, agdes tipicas do ethos do
roqueiro), as composicdes da JG se assentam sobre uma estrutura musical bastante
tradicional, “quadrada”.

De um modo bastante geral, por meio das letras das cancdes, narra-se uma
historia que tem inicio sob um clima tenso e se encerra com uma espécie de “moral da
historia”. Para Medeiros (1984, p. 31), essa estrutura composicional estava inspirada
“na atmosfera e na estrutura narrativa das histérias em quadrinhos — que constituiam,
segundo os proprios testemunhos dos compositores, toda a literatura consumida por
eles”.

Ao tomar a préatica discursiva da JG como objeto de andlise, 0 modo de
organizacao de sua biblioteca (composta em sua maioria por revistas infantis de historias
em quadrinhos, tal como é atestado pelos proprios musicos) ndo pode ser
desconsiderado, visto que ele interfere, em alguma medida, na estruturacdo
composicional das letras das cangdes ou, entdo, entra como tema da cancéo, tal como
acontece em A Festa do Bolinha, gravada pelo Trio Esperanca. Nessa cangéo, narra-se
uma cena de ciimes protagonizada por Bolinha, durante uma festa em sua casa, por
presenciar Gléria trocando beijos com Plinio Raposo, e o desconsolo de Lulu que, na
ocasido, descobre que seu sentimento pelo protagonista ndo é correspondido. Todos os
personagens pertencem aos quadrinhos Luluzinha.

A cancdo Splish Splash também parece enquadrar-se nessa estrutura
composicional baseada na estrutura narrativa das historias em quadrinhos:

Splish Splash/ Fez o beijo que eu dei/ Nela dentro do cinema/ Todo mundo olhou me
condenando/ SO porque eu estava amando/ Agora la em casa/ Todo mundo vai saber/
Que o beijo que eu dei nela/ Fez barulho sem querer / 1&a/ Splish Splash / Todo mundo
olhou/ Mas com 4gua na boca/ Muita gente ficou/ 1€, 1€, Splish Splash/ 1€, 1é, Splish
Splash/ Splish Splah/ 1€, 18, Splish Splash/ Splish Splash/ Splish Splah/ Fez o tapa que
eu levei/ Dela dentro do cinema/ Todo mundo olhou me condenando/ S6 porque eu
estava apanhando/ Agora la em casa todo mundo vai saber/ Que o tapa que eu levei/ Fez
barulho e fez doer/ 18a/ Splish Splash/ Todo mundo olhou/ Mas com agua na boca/
Ninguém mais ficou/ 1€, 1€, Splish Splash/ 1€, 1€, Splish Splash/ Splish Splah/ 1€, I,
Splish Splash/ Splish Splash (40 anos de Jovem Guarda, Splish Splash, Erasmo Carlos).

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

Com relagdo aos temas, as relagdes amorosas e 0s automoveis sdo recorrentes nas
cancdes. O primeiro é quase sempre tratado como seducdo maliciosa expressa do ponto
de vista do conquistador (tal como figura em Splish Splash). Decorrente do amor, o tema
da sexualidade também é licenciado do interior do posicionamento da JG, com algumas
restricbes. Na verdade, a emergéncia desse tema se da por meio de um jogo que coloca
em cena a figura masculina como sedutora e a feminina na tenséo entre a infancia e a
adolescéncia. Essa tensdo ndo aparece claramente nas letras que efetivamente analisamos
neste trabalho, mas em can¢fes como Menina Linda (Renato e Seus Blue Caps), ela é
fortemente tematizada nos versos “Ah! Deixa essa boneca faga-me o favor / Deixa isso
tudo e vem brincar de amor”. A boneca representa a infancia; deixa-la pode ser
considerada a porta de entrada na fase de desenvolvimento humano subsequente, a
adolescéncia, periodo de descoberta do sexo oposto.

O segundo tema, o automavel, é representativo de uma desejada ascensao social e
reaparece,’ ora como simbolo de ostentagdo (que pode ser comprovado nos versos de
Festa de Arromba: “Mas vejam quem chegou de repente / Roberto Carlos em seu novo
carrdo”, para citar apenas um exemplo), ora como simbolo de independéncia e de
agressividade (como nos versos de Rua Augusta: “Entrei na Rua Augusta a 120 por hora
/ botei a turma toda do passeio pra fora / fiz curva em duas rodas sem usar a buzina /
parei a quatro dedos da vitrina / Legal”), ora peca importante no jogo da seducéo
amorosa (tal como é explorado em O calhambeque),’® ora parceiro no elogio & solid&o
(nos versos “De que vale a minha boa vida de playboy / Se entro no meu carro e a
soliddo me do6i”, da cancdo Quero que va tudo pro inferno). A recorréncia desse tema,
por sua vez, parece evidenciar um posicionamento discursivo “na méo” da politica
desenvolvimentista do governo JK, cuja palavra de ordem era consumo.

Parei na contramao foi a primeira faixa, gravada por Roberto Carlos em 1963,
de um disco chamado Roberto Carlos (o primeiro de uma serie de albuns com o0 mesmo
nome). Inusitada pela freada de inicio e por apitos e buzinas, de certo modo, comeca a

% De acordo com o historiador Ricardo Maranh&o (1981 apud MEDEIROS, 1984), o automével constituiu
0 nucleo central do departamento de bens de consumo duravel que se estruturou no contexto de uma
mudanca do padrdo de acumulagdo do capital durante o governo JK e pode ser considerado um simbolo
caracteristico da integracdo brasileira ao capitalismo monopolista internacional, ao mesmo tempo em que
se apresentava como uma vitoria da nagéo na luta pela independéncia.

19 Mandei meu cadillac pro mecénico outro dia / Pois h4 muito tempo um conserto ele pedia / Como vou
viver sem meu carango pra correr / Meu cadillac, bip, bip, quero consertar o cadillac / Com muita
paciéncia o rapaz me ofereceu / Um carro todo velho que por 14 apareceu / Enquanto o cadillac consertava
eu usava / O calhambeque, bip, bip, quero buzinar o calhambeque / Sai da oficina um pouquinho desolado
|/ Confesso que estava até um pouco envergonhado / Olhando para o lado com a cara de malvado / O
calhambeque, bip, bip, buzinei assim o calhambeque / E logo uma garota fez sinal para eu parar / E no
meu calhambeque fez questdo de passear / N&o sei 0 que pensei, mas eu ndo acreditei / Que o
calhambeque, bip, bip, o broto quis andar no / calhambeque / E muitos outros brotos que encontrei pelo
caminho / Falavam "que estouro, que beleza de carrinho™ / E fui me acostumando e do carango fui
gostando / O calhambeque, bip, bip, quero conservar o / calhambeque / Mas o cadillac finalmente ficou
pronto / Lavado, consertado, bem pintado, um encanto / Mas o0 meu coragdo na hora exata de trocar/ O
calhambeque, bip, bip / Meu coracdo ficou com o calhambeque (40 anos de Jovem Guarda, O
calhambeque, Erasmo Carlos).
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se delinear, nessa cancdo, o estilo poético e musical basico das demais composicdes
feitas por Roberto Carlos e Erasmo Carlos:

Vinha voando no meu carro quando vi pela frente / na beira da calgada um broto
displicente / joguei o pisca-pisca para a esquerda e entrei / a velocidade que eu vinha
ndo sei / pisei no freio obedecendo ao coracdo / e parei, parei ha contramao. / O broto
displicente nem sequer me olhou / insisti na buzina mas ndo funcionou / segue o broto
seu caminho sem me ligar / pensei por um momento que ela fosse parar / arranquei a
toda e sem querer avancei o sinal... / 0 guarda apitou! / O guarda muito vivo de longe
me acenava / e pela cara dele eu vi que ndo gostava / falei que foi Cupido quem me
atrapalhou / minha carteira pro xadrez levou / acho que esse guarda nunca se apaixonou
/ pois minha carteira 0 malvado levou! Quando me livrei do guarda o broto ndo vi / mas
sei que algum dia ela vai voltar / e a buzina dessa vez eu sei que vai funcionar (40 anos
de Jovem Guarda, Parei na contramao, Erasmo Carlos; Roberto Carlos).

Em relacdo a letra, especificamente, ha varias inversdes frasais: “a velocidade
que eu vinha eu néo sei, segue o0 broto seu caminho sem me ligar, minha carteira pro
xadrez levou™, entre outros versos. Essas inversdes, que acompanham boa parte da
producgéo musical da JG e elucidam seu estilo, nos parecem ser uma tentativa de tornar
sua producdo musical mais complexa, visto que a complexidade ndo se dava no nivel
sonoro, se comparado ao trabalho musical realizado pelos bossa-novistas. A inversdo
parece indiciar um trabalho formal, uma tentativa de legitimar a producdo da JG como
sendo uma producdo artistica.

No nivel de uma analise lexical, no caso da cancdo analisada, a retomada, por
duas vezes, do sintagma o broto pelo pronome pessoal ela, poderia ser considerado um
indicio de que a selecdo lexical € uma imposi¢do da semaéntica global do movimento: o
emprego de o broto valida o que se pode falar/cantar a partir do posicionamento da JG
(é, inclusive, uma das girias usadas com muita frequéncia pelos mdsicos), o que nao
necessariamente implica sua retomada por um pronome masculino singular, visto que o
broto é met&fora de mulher jovem e bonita.

Em relacdo aos temas, em Parei na contramao, o amor aparece como sedugao
marota expressa do ponto de vista do conquistador, e o automével é, nessa cancéo,
colocado como peca importante no jogo da seducdo amorosa. A recorréncia do
automoével nas cangdes nos parece estar relacionada as condi¢cdes de producdo do
discurso da JG, decorrentes da transicdo do Brasil de um pais agrario para um pais
industrializado, cujo advento da industria automobilistica tornou-se um simbolo da
integracdo brasileira ao capitalismo internacional e que emerge nas can¢des da JG por
meio dos automoveis grandes, indicadores da elevada posicao social de seus donos, ou
do calhambeque exotico e atraente.

Ao titulo e a versos como “vinha voando no meu carro” e “a velocidade que eu
vinha ndo sei”, indicadores de imprudéncia no transito, somam-se outros, como “joguei
0 pisca-pisca para a esquerda e entrei” e “sem querer avancei o sinal”, reveladores do
respeito as normas de transito. Titulo e versos juntos revelam certa oscilacdo entre a
transgressdo e o respeito & ordem vigente. Essa oscilagdo é efeito de um posicionamento
no interior do campo da masica popular brasileira que apenas aparentemente pretendia
ser confundido com a figura do rebelde, visto que & agdo imprudente segue uma agdo
calcada no respeito as leis de transito: o sujeito para na contramdo e anda a toda
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velocidade, mas usa o sinal indicativo de que vai tomar outra direcdo e “sem querer”
avanca o sinal.

Outra cancdo, exemplar também da oscilagdo entre o que, talvez, possa ser
considerado transgressor e o respeito a moral vigente € Namoradinha de um amigo meu.
Lancada em 1966, narra a histéria de um tridngulo amoroso agravado pela relacdo de
amizade entre dois de seus vértices:

Estou amando loucamente / a namoradinha de um amigo meu / sei que estou errado /
mas nem mesmo sei como isso aconteceu / um dia sem querer / olhei em seu olhar / e
disfarcei até / pra ninguém notar / ndo sei mais o que faco / pra ninguém saber / que
estou gamado assim / se os dois souberem / nem mesmo sei 0 que eles vao pensar de
mim / eu sei que vou sofrer / mas tenho que esquecer / 0 que é dos outros ndo se deve
ter / vou procurar alguém / pois comigo aconteceu / gostar da namorada de um amigo
meu (40 anos de Jovem Guarda, Namoradinha de um amigo meu, Roberto Carlos).

Namoradinha de um amigo meu reforca a repressao frente ao ato burlesco de um
dos 10 Mandamentos (N&o cobicar a mulher do préximo), traduzido como o que € dos
outros ndo se deve ter.

Assim é na Namoradinha de um amigo meu, onde o sentimento cristdo reaparece
dizendo que € melhor considerar, deixar pra 1a, ndo mexer nessa historia fugidia do
desejo. E, no entanto, ndo sé eles sentem de modo forte o desejo como o declaram,
assim, com a maior sem-ceriménia, e de um jeito fulminante, como ninguém antes tinha
feito! (MEDEIRQOS, 1984, p. 66-67).

Concordamos com Medeiros (1984) apenas no que se refere a reapari¢cdo do
sentimento cristdo controlando o desejo. A declaracdo do desejo, por outro lado, néo
acontece sem timidez, mas com tom de confissdo de um segredo. Os versos “ndo sei
mais o que faco pra ninguém saber” e “nem mesmo sei 0 que eles vao pensar de mim”
indicam a angustia daquele que, tomado (sem querer) pela paixdo, tem plena
consciéncia de seu erro (sei que estou errado), recrimina-se e teme o julgamento alheio,
atitudes que, muito freqlientemente, caracterizam aqueles que tiveram uma educacgéo
repressora e nos moldes da moral religiosa.

Em Quero que va tudo pro inferno, cancdo que se tornou uma espécie de hino
do movimento, apesar de o titulo conter uma imprecacédo, a letra da cangdo remete a
questdes estritamente individuais. O verso rebelde e irreverente, o desinteresse, 0
individualismo, a acomodacao, o lamento e o pedido de carinho coexistem na melodia.

De que vale o céu azul e o sol sempre a brilhar / Se vocé ndo vem e eu estou a lhe
esperar / SO tenho vocé no meu pensamento / E a sua auséncia é todo o meu tormento /
Quero que vocé me aqueca nesse inverno / E que tudo mais va pro inferno / De que vale
a minha boa vida de playboy / Se entro no meu carro e a soliddo me déi / Onde quer que
eu ande tudo é tdo triste / Ndo me interessa 0 que de mais existe / Quero que vocé me
aqueca nesse inverno / E que tudo mais va pro inferno / Nao suporto mais vocé longe de
mim / Quero até morrer do que viver assim / SO quero que VOcé me aquega nesse
inverno / E que tudo mais va pro inferno / E que tudo mais va pro inferno / Nao suporto
mais vocé longe de mim / Quero até morrer do que viver assim / Sé quero que vocé me
aqueca nesse inverno / E que tudo mais va pro inferno / E que tudo mais va pro
inferno... (40 anos de Jovem Guarda, Quero que va tudo pro inferno, Roberto Carlos e
Erasmo Carlos).
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Mandar alguma coisa para o inferno faz parte das expressdes usadas
normalmente pelos brasileiros e expressa bastante bem a atitude de quem,
impossibilitado ou cansado de realizar alguma coisa, perde completamente seu interesse
por ela. Tem forca de imprecacéo e é reveladora de um descontentamento ou desanimo.

Rebeldes e desafiadores, os versos da cancdo em questdo, na perspectiva de
Sanchez (2004, p. 49), por um lado, estavam inflamados de um tom de contestacdo aos
costumes e as regras sociais — “mandar tudo para o inferno, mesmo que em contexto de
paixonite, era ato corajoso em 1965”. Por outro lado, entretanto, tornavam ainda mais
evidente a impressédo de que a JG era “mera e nociva alienagao”.

Contrariando um dos posicionamentos do campo da musica popular brasileira
mais voltado para o morro e para questdes de ordem coletiva (0 posicionamento
defendido pelos musicos adeptos da cancdo de protesto), Quero que va tudo pro inferno,
soou como um elogio a satisfagdo dos desejos individuais mais fugazes e
inconseqientes, materializado, sobretudo, nos versos “Quero que vocé me aquega nesse
inverno / E que tudo mais va pro inferno™*.

Para 0s jovens, a expressdo representou o retérno a uma posi¢do individualista, de
simples defesa dos proprios interésses. Contraposta, portanto, a precedente atitude de
preocupacao coletiva da “bossa-nova”, caracterizada por uma oposicao construtiva. “V4a
tudo pro inferno” sintetizou a posicdo do jovem que diante de problemas que Ihe sdo
apresentados, reage com um “que me importa?”, numa demonstracdo de uma precoce
acomodacdo, de um desinterésse por tudo aquilo que ultrapasse seu desejo de ser
“aquecido no inferno”, ou seja, de ter suas necessidades individuais satisfeitas
(MARTINS, 1966, p. 54).

O mesmo sujeito do discurso que manda tudo para o inferno enuncia, tambem, a
existéncia da soliddo (“onde quer que eu ande tudo é tdo triste”) e um lamento (“a
soliddo me doi”), elementos que assinalam a contradicdo entre a existéncia de uma
juventude incompreendida e as vantagens de uma vida de play-boy (nesse caso, a posse
de um carro), insuficientes para apagar o “inverno” no qual ela se encontra.

E relevante salientar que a composicéo foi rapidamente aceita, tanto por jovens,
quanto por adultos. Entre os primeiros, a aceitacdo imediata talvez possa ser
considerada como uma demonstragdo do revigoramento do individualismo entre a
juventude i€ ié ié; entre os segundos, 0 motivo determinante da aceitacdo da musica
parece estar ligado as condigdes sociais e historicas contemporéneas & composi¢do
(sobretudo a imposicdo do governo militar e todas as coercdes resultantes dela) e a
necessidade de desabafar as frustragdes, sobretudo, de ordem politica.

Em pleno vigor do regime militar no pais, um posicionamento politico mais
marcado era tema que passava longe das cancbes da JG, conforme atestam os autores,
aos quais recorremos enquanto referéncias historicas do movimento. Sua arte ndo era,
de modo algum, engajada, tampouco voltada para a tentativa de fazer o povo brasileiro

11 Esses versos parecem configurar o enunciado de base da prética discursiva da JG, ou seja, parecem
constituir, nos termos de Courtine (1981), a “sequéncia discursiva de referéncia” do movimento da JG.
Entretanto, em fun¢do do arcabouco tedrico selecionado para o desenvolvimento deste trabalho, que
implica construir analises a partir de semas, isto &, de tragos semanticos minimos, néo trabalharemos aqui
com a nocao de enunciado.
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aprender a fazer politica e a desenvolver uma consciéncia nacional libertadora. A JG
estava, literalmente, na contramao da vanguarda artistica e cultural brasileira.

O néo posicionamento politico € uma forma de posicionar-se, politicamente,
inclusive, no interior do campo da musica popular brasileira. E vedado ao
posicionamento construido no e pelo discurso da JG (discurso este, atravessado por
alguns outros, entre eles o que emerge da juventude estudantil e dos demais
posicionamentos do campo musical), falar sobre politica. O tema politica, no campo da
musica, parece ser licenciado apenas para 0 sujeito discursivo da elite cultural e
econbmica do pais, e sua inobservancia, no discurso da JG, reforca a imagem de um
posicionamento periférico, ndo engajado, fora das discussdes politicas e da elite
cultural. A inobservancia desse tema nas letras da JG também pode fazer parte das
coercdes genéricas: 0 que e como dizer estdo também fortemente controlados pelo
género cancdo construido a partir do posicionamento da JG no campo da mdasica
popular brasileira. O como se pode falar/cantar, do ponto de vista musical, € controlado
pelo que se convencionou chamar de ié ié i€, um género musical herdeiro do rock’n roll
branco e do bolero.

Consideracdes finais

Com base no que apresentamos até aqui, a oscilagdo entre “fazer o que se
deseja” e “fazer o que se deve fazer”, expressa nas letras analisadas, torna a constituicéo
da pratica discursiva da JG fortemente marcada por discursos aparentemente
antagonicos: de um lado, “aquela coisa de rock” que impulsionava todas as proposicoes
no sentido do enunciado “Sexo, drogas e rock’n roll”; de outro, uma serie de
conservadorismos tipicos de uma sociedade agraria e provinciana assustada com a
crescente industrializagéo.

Acreditamos que o carater “transgressor” que sempre se tentou imprimir a JG é,
em alguma medida, decorrente de um dos Outros que a constitui, mas que poderia ser
melhor compreendido como “estripulia”. Ha certa transgressdo, que ndo chega a ser
ruptura, mas que mexe, provoca e dessacraliza: a musica, 0S musicos e 0s instrumentos
deixam de ser considerados sagrados. Qualquer um podia compor e qualquer um podia
cantar qualquer outra coisa que nao fosse samba e que ndo denunciasse as mazelas
sociais brasileiras. E, talvez nisso, ou seja, na dessacralizacdo, resida o incOmodo que a
JG causou.
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