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APRESENTAÇÃO


			Sobre a ambiguidade desse país...


			Vários são os caminhos pelos quais se pode pensar uma cultura de oposição no Brasil, especialmente no período do regime militar. No entanto, talvez como uma síntese daquilo que Sérgio Buarque de Holanda chamou de ética emocional do ser brasileiro, nós, brasileiros, estamos destinados a entrar na esfera pública pela sensibilidade, pelo comportamento, em última instância, pela emoção.


			Ao findar a década de 10 do século XXI, nada nos parece tão atual no Brasil quanto refletir sobre os lugares do comportamento e do corpo como objeto político. É disso que Ney Matogrosso... para além do bustiê: performances da contraviolência na obra Bandido (1976-1977) trata. 


			O livro visa a uma articulação entre cena, música, intermidialidade e recepção para analisar processos polifônicos da obra Bandido (1976), de Ney Matogrosso. 


			A interpretação já revisitada na historiografia, que considera a década de 1970 um vazio cultural, é retomada no sentido de analisar outros personagens daquele momento histórico. A indicação do autor merece ser considerada, mesmo que já se tenha tratado dessa imagem da década perdida, há ainda uma memória em que se apoia a legitimidade da cultura de resistência no período ditatorial. As polaridades e disputas do período encontram-se marcadas nos binômios palavra-corpo, texto-cena, engajados-alienados, como se a conversão a um desses parâmetros impossibilitasse de tratar o outro campo como sensível ao nuclear do momento. 


			O que então dizer de Ney Matogrosso, que não converge isoladamente nenhuma dessas categorias? Robson Pereira da Silva lega-nos a reflexão, que não se restringe a meios especializados, mas para todos aqueles que identificam no conhecimento um lugar de complexidade, onde zonas cinzentas são mais importantes que binarismos simplificadores. O livro evidencia Ney Matogrosso em um espaço intermédio para a linguagem do trânsito, entre o cigano e o bandido, o popular e o erudito, nos gritos agudos, na agitação do ritmo, nas performatividades sexo-dissidentes. 


			Assim, a escrita da história da cultura no Brasil ganha mais uma importante contribuição na discussão que Silva faz da estética da subversão, dá a conhecer na obra do intérprete, uma prática política estabelecida no corpo, de uma sociedade cuja estrutura violenta e autoritária tem impedido outras corporalidades e formas de organização social. 


			Profa. Dra. Thaís Leão Vieira


			Universidade Federal de Mato Grosso


			





PREFÁCIO


			Caminhos da história cultural,
ou itinerários da sensibilidade


			Narrar é prova de amor. [...]. A tarefa da arte narrativa, além de avaliar o que foi pretérito e hoje é presente, perpetua a fala da alma, restaura a crença no que há por trás da harmonia e da discórdia.


			(Nélida Piñon, 2019)


			Ao contrário de inúmeras opiniões, que não conseguem ver relevância nas Humanidades, tenho verdadeiro fascínio por elas, em particular, pela História, especialmente pelo que se denominou História Cultural e, mais ainda, no que se refere aos profícuos diálogos entre esse campo de pesquisa e as linguagens artísticas.


			Vocês poderiam perguntar-me: quais os motivos de tal predileção, uma vez que essa seara investigativa possui tantas possibilidades?


			Com efeito, inúmeros percursos seriam possíveis e todos eles legítimos. No entanto, acredito que a dimensão simbólica é capaz de atribuir inúmeros sentidos e significados à nossa existência e, sob esse prisma, a arte ocupa um lugar essencial.


			Como não desenvolvi nenhuma habilidade artística, tornei-me, ao longo do tempo, uma espectadora, ou melhor, uma fruidora. Desde muito jovem, os objetos artísticos ocuparam um lugar muito especial em minha trajetória, até que a História Cultural permitiu-me estabelecer outro nível de interação e, com isso, eles tornaram-se a chave pela qual passei a compreender o mundo e os processos históricos.


			Exatamente por ter essa percepção do ofício do historiador, é com muita alegria e grande satisfação que recebi e aceitei o convite para prefaciar o livro Ney Matogrosso... para além do bustiê: performances da contraviolência na obra Bandido (1976-1977), de Robson Pereira da Silva.


			Esses sentimentos justificam-se por vários motivos. Inicialmente, é, sem dúvida, o fato de vir a público e, com isso, dar-se a conhecer, de maneira mais ampla, o trabalho de um jovem e talentoso pesquisador que, salvo melhor juízo, trará grandes contribuições à História Cultural no Brasil, que toma as manifestações da arte como objeto privilegiado.


			Ao lado disso, deve-se destacar a sua disponibilidade e competência para o desenvolvimento da pesquisa, localizar e reunir documentos e, na sequência, construir profícuos diálogos que geram instigantes perspectivas interpretativas acerca do processo. Assim, imbuído dessas expectativas, Robson encontrou no emblemático show Bandido do não menos icônico artista brasileiro, Ney Matogrosso, os indícios a partir dos quais construiu análises significativas do Brasil da década de 1970, para além do âmbito do estritamente político.


			Sob essa ótica, por intermédio de um circunstanciamento histórico e intelectual, Robson busca compreender, sob diferentes aspectos, o impacto da diversidade em uma sociedade que, em termos gerais, organizava-se em torno dos conflitos entre os apoiadores dos governos militares e os que compunham a resistência democrática.


			Nesse sentido, trazer à cena Ney Matogrosso e seu deslumbrante Bandido, como documentos de época e não como mero retrato biográfico, faz com que as brechas do processo histórico apresentem-se como dimensões de análise a serem empreendidas.


			As questões trazidas para o debate ampliam o campo do estritamente político e coloca na pauta o comportamento, os desejos, os anseios, no intuito de dizer: o pessoal é político e o corpo fala. Por meio de gestos e expressões, diferentes conteúdos que trazem novos embates e apresentam uma dinâmica de maior complexidade 


			Enfim, estimados leitores, estas minhas palavras são um convite ao mergulho na narrativa de Robson Pereira da Silva e desejo que, por seu intermédio, construam significados diferenciados e interpretações inovadoras para o destacado trabalho de Ney Matogrosso.


			Aliás, à medida que fui avançando na leitura deste livro, começaram a ecoar em minha memória as palavras do lendário Jim Morrison quando ele dizia que o artista na sociedade contemporânea é o xamã, isto é, aquele que é capaz de agregar ao seu trabalho dimensões simbólicas e expectativas de importantes segmentos sociais.


			Sim, o encontro entre a História Cultural e as Linguagens Artísticas é capaz de estimular outros olhares, inclusive, para temas e objetos consagrados por outras abordagens. E é isso que Robson Pereira da Silva consegue, com sensibilidade e talento, apresentar!


			Boa leitura!


			Profa. Dra. Rosangela Patriota


			Universidade Presbiteriana Mackenzie
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Introdução


			Performance implica, para Carlson, não apenas o fazer e o refazer, “mas uma autoconsciência sobre o fazer e o refazer por parte dos performers ou espectadores, uma implicação de grande importância para nossa sociedade altamente consciente” (pg ix). Ainda em relação ao macrocosmo, Carlson afirma que a performance, em seu constante fazer e refazer, está associada também ao “incorporar da tensão entre uma forma ou conteúdo dado do passado e os necessários ajustes de um sempre mutante presente” produzindo assim uma operação de particular interesse, num tempo de crescente fascínio nas negociações culturais.


			– Robson Corrêa de Camargo
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			Não posso ficar colado
A natureza como uma estampa
E representá-la no desenho
Que dela faço
Não posso
Em mim nada está como é
Tudo é um tremendo esforço de ser


			- João Ricardo & João Apolinário (na voz de Ney Matogrosso)


			Museu é o mundo; é a experiência cotidiana...


			– Hélio Oiticica


			Ney Souza Pereira, mais conhecido como Ney Matogrosso, nascido em 1941, na cidade de Bela Vista-MT (hoje MS), esteve presente na exposição Hélio Oiticica “museu é o mundo” 1, em Portugal (2012). Nessa ocasião, junto a outros artistas, como Neville D’Almeida (parceiro do homenageado, na composição da obra vídeo-ambiental – Cosmococa (1973)), Ney Matogrosso incorporou uma das insígnias da arte marginal do período do regime militar no Brasil, o Parangolé – formas geométricas em tecidos e plásticos que incorporam o espectador como parte integrante da obra. No Parangolé do artista, continha a inscrição: “Estou possuído”. A presença marginal fez-se naquele espaço de interação artística entre o passado e o presente, ainda atento àqueles mesmos sinais propostos por ambos, nos anos de 1970. São a esses sinais que este livro volta-se.


			Porém, anteriormente, em 2010, houve a produção de outro lugar de memória e movimento guiado pelo registro artístico, a exposição do seminário Ziguezague promovida pelo Senac, no Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM), onde os figurinos de Ney Matogrosso dividiram espaço com as produções de Hélio Oiticica e as de Flávio de Carvalho, este último foi um dos primeiros operadores da performance no Brasil2. 


			Esse encontro entre antepassados, contemporâneos, vivos e mortos foi o que me despertou o interesse para investigar, pela escrita da história, a produção cultural da década de 1970, à luz da obra de Ney Matogrosso em diálogo com outras produções artísticas, como as de Hélio Oiticica. Entrementes, a presente reflexão também se relaciona com os valores de marginalidade na referida década, pelas interfaces entre erotismo e violência. Valores esses encontrados tanto em obras de Ney Matogrosso como nas de Hélio Oiticica, entre outros.


			De acordo com Michel de Certeau, na obra A Escrita da História (2006), especificamente sobre a operação historiográfica, a nossa prática – a dos historiadores – pela escrita fixa discursos e experiências, ou seja, trata-se de uma performatividade. Por essa atividade, pude retomar o acerto de contas entre os “vivos e os mortos”, nada mais performativo que isso: o processo de trabalho de morte (fixação da escrita) e o trabalho contra ela (compreensão dos embates representacionais): 


			Mas sabia, como todo historiador, que escrever é encontrar a morte que habita este lugar, manifestá-la por uma representação das relações do presente com seu outro, e combatê-la através do trabalho de dominar intelectualmente a articulação de um querer particular com forças atuais. Por todos estes aspectos, a historiografia envolve as condições de possibilidade de uma produção, e é o próprio assunto sobre o qual não cessa de discorrer. [...] o passado como ficção do presente (CERTEAU, 2006, p. 17-18).


			Imbuído desses encontros performáticos, na historicidade dos eventos mencionados, me questionei sobre qual a confluência da marginalidade entre Ney Matogrosso e Hélio Oiticica e como a marca da marginalidade foi impressa na obra deles, especialmente do primeiro ao longo desses 46 anos de carreira, no âmbito da Música Popular Brasileira. 


			A partir disso, voltei-me para sua carreira solo, haja vista que esse artista integrou o grupo de rock progressivo – Secos & Molhados – que durou dois anos com a presença do artista, entre 1972-1974. Ao revisitar a sua obra produzida na década de 1970 [vendo e ouvindo], deparei-me com uma figura que é agressivamente ambígua, na medida em que mistura um personagem de faroeste com um cigano, ou cangaceiro, mas que se intitula como bandido, batizando com esse personagem o álbum de 1976, o segundo de sua carreira solo. 


			Nota-se também uma lacuna no campo da História, no que se refere a trabalhos que estejam voltados para obra de Ney Matogrosso, sobretudo evidenciando o corpo como um dispositivo discursivo da performance e que faça dessa linguagem artística um mecanismo a ser estudado, como uma resposta contracultural aos valores expostos por um regime de normas constitutivas de caráter impositivo, como a Ditadura Militar. Os trabalhos sobre Ney Matogrosso encontram-se concentrados em um número irrisório na área de Ciências Sociais, sendo dois: uma tese em sociologia e uma dissertação em comunicação. 


			A tese Ney Matogrosso: sentimento contramão transgressão e autonomia artística (2009) analisa a vida e a obra de Ney Matogrosso na composição da transgressão pelo viés do habitus (BOURDIEU, 2007) dilacerado composto na trajetória do artista. Porém o autor não se aprofunda na análise das obras, a fim de pensar a relação indivíduo e sociedade. Mas o grande ponto a destacar dessa tese é a avaliação da recepção a partir da coleta de entrevistas com os vários segmentos de pessoas que acompanharam as obras de Ney Matogrosso, inclusive o autor coletou depoimentos de militares, hoje, aposentados, mas que atuaram na ditadura na época em que as obras de Ney Matogrosso circunscritas pela pesquisa supracitada (1975-1983) estavam sendo difundidas. 


			Vitória Angela Serdeira Honorato Silva produziu a dissertação em comunicação: A performance de Ney Matogrosso: inovação na canção midiática em dois momentos (2013), selecionando duas fases a fim de indicar as mudanças performativas do artista; a primeira, consiste no instante que ele ainda integrava o grupo Secos & Molhados, em que desenvolveu de maneira mais concisa os seus primeiros passos no campo midiático; o segundo, conforme a autora, designa o período [re]democrático em que Ney Matogrosso mudou de perspectiva, em que a voz toma a cena na condução do espetáculo Pescador de Pérolas (1987), a cenicidade de personagens e o corpo tornam-se secundários, a fim de enfrentar o repertório considerado de “clássicos” da música popular, o espetáculo não tem a carga de “pop” dos anteriores. 


			Mas cabe ressaltar que, na referida dissertação, há uma lacuna, pois, Pescador de Pérolas – obra que designa esse segundo momento – não foi o primeiro adensamento em que a voz toma a cena de forma destacada, mas sim Seu Tipo (1979), em que Ney Matogrosso, por exemplo, retira a máscara de evidência para enfrentar um homem comum mais urbanizado, inclusive quando gravou o audiovisual de Tem Gente Com Fome (Solano Trindade), isso acontece justamente no período da reabertura. Será que essa transmutação foi aleatória, ou uma provocação ao público acostumado a rotular, assistir e criticar o corpo andrógeno e não retilíneo... O que seria seu tipo?


			A partir disso, a proposta de estudo aqui empreendida surgiu primeiramente como desdobramento de minha pesquisa de iniciação científica3, que tratava da ambiguidade entre o regional e o nacional na música e na performance de Ney Matogrosso, por meio do álbum Mato Grosso (1982). 


			Com esse primeiro contato de pesquisa, referente à obra do artista, surgiu o questionamento e a possibilidade de compreender a atuação de Ney Matogrosso por intermédio de sua performance diante do quadro político da ditadura civil militar, anteriormente ao período oficial de reabertura, pelo viés de uma produção de arte voltada à proposta política da contracultura. Assim, puderam conectar-se as primeiras ligações com as figurações da marginalidade entre Ney Matogrosso e Hélio Oiticica (guardadas as especificidades de cada um), questionada por mim, a partir das exposições acontecidas nessa década de 2010. Nesse sentido, foi preciso investigar a tomada de posicionamento frente à marginalidade como compromisso ético e estético comum a alguns artistas envolvidos com a prática contracultural, como Ney Matogrosso. Porém a prática da contracultura aqui visada não é reduzida ao evento histórico da juventude, entre o final da década de 1940, com a geração norte-americana dos beatiniks e o final da década de 1960, precisamente no cristalizado ano de 1968, no qual emergiram atividades de revolta juvenil ao redor do mundo, como as barricadas de maio em Paris.


			Sob esse ângulo, o movimento aqui realizado percebe a contracultura como uma prática4, na medida em que o sujeito atribui-se o direito de se assumir como marginal e corporifica suas demandas, no intento de retirar a carga pejorativa atribuída às atividades de diversas frentes artísticas entre si, ou, por outros grupos vinculados à esquerda, em uma arena de lutas de representação e memória acerca da legitimidade da resistência à Ditadura Militar no Brasil.


			Esse compromisso, por vezes, visto como o contrário designou artistas e intelectuais envolvidos com o aspecto contracultural como “desbundados”, categoria pejorativa como bem apontou Frederico Coelho (2010). A referida designação é cogitada por um parâmetro que se remete à postura demarcada acerca das atividades e temas de contestação ao regime de então, reiterando uma dada perspectiva sobre engajamento que não prevê o comportamento enquanto objeto político. Coelho ainda indica que, ao atentarmo-nos para esse compromisso, é de suma necessidade percebê-lo também como político, pois por essas práticas pôde-se “registrar os esforços de subversão” (COELHO, 2010, p. 13-15) e de indexação do desviante, por corporificar e emanar a sua voz em uma sociedade que se pretendia moderna com processos de exclusão. 


			Esses artistas, pela marginalidade cultural, mesmo sendo integrantes da emergente classe média, executaram a absorção das [re]presentações marginais, do desviante e fronteiriço. No trânsito entre a sociedade de consumo e os empreendimentos de experimentação ética e estética, artistas movimentaram-se em favor da formatação de um corpo não alinhado às medidas de segurança nacional. 


			Encaminham-se, dessa maneira, outras formas de engajamento artístico com o popular e o nacional, diferente das exigências dos Centros Populares de Cultura que delimitaram o que era, de certa maneira, a experiência de engajamento, principalmente durante os anos de 1960. Silviano Santiago, em 2006, informava a Frederico Coelho, a partir da experiência de Hélio Oiticica, outra verve de resistência preocupada com a incorporação da cultura e do popular às tendências que interagiam com o corpo e a arte, em que cita a subida de Oiticica ao morro da Mangueira e a produção de Dois perdidos numa noite suja, de Plínio Marcos:


			Tentasse você ser homossexual durante o período do CPC! Eu já conhecia todos que eram. Nenhum deles tinha a coragem de se apresentar como tal. Quem vai dar o grande golpe introdutório dessa marginalidade, equivalente à do Hélio Oiticica subindo a Mangueira, é o Plínio Marcos, com Dois perdidos numa noite suja. Aí tudo em arte vira “o marginal”, vira a pessoa que não merece respeito da sociedade, pessoas depravadas, de vida desvairada. O Hélio Oiticica é visto dessa maneira pela burguesia bem pensante. Ele não é visto como herói. Ele tem dificuldades enormes com o pai, com a família, não quero tocar no assunto, mas as dificuldades ali são enormes. (COELHO, 2006, p. 153).


			Assim, é importante notar as interconexões entre as experiências de vida desses sujeitos latentes de marginalidade, pois Ney Matogrosso também assumiu para si o posto de marginal, sobretudo com suas idas vindas como hippie; saiu de casa aos 17 anos, por sérios desentendimentos com o pai – militar da aeronáutica. Ney Matogrosso afirma que nunca respeitou a autoridade militar, a começar aquela que se fez presente no ambiente familiar. Em entrevista5, afirmou que a maior transgressão de sua vida foi empreendida contra seu pai. Assim, quando cito a fala de seu pai, retratada no filme Olho Nu6, de Joel Pizzini, o artista designa que seu maior ato transgressor, em sua avaliação, foi enfrentá-lo:


			Sim, foi. Para mim, a autoridade máxima era ele, não um ditador de plantão. A minha transgressão era em tudo – na arte e na vida. A busca da coerência. Mas, meu pai entrou no meu sistema já no Homem de Neanderthal. Nunca me viu nos Secos e Molhados. Mas, foi me ver no Homem de Neanderthal, tomou remédio para o coração, foi com a minha irmã. Não me falou nada. Depois; eu também não perguntei. Mas para minha irmã ele disse que tinha se surpreendido, pois, imaginou ver uma coisa e viu outra. Me considerou a partir daquele momento um grande artista. E chegou em casa botando o disco do Homem de Neanderthal [Água do Céu – Pássaro] aos berros, para os vizinhos ouvirem. Alguma coisa séria mudou dentro dele. Ele me assumiu, porque, para ele botar meu disco nas alturas para a vizinhança ouvir, com tudo aquilo [Açúcar Candy]. Quando ele assistiu ao show tinha percebido alguma coisa além das expectativas dele em mim. Ele entendeu aquilo que eu estava fazendo naquele momento do Brasil. Entendeu isso sendo um militar. Mas, ele, quando a ditadura começou com a história de tortura, saiu fora. Saiu da aeronáutica, pediu para ir para reserva. (MATOGROSSO, 2015, p. 3).


			No ano de 1975, em que surpreendeu a truculência vinda de sua casa, o cantor lançou o seu primeiro álbum solo Água do Céu – Pássaro, em um interstício de quase uma década da produção das principais obras de Oiticica e Plínio Marcos, mas ele também investiu na figuração da marginalidade tanto quanto eles, por meio de seus personagens sempre presentes nos processos enunciativos de sua performance.


			Desse modo, aqui, reflete-se também sobre a memória e as práticas de resistência comportamental deixadas em segundo plano, que diante da estética buscaram problematizar questões que perpassavam pela esfera contrária à normatização militar estabelecida no Brasil (1964-1985). 


			No caso de Ney Matogrosso, a performance é investigada por intermédio da transgressão corpórea e audiovisual. Assim, aparece a precisão do movimento que cogita a conjunção da performance como uma arte que evidencia o corpo transgressor dentro do próprio contexto da obra, ou seja, com a história. O quesito de performance aqui referido está ligado também à determinada cenicidade, na construção de si em conjunto à obra, em determinada proposta de interpretação musical/teatral em diálogo com a recepção. Com os estudos relacionados à performance, podemos notar o atrelamento do corpo à experiência nas sociedades humanas. A performance tratada pelo viés da História Cultural nos possibilita pensar de acordo com Roger Chartier “o modo como em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade social é construída, pensada, dada a ler” (CHARTIER, 1990, p. 16-17).


			A performance apresenta-se como uma vocalização e percepção corporal para além do disco, que se diferencia 


			[d]aquilo que ouvimos no fonograma que é o produto de uma série de agentes que têm importância e função diferenciada, mas que em linhas gerais expressam o caráter coletivo dos resultados musicais que se ouve num fonograma ou se vê num palco” (NAPOLITANO, 2002, p. 84). 


			A obra é vista na articulação da cena, música, intermidialidade e recepção, em que se convoca o paradigma da performance para analisar os processos dialógicos e polifônicos da obra, no caso Bandido (1976). 


			O álbum Bandido foi lançado em outubro de 1976, sendo o segundo disco solo do cantor acompanhado da banda Terceiro Mundo, contendo em seu repertório 10 canções nos mais diversos ritmos. As músicas são compostas por artistas como Odair José, em Cante uma Canção de Amor; de Gilberto Gil (preso naquele ano de 1976), a canção escolhida foi Gaivota7. Duas canções desse álbum explicitam uma determinada sensualidade e malícia, Paranpanpan (De Carlo) e Trepa no Coqueiro (Ari Kerner).


			Ao definir como argumento essas canções e seus respectivos compositores, Ney Matogrosso posicionou-se inversamente frente à descrição da figura dos artistas visada pelo regime de então: como bandidos. Ney Matogrosso ao corporificar essas canções na figura do personagem contraventor, inverte o sentido dado pelos órgãos oficiais, faz desse sujeito porta voz da liberdade.


			O espetáculo Bandido teve sua estreia na penitenciária Lemos de Brito, no Rio de Janeiro, em 1976, em que o artista apresentava-se voltado performaticamente à estética marginalizada e ambígua, com teor sexual ativo e como provocação que emana o desejo e a transgressão pela expressão erótica. A obra e o corpo do artista são fatores de produção do discurso, nesse caso, como contra discurso diante da afirmação da “cultura do macho”, na década de 1970. Desse modo, a performance em Bandido, pelo viés da contracultura, tendeu a desafiar a heteronormativade pela intrínseca linguagem cênica, como o strip-tease incorporado ao espetáculo.


			Destarte, a obra Bandido e outras do cantor Ney Matogrosso dispõem indícios de uma performance para além do produto final, pois os encartes, a crítica, as entrevistas, muitas vezes expõem as regras, convenções e intenções que estão envoltas na realização, ou seja, o artista torna público os meios e as relações que mediam o seu fazer artístico, como o caso de seus embates com o seu produtor e a gravadora. Assim, o artista passa a construir uma imagem de si em relação à obra e à própria recepção. 


			Nesses termos, as fontes de pesquisa passam pelas produções audiovisuais referentes às práticas de Ney Matogrosso, como o disco Bandido e outros da carreira do cantor, filmes como Luz nas Trevas – A Volta do Bandido da Luz Vermelha (2010) e Olho Nu (2014), críticas presentes em materiais de imprensa, fotografias do espetáculo homônimo ao disco aqui estudado, como a sua gravação para um especial de televisão na Rede Bandeirantes, em 1977. 


			A respeito do uso das criações artísticas como objetos documentais por historiadores, Rosangela Patriota (2008), pela linguagem do teatro, aponta que a História deve voltar-se aos produtos de arte, pois são materiais latentes da produção do homem, por conseguinte, matéria prima da história (PATRIOTA, 2008, p. 29). O espetáculo, por exemplo, exige um esforço maior do pesquisador, pois remonta a cena. Como aponta a autora, essa é uma das dificuldades a ser enfrentada pelo o historiador que deseja realizar análise do espetáculo8:


			Em verdade, o argumento que justifica a “efemeridade da cena” tem seu contraponto na materialidade de outras obras artísticas, tais como: artes plásticas (pintura, escultura, xilogravura, litogravura), cinema, literatura, música (especialmente com o advento da indústria fonográfica). Entretanto, no campo da pesquisa histórica a “cena” adquire o estatuto de “acontecimento”, isto é, como tal tem um tempo e um lugar. Nesse sentido, ele sobrevive por meio da memória dos que dele participaram, como artistas e como público, e pelos fragmentos que compuseram a sua existência (cenários, figurinos, texto, entre outros), bem como por fotos de cena, notícias nos jornais, críticas teatrais, etc. Mesmo diante dessas possibilidades, algumas dúvidas poderão existir. [Como:] Qual a percepção individual de cada espectador? [...]. Evidentemente, essas questões estão perdidas para o trabalho do historiador, a menos que esse esteja trabalhando com um espetáculo contemporâneo e, desse ponto de vista, construa suas estratégias para a constituição de seu corpus documental. No entanto, se o objeto não tiver todo esse detalhamento, caberá ao pesquisador, por meio dos fragmentos disponíveis construir as possibilidades interpretativas. (PATRIOTA, 2008, p. 43).


			Nesse quadro, Robert Paris coloca a dificuldade que os historiadores enfrentam ao se relacionarem e estabelecerem critérios metodológicos com os objetos artísticos que fogem da visão tradicional de documento, pois o documento estético não é analisado primeiro pelo historiador, ele percorreu um longo caminho do processo de significação constituído em meio a fases de difusão, crítica e recepção com as mais diversas categorizações. O autor explicita isso ao empreender a sua metodologia na análise de um Vaudeville, gênero categorizado como menor, no século XIX:


			A primeira dificuldade aliás, é de ordem literária. À escolha do seu colega que exuma uma peça inédita de arquivo, o historiador, aqui, não é nunca o primeiro leitor do documento. Ele aborda esse documento através de uma escala, um sistema de referências, uma “história da literatura”, que já separou o joio do trigo hierarquizando escritas, as obras, os autores. Portanto, é necessário sem ocultar o valor estético das obras, lhes creditar a priori uma igual carga documental, sujeita a verificação posterior. Uma obra tão medíocre como La Coalition, demonstrou, eu espero, que esse apriorismo pode ser frutífero. (PARIS, 1988, p. 84).


			Tal dificuldade apresenta-se pelo fato de que esse objeto já foi visto por muitos, lido, criticado e interpretado por outras pessoas. Ou seja, o objeto artístico não possui a característica de documento exclusivo, mas sim de “livre acesso”, especialmente quando disposto pela indústria cultural. Assim, apresentam-nos para a verificação documental imbuídos de valor estético, criação/produção, recepção e consumo. Com isso, chega-se a análises que possibilitam múltiplas leituras e envolve-se com a subjetividade das práticas e vivências do cotidiano social da arte. Valorizam-se, assim, os objetos artísticos tanto quanto a um documento dito oficial, inédito e nunca antes analisado.


			Sobre a análise da canção popular, seguem-se aqui algumas das orientações de Luiz Tatit acerca da aliança entre melos e logos, o que configura a linguagem da canção como um modo específico de dizer do brasileiro. Assim, pôde-se perceber a gramática entre a forma musical como plano de expressão, e a letra como plano de conteúdo, em processos de interação e tensão que oportunizam a compreensão da força enunciativa do intérprete que, por vezes, fala dos outros por si, ou, o inverso. O semioticista da canção chama a atenção para a ilusão entoativa:


			Essa embreagem, na verdade responde por um dos principais efeitos de sentido associados à linguagem da canção: a ilusão entoativa. É graças a ela que o ouvinte vincula, quase que automaticamente, os conteúdos da letra ao dono da voz. Como vem sempre recortada pela letra, a melodia cancional é uma sequência virtual de unidades entoativas que se atualiza no canto dos intérpretes e garante a subjetivação constante da obra. Por mais variados que sejam os assuntos tratados no texto, a melodia se encarrega de aproximá-los com a persona do cantor. Por isso, conscientes do impacto causado pela ilusão entoativa, os intérpretes costumam escolher as canções cujas letras realmente se identificam. A melodia não permite que os versos sejam focalizados de maneira neutra sem envolvimento emocional. (TATIT, 2014, p. 35).


			A ilusão entoativa de Ney Matogrosso já se configura na escolha do personagem que vai corporificar e vocalizar as experiências a serem emanadas na canção. Por isso, analiso primeiramente os processos performativos da obra. Sua análise perpassa também pelas orientações sobre escuta sugeridas por Marcos Napolitano como norteadores de pesquisa:


			a) O princípio da descontinuidade histórica e a crítica das origens.


			b) Tensão entre a memória canônica e a história crítica, frequentemente cotejadas no mesmo trabalho historiográfico.


			c) Valorização da experiência da escuta como método de análise da canção. A escuta de quem escreveu sobre a história da música; a escuta do pesquisador que busca romper com o legado historiográfico; a escuta do próprio performer da canção.


			d) A valorização de uma tensão básica, a qual deveria ser explorada criticamente, a saber: a história da música como organização dos sons com base em princípios estéticos, confrontada com a história do pensamento sobre a música, com base no conceito de “escuta ideológica”. (NAPOLITANO, 2007, p. 161).


			Sons, ruídos; a música – como transmissora e receptora das experiências do cotidiano, particulares ou coletivas. A síntese dessas experiências pode expressar-se pela música popular, assim também como na e pela performance: “Entre as inúmeras formas musicais, a canção popular (verso e música), nas suas diversas variantes, certamente é a que mais embala e acompanha as diferentes experiências humanas” (MORAES, 2000, p. 204) 


			Nesse caso, como o pesquisador não é musicólogo e sim um historiador, devemos atentar-nos para a performance, mesmo como um registro, em áudio e vídeo (áudio/visual), que se apresenta como uma linguagem e, devido a isso, significa que é preciso apropriar-se da teoria geral das linguagens9 e todos os sistemas de significação que o homem cria, sendo a performance algo que o homem produz, em uma polissemia sociocultural:


			Desse modo, a noção de performance está concebida em atos ordenados pela prática humana, com a qual se estabelecem conectividades socioculturais entre o performer e o observador – estado de alteridade. Ou seja, a performance se desdobra em uma (actu) ação estética no processo de criação artística, e/ou sociocultural, em uma ocorrência que necessariamente não se exaure, outrossim, não se esgota plenamente. (GARCIA, 2005, p. 124)


			Interessa aqui, também, a reflexão de como a historiografia reforçou dois movimentos de resistência cultural dentro do mesmo contexto, a partir da definição da ideia de “crise de criação na cultura”, principalmente tendo o ano de 1968 como marco10, pois, por ele desembocou-se uma série de interpretações, muitas vezes, impulsionadas pelos discursos e lutas de representação referente às matrizes e seus respectivos agentes. Logo, relativizá-las significa amplificar as análises que obliteram outros agentes, como o caso do objeto dessa pesquisa, a performance de Ney Matogrosso, considerada por vezes como pós-tropicalista em trabalhos acadêmicos. Deve-se considerar que os próprios sujeitos internalizam tais jogos de memória.


			A fim de enfrentar as cristalizações acerca das representações sociais da resistência à repressão no Brasil, recorro à hipótese cultural da articulação entre violência e erotismo, assim considerando outras representações da resistência à Ditadura Militar no Brasil. Visam-se, então, às atividades artísticas como uma prática social, que expressam o excesso, a inversão, o kitsch e a subversão como valores latentes na produção estética. Esse fator é aqui compreendido na série de obras de vários artistas, entre 1964-1979, a fim de compreender um sentido comum – o compromisso de marginalidade de então. 


			A violência dá-se, sobretudo, por ter tomado lugar de destaque nas obras de arte, pois simbolizaram a resposta na mesma moeda à violência de um regime autoritário – em uma dialética entre a ordem e a desordem – em que, nos objetos estéticos, buscaram traduzir a realidade da repressão. Artistas que se apropriaram dela, não para estandardizar a derrota, mas com a finalidade de enfrentar a política de exceção instituída. Esse é o momento em que o submundo invade a cena. 


			Schollhammer (2007) indica-nos que as artes, entre as décadas de 1960 e 1970, mapearam as figurações da violência e simbolizaram os desmontes dos dispositivos de poder instituído, em tramas contrárias ao contexto de “autoritarismo socialmente implantado” com legitimação de outros segmentos sociais que configuraram “disposições pessoais socialmente relevantes”11.


			Nos meios de comunicação de massa, a violência brasileira encontrou lugar de destaque e, pelo seu poder de fascínio ambíguo, porém efetivo, entre atração e rejeição, tornou-se mercadoria de grande valor, explorada por todos os meios, sem exceção, em graus mais ou menos problemáticos. Não vamos aqui repetir as denúncias contra essa exploração, muito menos entrar na discussão sobre a possível influência negativa dessa divulgação obscena, mas simplesmente constatar que a violência representada, tanto na mídia quanto na produção cultural, deve ser considerada um agente importante nas dinâmicas sociais e culturais brasileiras. Precisamos reconhecer os objetos estéticos da violência na sua relação com o processo geral de simbolização da realidade social, já que participam, de maneira vital e constitutiva, desta mesma realidade. (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 28).


			O erotismo é domínio da violência, na sua capacidade de violação das interdições e das delimitações da sexualidade, como a visão que destina o sexo à reprodução (BATAILLE, 1987, p. 13). Bataille compreende-o como uma experiência social que problematiza o poder empreendido pelo desejo, em que o homem transborda no excesso do ser (1987, p. 201), assim, perspectiva-se o ultraje da lógica produtivista (trabalho) do sistema afluente – que afirma a humanidade de poucos e nega a de muitos, objetiva-se a suspensão dessa lógica. Por isso, configura-se uma prática social que tem a força de um acontecimento, como aponta Vladimir Safatle:


			O termo “experiência social” é adequado para falarmos do erotismo porque se trata, ao menos para Bataille, de um fato, tal como o sagrado, o sacrifício e a dádiva cuja realidade tem a força de fundar vínculos. Vimos como o erotismo do qual fala Bataille não é simplesmente de práticas ligadas a processos de intensificação dos prazeres sexuais e de incitação dos desejos. Bataille não quer fundar uma arte erótica mais completa e atual. Na verdade, o erotismo aparece como experiência social forte capacidade crítica em relação as nossas formas hegemônicas de vida. Através do erotismo, Bataille procura aliar crítica social, crítica do sujeito e crítica da razão apelando a uma peculiar do materialismo que dá, a alguns temas clássicos do pensamento marxista (como reificação, o trabalho abstrato), uma versão completamente inusitada. (SAFATLE, 2014, s/p).


			A partir desses entrecruzamentos entre violência e erotismo, compreende-se a contraviolência à medida que se investe no uso criativo da “violência contra o estado ilegal” (SAFATLE, 2010, p. 238), que se configurou na instalação do regime autoritário a partir de 1964. Por conseguinte, estabeleceu um sentimento comum entre artistas, sobretudo aqueles voltados para contracultura, de maneira que, por valores estéticos contraviolentos, empreenderam a cultura da marginalidade. Estrutura de sentimento é uma hipótese orientada pelos estudos culturais do materialismo cultural de Raymond Williams, em que as produções materiais da cultura expressam as maneiras de sentir de uma dada época, ultrapassam as condicionantes estruturais (socioeconômicas) – estas se apresentam como determinações que limitam e exercem pressões e tensões sobre a cultura (WILLIAMS, 2005, p. 214). 


			Dessa feita, Raymond Williams percebeu as reciprocidades entre base e superestrutura, assim, visou-se a complexidade das operações de mediação entre as forças produtivas como atividades humanas, não meramente mecânicas. Desse ponto, a estrutura de sentimentos denota os processos de constituição da experiência e de parcialidades das práticas culturais, que se apoiam na relação dialógica entre o externo e interno.


			Na tentativa de descrever a relação dinâmica entre experiência, consciência e linguagem, como formalizada e formante na arte, nas instituições e tradições, Williams cunhou um novo termo, estrutura de sentimento. Seu exame pode ajudar a compreender o diferencial buscado pelo materialismo cultural. O termo é foco de atenção para vários de seus comentadores e seguidores. Para Cora Kaplan, designa ‘o sentimento vivido de um tempo, suas histórias dinâmicas e efêmeras que contêm e revisam as contradições entre as ideologias rivais entre essas e as suas oposições ou alternativas radicais’. Fredric Jameson entende que sua tarefa crítica em Post modernismort he Cultural Logicof Late Capitalism é determinar se o pós-modernismo é uma nova estrutura de sentimento: ‘A tarefa ideológica fundamental do novo conceito [ o de pós-modernismo] continua ser a de coordenar novas formas de práticas e de hábitos sociais e mentais (acredito que é isso o que Williams queria designar com o termo estrutura de sentimento) com as novas formas de produção e organizações econômicas postas em prática pela modificação no capitalismo – a nova divisão social do trabalho – nos últimos anos’. (CEVASCO, 2001, p. 151).


			Nisso, por exemplo, consiste uma cultura residual na medida em que operam atividades e valores artísticos com alguns dispositivos do sistema capitalista, no caso, a cultura marginal diante da indústria da cultura, porém podendo subvertê-los ao constituir “experiências e significados que não podem ser expressos nos termos da cultura dominante, são vividos e praticados sobre a base do resíduo – tanto cultural quanto socialmente – com alguma formação social prévia” (WILLIAMS, 2005, p. 218). Dessa forma, não se recorre facilmente à concepção vulgarizada das forças produtivas no conceito frankfurtiano de indústria cultural, pois considera também a produção artística como força produtiva, reconhecendo-se, assim, as complexidades das práticas culturais.


			A referida estrutura de sentimento ilumina historicamente as produções de Ney Matogrosso, à medida que demonstra que interpretes de música popular, artistas plásticos, diretores, atores e atrizes estiveram produzindo discursos com seus corpos, revertendo a tirania do texto que consagrou no plano historiográfico as memórias de agentes culturais envolvidos na produção, mas no plano da escrita. Interessa o texto materializado em imagem, áudio e vídeo, no intuito de encurtar a distância estabelecida sobre esses materiais com a tirania da escrita, que cristaliza os autores e não os corpos que executam o texto em diversos suportes.


			Os artistas produtores de obras performáticas, nos mais diversos formatos e linguagens, corporificaram o uso do erotismo em diálogos com objetos cortantes de uso violento, a fim de demarcar a resposta à violência declarada em vários setores da sociedade, como as injúrias para com as eróticas dissidentes da normativa compulsória, violência de gênero etc. Márcio Pizarro Noronha (2007) aponta que o estudo da performance, por sua condição antropológica, acaba por adentrar em discursos e esferas de problemáticas sociais que são reificados na cultura audiovisual.


			Nessa perspectiva, observamos o artista Ney Matogrosso, considerando as estruturas que o envolvem na mercantilização da cultura na qual ele está circundado desde o início de sua carreira junto ao grupo Secos & Molhados. Porém observamos que essa ligação não ocorre de forma harmoniosa, pois há embates do artista para manter suas propostas de linguagem e de sustentação das obras (em processos liminares), na maneira em que as concebeu, junto desse mercado e dessa audiência. Ademais, considera-se a correspondência entre arte, vida e sobrevivência.


			Outro dado a ser relevado, com as devidas elucidações, é o diálogo da prática contracultural de Ney Matogrosso com a coerência dos elementos estéticos de suas obras por meio da performance, em concordância com a tríade autor/obra/público, no trânsito dialógico com as tendências da contracultura mundial, devido às temáticas aparecidas regularmente nas proposições do artista como: a questão do desejo, ecologia, malícia e o próprio “carro chefe” da estética do álbum; a figura do Bandido.


			No primeiro capítulo, visando a analisar as lutas de representação entre agentes que participaram da resistência democrática no Brasil, demonstra-se a carga pejorativa, inclusive com atribuições e classificações rotulares às atividades de grupos e artistas subjugados às memórias prevalecentes na historiografia. Dessa maneira, observa-se a arena de lutas de representações e cristalizações acerca da legitimidade da resistência à Ditadura Militar no Brasil, que excluiu outras representações. Ademais, a partir da ideia de estrutura de sentimento se percebe o corpo como protocolo de leitura das figurações corpóreas que articularam violência e erotismo em momentos de hipertensão social; como “signo de situações” (FAVERETTO,1992, p. 123) que entrelaçam “materiais e motivos oferecidos pela contracultura” (CÁMARA, 2014, p. 11-17). Diante disso, a investigação privilegia as representações da marginalidade previstas na produção cultural da década de 1970.


			No segundo capítulo, analisam-se as atividades performáticas de Ney Matogrosso, na década de 1970. Dessa feita, percebe-se o processo de exibição de sujeitos (tipos/arquétipos) marginais, nos procedimentos performáticos e performativos (fonograma, capa, encarte, espetáculo), que configuraram sentido a obra do artista. Ney Matogrosso, processualmente, inverteu as condicionantes da cultura afluente em procedimentos compostos por materiais audiovisuais, oportunizados e difundidos na indústria cultural que, com contradições, caracterizou a materialidade da produção do intérprete da Música Popular Brasileira – o registro da performance. Nesse capítulo, preconiza-se a historicidade da estética do grito e subversão em Ney Matogrosso por meio da análise da construção performativa do álbum Bandido.


			No terceiro e último capítulo, analisa-se o espetáculo Bandido, por meio do especial de TV e por reconstituição de algumas performances visualizadas em fotografias cedidas por Ney Matogrosso, pois algumas canções do repertório não foram incluídas no especial, sobretudo pelo forte apelo erótico e, então, foram excluídas por problemas provenientes de censura. Assim, com a análise da obra Bandido, compreende-se a participação do artista, por outras representações que não as cristalizadas na historiografia sobre o processo de resistência à repressão culturalmente prevalecida no Brasil.
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			Capitulo 1


			“Sou o que sou e não sou nada”


			embates representacionais acerca da resistência cultural à ditadura militar no Brasil


			Eu um dia me estrepo/ Nas contas da minha vida/ Ah! Uma prece e uma prenda/ Sou quem teço minha renda/ Eu sou a Virgem Maria/ Sou a cor de maravilha/ Ah! Sou quem sou e não sou nada/ Uma história já contada


			- Jorge Omar & Paulo Mendonça (na voz de Ney Matogrosso). 


			Sou o novo, sou o antigo, sou o que não tem tempo/ O que sempre esteve vivo, mas nem sempre atento


			- Mauro Kwitko (na voz de Ney Matogrosso).


			[...] as lutas de representações têm tanta importância como as lutas econômicas para compreender os mecanismos pelos quais um grupo se impõe, ou tenta se impor, a sua concepção de mundo social, os valores que são seus, e o seu domínio


			- Roger Chartier


			Quando é que a cultura brasileira despe as suas roupas negras e sombrias da resistência à ditadura e se veste com as roupas transparentes e festivas da redemocratização? Quando é que a coesão das esquerdas, alcançada na resistência a repressão e à tortura, cede lugar a diferenças internas e significativas? Quando é que a arte brasileira deixa de ser literária e sociológica para ter uma dominante cultural e antropológica? Quando é que se rompem as muralhas da reflexão crítica que separavam, na modernidade, o erudito do popular e do pop? Quando é que a linguagem espontânea e crítica da entrevista (jornalística, televisiva, etc.) com artistas e intelectuais substitui as afirmações coletivas e dogmáticas dos políticos profissionais, para se tomar a forma de comunicação com o novo público? [...]. As respostas às perguntas feitas levam a circunscrever o momento histórico da transição do século 20 para o “seu fim” pelos anos de 1979 a 1981. 


			– Silviano Santiago


			1.1 Disputas representacionais e memoriais: embates dos obscurecidos...


			Em tempos de autoritarismo, como no regime ditatorial brasileiro (1964-1985), período de repressão no qual me debruço nesse intento investigativo, concerne o enrijecimento das liberdades democráticas que, logo, corresponde ao momento em que as condições de livre arbítrio estiveram mais que limitadas. A democracia foi suprimida por regulações de natureza repressiva que coadunaram no abafamento Eros12. Nessa perspectiva, nos orientes traçados por Vilma Figueiredo (1992), ao analisar o caso soviético, observa-se que as formas de regulação política instauradas em regimes autoritários, como o iniciado com o golpe de 1964 no Brasil, implodem com projetos de impulso criativo de abrangência social de cunho progressista com inclinações de esquerda, afinal essa tendência se apresentou em considerável latência no campo da cultura brasileira, concomitante com as experiências tropicalistas, até 1968. 


			Para alguns, essa predominância foi “substituída” pela hegemonia memorial do tropicalismo “como uma verdade [ideológica] tropical” (ALAMBERT, 2013, p. 161).


			Para compreender o peso desse abafamento nas práticas e na história da resistência ao regime militar, é preciso retomar o panorama de lutas de representações13que se engendraram a partir da década de 1970, em que se dimensionou a circunscrição de divergências internas nos segmentos de arte ligados à esquerda e às proposições progressistas, abrindo espaços à dilemas políticos-culturais que recaíram sobre a arte. Como afirma Silviano Santiago, entre 1979-1981 foi o momento em que a arte deixou a dimensão de abrangência sociológica para a antropológica, no estabelecimento de questões autorreferenciais.


			Essa polaridade e disputa são resultantes de dois projetos de resistência; um voltado às vinculações institucionais que dispuseram diretrizes para a utopia da revolução; outro que visou à contracultura, que liderava as atividades de liberação pela via do comportamento; porém ambos com inclinações progressistas. Tais perspectivas fulguraram disputas de representações acerca da hegemonia e o destaque de diretrizes que envolveram a resistência democrática no Brasil. 


			Tal disposição foi perpassada por Francisco Alambert, no artigo Realidade Tropical (2013), que, partindo da peça teatral da Companhia do Latão, Opera dos Vivos (2010), [re]leu as experiências culturais da década de 1960. A partir das elucubrações da peça, o autor considera a “hegemonia tropicalista”, mais especificamente o tropicalismo – seguimento musical –, como “vencedor” – pela memória e ideologia pós-1968, estendendo a constante presença hegemônica até o começo da década de 2000. Evoca-se assim, na análise, a atuação de dois agentes, em meios de comunicação e pela ocupação de espaços políticos da cultura, trata-se de duas figuras já cristalizadas desse segmento: Gilberto Gil e Caetano Veloso; respectivamente o primeiro no cargo de ministro da Cultura, no governo Lula, em 2003; o segundo, ao cantar no Oscar, no mesmo ano. 


			O autor afirma, a partir desses parâmetros, o segmento como “niilista e reacionário”, que se desdobrou na ideologia midiática imperante no Brasil da contemporaneidade (ALAMBERT, 2013, p. 159-162). É preciso relativizar essa crítica, pois não se deve analisar um movimento, atividades artísticas e as trajetórias dos artistas só pela ocupação de espaços, ou pelos usos de meios de comunicação. É de grande valia para pesquisa histórica debruçar-se sobre a obra em confronto com os demais instrumentos que validam sua produção simbólica. Sem esse cuidado, tal crítica, me parece tomar nuances de uma produção historiográfica com parâmetro “neomilitante” (MARSON,1992, p. 37), porém, com critica redutora sobre a validação de posicionamentos diante de lutas de representações já marcadas historicamente, não há ultrapassagem da constância da memória vencedora e suas contradições. 


			 Embora, com certa precaução, o autor situa determinada preterição a respeito dos estudos acerca das proposições artísticas efetuadas na passagem das atividades neoconcretistas para as atividades Tropicalistas/Marginais de Hélio Oiticica, inclusive valendo-se da citação do performer que, certa vez, criticou o batismo do segmento musical com nome homônimo ao seu penetrável Tropicália (1964). Nesse caso, Alambert não retoma a reviravolta das ideias de Oiticica empiricamente com as obras, por exemplo, as parcerias com a intérprete Gal Costa, como designer da identidade visual do álbum LeGal (1970), ou mesmo a sua participação no projeto coletivo editorial Navilouca (1972), entre outras. Sobrevaloriza a entrevista, o cunho antropológico que reduz, quando analisado isoladamente, o valor da efetividade da obra em diálogo com outros aspectos da produção simbólica.


			Por outro lado, o artigo retoma também o discurso memorialístico de Caetano Veloso na obra Verdade Tropical (1997), no intuito de firmá-lo como parte integrante da memória vencedora, isso indicado inclusive no título do artigo que induz pensá-la como a “Realidade Tropical” prevalecente, tendo chegado à meta posta, segundo o autor, a partir do projeto iniciado em 1968: o estrelato máximo da ideologia midiática, concretizado com a chegada ao Oscar e ao Ministério da Cultura. Senão, retoma também o discurso dos agentes envolvidos nos mesmos jogos de representação, sobretudo a figura em transe de Glauber Rocha, visto pelo autor como antecipador do futuro das condições da cultura de consumo no centro da vida pública (ALAMBERT, 2013, p. 157-158), discurso previamente chancelado em Patrulhas Ideológicas14,de Heloisa Buarque de Hollanda (1980).


			Tal obra, próximo do que Silviano Santiago afirma, com algumas ressalvas, teve como “ramerrão” do livro justamente a pretensão autorreferente, “autocomiserativo e trágico dos depoimentos concedidos pelos entrevistados” (SANTIAGO, 2004, p. 138-139), que firmam seus testemunhos; uns posicionando-se no balanço de uma geração que resistiu e enfrentou à ditadura com atividades [autoconsideradas] engajadas, como Glauber Rocha; outros, por uma geração que contra a ditadura usaram a plataforma comportamental e corpórea, como Caetano Veloso, colocava-se no debate (SANTIAGO, 2004, p. 134).


			Em relação à via de mão dupla que são os jogos representacionais, empresto como exemplo, a canção que ocupa mais tempo no espaço físico (8:00 min) do disco Abraçaço (2012) de Caetano Veloso, em que homenageou a história do comunista brasileiro Carlos Marighela, pertencente ao movimento guerrilheiro dissidente do PCB – Ação Libertadora Nacional (ALN). A canção foi intitulada de Um Comunista. O cantor nessa música entrecruza a experiência de resistência e luta contra a Ditadura Militar desse militante/guerrilheiro, morto pelos militares em 1969, com sua experiência cultural nas atividades criativas do Tropicalismo, que desembocou em consequências políticas de repressão e exílio aplicadas pelos militares. Fica explicito tal investimento narrativo e sonoro nos seguintes versos: 
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