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RESUMO

HONORATO, Keison Mamud. UM CORPO POETICO: As memérias e
performances de Maria Bethinia nos palcos dos anos 1970. Orientadora: Profa. Dra.
Glenda Cristina Valim de Melo. 2023.137 f. Dissertacdao (Mestrado em Memoria Social)
— Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

Este trabalho tem por objetivo compreender as diferentes memodrias mobilizadas na
trajetéria de Maria Beth&nia durante a década de 1970. A partir de alguns espeticulos
estrelados pela cantora nesse periodo, estabelecemos um didlogo com os campos da
Memodria Social, embasando-nos em autores como Gondar (2016) e Bergson (1999), que
nos conduziu a pensar a memdoria enquanto um campo de criagdo e construcdo de arte e
musica. Além disso, também partimos da ideia de que a linguagem € acdo, utilizando
autores como Austin (1962; 1992), Pinto (2002) e Borba (2014). Buscamos, ainda
explorar os conceitos de género e raga em Glusberg (2008); Butler (1990; 2021) e Melo
(2017) e do campo de estudos de Misica Popular Brasileira pelos trabalhos de Prado
(2016), Napolitano (2010; 2020; 2021) e Garcia (2010; 2018). Para tal realizagdo,
utilizamos como caminho metodolégico uma abordagem qualitativa interpretativista
(Moita Lopes, 1994) e nos embasamos na concep¢ao de ordem de indexicalidade proposta
por Silverstein (2003) e Melo (2019). Diante de um cendrio de ditadura civil-militar,
selecionamos dois shows apresentados por Bethinia que dialogam com esse contexto
politico: “Drama — 3° Ato” (1973) e “A Cena Muda” (1974) e duas apresentagdes
artisticas presentes nesses shows: “Ultimo Pau de Arara/Pau de Arara” e “Demoniaca”.
O que pudemos observar € que nesses espetdculos, a cantora mobiliza memdrias de sua
cidade natal, Santo Amaro da Purificacdo, bem como de misicas e festejos da regido do
Recdncavo Baiano e também mobiliza memorias de resisténcia, apontando para o exilio,
tortura e também memorias protesto, direcionando a censura e a persegui¢ao. Além disso,
observamos performances de raga, através de sua religido, no uso de guias e seu cabelo e
também de género, através da utilizacao de seu corpo, roupas e das composi¢gdes que sao
encenadas.

Palavras-chave: Maria Bethania; Musica Popular Brasileira; Ditadura civil-militar;

Memoria; Género.



ABSTRACT

This work aims to understand the different memories mobilized in Maria Bethania's
trajectory during the 1970s. Based on some shows starring the singer during that period,
we establish a dialogue with the fields of Social Memory, based on authors such as
Gondar (2016) and Bergson (1999), which led us to think about memory as a field of
creation and construction of art and music. Furthermore, we also start from the idea that
language is action, using authors such as Austin (1962; 1992), Pinto (2002) and Borba
(2014). We also seek to explore the concepts of gender and race in Glusberg (2008);
Butler (1990; 2021) and Melo (2017) and the field of Brazilian Popular Music studies
through the works of Prado (2016), Napolitano (2010; 2020; 2021) and Garcia (2010;
2018). To this end, we used a qualitative interpretative approach as a methodological path
(Moita Lopes, 1994) and were based on the conception of order of indexicality proposed
by Silverstein (2003) and Melo (2019). Faced with a scenario of civil-military
dictatorship, we selected two shows presented by Bethania that dialogue with this
political context: “Drama — 3° Ato” (1973) and “A Cena Muda” (1974) and two artistic
presentations present in these shows: “Ultimo Pau de Arara/Pau de Arara” and
“Demoniaca”. What we were able to observe is that in these shows, the singer mobilizes
memories of her hometown, Santo Amaro da Purificacdo, as well as music and
celebrations from the Recdncavo Baiano region and also mobilizes memories of
resistance, pointing to exile, torture and also memories protest, directing censorship and
persecution. Furthermore, we observe performances of race, through their religion, in the
use of guides and their hair and also of gender, through the use of their body, clothes and
the compositions that are staged.

Keywords: Maria Bethania; Popular Brazilian Music; Civil-military dictatorship;

Memory; Gender.
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INTRODUCAO

Certa vez, no ano de 2016, na efeméride de seus cinquenta anos de carreira, ao
ser perguntada quais seriam suas principais inspiracdes, Maria Bethania, dentre muitas,
citou cinco pessoas cuja influéncia em sua vida a fizeram ser a artista que se tornara. Eram
elas: Jodo Gilberto, sua maior referéncia na bossa nova; Nara Ledo, aquela que abriu as
portas para sua carreira; Jodo do Vale e Z¢ Keti, parceiros em seu primeiro palco
profissional no espetaculo “Opinido”. E ndo menos importante, Caetano Veloso, seu

irmao ou, como a prépria o denomina, mestre de seu barco, seu dofonol .

A sintese de todos esses nomes culminou no lancamento do antolégico show que
marcava a comemoracao de seus cinquenta anos de carreira: o “Abracar e Agradecer”,
realizado em 2016 no HSBC Arena, em Sdo Paulo®. Nele, Bethania volta no tempo e
revive toda sua trajetoria de vida, num movimento memorialistico de celebracdo e
comemoragao de sua propria vida, onde se ddo énfase nos verbos infinitivos no titulo:
“abragar” e “agradecer”, ou, com seu uso correto: ‘abragando e agradecendo’. Dentro do
conceito proposto, o processo de agradecimento no show se manifesta na escolha do
repertdrio, nas composi¢des e nas dedicacdes que ela faz ao longo do espetdculo, que

também sdo, simbolicamente, o abraco que a musica causa em quem ouve.

Ainda como parte das comemoracgdes do cinquentendrio de sua carreira, em
2015, ela foi homenageada no 26° Prémio da Musica Brasileira, completados exatos
cinquenta anos percorridos desde que pisou num palco pela primeira vez. Ja em fevereiro
de 2016, ainda num movimento de celebracdo, recebeu outra grande homenagem; tornou-
se enredo de sua escola de samba de coracdo, a Estacdo Primeira de Mangueira que, vale
ressaltar, ganhou o carnaval daquele ano depois de quatorze anos, elevando Bethénia ao

auge de sua gldria enquanto mulher, intérprete e cantora popular.

O ano de 2015 e o inicio de 2016 se caracterizaram, na trajetria de Bethénia,
como um grande periodo de comemoracdes. Vale ressaltar, inclusive, o ato de comemorar
como um dos temas de estudo do campo da Memdria Social, que ndo possui somente o

sentido de festejo, mas, sobretudo, “as comemoragdes buscam, nessa ‘rememoragao’ de

! Expressdo em Yorub4, do candomblé que significa aquele que veio antes de vocé no “barco”, processo
de iniciacdo de uma pessoa na religido.

2 As gravagdes ocorreram nos dias 8 € 9 de agosto de 2015 e o registro em dlbum e DVD foram langados
no dia 2 de dezembro de 2016.
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acontecimentos passados, significagdes diversas para uso do presente”. (SILVA, 2002, p.

432).

Como uma boa pessoa que acredita em numerologias, posso dizer que o nimero
5 possui um importante significado no desenrolar desta pesquisa. O nimero 5 marca as
metades de uma dezena, mas também pode significar os inicios de ciclos, de histérias e
de marcos. Em 1965, Maria Bethania desembarcava no Rio de Janeiro para ser substituta
de Nara Ledo no espetdculo de engajamento’ “Opinido”. Trinta anos depois, em 1995, na
efeméride de seus 30 anos de carreira, eu nascia, nesse mesmo Rio de Janeiro, que foi o

territorio que deu e ainda lhe d4 abrigo.

Neste ano, a crianca que fui se viu diante de uma Maria Bethénia grandiosa. Ja
tinha vendido milhdes de discos, tinha sido Alibi, Abelha Rainha e Pdssaro Proibido, tinha
cantado As Cangdes que vocé fez pra mim, tinha dado um Grito de Alerta, tinha
Explodido Coracao, tinha vivido uma Cena Muda € um Drama. Até 1995, ela ja tinha
sobrevivido a uma ditadura militar e também tinha se transformado em uma das maiores
intérpretes do pais. O que me lembro dela detalhadamente é muito pouco, Maria Bethania
sempre foi uma figura que permeou minha casa de maneira sorrateira, sobretudo por
influéncia da minha mae. Seus CDs sempre estiveram pela estante da minha sala e sua
voz sempre ecoou tanto pela minha mae, quanto pelo rddio. Cresci ouvindo Maria
Bethédnia e com o advento dos DVDs, sua imagem se fez ainda mais presente e formou

uma parte do que eu sou hoje.

Aquela figura sempre me foi muito instigante. A forma como a voz potente e
metdlica somava-se ao movimento leve dos bracos, com suas pulseiras e colares. O cabelo
sempre solto e esvoagante tinha um poder, uma forca sobrenatural. Ela me transparecia
liberdade e, para uma crianca que cresceu sendo LGBTQIAPN+, a liberdade dela de
alguma forma representava a minha propria liberdade. Eu cantava como ela, eu me
movimentava como ela e dancava como ela. Ao longo da minha infancia e adolescéncia,
Bethania sempre esteve presente de alguma forma em minha vida e suas musicas
comecaram a fazer sentido para mim. O amor que ela depositava no seu trabalho de
alguma forma refletia em mim e, de repente, os significados das suas can¢des passaram a
trazer um significado para mim também. A propdsito, minha mae continuou sendo fa e

consumidora de seus CDs, isto é, até 0 momento que essa midia aos poucos caisse em

3 Para mais informagdes, veja Garcia (2018).
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desuso, fazendo com que ela consumisse bem menos. Eu, por outro lado, continuei sendo

cada vez mais fa.

O que eu nunca imaginei na vida era que aquela mulher que eu sempre fui tdo fa
de repente viraria meu objeto de pesquisa. A principio ndo seria, na verdade, essa
dissertacdo ¢ um grande desdobramento do que eu ja vinha pesquisando na minha
graduacdo. Sou formado em Biblioteconomia, um curso inserido no campo da Ciéncia da
Informagdo e, naquela ocasido, trabalhei com a musica, entendendo-a como um tipo de
documento (ROBREDO, 2008). J4 dissemina¢do da informacdo, seguindo a ideia de
Russo (2010), como parte de um ciclo que engloba a comunicacdo, eu me empenhei em
investigar de que forma algumas intérpretes da MPB disseminaram a informacao contida

em misicas de protesto®, no periodo de ditadura civil-militar.

Dentro dos resultados obtidos naquela pesquisa, constatou-se que as sete
intérpretes escolhidas para analisar (Maria Bethénia, Elis Regina, Gal Costa, Nara Ledo,
Alcione, Beth Carvalho e Clara Nunes), cada qual dentro dos seus estilos, contribuiram
para uma contraversdo as normas que envolviam raca, género, sexualidade, presentes
naquelas musicas de protesto e também foram bem sucedidas em subverter um sistema
de censura com suas performances artisticas, conseguindo, portanto, fazer com que uma
mensagem de protesto circulasse por meio de suas performances e que as letras presentes
nessas cancoes fossem ecoadas pelo seu publico ouvinte. Isso me levou a constatar e
concordar com Prado (2016) que essas mulheres, muitas das vezes, tornaram-se coautoras
dessas cancdes e diversas vezes fizeram mais sucesso comercial que os proprios

compositores das obras.

Isso me inquietou de uma forma positiva, fazendo-me questionar o papel
desempenhado por algumas mulheres ao observar a estruturagdo da MPB. Percebi, por
exemplo, que existe uma diferenciacao silenciosa de géneros na relagc@o entre intérpretes
e compositores. A interpretacdo costuma ser, na maioria das vezes, exercida por mulheres.
Ja a composicao é exercida majoritariamente por homens. A hipdtese que percebemos
com isso € que, o ato de interpretar, enquanto um ato performatico, traz consigo varios
atravessamentos dessas intérpretes, como por exemplo sua raga, seu género, sua

sexualidade, sua origem de nascimento e, como consequéncia, faz emergir diversas

4 Utilizamos o termo “musica de protesto”, com base nos trabalhos de Napolitano (2010; 2021), que,
dentro da literatura de musica popular brasileira, designa-se can¢des que tinham como objetivo em suas
composicdes fomentar uma critica mais assertiva ao regime militar.
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memorias nesse ato de cantar. Os homens carregam as interseccionalidades, mas
acreditamos que mulheres, por um regime patriarcal de opressdes, carregam consigo
outros atravessamentos que as tornam agentes subversivos. Dessas inquietagdes nascem
o meu desejo de escolher apenas uma dessas intérpretes para aprofundar meus estudos no

mestrado.

Acreditamos como justificativa desta pesquisa, que a partir de 2018 orquestrou-
se um cendrio onde a cultura seguia cada vez mais acuada e a ditadura militar ia tendo
seu significado gradativamente mais distorcido por uma parcela da populacdo. Além
disso, é perceptivel que os indices de feminicidio® e perseguicdes politicas contra
mulheres caminham a numeros cada vez mais alarmantes, tornando assim, de suma
importancia voltarmos o nosso olhar para o passado e compreender, acima de tudo, o
papel que as mulheres exerceram num periodo tao nevrélgico para historia do pais. No
momento do meu TCC (Honorato, 2019) conseguimos perceber que cada uma daquelas
intérpretes contribuiu de forma individual a um todo, Elis Regina, por exemplo, foi uma
figura importante no que se referia as cancdes de engajamento, ja Gal Costa possuia uma
postura mais combativa ao machismo e numa defesa das liberdades femininas. Nara Ledo
rompia com o movimento da Bossa Nova e desloca seu discurso para as camadas mais
marginalizadas, deixando de focar na zona sul e passa a cantar sobre as periferias, sendo
um movimento que se escalona ainda mais quando ela se envolve com a Tropicalia, em

1968.

Em Honorato (2019), pesquisei sobre intérpretes da MPB e, naquela ocasido,
também estavam inclusas as trajetorias de Bethania. Percebi que a politica exercida por
ela ndo se dava somente em seu discurso falado ou cantado como forma de protesto, mas
sobretudo se dava em seu corpo, sua voz, sua vestimenta, a ambientacdo de seu palco e,
no que também ela estava cantando. O fato de uma mulher, nordestina, falar de amor
romantico por outras mulheres, em plena ditadura militar, embora ndo fosse englobado
no conceito que trabalhamos de “musica de protesto”, ainda assim configurava-se como

um ato tao politico e por isso, acreditamos que precisava ser analisado.

5> Dados dos institutos Locomotiva e Patricia Galvio. Disponivel em: https://gl.globo.com/sp/sao-
paulo/noticia/2021/11/23/30percent-das-mulheres-dizem-que-ja-foram-ameacadas-de-morte-por-parceiro-
ou-ex-1-em-cada-6-sofreu-tentativa-de-feminicidio-diz-pesquisa.ghtml. Acesso em: 13/02/2022
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Dessa maneira, enxerguei no Memoria Social® uma possibilidade de conseguir
me aprofundar nesta relacdo de género, memoria, MPB e Maria Bethania. Por ser um
campo interdisciplinar, consegui utilizar o cabedal tedrico que obtive na minha area de
formag¢do em Ciéncia da Informagdo e somd-lo aos estudos sobre memoria, género,
musica e linguagem, que fui absorvendo no campo da Memoria e Linguagem, para, dessa
forma, caminhar por essa seara tedrica na qual essa pesquisa se debruca. A Memoria
Social, mais que um campo de estudo, é uma drea que propde (re)visitar o passado e
almejar, construir e objetificar novos horizontes de possibilidades para com o presente e

futuro.

Assim, para que a MPB se construisse enquanto um género musical e reflexo
cultural brasileiro, foram necessdrios diversos agentes edificadores que tornassem
possivel sua constru¢cdo. Por ser um movimento que se consolida num periodo de
efervescéncia cultural’, onde se tinha um governo autoritdrio, que ditava as ordens e o0s
padrdes sociais, como por exemplo a heteronormatividade, o embranquecimento de
ritmos musicais, um ideal de conduta baseado em um modelo de moral, bons costumes e
civilidade. Por outro lado, também entendemos que num movimento de contracultura, ha
uma parcela da populacdo que buscava romper com esse padrdo e com essas ordens.
Dessa maneira, entendemos que Maria Bethania faz parte deste grupo contracultural que
propds narrativas outras para com esse regime, € isso se deu em meio de suas

performances artisticas.

A origem da MPB ndo € um consenso entre os pesquisadores da drea, mas sabe-
se que ela comecou a se estabelecer em meados dos anos 1960, década essa que, segundo
Javier (2011) caracterizou-se como “um dos periodos mais férteis da cultura brasileira”
(JAVIER, 2011, p.7), isso porque foi nessa década que se deflagrou o golpe que deu inicio
ao periodo ditatorial brasileiro e perdurou pelos vinte e um anos seguintes. Javier (2011)
continua dizendo que “em 1964 o mercado da musica no Brasil crescia a olhos vistos,
com o desenvolvimento da industria fonogrifica e o surgimento da televisio como
veiculo de divulgacao de sucessos” (JAVIER, 2011, p. 10). Pensar nesse periodo como
fértil vai de encontro ao que Napolitano (2010) denomina como um momento de

“maturidade criativa” (NAPOLITANO, 2010, p. 390), caracteristica pela qual os artistas

% Programa de P6s-Graduagio em Memdria Social (PPGMS) da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO)
7 De acordo com Garcia (2018).
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encontraram em meio ao autoritarismo e repressao uma maneira de expressar sua arte e
poesia e “a construir um sentido para a experiéncia social da resisténcia ao regime militar,
transformando a ‘coragem civil’ em tempos sombrios em sintese poético-musical”

(NAPOLITANO, 2010, p. 390).

Outro fator a considerar € o que Queiroz (2011) apresenta como cultura do
carioquismo, um termo que a autora utiliza para descrever um estado de vida relacionado
com o territério do Rio de Janeiro. Para ela, o Rio, até 1960, como capital do Brasil,
transformou-se num territério cosmopolita e um grande cartdo postal do pais muito por
conta da imagem que foi sendo construida do préprio carioca: o malandro, que gosta de
sol, de praia, de bossa nova, de samba, de paisagens naturais, de boemia, enfim, as
cronicas e as musicas escritas sobre o Rio culminaram nesse estilo carioca de ser, nesse
estado de espirito. Esse ideal de cultura do carioquismo serve para compreendermos o
porqué de vdrios artistas sairem de suas terras natais e virem justamente para a cidade do
Rio de Janeiro (Bethania, inclusive). De fato, era no Rio de Janeiro que as oportunidades
aconteciam; onde estavam as principais radios e emissoras do pais e onde os maiores
palcos de shows estavam acontecendo. Esse ideal foi reforcado pela Bossa Nova e sua
exaltacdo a cidade do Rio, com a Garota de Ipanema, o mar, o sol, o Corcovado e toda

essa construcdo de uma cidade maravilhosa.

Dentro desse processo migratorio, Bethania desponta primeiro nos teatros, em
1965, com a estreia do Show Opinido que, de acordo com Garcia (2018), “inovou a
narrativa teatral, outrora considerada sindnimo do drama ao tornar a musica popular seu
‘carro-chefe’” (COSTA, 2012 apud GARCIA, 2018, p.33). Bethania introduz a musica
popular no teatro e toma para si os conceitos do palco para sua perfomatividade. Segundo
Garcia (2018), Bethéania e o espetdculo Opinido, foram imprescindiveis para fazer o
enlace entre musica popular e teatro, uma caracteristica que percebemos que Bethania
carrega em toda sua trajetoria.

Ao longo da constru¢do dessa pesquisa, pudemos notar que a carreira de
Bethania se desenvolve em formato de trajetéria, de modo que ao longo do texto a histéria
de Maria Bethania vai se desenrolando como uma narrativa que comeg¢a em Santo Amaro
da Purificag@o e se encerra nas analises de seus shows na década de 1970. Em alguns
momentos, passeamos entre primeira e segunda pessoa, pois achamos que essa ndo
linearidade tradicional, mesmo que academicamente coesa, enriquece o trabalho e

aproxima o leitor da cantora.



18

Dessa forma, tendo em mente a ideia de trajetdria que utilizamos, o contexto de
ditadura e aos fatos pelos quais o pais estava inserido, as origens da MPB, o momento
sociopolitico que tornaram o Rio de Janeiro ber¢co da MPB e da Bossa Nova, Bethania
migra para o Rio e suas performances despontaram para assuntos politicos destoantes ao

regime, nOs propusemos ao seguinte objetivo:

Objetivo geral:

e Compreender as memorias mobilizadas na trajetéria de Maria Bethania

durante a ditadura civil-militar.

Com base neste objetivo, visamos responder a seguintes perguntas:

1) Que performances sdo encenadas por Maria Bethania, nos shows “Drama 3°-
Ato” e “A Cena Muda”, ao cantar as musicas “Pau de Arara/Pau de Arara” e

“Demoniaca”, durante a ditadura militar brasileira?

2) Que memorias sdo mobilizadas na trajetéria e nas performances de Maria
Bethania, ao interpretar/cantar as cancdes “Pau de Arara/Pau de Arara” e “Demoniaca”

durante a década de 19707

1.1 Vem por aqui, dizem-me alguns®

Numa perspectiva metodolégica, a pesquisa em questdo apresenta-se como
qualitativa interpretativista (MOITA LOPES, 1994; GONDELBERG, 2011). A
abordagem qualitativa interpretativa proposta por Moita Lopes (1994) ¢ uma abordagem
de pesquisa que se concentra na compreensdo e interpretacdo do movimento da
experiéncia humana, interagdo social e contexto cultural. Conforme pontua o pesquisador
“o que € especifico, no mundo social, é o fato de os significados que o caracterizam serem
construidos pelo homem, que interpreta e reinterpreta o mundo a sua volta” (1994, p.
331)”. Para interpretar os dados desta investiga¢do, percorremos 0s conceitos sobre

linguagem como ac¢do na perspectiva trazida por Austin (1990) e Butler (1990; 2021).

8 Referéncia ao poema “Cantico Negro” de José Régio e interpretado por Bethania para o show Carta de
Amor (2013).
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Discutimos a perspectiva de Memoria Social proposta por Gondar (2016) e Bergson
(1999). E por fim, tratamos das questdes de género e interseccionalidades, como veremos

ao longo da dissertagdo.

Quanto aos dados desta investigacdo, eles sdo os textos multissemidticos
produzidos nos shows de Maria Bethania ao longo do periodo da ditadura civil-militar,

ou seja, de 1964 a 1985. Neste sentido foram elencadas as seguintes obras.

Tabela 1 - Lista de Turnés de Maria Bethania durante a ditadura civil-

militar

Turné Ano
Mora na Filosofia 1964
Opinido 1965
Arena canta Bahia 1966
Recital na Boite Cangaceiro 1966
Recital na Boite Barroco 1698
Recital na Boite Blow Up 1969
Brasileiro, Profissao Esperanca 1970
Rosa dos Ventos 1971
Drama — 3° Ato 1973
A cena muda 1974
Chico e Bethania 1975
Os Doces Barbaros 1976
Péssaro da Manha 1977
Maria Bethania e Caetano Veloso 1978
Maria Bethania 1979
Mel 1980
Estranha forma de amar 1981
Nossos sentimentos 1982
A hora da estrela 1984
20 anos 1985
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Também levamos em consideracdo os contextos sociais ao utilizarmos como
instrumental tedrico analitico a teoria dos atos de fala (Austin, 1990), aplicando-a numa
perspectiva de corpo e performance Glusberg (2008); Butler (1990; 2021). Para a andlise
de dados.

Com esses recursos apresentados, acreditamos possuir os instrumentos ideais
para dar prosseguimento ao nosso processo de andlise. Por outro lado, € preciso também

ressaltar os caminhos que a pesquisa percorreu para se chegarmos até nosso resultado.

1.2 Caminhos Metodolégicos Percorridos

Dessa forma, nos vimos diante de dois aspectos centrais da carreira de Maria
Bethania, que englobam tanto um debate sobre género, quanto um debate sobre ditadura
militar. Entendendo que a ditadura militar ocorreu de 1964 até 1985, resolvemos
selecionar a década de 1970 como recorte, por ser um periodo de dez anos que comeca e
termina dentro de um contexto de ditadura. Uma vez com essa sele¢do, voltamo-nos a
observar questdes envolvendo memoria, resisténcia e ditadura presentes nesse espaco de
tempo. Para se chegar aos dados mencionados, seguimos as seguintes etapas: Fez-se uma
busca na internet ano por ano da década em busca dos registros das turnés que foram
realizadas. Nossa principal fonte foram as plataformas de streams que disponibilizavam
cronologicamente o registro de cada um dos anos.

Com 9 shows encontrados, assistimos cada um deles por volta de meia hora cada.
Observamos, entdo, que precisivamos realizar um recorte de dados. Neste sentido,
considerando os seguintes critérios: 1) shows que contivessem mais cangdes de protesto
e ditadura militar; 2) shows que abordassem questdes de racga, género e religido; 3) shows
que apresentassem pistas de memoria de resisténcia

Diante disso, o que observamos foi que os espetdculos com mais cancoes de
protesto no repertério de Bethania sdo Rosa dos Ventos (1971), Drama 3° - Ato (1973, A
cena muda (1974) e Passaro da Manha (1977), por sinal, todas ocorreram no inicio da
década de 1970, que, cabe ressaltar, foi o periodo da criagdo do CSC (Conselho Superior
de Censura, em 1972), um dos periodos mais conturbados com relac@o a censura a shows,
musica e diversdes publicas (NAPOLITANO, 2020).

Diante desses shows, os que mais chamaram nossa aten¢ao foram o Drama — 3°

Ato e A cena muda, por conter um repertorio de cangdes que dialoguem com os critérios
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que estabelecemos. Mais adiante, fazemos um detalhamento de cada um desses shows,

baseado neles, escolhemos duas apresentagdes artisticas para fazer uma andlise. Sao elas:

1. O 1ultimo pau-de-arara/Pau de arara (Drama 3°- Ato, 1973);

2. Demoniaca (A cena muda, 1974)

Nossas justificativas pela escolha dessas performances especificamente foram,
em primeiro lugar, no intuito de englobar a década de 1970. Segundo ponto foi por
acreditar que essas performances trazem em si aspectos muito particulares da trajetdria e
da assinatura artistica de Bethénia, pois elas tematizam sobre memdria e territorialidade,
género, raca, religido e ditadura, que, segundo os critérios mencionados, embasam a

escolha dos shows.

Isto posto, apresentamos nas se¢des seguintes nossas reflexdes acerca de
linguagem, género, raca e memoria e a relagdo desses topicos com a trajetoria de Maria
Bethania, tendo em mente que sua trajetéria ao longo da década de 1970 serviu como

nosso recorte e principal foco de estudo por cada uma dessas areas de discussao.

1.3 Linguagem como a¢do

Ao nos depararmos com a trajetéria de Maria Bethania nos anos 1970, diante das
informacdes que pontuamos, percebemos que hid um fio condutor que liga as
performances no palco, os trejeitos, o figurino, o cabelo, a voz, o cenério no palco, enfim,
todo o contexto dentro de cada show apresentado é construido pela e na linguagem.

Partimos da ideia de que linguagem é acdo, ao falarmos, nossas palavras sao
realizadas e tém efeitos. Essa locomocao, viagem, movimentagdo que a linguagem realiza
€ o0 que a torna ativa. A partir dessa ideia inicial, tomamos como ponto norteador Austin
(1962; 1992) e sua teoria acerca dos atos de fala.

Austin inicia seu pensamento se contrapondo a um modelo filoséfico linguistico
tradicional de que a linguagem € algo mais técnico, com preocupa¢do mais gramatical,
representativa e semantica e menos olhar para o campo social. Para o autor, a linguagem
usada no cotidiano, no momento em que o falante enuncia sua fala, estd realizando uma

acdo, ou seja, para Austin o ato de falar leva em conta um carater social que ndo € somente
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delimitado semanticamente, mas €, também, uma a¢ao social e performativa. Em cima
disso, ele desenvolve, ainda nos 1960, sua teoria em que ele divide os atos de fala em
constatativos e performativos. Mais tarde, essa teoria foi revista pelo préprio autor, mas
a priori, para Austin (1962) um ato constatativo é um enunciado que se
constata/desenvolve algo, por exemplo “o céu ¢ azul”. Por outro lado, o ato performativo
faz com que haja uma existéncia naquilo que estd sendo dito, ou seja, uma a¢@o ocorre,
como no exemplo “eu vos declaro marido e mulher”. Para o autor, nos atos performativos,
o que importa € a condicdo do individuo que executa a acdo e, para realizd-la, o
enunciador tem uma intencao para realizar o que esta dizendo. Dessa maneira, podemos
dizer que “atos de fala performativos sao aqueles que realizam uma a¢ao no momento de

sua enunciacdo” (MELO, 2017, p. 410).

Décadas mais tarde, Austin (1992) revisitou sua obra e desconstruiu a dicotomia
entre esses dois atos e entendeu que ndo fazia sentido um ato ser constatativo, pois no fim
das contas ele ndo deixava de ser também performativo. “Para o autor, todos os atos de
fala tornam-se performativos, ou seja, quando se enuncia, uma acao € realizada” (MELO,
2017, p. 411). Dessa forma, Austin buscou trazer para sua teoria uma perspectiva mais
social para tratar da linguagem cotidiana e ao propor uma teoria mais geral dos atos de
fala, que leva em conta o sujeito falante como parte fundamental da performatividade
(PINTO, 2002). A autora pontua que “uma visao performativa da linguagem deve integrar
a complexidade da condi¢do de sujeito de linguagem, e levar as ultimas consequéncias a
idade entre dizer e fazer, insistindo na presenca do ato na linguagem; ato que transforma

—opera” (PINTO, 2002, p. 103). Segundo Borba (2014):

Austin langa, com isso, uma nova proposta epistemoldgica para o estudo da
relacdo entre linguagem e sociedade: considerar a linguagem como acdo
implica entender sua atuacao sobre o real, como ela constitui o real e, assim,
deve-se deixar de lado a visdo de linguagem como um simples instrumento
para representar uma realidade existe a priori” (BORBA, 2014, p. 462).

Tanto Borba (2014), quanto Melo (2017) e Pinto (2002) reiteram Austin (1992)
no entendimento da linguagem como acdo. Para todos esses autores e autoras, a
linguagem ultrapassa o terreno das regras gramaticais e vai além, atingindo o campo
social. Para eles e elas, quando se faz uso da linguagem, o individuo pratica uma acao.

Para Austin, esse ato é acompanhado de uma intencdo e se movimenta carregado de
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sentidos. Ja para outros autores, como Butler (1990; 2021), ndo hd inten¢do por tras de

um ato de fala.

Considerando, portanto, que a compreensdo do contexto e do aspecto
performativo da linguagem, Austin propde, entdo, trés tipos distintos de atos de fala:
locucionério (o ato de proferir a palavra); ilocuciondrio (a inten¢@o ao proferir a palavra)
e os perlocuciondrios (efeitos, causas, consequéncias produzidas pelo ato ilocuciondrio).

Este terceiro € onde iremos nos debrugar ao pensar Maria Bethania.

Butler (1990) trabalha o corpo sob uma perspectiva de género e amparada na sua
teoria da heterossexualidade compulsoria, ou seja, partindo do principio de que os corpos
seguem uma regra de existéncia numa logica compulsoriamente heterossexual, onde essa
¢ a norma padrio. Segundo Bispo (2015), Butler desenvolve sua teoria sobre o corpo,
linguagem e a performance “a partir de uma ‘matriz heterossexual’, numa discussio que
busca desnaturalizar o sexo e questionar certos pressupostos sociais ao fazer referéncia
direta a experiéncias homossexuais, transexuais, travestis, intersex etc”. (BISPO, 2015,
p. 238-239). Para Butler, é necessdrio que se rompam as amarras que determinem e
delimitem certos corpos a seguir uma matriz de inteligibilidade que normatiza e padroniza

regras nas quais precisamos nos encaixar.

Dessa forma, pensando no corpo enquanto um ato performativo e trazendo para
Maria Bethania, partimos, ainda, do conceito de arte corporal, ou como Glusberg (2008)
denomina body art, onde o autor pontua que “o termo body art, assim como o termo
happening, agrupas diversas tendéncias internas, que vao desde o esquematismo herdado
da danca e do teatro até o exibicionismo” (GLUSBERG, 2008, p. 42). Aqui, o autor inicia
sua jornada tedrica localizando a performance no campo das artes, atrelando-a ao teatro
e a danga. Ele continua “a body art se constitui numa atividade cujo objeto é aquele que
geralmente usamos como instrumento” (GLUSBERG, 2008, p. 43). Para ele, a
performance com o corpo ndo € mais um instrumento de expressdo, mas na verdade, a
prépria expressao em si e aqui ele dialoga com Butler, o ato de fala € a propria agdo. Em
outras palavras, podemos pensar que o corpo € parte da linguagem como agdo. O nosso
corpo e a forma como ele se move evoca diversos sentidos, simbolos e aponta para

questdes possiveis. Para o autor, o corpo € o protagonista da linguagem.

Considerando o objeto de estudo desta pesquisa, ou seja, o de compreender as

memorias mobilizadas na trajetéria de Maria Bethania durante a ditadura civil-militar, em
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termos de linguagem a cantora faz ag¢des diversas no palco. Ao cantar, um cendrio, com
figurinos pensados para 0 momento, coloca seu corpo em movimento, Maria Bethania faz
acoes diversas e tem efeitos. Butler (1997) nos ensina que ao enunciar, a acao acontece,
o encenar € a propria acdo que se produz. Glusberg (2008) ao tratar do corpo diz que a

expressdo corporal € a expressdo, ou seja, a acdo que ocorre no momento do show.

Mais adiante, ao pensar no corpo como um discurso, Glusberg (2008) coloca que
“decodificar os movimentos, os gestos, os comportamentos, as distancias, ¢ colocar
simultaneamente o espectador no tempo proprio do artista” (GLUSBERG, 2008, p. 53).
Isso nos leva a pensar em como a utiliza¢do do corpo € a linguagem principal de um artista
no palco e o uso do seu corpo € o principal elo que o conecta com seu publico, pois €
através dele que sua linguagem artistica € repassada e onde ele consegue vocalizar sua
auto expressdo. O autor ainda diz que “os gestos fisiondmicos, 0s movimentos gestuais
com os bracos e as pernas adquirem em cada caso uma importancia particular e
observador vai tender a valorizar as diversas possibilidades de articulacdo entre os
membros, e os movimentos gerados (GLUSBERG, 2008, p. 56). Um ponto interessante
a se destacar sobre o que Glusberg fala € na importancia do observador. Para o autor, uma
performance de arte corporal parte de uma mutua relacdo entre o artista e o espectador,
sendo essa conexao € importante para estabelecer um elo. O mesmo € pontuado por Austin

com o ato de fala performativo e sua relagdo com a audiéncia.

Assim, o que temos aqui sdo duas abordagens e dois pontos de vistas sobre o
mesmo assunto, mas que se complementam e nos ajudam a pensar Maria Bethania. Temos
Austin nos apresentando atos de fala performativos e a linguagem como acao, do outro
lado, temos Glusberg apresentando a performance como arte do corpo € a linguagem sob
uma perspectiva mais artistica. Em ambos os autores, temos um processo de linguagem
sendo desenrolado e ambos possuem como denominador comum a performance.
Enquanto Austin emboca para os atos de fala, Glusberg pensa performance como um

ritual e sua dinamizagdo cénica.

Portanto, compreendemos que performance € acdo. A performance ¢é
direcionada para um publico especifico, além de possuir um efeito nas praticas sociais
desta performance. O texto produzido € composto por simbolos, signos, significados
numa viagem inserida dentro de um contexto, que leva em conta suas memorias, suas
vivéncias, suas realidades, enfim, os lugares nos quais essa pessoa estd localizada

socialmente. A partir disso, temos um ultimo ponto para se pensar que, quando essa
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pessoa direciona esse texto para alguém ou para um publico, esses sentidos estdo
apontados para determinados, valores, crencgas, discursos € memdrias. Esse apontamento
chamamos de indexicalidade. De acordo com Silverstein (2003) indexicalidade é o
fendmeno onde um signo aponta para algum objeto e ambos estdo inseridos dentro de um
contexto. Melo (2019), por exemplo, apresenta a indexicalidade como um principio
metapragmatico por trds da linguagem pragmatica. Isto quer dizer que, entendendo que

pragmdtica, no campo da linguistica, € compreender os contextos das falas, a

metapragmadtica é o contexto sobre o contexto.

Em outras palavras, imaginemos que a sociedade € dividida em camadas que vao
do macro ao micro’. A camada macro sdo contextos que abarcam um grupo maior de
pessoas, uma parcela social que englobe uma comunidade inteira em comum, a camada
micro sao contextos menores, normalmente ocorrendo no meio individual. Como
exemplo, tomemos o racismo. Ele pode ser considerado uma problematica social de
cardter macro, porque atinge uma comunidade que engloba todo um grupo de pessoas
negras. Um caso de racismo como por exemplo atirar uma banana contra um jogador de
futebol, seria um contexto micro, € uma acdo que possui um efeito imediato. A
indexicalidade é o fendmeno que rege todo esse processo. A exemplo de Maria Bethéania,
compreendemos que quando ela canta num show, estamos numa camada macro, ja uma

pessoa que esta presente no show, cantando junto com ela, esti numa camada micro.

Agora, adentrando esse exemplo, nos questionamos. Por que atirar uma banana
significa um ato de racismo? Porque essa € uma ideia que nds ja possuimos de associacdo
banana = macaco. Essa associacdo nds chamamos de apontamento, ou pista indexical,
nds enxergamos esse fendmeno, num contexto micro e imediatamente fazemos um laco
com o contexto macro, ou seja, em questdo de segundos associamos banana, a macaco, a
racismo. Esse laco que a indexicalidade faz entre o contexto micro € o macro, chamamos
de ordem de indexicalidade, o laco hierarquizado entre um contexto social maior € um

menor imbuido dentro dele.

Aqui nés utilizamos o racismo como exemplo, mas no campo da pragmatica
qualquer outro fendmeno de cunho social, politico e cultural pode ser avaliado nessa
ordem de indexicalidade, ou seja, nessa hierarquia de macro e micro. Essas pistas de

indexicalidade ou pistas indexicais denotam apontamentos, elas sempre apontam para

9 Esses conceitos inclusive sdo trabalhados por Silverstein (2003).
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algo. Esse apontamento nem sempre € explicito e € aqui o x da questdo. Muitas das vezes
¢ preciso ter um olhar “treinado” ou analitico para perceber quando existe um
apontamento. Esse fendmeno ocorre em fracdes de segundos em nossos cérebros € nem
sempre conseguimos filtrd-los, por isso sdo importantes os estudos e as andlises desses

discursos.

Segundo Guimardes Moita Lopes (2017), “as formas linguisticas sdo indexicais,
indicando aspectos sociais e culturalmente compartilhados entre interlocutores”
(GUIMARAES; MOITA LOPES, 2017, p. 17), o que autor pontua aqui é que esses
aspectos sociais também levam em consideragdo seus interlocutores, ou seja, aquele que
profere uma acdo e um apontamento. Por isso que utilizamos as formas de tratamento
senhor/senhora e vocé e automaticamente sabemos os niveis de formalidade e
informalidade que cada uma simboliza e utilizamos de maneira natural. O autor resume
dizendo que a indexicalidade ¢ “a propriedade do signo linguistico de apontar para
projecdes semidticas-textuais, que indicam a interpretacdo de um ato comunicativo ao ser
local e culturalmente contextualizado” (GUIMARAES; MOITA LOPES, 2017, p. 17).
Ou seja, percebemos que dentro desse contexto nds temos uma localizacdo social e

cultural e nés temos um apontamento, uma projecao que leva a significados.

Em linhas gerais, existe uma conjuntura social e que ha contextos macro € micro
e a indexicalidade é o laco entre o contexto micro e contexto macro. Levando em
consideragdo dois fatores: o primeiro que texto ndo se refere apenas ao que € escrito, texto
¢ uma forma de ler uma linguagem e ela pode se manifestar de vérias formas. O segundo
ponto é entender que os textos viajam, isto €, “ndo significa dizer que os mesmos sao
objetos autdbnomos, autossuficientes e que ndo t€ém uma historicidade de uso, apontando
para regimes de verdades socioculturais e historicos” (GUIMARAES; MOITA LOPES,
2017, p. 17). Ou seja, um texto nao € algo solidificado nem autdbnomo, ele se movimenta

em diversos contextos e apresenta varios apontamentos.

Considerando Maria Bethania, na década de 1970, em sua trajetdria artistica
podemos observar delimitadas conexdes entre eles: circulam figurinos, cendrios, musicas
que reforcam a ancestralidade, religiosidade, memorias de brasilidade, protestos e
resisténcia ao regime nos shows da cantora. Isso pode ser observado no uso das guias que
mobilizam seus orixds e também no cabelo crespo solto que apontam para a
ancestralidade negra e considerando o fendmeno da indexicalidade, ao cantar e dancar,

Maria Bethania mobiliza memdrias em suas apresentacoes.
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A titulo de exemplo, na performance de “O Ultimo Pau-de-arara”'”

podemos
dizer que o €xodo rural é um contexto macro, uma vez que ele € uma problemadtica que
envolve todo um grupo social que migra em direcdo ao sul do pais em busca de
oportunidades. O show, numa casa de espetdculo e atrelado a performance para o publico
e a maneira com que Bethania projeta essa problemadtica é um contexto micro, dentro do

macro. Os elementos que ela apresenta no palco sdo as pistas indexicais, que levam o

publico a captar a mensagem que estd sendo passada.

Partimos do enunciado que toda performance € constituida de linguagem e
entendemos linguagem como acdo, tudo encenado no palco € linguagem e, portanto, um
ato de fala. Austin (1990) pensa nos atos de fala como constatativos e performativos.
Aqui, vamos nos ater ao enfoque mais recente do autor, onde ele considera todo e
qualquer ato de fala apenas como performativo. Partimos daqui porque acreditamos que
o ato performativo € uma forma da linguagem que dialoga com a atuagdo no palco de

Maria Bethania.

A linguagem e os atos de fala, mobilizados através do corpo, sdo ambientes
tedricos trabalhados por Butler (1996). A autora pensa no corpo sob uma perspectiva de
género e ampara sua teoria no conceito da heterossexualidade compulséria, ou seja, ela
parte do principio de que os corpos seguem uma regra de existéncia numa logica
compulsoriamente heterossexual, onde essa € a norma padrdo. Segundo Bispo (2015),
Butler desenvolve sua teoria sobre o corpo, linguagem e a performance “a partir de uma
“matriz heterossexual”, numa discussdo que busca desnaturalizar o sexo e questionar
certos pressupostos sociais ao fazer referéncia direta a experiéncias homossexuais,
transexuais, travestis, intersex etc”. (BISPO, 2015, p. 238-239). Para Butler, € necessério
que se rompam as amarras que determinem e delimitem certos corpos a seguir uma matriz

de inteligibilidade que normatiza e padroniza regras nas quais precisamos nos encaixar.

Dessa forma, pensando no corpo enquanto um ato performativo e trazendo para
Maria Bethania, partimos do conceito de arte corporal, ou como Glusberg (2008)
denomina body art, onde o autor pontua que “o termo body art, assim como o termo
happening, agrupas diversas tendéncias internas, que vao desde o esquematismo herdado
da danca e do teatro até o exibicionismo” (GLUSBERG, 2008, p. 42). Aqui, o autor inicia

sua jornada tedrica localizando a performance no campo das artes, atrelando-a ao teatro

19 Fazemos uma andlise dessa apresentagio no capitulo 3.
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e a danga. Ele continua “a body art se constitui numa atividade cujo objeto é aquele que
geralmente usamos como instrumento” (GLUSBERG, 2008, p. 43). Para ele, a
performance com o corpo ndo € mais um instrumento de expressdo, mas na verdade, a
prépria expressao em si. Em outras palavras, podemos pensar que o que o corpo ¢ uma
linguagem que produz textos. O nosso corpo e a forma como ele se move evoca diversos
sentidos, simbolos e aponta para questdes possiveis. Para o autor, o corpo € o protagonista

da linguagem.

Mais adiante, ao pensar no corpo como um discurso, Glusberg (2008) coloca que
“decodificar os movimentos, os gestos, os comportamentos, as distancias, ¢ colocar
simultaneamente o espectador no tempo proprio do artista” (GLUSBERG, 2008, p. 53).
Isso nos leva a pensar em como a utilizagdo do corpo € a performance, o texto de um
artista no palco e o uso do seu corpo € o principal elo que o conecta com seu publico, pois
¢ através dele que seu texto artistico € repassado e onde ele consegue vocalizar sua auto
expressao. O autor ainda diz que “os gestos fisiondmicos, 0os movimentos gestuais com
os bracos e as pernas adquirem em cada caso uma importancia particular e observador vai
tender a valorizar as diversas possibilidades de articulacdo e onde os movimentos gerados
se fecham (GLUSBERG, 2008, p. 56). Um ponto interessante a se destacar sobre o que
Glusberg trata € na importancia do observador. Para o autor, uma performance de arte
corporal parte de uma mutua relacdo entre um artista e um espectador. Essa conexdo é

importante para estabelecer esse lago.

Ao colocar seu corpo negro em performances diversas, ela age e suas acdes t€ém
efeitos na sociedade. Os shows lotados sdo exemplos dos efeitos das a¢des. O tornar-se
fichada criminalmente € outro efeito. As performances corpdreas, Butler (1996), Pinto
(2016), Melo (2014), da cantora sao estratégicas para, inclusive, protege-lhe do regime e
da ditadura. Em shows que sdo planejados em cada detalhe, as performances de amor, por

exemplo, amenizam as criticas realizadas por ela durante o regime.

E inegével falar do uso do corpo de Bethania no palco sem atreld-lo a um forte
sentido de liberdade. Desde o inicio de sua carreira, a cantora sempre se apresentou sem
muitos pudores em seus shows, num sintomético rumo no qual o movimento hippie,
tropicalista e de liberdade sexual passava dos anos 1960 para os 1970. Em trecho do show

Maricotinha, ao relembrar sobre suas vestimentas, Bethania comenta que quando chegou
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»11 <O Dener fez um colete de

ao Rio, em 1965, costumava ser vestida por “Dener
esmeraldas pra eu cantar. Era um paeté vagabundissimo, mas nas maos dele viravam
esmeraldas verdadeiras” (BETHANIA, 2002)."> Como exemplo de seu figurino e
performance, era muito comum vé-la se apresentar com a barriga exposta, os ombros
despidos e o colo quase sempre nu ou coberto com diversos penduricalhos, bijuterias,

balangandas e as tradicionais guias de candomblé.

Dessa maneira, o que temos aqui sdo duas abordagens e dois pontos de vistas
sobre 0 mesmo assunto, mas que se complementam e nos ajudam a pensar Bethania.
Temos Austin nos apresentando atos de fala performativos e a linguagem como agao e,
paralelamente, temos Butler cruzando atos de fala e performance de género. Do outro
lado, temos Glusberg apresentando a performance como arte do corpo e a linguagem sob
uma perspectiva mais artistica. Em ambos os autores, temos um processo de linguagem
sendo desenrolado e ambos possuem como denominador comum a performance.
Enquanto Austin emboca para os atos de fala, Glusberg pensa performance como um
ritual e sua dinamizagdo cénica. Articulando Butler (1990; 2021) e Pinto (2016) e a
linguagem como a¢do e o corpo como discurso, podemos dizer que eles nos embasam na

compreensdo das acdes performativas que Maria Bethania realiza no palco.

Assim, podemos dizer que segundo Glusberg (2008) e Butler (1996), ha uma
pluralidade no que se refere a performance, uma vez que ela leva em conta uma audiéncia,
temos em mente que ao ser executada, essa performance estd inserida dentro de um
contexto social. Esse € o mesmo mote que Austin trabalha, uma vez que o autor também
traz os atos performativos com fator social. Por exemplo, Bethania, ao substituir Nara
Ledo no musical Opinido, a baiana escalona sua performance para outra perspectiva
contexto social, quando ela apresenta suas reais vivéncias como uma mulher nordestina

em €xodo para o Rio de Janeiro.

Pensar em performance, agora numa perspectiva de Glusberg (2008) nos leva
para um outro viés. O autor em seu livro a arte da performance avalia e dialoga em varios
niveis com Bauman e Briggs (2013) no que se refere o fator teatral da performance. Para
ambos, a performance parte de um individuo (no caso de Glusberg ele utiliza os artistas

como referéncia) para o publico e ndo o contrario. Em dado momento, o autor ao pensar

' Dener Pamplona, um dos maiores estilistas brasileiros, famoso na década de 1960 e 1970. Faleceu em
1978.
12 Trecho do texto “Boites” do show Maricotinha, de 2002.
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em performance nos diz que ela ¢ “um meio de resgatar a historia pelo fato de que ao
rejeitar o esteredtipo corporal, o nimero de possibilidades de acdo resgata as mais
variadas formas de utilizacdo do corpo, possiblidades estas alimentadas ou néo a partir da
cultura e da sociedade” (GLUSBERG, 2008, p. 89), o autor reafirma que o corpo ¢ a
performance estao diretamente relacionados com todo o contexto social, da mesma forma

que nos apresenta Austin.

Dessa maneira, € importante frisar que estamos trabalhando com a performance
ndo em perspectiva teatral e sim como um agir no mundo e seus efeitos, como mostram
os trabalhos de Melo (2020), Pinto (2016), etc. Além disto, ha um efeito nas préticas
sociais desta performance. O que € realizado em linguagem por esse individuo viaja em
simbolos, signos, significados numa viagem inserida dentro de um contexto, que leva em
conta suas memdrias, suas vivéncias, suas realidades, enfim, os lugares nos quais essa
pessoa estd localizada socialmente. Além de atuar para uma audiéncia, essa performance
causa um efeito nessa linguagem. No nosso caso, entendemos que os efeitos causados sao
de cunho majoritariamente politico, isto é, uma vez que a censura estd em vigor, esses

efeitos podem causar consequéncias positivas ou negativas.

Uma vez posto o conceito de linguagem e performance, a seguir, iremos nos ater
a uma segunda perspectiva tedrica, que € a de género, raca e religiosidade. Pretendemos
tracar um percurso por essas dreas e compreender de que forma elas se manifestam na

trajetoria artistica de Maria Bethénia.

1.4 Senhora do mundo, dentro de mim">: Género, raca e religiosidade

Um dos primeiros pontos que percebemos ao iniciar nossa trajetoria de anélise,
14 no comeco da coleta de dados, foi o de perceber o quanto o fato de ser uma mulher
negra trazia alguns atravessamentos para nossa compreensao das performances de Maria
Bethania. Percebemos, entdo, a necessidade de fazer uma reflexao acerca de género, raca
e religiosidade e entender as memorias e as performances encenadas em uma ditadura.

Quando nos deparamos com a no¢do de género, especialmente diante da
sensibilidade do contexto histérico que estamos trabalhando, ou seja, a ditadura, notamos

a importancia de pensar nos lugares ocupados pelas mulheres e nas narrativas que elas

I3 Referéncia a cangdo lansd, de Caetano Veloso € Gilberto Gil. Gravada para o disco Drama (1972)
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construiram nessa conjunta. Dessa maneira, percebemos que antes de mais nada
precisamos nos localizar sobre género. Evidentemente género social € um conceito que
possui diversas abordagens. Entendemos, por exemplo, que género pode estar articulado
a raca, sexualidade, classe, ao trabalho, nivel de escolaridade etc. Nesta pesquisa
trabalhamos com o conceito de género na proposta de Butler (2021). Segundo a autora,
género é entendido como uma constru¢do social e que corpos diversos e identidades
plurais nem sempre se encaixam na proposta de um género padrdo e dominante.

Em “O Segundo Sexo”, Beauvoir (1967) discorre seu pensamento acerca das
relacdes entre homens e mulheres, dando enfoque na construcdo da mulher enquanto
individuo, sendo posicionada socialmente como o outro do homem. Em linhas gerais,
fazendo uma analogia a orientacio biblica onde diz que Deus primeiro criou 0 homem'#,
ou seja, o primeiro sexo, moldado do barro a sua imagem e semelhanga, e a partir de sua
costela, ele criou a mulher, sendo essa o segundo sexo. Vale ressaltar, que Simone de
Beauvoir faz parte do arcabouco tedrico que Butler utiliza em sua teoria.

Beauvoir (1967) propde uma teoria voltada aos habitos sociais incutidos nos
homens; como sua liberdade de ir e vir, seu protagonismo e chefia no trabalho, a familia
e ao Estado, seu ideal de bravura, sobretudo no que concerne a construcio de
masculinidade. Partindo dessas ideias, a estudiosa compara os hdbitos das mulheres,
sempre as colocando como o oposto dos homens, o outro, ou seja, o segundo. A autora
comecga desde os hédbitos da infancia, quando meninos € meninas, mesmo irmaos, sao
criados de formas diferentes, com hébitos e costumes diferentes, até se aproximar da fase
adulta. E eles/elas carregam consigo esses ensinamentos € essas crencas de que existem
tarefas, limitagcdes, obrigacdes e deveres destinados a homens e de mulheres. O que
Simone faz é, portanto, esmiucar as diferencas sociais em entre ambos 0s géneros e

escancara o quao discrepante elas podem ser. Em dado momento, a autora pontua:

Se desde a primeira infincia a menina fosse educada com as mesmas
exigéncias, as mesmas honras, as mesmas severidades e as mesmas licencas
que seus irmdos, participando dos mesmos estudos, dos mesmos jogos,
prometida a um mesmo futuro, cercada de mulheres e de homens que se lhe
afigurassem iguais sem equivoco, o sentido do “complexo de castragdo” e do
“complexo de Edipo” seria profundamente modificado. (BEAUVOIR, 1967,
p. 494-495).

14 Livro de Génesis capitulo 1, versiculos 26-28.
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Dessa forma, Beauvoir aponta uma diferenca entre sexos que surge desde a
infancia e reflete que, se o tratamento dado as meninas fossem iguais ao dos meninos,
haveria uma profunda modificacdo nas relagcdes e diferencas sociais entre ambos. A
autora utiliza-se do termo “complexo de castracdo”, uma expressdo originalmente
empregada por Freud, na teoria da psicandlise, que se refere a0 momento em que a crianga
percebe a diferenca entre seus sexos bioldgicos, ou seja, quando notam a presenca ou a
auséncia de um pénis ou uma vagina em seus corpos. '’

E partindo dessa comparacio entre homens e mulheres que Beauvoir desenvolve
sua teoria mais consagrada, em que entende a mulher como um individuo socialmente
construido, ou seja, a mulher (¢ o homem) constroem-se em diversos cruzamentos
machistas, opressores, castradores e censores e, diante dessa constru¢do, a autora define
que ndo se nasce uma mulher, uma vez que essas vivéncias se constroem com o tempo,
dessa forma, torna-se uma mulher, como fruto desses atravessamentos sociais aos quais
elas sdo imbuidas.

Em “Problemas de Género”, originalmente publicado em 1990, Butler,
utilizando como referencial a autora Simone de Beauvoir e n’O Segundo Sexo, propde
questionar, problematizar e refletir a distin¢do tedrico/social entre Sexo e Gé€nero. A
autora, em certo ponto concordando com Beauvoir, também entende o Sexo como um
carater socialmente construido, mas indo na contramio de Beauvoir, Butler compreende
que sexo e género sdo construcdes distintas e, portanto, devem ser analisadas e
compreendidas de maneira individual.

Butler (1990; 2021) propde o rompimento com uma ideia bindria entre estes
dois conceitos: género e sexo. Enquanto Beauvoir, atribui o sexo, numa primeira
instancia, uma designacao bioldgica e s a partir dai entende sexo como uma constru¢ao
social. Contudo, o que Butler faz € questionar o sexo desde seu cerne e entende que tanto
sexo, quanto género, sdo construgdes que se sobrepdem até mesmo ao campo bioldgico
e, segundo ela, aproximam-se de um caminho de interpretacdo do que a autora indica
como “subversdo da identidade”.

A autora pontua que, “por mais que o sexo pare¢a intratdvel em termos
bioldgicos, o género € culturalmente construido: consequentemente, ndo € nem o

resultado causal do sexo nem tampouco tdo aparentemente fixo quanto o sexo”

15 Mais detalhes em Couto e Chaves (2009), disponivel em:
http://pepsic.bvsalud.org/pdf/pc/v21nl/v21nla05.pdf. Acesso em: 08/05/2022
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(BUTLER, 2021, p. 26). Aqui, Butler comec¢a a tragar a distingdo entre ambos o0s
conceitos, uma vez que ela ndo enxerga o género como resultado do sexo, mas, assim
como o sexo, ele também € socialmente construido. Da mesma forma, que ela entende
que sexo ndo € algo fixo e meramente um fator bioldgico, ele também é socialmente
construido e possui significados culturais.

Mais que isso, Butler (1990; 2021) acrescenta que o género ndo € resultado do
sexo, na verdade, género sdo “os significados culturais assumidos pelo corpo sexual, ndo
se pode dizer que ele decorra de um sexo desta ou daquela maneira” (p. 29). Para Butler,
ambos caminham no campo das culturas e das construgdes sociais, porém, ela também
pontua que “a distingdo sexo/gé€nero sugere uma descontinuidade radical entre corpos
sexuados e géneros culturalmente construidos” (BUTLER, 2021, p.26).

Numa perspectiva butleriana, a visdo sobre 0s corpos caminha na contramao ao
padrdo bindrio entre homens e mulheres. Para ela, os corpos fazem parte de um espectro
politico e social muito mais complexo do que a limita¢des entre homem/mulher. Em
“Problemas de Género”, Butler trata da constru¢do de género partindo desde antes do
nascimento. Em linhas gerais, nomeamos e tratamos as criancas entre dois bindrios:
macho ou fémea, ndo havendo espaco para outra construg¢do. A estudiosa extrapola sexo
ao dizer que na construcao de género, o biol6gico ndo prevalece, ou seja, ter uma genitdlia
feminina ndo quer dizer que se seja mulher. Na verdade, hd uma fundagdo para que isto
ocorra, pois ela dd na repeticdo de atos performativos e num sistema regulador que
gerencia o0s corpos, colocando-os na norma de género. Ao propor sua
perspectiva/concepcdo de género, Butler sofre duras criticas, vindo a respondé-las
posteriormente em seu livro Corpos em Aliancga, em 2018.

Em 1996, Butler langa “Corpos que importam”, primeiramente como uma forma
de reconsiderar certos aspectos trabalhados em Problemas de Género, mas também para
se aprofundar no debate acerca das distingdes entre sexo e género, numa perspectiva
corpérea. No trabalho em questdo, Butler (1996) questiona, dentre varios aspectos, a
materialidade do sexo e o quanto o corpo se relaciona com as regras impostas pelo sexo
designado, isto €, o quanto a sociedade, baseada no sexo que se nasce, determina o que €
ser mulher e o que € ser homem.

O ponto principal de Butler € contestar o olhar que se direciona aos corpos,
sobretudo aqueles fora das normas sociais € com uma proposta de se afastar de um
binarismo. Segundo ela “o que constitui o limite do corpo nunca ¢ meramente material,

mas que a superficie da pele, é sistematicamente significada por tabus e transgressoes
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antecipadas” (BUTLER, 1990; 2021, p. 227) o materialismo ao qual ela se refere, mais
adiante, ela apresenta que “¢ formada e sustentada & maneira e por meio de uma
materializacdo de normas reguladoras que sdo em parte aquelas da hegemonia
heterossexual” (BUTLER, 1996, p. 40).

A heterossexualidade € uma temdtica muito abordada na obra de Butler. Em
“Problemas de Género”, como mencionado anteriormente, a autora trabalha como o
conceito de heterossexualidade compulséria que, sumamente, ¢ o padrao de género e
sexualidade que nos € apresentado desde o nosso nascimento. Para Butler (1996), hd uma
forca impulsionando que o individuo seja heterossexual de forma for¢ada e isso ndo se da
apenas nas relagdes sociais humanas, a heterossexualidade estd presente no cinema, nas
revistas, nos comerciais, enfim, ¢ um padrao estabelecido para ser seguido e se espera que
seja exercido.

Cabe uma ressalva que, ao falarmos de Butler, € importante destacar que até hoje
ela é constantemente perseguida por seus trabalhos, sendo inclusive alvo de protestos de
boicote (organizados por grupos especiais de extrema direita e conservadores). Isso
corrobora com a propria teoria da autora que fala sobre violéncia a corpos e ao género,
além de violéncia contra sua sexualidade, uma vez que ela € assumidamente 1ésbica.
Dentre as formas de ataques, a mais distorcida é a de encaixar Butler num discurso de
“ideologia de género”, que, além de distorcido, ¢ um discurso que se movimenta numa
narrativa de persegui¢c@o a grupos minoritarios e socialmente a margem. O ataque nao s6
a Butler, mas também a Beauvoir que, até hoje, € utilizada como um simbolo e referéncia
nos movimentos feminista, demonstra e revalida com a vulnerabilidade que o ativismo
social sofre, sobretudo quando se coloca numa posi¢do de problematizar e questionar
valores ditos “morais”, especialmente quando quem estd na linha de frente sdo mulheres,
lésbicas, travestis, trans e/ou mulheres negras. O que nos impulsiona a promover esse
debate sobre género € entender que ainda hd um caminho a percorrer para que possamos
questionar com seguranga o que ha de controverso e distorcido na sociedade.

Considerando a perspectiva Butleriana de género e apontando para a musica
popular brasileira, apresentamos Prado (2016), cantora e pesquisadora brasileira, que, ao
pensar acerca de performances de cantoras, majoritariamente da MPB ' diz que “as regras

de recato e pudor exigidas das mulheres no Brasil colocou-as, no meio musical erudito,

16 Localizando a MPB e suas cantoras a partir da década de 1960.
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no predominio entre as pianistas: sendo possivel sentar de pernas fechadas [...] e de costas
para o publico” (PRADO, 2016, p. 69).

De acordo com Prado (2016), pensando a trajetéria das mulheres na mdusica
brasileira, antes da MPB, as mulheres eram inseridas somente como instrumentistas,
sobretudo piano, pois ficavam de costas para publico e sentadas de forma comportada.
Prado em vérios momentos cita também Castro (2005), onde apresenta a importancia de
Carmen Miranda para a musica, sendo ela uma das primeiras mulheres a fazer carreira
profissional no radio e a se apresentar em cima dos palcos e nao mais como musicistas,
para ela, Carmen Miranda “transforma a profissao em signo da transgressao feminina das
normas sociais burguesas” (PRADO, 2016, p. 69). Num salto historico, notamos que
Bethania repete esse ato quando reconfigura as formas de expressar feminilidade, género
e raca para além dos estudios de gravacio, mas ocupando os palcos.

Conforme Pinto (2002), embasada em Butler (1990; 2021) em reflexao acerca
de corpo e linguagem, a categoria “sujeito de fala” é conhecida como “aquele que produz
um ato corporalmente; o ato de fala exige o corpo. O agir no ato de fala € o agir do corpo,
e definir esse agir ¢ justamente discutir a relagdo entre linguagem e corpo” (PINTO, 2002,
p. 105). Nos grifos da autora, presente na citacao, ela enfatiza o quanto a teoria dos atos
de fala estd diretamente relacionada a questio corporal e, consequentemente, relacionada
a género, em paralelo a teoria de Butler, onde a autora pontua que os atos de fala se
movimentam, manifestam e se expressam no corpo. A autora pontua que “a presenca
material e simbdlica do corpo na execugdo do ato € uma marca que se impde no efeito
linguistico” (PINTO, 2002, p. 106).

Neste sentido, Butler (1996; 2021) e Pinto (2002), ao caracterizarem 0 corpo
como ato de fala performativo, podemos compreender que as performances de Maria
Bethénia, no palco, como uma forma de reforcar o carater politico que corpos possuem
nas formas de se expressar. Em dado momento, Pinto (2002) comenta que “o corpo
também ¢ ritualizado” (PINTO, 2002, p. 106), isto ¢é, para a autora o corpo faz parte de
um processo de marcacio social, ele estd inserido em rituais sociais. No palco, entdo,
Maria Bethania faz uma série de rituais sociais, analisados no capitulo 3, que também a
constitui como mulher e negra. Além disto, ela faz uma série de outras acdes
performativas em momento de ditadura, como vemos no capitulo atual.

Na articulagdo entre género, raca e religiosidade, Maria Bethania, como uma
mulher negra baiana, encena performances de resisténcia ao trazer elementos do

Candomblé em seus shows, religido de matriz africana, vista como inferior e demoniaca
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nos discursos cotidianos sobre religides no Brasil. A articulacdo entre género e raca
ocorrem considerando raca, uma construcao social, histdrica, cultural e performativa, a
resisténcia que Bethania ficam ainda maiores quando se articula raga e religido, como ela

€ parda, ela tem passibilidade.

Sob um olhar feminista, Pinto (2002) questiona o quanto a teoria dos atos de fala
de Austin abarca o debate acerca do corpo, partindo do pressuposto que o ato de fala,
segundo a autora, é também um ato corporal. Historicamente e, sob essa mesma
perspectiva feminista, sabemos que os corpos das mulheres passaram e ainda passam por
diversas formas de opressdo, desde corpos infantis até corpos de mulheres velhas. Nao
somente essa opressao aloca-se no terreno estético, mas também no terreno sexual, uma
vez que para as mulheres hd a negacio ao prazer, ao toque e, o conhecimento do proprio
corpo ser uma das grandes reinvindica¢Oes feministas.

Ao refletirmos sobre os processos nos quais corpos estdo inseridos,
inevitavelmente vamos de encontro com Maria Bethénia e todo o escopo desta pesquisa.
O uso do corpo € parte fundamental da performance de Bethania, desde 1965 até os dias
atuais. A intérprete que, ao longo de sua carreira, sempre demonstrou uma forte presenca
de palco, com performances vibrantes, emocionais, dramdticas e teatrais. Sua capacidade
de transmitir, por meio de suas expressdes, uma dramaticidade expressiva, estabelece uma
conexao direta com seu publico.

Uma das caracteristicas mais marcantes da performance de Maria Bethania, além
da insercdo de textos e poemas ao longo do show, é a sua habilidade em incorporar
diversos estilos musicais e colocar a sua prépria interpretacdo e sensibilidade para cada
cancdo. Ela passeia desde o samba de roda, caracteristico do reconcavo baiano e de raizes
intrinsicamente africanas, até a bossa nova, o bolero, o brega e cang¢des religiosas. Além
de compor toda uma estética atrelada a sua expressao corporal, ela € conhecida por usar
figurinos elaborados e cendrios criativos, que complementam e valorizam sua
performance.

A performance ao vivo tem como um dos aspectos principais a interagdo direta
com o publico, o que torna esse carater quase efémero, o de vivenciar aquele momento
como unico e ndo reproduzivel. Em diversas entrevistas, Bethania cita que o palco € seu
lugar favorito, o dnico lugar onde ela ndo sente medo. Esse poder que o palco trés,
intensifica a linguagem em acdo no momento da execucdo de sua performance, € o que a

torna mais audaz e ativa.
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Essa posicao de poder da mulher negra que Bethania evoca, confronta um padrao
de performances observadas durante a ditadura civil-militar, onde a moral e a civilidade
eram impostas como regras. Escolhemos trabalhar com a década de 1970, auge da censura
durante a ditadura civil-militar. Ao pensar em musica popular brasileira e ditadura militar,
utilizamos Napolitano (2010) como parametro. O autor divide a musica brasileira, durante
o regime, em dois momentos: o primeiro deles ¢ uma fase que ele chama de “chumbo”,
que seria de 1964 até meados de 1975, e a partir de 1976, comeca o que o autor classifica
como “periodo de abertura”, momento que membros do governo “procuravam atender
parcialmente as demandas da sociedade civil, tais como: fim do AI-5, fim da censura
prévia, anistia a presos e exilados, fim do bipartidarismo restritivo e eleicdes diretas para

governadores de estados” (NAPOLITANO, 2010, p. 400).

Tanto o show Drama — 3° Ato, quanto o show A Cena Muda localiza-se ainda
num periodo de conturbada agitacdo politica, cabe ressaltar que foi em 1972 foi
instaurado o Conselho Superior de Censura, este diretamente ligado ao Ministério da
Justica, cujo poder era tanto de suspender a censura de outros departamentos, como
poderia manter a vigilancia rigorosa a mais repressiva. “A criagdo do Conselho demonstra
a intencdo de exercer uma ac¢ao mais eficiente do ponto de vista censério € um maior
controle sob a Censura Federal, além de criar uma nova possibilidade de recurso para os
produtores culturais” (VIEIRA, 2010, p. 56). Muito embora o repertdrio do “Drama” nao
seja tdo provocativo quanto “A cena muda” (1974), ainda assim foi um disco que precisou
passar pelo crivo da censura para ser aprovado.

Em entrevista para o contetdo extra do DVD Maricotinha, de 2002, Bethénia
falou do impacto dos shows Rosa dos Ventos e A Cena Muda com a ditadura. Na ocasido,
ela disse que no Rosa dos Ventos foram “treze censores para meu ensaio geral, treze
sentaram-se na primeira fila e eu tinha o maior medo de ndo deixar passar, porque como
noés sabiamos o que estadvamos querendo dizer, achamos que eles iam perceber”
(BETHANIA, 2002)"". Fica evidente uma relagdo de poder entre a censura e o artista e a
retérica das musicas de protesto'®, onde escondiam-se as mensagens nas letras com duplo

sentido para conseguir aprovacdo da censura.

I7 Entrevista disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=YpQ044Jpa M&ab channel=LevelLeviat%C3%A3. Acesso:
22/04/2023.

'8 Termo utilizado por NAPOLITANO, 2010) e (GARCIA, 2018).
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No entanto, um ponto a se ressaltar sobre o papel do censor, é que embora seja
um trabalho, ndo € possivel se despir do carater do fa. Nessa mesma entrevista, Bethania
conta que depois dos treze censores assistirem ao ensaio, além de aprovar, todos
elogiaram e ainda se confessaram fas da cantora. Ou seja, é necessdrio fugir dos
maniqueismos de uma ditadura que se coloca como o bem contra o mal e entender as

nuances, complexidades e subjetividades das relagdes entre militares e artistas.

Apesar do poder emanado pela cantora em cima do palco, da sua coragem e sua
confianca, os miliares, ainda assim, exerciam certo temor entre a classe artistica. Vale
lembrar que em 1971, ocasido esta relatada pela cantora durante os ensaios do Rosa dos
Ventos, seu irmdo Caetano encontrava-se em exilio, retornando ao Brasil apenas no ano
seguinte. Além disso, segundo documento presente no Arquivo Nacional, em dezembro
de 1968, Bethania foi fichada pela ditadura como “relacionada entre os elementos
veiculadores de propaganda de carater subversivo em meios artisticos” (ARQUIVO

NACIONAL, 1968)".

Seja por ser irma de Caetano Veloso, seja por estar acompanhada por outros
artistas de movimentos contrdrios ao Regime, o fato é que apesar dessa ficha criminal
Bethénia ndo possuiu nenhum outro tipo de confronto direto com o Regime, apesar de
algumas musicas censuradas ao longo de sua carreira. Um ponto que gostariamos de
salientar dentro desse recorte temporal, sdo alguns atravessamentos sociais que se

movimentam junto a cantora durante esse contexto historico, sobretudo quando nos

propomos a falar de performance, de palco e do corpo.

Um dos atravessamentos ao pensar em performance, palco e corpo € o argumento
apresentado por Carocha (2006) e Vieira (2010) na tentativa de esclarecer os pardmetros
acerca da censura. As autoras apontam que o regime se utilizava de um discurso em torno
da moral e dos bons costumes como argumento censurador. Baseado nesse critério e como
forma de expansdo da censura por parte das atividades culturais, foi instaurado a Divisao
de Censura de Diversdes Publicas (DCDP), 6rgdo esse que remonta os moldes legais da

censura desde o periodo Vargas. Segundo Vieira (2010):

A Divisdo de Censura de Diversées Publicas (DCDP), subordinada ao
Departamento de Policia Federal do Ministério da Justica, foi uma instituicao
estatal sui generis, pois com a sua existéncia respondia a anseios ndo somente

190 histérico da cantora no Servigo Nacional de Informagdes, 6rgido vinculado ao governo militar,
encontra-se disponivel no Arquivo Nacional em: imagem.sian.gov.br. Acesso: 22/04/2023.
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de cunhos politicos [...]. Supunha que a livre expressao publica de idéias [sic]
poderia abalar além da estabilidade do governo, a harmonia social e o cardter
moral dos individuos. (VIEIRA, 2010, p. 6)

O que a autora apresenta como diversdao publica se designava a toda atividade
cultural praticada no pais, seja envolvendo musica, teatro, cinema, novela ou até mesmo
atividades circenses e, em cima delas, utilizava-se como critério o estar ou nio estar
dentro da “norma” ou do “moral”. No entanto, numa perspectiva Nietzschiana, para algo
ser imoral, € preciso que haja a moral para se contrapor a ela. Dessa forma, o que engloba
a ideia de imoralidade ¢ o meio “do exame e da classificacdo do que se considera imoral,
crime, pecado, heresia, subversdao ou qualquer outro ato suscetivel de supressdao e/ou
puni¢io exemplar” (VIEIRA, 2010, p. 3). E perceptivel que os critérios de imoralidade
atravessam uma légica cisheteronormativa sobre a sexualidade masculina e feminina e,
também, um embasamento cristdo, no que se refere o ponto de vista do pecado e da

heresia.

Ainda dentro dessa légica de (i)moralidade e moralidade da performance nos
confrontarmos com a letra de uma musica que trate de amor, sendo cantada por Bethénia,
em cima do palco, aponta para liberdade amorosa. Considerando uma perspectiva de
moralidade, iria de encontro ao conceito de uma mulher recatada e de familia que se
defendia pelo regime. Ao utilizar seus cabelos soltos, a barriga e os ombros de fora,
exercer sua fé portando-se com suas guias?’, ou até em determinado momento exibir um

ou dos dois seios em uma performance, temos, por exemplo, o enfrentamento ao regime.

Segundo Nietzsche (1887; 2017), em “Genealogia da Moral”, a moral esta
relacionada com a dicotomia entre o bem e o mal e esses dois se basearam histérica e
epistemologicamente numa légica cristd que traga um paralelo a bom (divino, deus, céu)
e o mal (diabo, inferno, pecado). Dessa forma o autor pontua que a moralidade e sua
génese, vai ao encontro a um conceito cristao, ou seja, ser imoral € ser do diabo. A Igreja
condena a imoralidade com heresia, a0 queimar mulheres na fogueira, por exemplo na

Idade Média, com esse mesmo proposito.

20 Nas religides de matrizes africanas o uso das guias € utilizado como forma de guiar o individuo entre o
plano material e o imaterial, € uma maneira de manter um elo de ligacao entre seus deuses e seu sagrado.
E um amuleto utilizado em volta do pescoco como forma, também, de manifestar sua fé e garantir sua
protecao.
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Se formos voltarmos a Butler (1990; 2021), quando aborda sexualidade, corpos
e prazeres, ambos passam por duas instancias de cerceamento de corpos: A Igreja e o
Estado. Para ela, a (i)moralidade passeia nesse mesmo universo e bebe dessa mesma
fonte, sdo corpos femininos sendo ditados, controlados e cerceados por uma religido e por
um Estado, que determina por leis juridicas e divinas como ser, para quer e de que forma

ser no mundo. S3o regulamentacdes de vestimentas até mesmo como o uso dos corpos.

Portanto, podemos dizer que a censura funcionou por duas dimensdes: uma
moral, que estava imbuida em manter uma normalidade e padronizar comportamentos
sociais e outra politica, que era mais vaga?! e variava de acordo com o censor, mas que
se dava por um viés saneador e disciplinador. Segundo Carocha (2006, p. 210), “a
tentativa de manutencao, por parte do regime militar, de uma determinada moralidade foi
fruto de um projeto politico maior, da constru¢cdo de uma chamada ‘utopia autoritaria’”
(CAROCHA, 2006, p. 210). Essa utopia autoritaria, segundo a autora, era uma crenca que
o militar era um ser superior ao ser civil, livre de negatividade e com uma superioridade
utdpica, patridtica e nacionalista.

Dessa forma, o governo ditatorial utilizou como artificio de perpetuacido de
poder mecanismos legais e atos institucionais que a possibilitaram estar cada vez mais
reforcada e amparada em leis, institui¢des e aparatos legais. A manuten¢do de seu governo
teve a durag@o de vinte e um anos e ao longo dessas duas décadas o governo foi de mais
repressivo e coercitivo até um pouco mais brando e aberto, mas ainda assim sem perder
o cardter censorio.

O carater moral incutido nos parametros do regime ditatorial aplicava-se nao
somente a DCDP, mas principalmente ao que os censores classificavam como subversivo.
Alids, a palavra subversiva aparece em diversos relatorios de censura e, majoritariamente,
associada a algo fora da norma de civilidade, ou seja, era considerado subversivo o que
tivesse teor comunista, rebelde, e contrario ao governo. Na figura 2, apresentamos a ficha
de antecedéncia criminal de Bethania e um dos destaques que ficam evidentes € o uso do

adjetivo “marginada” em todas as fichas da cantora.

2! Napolitano (2010) explora mais detalhadamente e exemplifica o quanto o censor poderia ser parcial no
momento da censura.
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FIGURA 1 - Ficha de Antecedéncia Criminal de Maria Bethania (1966)
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Além do uso da palavra “Marginada”, pista

as margens, ou que significa fora do centro (ou do

122

indexical que aponta para quem estd

“certo”), a titulo de curiosidade, o

documento também cita Augusto Boal, um dramaturgo que trabalhou diversas vezes com

Bethania, inclusive dirigindo o show Opinido, além de ser o criador do Teatro do

Oprimido. Boal foi preso e torturado pelo Regime, até ser exilado em 1971, retornando

ao Brasil somente em 1986, apds o fim da ditadura. Vale ressaltar que em 1966 Bethania

e Boal trabalharam juntos na pe¢a “E um tempo de

armadas, como consta na segunda parte do documen

guerra”, com clara criticas as forcas

to.

Todas essas performances de género, de resisténcia, corpéreas, religiosas,

assinaladas até aqui movimentam-se em idiossincrasias politicas, evidenciando que

Bethania, de maneira muito sutil, envolveu-se em manifestacdes contrarias ao governo

ditatorial.

22 Consulta feita no portal SIAN — Sistema de Informagio do Arquivo Nacional. Disponivel em:
https://sian.an.gov.br/sianex/consulta/login.asp. Acesso: 30/09/2023.
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Elis Regina, por exemplo, que sofreu os efeitos do regime, em 1972, por ter sido
conivente com os militares, sendo inclusive coagida a cantar o hino nacional num evento
do exército, pois Elis em entrevista havia declarado que os militares brasileiros eram
gorilas®®. Ao ser questionada porque havia cedido, ela disse que temia pela vida de seu
filho®*. Fato é que, a maternidade é uma questio que movimentou as mulheres de forma
diferente do que os homens. Por outro lado, € importante ressaltar outras mulheres que
enfrentaram o Regime de maneira combativa, como por exemplo Maria Augusta Tibiri¢d,
a primeira mulher presa politica no Brasil, em 1964, presa por atividade “subversiva”;
Dilma Rouseff, ficou presa por trés anos por fazer parte do grupo “Vanguarda Armada
Revolucionaria Palmares™; Soledad Barret, militante comunista, presa e morta no Chile;
Elza Monnerat, presa na luta e pela defesa dos direitos humanos e, ndo obstante, Zuzu
Angel, que lutou pela liberdade de seu filho, Stuart Angel, levantou-se contra a ditadura
denunciando as torturas publicamente, foi misteriosamente morta em 1976 num acidente

de carro.

Trazemos essas nuances da atuacdo feminina na ditadura para evidenciar que
possuem diversas subjetividades nas categorias de enfrentamento. A esse respeito,
tomando Maria Bethdnia como direcionamento da nossa reflexdo, o principal
enfrentamento que salientamos neste topico € com relacdo a género, raca, religiosidade e

suas vertentes, sobretudo no que se refere a performance musical em cima do palco.

A respeito de sua religido, além das guias no pescogo, outra caracteristica
corporal que acompanha suas performances e o de sempre pisar nos palcos de pés
descalgos, independente de qual palco seja, Bethania sempre se apresenta descalga. Isso
ocorre como uma forma de se conectar com suas raizes culturais, pois na perspectiva de
candomblé, os pés no chio sdo uma forma de contato com a natureza e sua ancestralidade
de mulher negra. Esse ato € muito comum de manifestacdes culturais com raizes
africanas, como a capoeira € o samba de roda. Os pés diretamente no chdo fazem com
que seu corpo deslize pelo palco com mais maestria e a faz sentir a energia do publico

diretamente de sua base.

Outro atributo forte na imagem de Bethania nos palcos € o uso de seus cabelos.

Em uma época que o alisamento era refor¢cado e que o racismo era silenciado, ela marca

23 Para mais informacdes, recomendamos (ECHEVERRIA, 2012), biografia da cantora.
24 Recomendamos, também, a cinebiografia da cantora, de 2016.
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sua negritude pelo cabelo crespo solto e a religido em que suas performances corpéreas
resistem. Um simbolo sublime de sua figura artistica, desde os primérdios de sua carreira,
sempre portou os cabelos longos, armados e crespos. Utilizando-o quase que como
ferramenta cenografica, suas performances quase sempre envolvem os toques nos
cabelos, os jogar dos fios e seu balancar conforme se movimenta no palco. Como uma
marcante caracteristica, Bethdnia porta os cabelos partindo do alto da testa, lhe
concedendo uma silhueta tnica e inerente a sua persona artistica. Ao longo de quase
sessenta anos de carreira, manteve sempre os cabelos com a mesma caracteristica, com
exce¢do de, nos dltimos anos, assumir seu tom grisalho sem qualquer tipo de pudor,

contrariando o etarismo aplicado aos corpos de mulheres.

A forma de gesticular com as maos entre os cabelos também é um ponto a se
ressaltar na forma como a cantora se projeta no palco. A suavidade de acariciar os cabelos
normalmente vem acompanhada de musicas mais lentas, de baladas mais romanticas. E
uma linguagem que circula e aponta para uma vulnerabilidade, para uma entrega, uma
timidez que logo se contrastam com momentos mais euforicos do show, quando suas

maos gesticulam de maneira mais enfética.

FIGURA 2 - Croqui do figurino de Flavio Império para Rosa dos Ventos (1971)
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Fonte: Acervo Pessoal Fldvio Impéri025

Passeando pelos palcos, destacamos a importancia que os figurinos usados tém
para Bethania, pois eles sao uma extensao de sua personalidade. Isto porque, por ser uma
mulher de candomblé, Bethania incorporou as vestimentas brancas aos seus figurinos dos
shows, desde a década de 1960. Além das contas de guias de lansa nos pescogos, ela
também carrega um colar em formato de envelope, que, segundo ela, foi benzido por mae

menininha do Gantois, sua mie de santo.

No figurino acima (Figura 2), é possivel perceber como Flavio trabalha
elementos da noite, como a lua, as nuvens cinzas na barra do vestido. O longo decote que
da énfase aos acessOrios no pescoco e as mangas longas, que alongam a silhueta esbelta.
A cor preta € o que mais marca esse espetiaculo e em todo os figurinos ela se encontra
presente. Uma vez que a temdtica do Rosa dos Ventos tinha como ponto do partido a
escuriddo, a ndo orientag¢do, assim como 0s navios que se perdem nos mares € precisam
se orientar pela bussola, a Rosa dos Ventos € um objeto que mostra direcdo, o espetdculo
€ como uma bussola para uma geracdo perdida num periodo nevralgico de escuriddo e

sem horizontes de esperancas

Durante a década de 1970, além de ser vestida pelo Dener, ela também vestiu
Flavio Império, com énfase nos shows Rosa dos Ventos (1971) e A Cena Muda (1974),
onde a cantora se apresentava com tons muito mais escuros que os comuns. Uma das
poucas vezes, inclusive, que Bethania vestiu preto no palco foi durante a turné do Rosa,
momento de maior endurecimento da censura no pais e que precisava de uma cenografia
mais pesada e densa. O que também aponta para o momento de luto, luta, dor, morte que

0s pais passava.

Apo6s o Rosa dos Ventos (1971), Bethania retorna para os figurinos de costume
— as contas, o vestido branco, as guias e as pulseiras, para o show Drama, Bethania
incorpora um cendrio inspirado nos teatros de revista e nos circos mambembes. Em trecho
para a Revista Pop, em 1974, Bethania declara que no palco ela se sente “deusa e bruxa
ao mesmo tempo”, nesta ocasido, ja divulgava o show A Cena muda, onde apresenta uma
vestimenta mais hippie, com elementos coloridos, cabelos mais esvoagantes e roupas que

mesclam o branco, mais também o transparente, o brilho e acessérios mais artesanais.

2 Disponivel em: http://www.flavioimperio.com.br/galeria/508290/508304. Acesso em: 18/05/2023
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Na Figura 4 (abaixo), uma fotografia do show “A Cena Muda”, de 1974, ¢
possivel reparar as guias de micangas de sua religido, o colar de envelope dado por Mae

Menininha do Gantois e o vestido brilhoso e bem assentado ao corpo, ressaltando sua
magreza e corpo esguio.

FIGURA 3 - Trecho da Revista Pop (1974)
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Fonte: Revista Pop26

Interessante notar que, apesar desse detalhe no figurino, a maquiagem esta mais
leve do que costuma ser, com um olho pouco marcado e uma boca sem muita cor. O
colorido, em contraste com o show anterior, o Drama — 3° Ato, implica em uma busca

pelo fantastico, pela fantasia que, em consonancia com a temadtica teatral, também nao

deixam de ser um contraponto a violéncia vivida durante o regime.

26 Postado em rede social da cantora. Disponivel em:

https://www.facebook.com/mbnacarreira/photos/a.532053570214003/1514051978680819/type=3.
Acesso em 18/05/2023
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Os dizerem em destaque “No palco sou deusa e bruxa ao mesmo tempo” aponta
para uma provocacgao sobre o modelo de comportamento feminino que se espera que uma
mulher tenha. Ao colocar-se como deusa, ela desapropria a ideia de um unico Deus,
homem, onipresente e onisciente. Por ser uma mulher de candomblé, Bethania traz em
sua performance diversas outras deusas de matriz africana e ao denominar-se, também,
bruxa, ela evoca um preceito pagido que por muitos anos foi de cardter condenatério para
diversas mulheres. Ser deusa e ser bruxa € a sintese da relagdo da cantora com seu palco,
pois sdo dois temas que direcionam para um marcador de género social, casando-se raca

e religiosidade.

O uso do corpo no palco, a nudez levemente visivel e a divindade paga sdo
pontos que gostariamos de deixar demarcados ao analisarmos esse corpo no palco. Num
contexto de censura e debrucados na década de 1970, temos uma mulher que se
movimenta com voz e corpo, performando um poder, uma autoconfianga e uma forga que
a transfere para além dos cdédigos morais pré-estabelecidos (NAPOLITANO, 2010),
(VIEIRA, 2010), (CARUCHA, 2005).

Atrelado a isso, a figura de Bethania eleva-se sobre os palcos no momento que
sua voz se projeta. De tom grave e metalico, desde sua estreia com o Carcard, sua voz
muitas veze sobrepde seu corpo fisico, num tom muito proprio, Bethania sempre soube,
dentro de suas possibilidades, usar sua voz num tom maior, como se gritasse mesmo
sussurrando. Vinculando-se a isso, a forma que ela projeta sua cabeca também sempre foi
uma marca. O nariz adunco (VELOSO, 1997), a testa larga, o sorriso imperfeito, sdo
marcas que a assinalam e ndo a colocam com o padrdo de mulher negra, sem peito e

bunda, rompendo com corpos objetificados de mulheres negras também.

A beleza da Bethania se manifesta no conjunto de todos esses marcos. Longe de
possuir o padrdo das cantoras do Radio, em suas roupas alinhadas, cabelos escovados e
maquiagem impecavel, Bethania rompe esse padrdo e impde uma beleza muito particular,
sua sensualidade manifesta-se no olhar, na poesia e no canto. E esse padrio estético que
muitas das outras mulheres, contemporaneas a Bethania, buscaram romper. Gal Costa, de
cabelos crespos e cacheados, em dada ocasido disse ter sido agredida verbalmente por
estar com seus cabelos soltos, sendo chamada de “piolhenta” e “desarrumada”. Discursos
de ddio a corpos dissidentes a corpos que fogem da norma estética e carregam por si uma

certa aversdo social. (BUTLER, 1996; 2021).
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A forca interpretativa de Bethania € um fator muito peculiar em sua trajetdria,
isto porque a propria em varios momentos se intitula como uma intérprete, isto €, aquela
que ndo performa cancdes compostas por ela, no lugar disso, ela interpreta cangdes de
terceiros. Bethania é uma voz que dé vida a diversos compositores, desde Gonzaguinha,
seu irmao Caetano, Gil até seu maior idolo, Chico Buarque de Holanda. A relacdo de
Bethania e Chico é muito interessante, pois, além de ja terem trabalhado juntos numa
turné em dupla, Chico tem uma fama de possuir um eu lirico feminino, a cantar a alma
feminina em suas cang¢des. Bethania, por sua vez, é o corpo que incorpora nos palcos a
alma feminina de Chico. Interpretar outras cangdes € como dar uma assinatura prépria
para aquilo que se estd cantando, o que envolve a letra, a movimenta¢do no palco e,

também, a mensagem que quer se passar através da cancao.

Outro ponto a se destacar, quando voltamos nossos os olhos para os anos 1970,
mas com um olhar acerca das questdes raciais, percebemos que esse foi um periodo de
holofotes aos corpos negros objetificados. Na tentativa de uma promog¢do de um turismo
sexual, vendeu-se a imagem da mulher brasileira como a “mulata exportacdo” de corpos
voluptuosos, de samba no pé, sexualizada e fetichizada, imagem essa que se refor¢cou em
programas como o de Sargentelli*’, por exemplo. O pais do carnaval e a Globeleza, sio
alcunhas adotadas pelo pais numa tentativa de alavancar o turismo, como consequéncia,
esses corpos que eram expostos midiaticamente sofriam de uma grande objetificacao, de

desumanizagdo e, consequentemente, de racismo.

Partimos do principio, em nossa leitura racial, que Maria Bethania nio possui
um corpo branco. Ela € uma mulher negra/parda, nordestina, de corpo esguio, nariz
avantajado e cabelo crespo, o que se mostrava o oposto das mulatas que estavam sendo
vendidas para o exterior. Numa perspectiva mididtica, Bethania vendia uma certa
sensualidade, sobretudo na década de 1970, com figurinos que mostravam a barriga, as
pernas e, eventualmente, os seios. No entanto, como contrapartida natural, essa
sensualidade ndo era vendida de maneira fetichizada como de outras mulheres negras e

pardas.

27 Além dos programas de TV, Oswaldo Sargentelli promovia shows de samba, como o “Oba, Oba”, em
1973, mostrando as “mulatas” seminuas sambando no palco. Para mais informagoes:
https://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/com-telecoteco-ziriguidum-oswaldo-sargentelli-inventou-
show-de-mulatas-21170942. Acesso em 25/09/2023.
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Esse ponto € importante destacarmos pois apresenta uma outra constru¢io de
feminino, que foge dos padrdes habituais e ainda assim se demarca com sua importancia
e representatividade. Os cabelos, talvez uma das principais marcas da cantora, por muitos
anos foi considerado motivo de chacota por estar armado, “baguncado”, “despenteado”,
quando na verdade é apenas um cabelo crespo em seu estado natural. Mesmo depois dos
setenta anos, Bethania continua com os mesmos cabelos armados e agora grisalhos,

demonstrando ainda mais forca e resisténcia.

O amalgamado de todos esses fatores: corpo, movimento, olhar, voz, cabelo,
figurino, acessorios, nudez, interpretacdo é o que formam um espetidculo. Tendo em
mente suas origens em Santo Amaro da Purificacdo, depois no Opinido, sua relacdo com

a censura e a ditadura e a forma como aponta seu corpo.

Desta forma, a seguir apresentamos nossas reflexdes acerca de memorias de
criacdo e resisténcia, tracando um paralelo com a trajetoria de Maria Bethénia, tendo em
mente seu percurso ao longo da década de 1970 serviu como nosso recorte e principal
foco de estudo por cada uma dessas dreas de discussdo. Acreditamos que trazer conceitos
da drea de memoria nos ajuda a compreender para onde apontam e o que o emerge das

performances de Maria Bethania.

1.5 Memoria de Criagdo, Trajetorias e Resisténcias

Neste topico, adentraremos mais um pouco no campo tedrico da Memoria Social,
a fim de localizar Maria Bethania como parte do contexto memorialistico, tendo como
base nosso objetivo de compreender as memdrias mobilizadas na trajetéria de Maria
Bethinia durante a ditadura civil-militar. Nesse sentido, encontramos memaorias,
linguagem e pistas indexicais que sdo movimentadas por suas apresentacoes em shows e
também levamos em consideracdo as memorias que sdao evocadas, bem como seus

devidos apontamentos e contextos pelos quais elas se deslocam.

Dessa maneira, acreditamos que o campo mais propicio para poder entender esse
deslocamento de discurso, seja pensarmos na ideia de memdria de criagdo e de memoria
de preservacao. Memoria de Criacdo porque acreditamos que ao falar de arte, musica e
cultura, estamos num campo de criativo e de lancamento de ideias. Por outro lado,

também trabalhamos com a memoéria de preservacdo, uma vez que observamos o
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posicionamento contrario da artista contra a ditadura, ja que, na década de 1970, Bethania

postou-se mais numa vertente de rompimento do que de preservacgao.

Nesse sentido, acreditamos que possa haver uma correlacdo entre memoria e
linguagem, quando pensamos na ideia de criacdo. Esse enlace € algo que viemos
desenvolvendo ao longo da construcio deste trabalho, inserido no eixo de Memoria e
Linguagem do Programa de Memodria Social. No campo da linguistica, entendemos que

¢ na linguagem que se cria acdes e sentidos, assim como a memdria.

Para adentrarmos neste assunto, temos como base o pensamento de Bergson
(1999), que trabalha com a relagio entre memoria, corpo e matéria. Para ele, a memoria
se diferencia em dois tipos: a memoria do corpo € a memoria espiritual. A memoria do
corpo, segundo o autor, ¢ uma memdoria mais mecanica € motora, estd presente nos
movimentos do corpo. Ela ¢ uma memoria mais de acdo e pratica. J4 a memoria espiritual
€ mais subjetiva, ela estd no campo das ideias e das lembrancas. Ambas podem coexistir
e se relacionam com o aspecto perceptivo que nos temos da vida. A partir dessa relagdo
entre corpo e espirito que a memorias se desenvolve num mecanismo criagdo. Segundo
ele, € a partir das lembrancas do passado, que se constroem as lembrancas do presente e

1sso ocorre pela preservacdo de uma ideia e da percepcao que temos dela.

De acordo com Marques (2017), ao visitar Bergson (199), € usado o termo
“reconhecimento” para trabalhar essa relacdo. Para a autora, reconhecer faz parte da
lembranca, pois ela parte de algum lugar, seja do movimento ou da lembranga de algo
motor. A estudiosa trabalha com a relagc@o entre percep¢do, memoria € imagem como 0s
trés fatores na construcdo de uma criagdo ou reconstru¢do de uma memoria. Sendo a

criacdo, em si, a consequéncia da exteriorizacdo da memoria e da imagem.

Segundo Marques (2017), “ha um reconhecimento no instantaneo, realizado
apenas pelo corpo, sem a interven¢do de lembrancas, um reconhecimento pragmaético,
pois se constitui de movimentos esbocados ou comecgados que visam a se adaptar ao
objeto percebido” (MARQUES, 2017, p. 75). Isto é, o corpo materializa um
reconhecimento construido na memdria e reproduz em forma de lembranca. E, na pratica,
areproducido e a execucao da nossa bagagem mnemonica, que ocorre de maneira natural,

porque faz parte de nés enquanto individuos.

O que queremos dizer com isso € que, segundo o autor € a autora, a memoria de

criacdo se ampara na percepcao € “no esboco tragado pelos movimentos corporais: ao
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entregar a percepg¢ao as imagens antigas que a ela se assemelham” (MARQUES, 2017. P.
76). Assim, criamos memorias a todo tempo nas performances que projetamos. De todo
modo, a memoria de criagdo constrdi-se por meio das lembrangas e das percepgdes que
temos das imagens e movimentos. Podemos dizer, por exemplo, que a linguagem e
performance bebem dessa fonte, pois também utilizam a lembranca como recurso. Maria
Bethania ao postar-se no palco e faz na acdo, ou seja, ela protesta contra o regime e utiliza

seu arcabou¢co memorialistico que € construido na semiose. Ali, ela cria a cada

apresentacio ao cantar e nas performances que encena.

E importante frisar também que, segundo Bergson (1999) a memdria nio se
recria. A cada contexto, cada situacdo e a cada duragdo a memdria vai se atualizando, de
modo que ela se reproduz de maneira inédita todas as vezes, amparadas nas percepcoes
de mundo e vivéncias do individuo, mas ainda assim atualizada. Nos palcos, percebemos
isso em cena, pois, por mais que Bethania evoque memorias de sua terra natal, cada pisada

no palco é uma performance inédita, ou seja, ela estd sempre atualizando essa memoria.

De todo modo, entendemos também que o conceito de memoria e criagdao
apresentado por Bergson (1999) dialoga com a trajetéria de Maria Bethania em aspectos
como a interpretacdo no palco, que se enquadra no conceito de memoria-duracdo (a
memoria que resgata experiéncias vividas). Bergson trabalha com a ideia de atualizacdo
da memoria, caracteristica presente na obra de Bethania, uma vez que ela retoma de forma
atualizada diversas tradi¢cdes populares de Santo Amaro, sua ancestralidade e religido para
sua obra, fazendo um lago entre suas raizes no reconcavo e na ancestralidade de sua fé. A
forma como Bethania emana suas performances nos palcos, renova elementos
mnemoOnicos que dialogam com Bergson e contrapde, por exemplo, a um lugar de
memoria cristalizada de Nora (1993). Bethania estd mais num movimento de atualizacio,

renovagdo e de rompimento com uma linearidade.

Pensamos em Maria Bethania ocupando o lugar de uma memdria de criag@o, no
sentido de ao longo de sua trajetdria, ela esteve numa vertente disruptiva de ir contra um
sistema de diversas opressoes, de criar novas ideias, de propor novos olhares e de trazer
para sua musica, sua performance e para seu palco, identidades que rompem com a ideia
de preservacdo. Bethania constr6i uma memoria de criagdo no momento de tomar para si
as cangoes e ressignificd-las (PRADO, 2016), de tomar para si e (re)crid-las. Ou seja, indo

na contramao de uma memoria de preservacao.
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Nesse langamento da memoria entre passado e presente, pensamos em Gondar
(2016), quando a autora pontua que as construgdes sociais € 0s movimentos politicos
perpassam pela memoria, uma vez que “memdria social € um conceito eminentemente
ético e politico” (GONDAR, 2016, p. 23), ou seja, entendemos que a Memoria Social
possui um cardter politico/social e essa relagdo se d4, inclusive, na relacao entre passado,
presente e na constru¢do de um futuro. A autora continua “conceito de memoria,
produzido no presente, € uma maneira de pensar o passado em fun¢do do futuro que se
almeja. Seja qual for a escolha tedrica em que nos situemos, estaremos comprometidos
ética e politicamente (GONDAR, 2016, p. 25). Em outras palavras, podemos dizer que a
memoria acompanha o andamento da sociedade e se coloca como campo das

representacdes coletivas (Gondar, 2016, p. 6).

Ainda sobre Gondar, a autora, ao visitar Bergson, nos apresenta a relacdo da
memoria e do tempo. Segundo a autora, Bergson (1999) nomeia o tempo como duragdo.
a. Para ele “a duracdo ndo é o processo continuo pelo qual uma coisa se diferencia de
outra coisa, mas o processo continuo pelo qual um ser vai se diferenciando de si préprio”
(GONDAR, 20006). Isto €, a duragdo se movimenta nas diferencas, ou seja, para Bergson,
o tempo ndo é um estado de permanéncia ou de fases, ele € na verdade um processo de
duracdo que se d4 através das diferencas, ou seja, o hoje é diferente de ontem e vai se

diferente de amanha, tornando, assim, um modus operandi nao permanente.

Dando continuidade, segundo Bergson “a duracdo, como processo de
diferencia¢do, nao envolve um encadeamento sucessivo entre passado, presente e futuro,
mas um processo no qual algo que se encontrava numa dimensdo potencial, virtual, vem
a se realizar no presente, a se atualizar” (Gondar, 2016, p. 7). Ou seja, a ideia de
atualizacdo na qual Bergson trabalha rejeita a possibilidade de que o tempo ¢é
simplesmente uma sucessao linear de passado, presente e futuro. Em vez disso, ele
argumenta que a duracdo é uma experiéncia continua e fluida na qual o passado, o
presente e o futuro se entrelacam. A medida que o tempo avanca, essas possibilidades se
tornam atualizadas no presente. Em outras palavras, o que se encontra no dominio do

possivel ou virtual se manifesta e se torna real na experiéncia presente.

O conceito de tempo pensado por Bergson nos levaria a discorrer por diversos
caminhos que ndo se encaixam na proposta desse trabalho. Por ora, vamos nos ater apenas
na ideia de temporalidade nao linear, onde o autor trabalha com a ideia de duracdo e de

atualizacdo de memorias, tracando um paralelo disso com os conceitos de linguagem
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como acdo que apresentamos anteriormente, bem como sua relagcdo com a vida e obra de

Maria Bethania.

Seguindo essa linha de raciocinio, podemos dizer que linguagem também pode
se beneficiar da visdo de Bergson sobre a memoria e a criagdo. Uma vez que partimos da
ideia de que a lingua € viva e estd constantemente se atualizando para incorporar novas
palavras e expressdes que surgem na sociedade, no tempo e espago, bem como se adapta
a diversos outros contextos. A linguagem desempenha um papel crucial na formagdo da
identidade individual e coletiva. Ao compartilhar historias, tradi¢des e valores por meio
da linguagem, as comunidades criam e reforcam sua identidade cultural, sendo a lingua
um dos principais difusores da cultura de um povo e de uma sociedade, onde acreditamos

ser nessa jungao que anda de maos dadas com a memdria social.

Nesse sentido, acreditamos que ambos 0s campos se entrecruzam,
principalmente ao pensarmos em Maria Bethania, que ao longo de sua carreira, mesclou
suas vivéncias com os palcos, evocando memorias que se atualizavam a cada nova
apresentacdo. Essa criacdo foi importante na constru¢do do individuo artisticos nos
palcos, que a cada novo disco e novo show, atualiza numa outra proposta de ethos

musical.

Essa ideia da relacdo entre criagdo, memoria e sujeito nos orienta a pensar em
Pollak (1992)?% quando o autor pontua que “os modos de constru¢io podem tanto ser
conscientes como inconscientes. O que a memoria individual grava, recalca, exclui,
relembra, ¢ evidentemente o resultado de um verdadeiro trabalho de organizacdo”
(POLLAK, 1992, p. 4-5). Para o autor, a memdria se constrdi de acordo com fendmenos
externos vividos pelo individuo. Baseado nisso, Pollak (1992) nos conduz a compreender
a forma com que a memoria individual de Maria Bethénia se constrdi, circula e se projeta
em meio ao um universo musical majoritariamente masculino, machista e, conseguinte,
opressivo. Partimos, dessa forma, de uma compreensdao da memoria como um fendmeno
de construcao tanto individual, quanto coletiva e, portanto, ela é capaz de criar, recriar e
esquecer. Ali, as memorias dela se mesclam com as do publico. Ao crid-las, a cantora faz

acOes ou encena performances.

2 Dentro da abordagem proposta por Pollak, nos interessamos em pontuar a relagdo que ele estabelece
entre memoria e identidade. O campo do esquecimento ndo nos interessa para esse contexto.
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Desse modo, acreditamos que parte da dinamica da criacio de memorias e
sentidos correlacionam-se com a ideia de Pollak que as construcdes de nossas
individualidades partem de um contexto de experiéncias vividas, dos lugares que viemos,

das nossas dindmicas familiares,

Segundo Gondar (2016) “a memoria, contudo, € bem mais que um conjunto de
representacdes; ela se exerce também numa esfera irrepresentdvel: no corpo, nas
sensagoes, nos afetos, nas invengdes e nas praticas de si”. (GONDAR, 2016, p. 36). Ou
seja, bem mais que um registro de eventos do passado, a memoria também se manifesta
de outros formas como em experi€ncias corporais, sensacdes, emoc¢des € outras
dimensdes humanas. Quando tracamos um paralelo entre memoéria e Maria Bethania,
perpassamos por diversas percepcdes, préticas e representacdes. Temos o corpo, a voz, o
palco, o cabelo e todos esses apontamos que trouxemos até aqui. A memoria ndo € apenas
um registro do passado, mas mais que isso, ela desempenha um papel ativo na constru¢ao
da identidade individual. As lembrancgas influenciam as escolhas, as acdes e a forma como
o individuo enxerga o mundo e vive em sociedade, onde tudo isso contribui para a

constru¢do continua do eu.

Nessa ideia de constru¢do de individualidade, identidade e criacdo, nos leva a
Halbwachs (1990)* em que, dialogando com o que viemos trabalhando até aqui, o autor
pontua que a memoria nao se manifesta apenas numa esfera individual, mas ela se constroi
de maneira coletiva e se movimenta socialmente nas trocas com os outros individuos da
mesma sociedade. Assim como a linguagem, a memdria coletiva se cria em contextos
sociais, em experiéncias vividas e por meio da cultura de um povo. Ainda segundo o
autor, a memoria coletiva €, portanto, uma constru¢do social que reflete a maneira como

grupos sociais comemoram eventos, seguem tradicdes experiéncias e histdrias.

Dessa forma, utilizamos esses autores para trazer a ideia de que a memoria se
constréi como uma individual ou coletiva (Pollak, 1992); (Halbwachs, 1990) e encontra-
se inserida dentro de um contexto politico e social (Bergson, 1999); (Gondar, 2016).
Percebemos que € possivel observar um enlace entre memoria e linguagem, no que diz
respeito a capacidade de criagdo e duracdo (Bergson, 1999). Podemos ainda dizer que a

musica bebe dessa fonte, sendo uma manifestacdo cultural e um instrumento de luta,

29 Por possuir uma obra tedrica muito extensa utilizamos o autor apenas para elencar sua rela¢do com a
ideia de memodria coletiva e construcdo de memoria. Acreditamos ndo caber para esse trabalho um
maior aprofundamento em sua obra sobre memdria coletiva.
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resisténcia e memoria, mas também de construcdo de coletividade e de expressao criativa
individual. Os autores e as autoras supracitados nos conduzem a um pensamento de que
pensar performance, pensar musica e pensar Maria Bethénia, nos direciona a pensar nas
subjetividades do individuo enquanto artista e sua projecao e importancia politico/social

para com a construcao de uma memoria coletiva.

Por fim, observamos ao longo de todo o capitulo 1 como a trajetdria artistica de
Maria Bethania se relaciona com conceitos de linguagem, género, raca e memoria social.
A apresentacdo destes topicos foi importante para introduzir os principais percursos
tedricos metodoldgicos que trabalhamos nesta pesquisa. Nos préximos capitulos, nos
aprofundaremos mais na trajetéria de Bethania, e buscaremos responder as perguntas de
pesquisas 1) Que performances sdo encenadas por Maria Bethénia, nos shows “Drama
3% Ato” e “A Cena Muda”, ao cantar as musicas ‘“Pau de Arara/Pau de Arara” e
“Demoniaca”, durante a ditadura militar brasileira? 2) Que memorias sdo mobilizadas na
trajetdria e nas performances de Maria Bethania, ao interpretar/cantar as cangdes “Pau de

Arara/Pau de Arara” e “Demoniaca” durante a década de 1970?
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SEGUNDO ATO - A MENINA DOS OLHOS DE OYA

No dia 8 de fevereiro de 2016, a Estacdo Primeira de Mangueira entrava na
Marqués de Sapucai, como ultima escola a desfilar, para apresentar seu enredo
concorrente: “Maria Bethania: A menina dos olhos de Oya”*. A narrativa consistia em
trazer para a avenida uma homenagem a uma de suas mais sublimes torcedoras.
Idealizado em 2015 e executado em fevereiro de 2016, o enredo foi uma ode aos

cinquenta anos de carreira de Maria Bethania.

O carnavalesco Leandro Vieira, estreante na verde e rosa, decidiu utilizar como
narrativa biografica o mito da deusa africana Iansa, que em iorubd é chamada de Oya. A
partir disso, ele resolve tracar um paralelo com a propria Maria Bethinia, que foi
consagrada no candomblé como sua filha. Ao longo do desfile, Leandro perpassa pela
figura de Santa Barbara, a representacdo de lansa na Igreja Catdlica e, através desse
sincretismo religioso do catolicismo, muito influenciado pela sua mae, Dona Cand e pelo

candomblé, religido essa em que Bethania adota depois de grande.

O interessante na epopeia criada por Leandro Vieira é contar a vida de Maria
Bethinia como uma guerreira que, protegida por sua made Oyd, vai conquistando
meteoricamente o sucesso nacional. O desfile viaja entre alas e carros alegoéricos que
representam a figura do Carcard, o teatro, as boates, a musica, o reconcavo baiano e,
encerra com a propria cantora, vindo no carro representando o circo, cuja simbologia
remonta a primeira vez, ainda menina em Santo Amaro, que Bethania pisou num palco e

ali se encantou pelo show.

Vale pontuar que a Mangueira se consagrou camped do Carnaval Carioca de
2016, obtendo seu décimo nono titulo, o segundo maior da histdria do carnaval e encerrou
ali uma onda de comemoragdes que vinham ocorrendo por conta dos cinquenta anos de
carreira de Maria Bethania. Carreira esta que, segundo a cantora brinca no encerramento

do desfile “esta s6 comegando”.

Dessa maneira, abrimos este capitulo escolhendo como titulo o samba enredo
campedo de 2016, A menina dos olhos de Oya, para apresentar um preambulo de parte da

vida, obra e trajetéria de Maria Bethénia, assim como a Mangueira fez. Comeg¢amos por

30 Enredo pensado e concebido pelo carnavalesco Leandro Vieira e samba-enredo composto por Alemio
do Cavaco, Almyr, Cadu, Lacyr da Mangueira, Paulinho Bandolim e Renan Brand3o.
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Santo Amaro da Purificacdo, cidade de origem de Bethania e que se mostra um lugar de
muita influéncia na vida artistica da cantora. Em seguida, apresentamos as principais
referéncias musicais, na construcdo da artista e, por fim, fechamos apresentando seus

principais shows na década de 1970.

2.1 O céu de Santo Amaro®’

A tentativa de apresentar a trajetéria de Maria Bethania passa por diversos
lugares, seu palco € amplo, multiplo e plural. No entanto, seu percurso tem um ponto de
partida particular: a cidade de Santo Amaro da Purifica¢do, na Bahia. Come¢amos por ela
para compreender, a posteriori, que boa parte da constru¢do imagética e performativa que
pretendemos analisar advém da influéncia cultural deste espago na carreira de Maria

Bethania.

Maria nasceu em Santo Amaro da Purificacdo, cidade que faz parte da regiao
conhecida como Recéncavo Baiano.* Esta drea compreende toda a regido que rodeia e
abrange os municipios da Baia de Todos os Santos, incluindo a capital Salvador.
Historicamente, € um territério cujas raizes remontam os tempos das capitanias
hereditarias, um dos primeiros processos de divisdo territorial do pais num periodo pds

colonizagdo do Brasil durante o século XVI.

Por ter suas origens ligadas aos primeiros movimentos de colonizacdo
portuguesa, essa regido baiana se tornou muito rica ndo sé economicamente (por
localizar-se as margens do Rio Suba€), mas principalmente culturalmente, pois reunia ali
um aglomerado das principais influéncias na constru¢@o da cultura brasileira, ou seja, o
somatério da contribuicdo portuguesa no processo de colonizacdo, nas herangas dos
povos africanos em didspora e também das civilizagGes origindrias da regido. Tais
civilizagdes construiram e demarcaram diversos elementos culturais que foram

importantes, até os dias atuais, para as tradicdes populares da localidade. E importante

31 Referéncia a miisica de Flavio Venturini, gravada com Caetano Veloso em 2006 e regravada por
Bethania em 2016 para o show “Tempo, tempo, tempo, tempo”.

32 Um recOncavo €, geograficamente, uma cavidade entre rochedos. No entanto, o reconcavo baiano possui
um significado histérico mais profundo que apenas geografico. Para mais informagdes:
https://www.portalsaofrancisco.com.br/geografia/reconcavo-baiano
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frisar que Salvador foi a primeira capital do pais e, portanto, toda a regiao do reconcavo
baiano se viu diante de um amplo processo de comercializac¢do, industrializacdo e com
ligeiros avangos sociais e urbanos que perduraram até o momento que a capital foi
transferida para o Rio de Janeiro, em 1763. Segundo o Instituto do Patrimonio Histérico

e Artistico Nacional — IPHAN (2014):

Antes de firmarem o seu dominio na regido, os colonizadores travaram
sucessivas batalhas com os indios Tupinamb4, antigos habitantes das margens
dos rios Sergi-Mirim e Subaé. Apesar dos conflitos ocorridos no inicio da
ocupacdo desse territério, mais tarde, os Tupinambd colaboraram e

participaram do estabelecimento da povoagdo de Nossa Senhora da Purificacdo

e Santo Amaro.>

Segundo relatos do IPHAN (2014), a disputa entre povos indigenas e a forte
influéncia da igreja catdlica comecou desde os primérdios da histéria de Santo Amaro e
intensificado pela chegada dos primeiros grupos de escravizados vindos de Africa, para
serem explorados nas lavouras, canaviais e nos engenhos de actcar dos séculos XVII e
XVII (principal industria e economia dessa regido do reconcavo). Assim, podemos dizer
que Santo Amaro € uma cidade genuinamente religiosa, desde sua origem, inclusive em
seu nome oficial, costumes e tradi¢cdes populares.

Com estas influéncias citadas, Santo Amaro da Purificacdo desenvolveu-se
como um importante espaco cultural da regido do reconcavo. Sua historia esta diretamente
ligada a historia e as tradi¢des oriundas do catolicismo, que se transformaram em festejos
populares e numa grande comemorag¢io na cidade. Destaque para a Folia de Reis (Terno
dos Reis), o 2 de fevereiro, dia de Nossa Senhora da Purificacdo, padroeira da cidade,
bem como dia de Iemanja na Umbanda e no Candomblé, além, € claro, das festas juninas

em comemorag¢do ao Santo Antonio, Sao Pedro e Sdo Jodo.

Por meio de reportagens da TV Alba (TV da Assembleia Legislativa da Bahia)**,
percebemos como o imaginario popular de Santo Amaro permeia pela religiosidade, tanto
na influéncia da igreja catdlica, como também da forte presenca dos terreiros de umbanda

e candomblé, que perpetuam e se coalescem com o sincretismo catdlico nas imagens de

33 Dados retirados do portal do Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, o IPHAN.
Disponivel em:

http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/1833/#:~:text=Em%201837 %2C%20a%20vila%20foi,de %20su
a%20popula%C3%A7%C3%A30%2C%20em%201855. Ultimo acesso em: 27/06/2022.

3 Todos os dados sobre os festejos de Santo Amaro apresentados aqui foram levantados por meio da
Assembleia Legislativa da Bahia.
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santos e orixds, mas também suas festas, festejos e devogdes. O dia 2 de fevereiro, por
exemplo, possui uma poténcia muito latente na cidade, ndo s6 por ser dia de Nossa
Senhora da Purificagdo, como também por ser dia de Iemanjd. Ambas as figuras sdo
festejadas e cultuadas na religiosidade do povo da cidade, cujas comemoracdes se
misturam numa pluralidade de crengas e se coalizam quase nos mesmos ritos e rituais,
como na Festa da Purificacdo, onde se lava as escadarias da Igreja Matriz, além da
procissao e cortejo da imagem da Santa padroeira da cidade, que se inicia na casa de Dona

Cand, mae de Bethénia e segue até a igreja.

Neste contexto, em que as fronteiras de crencas cultura se embracam, surge a
matriarca da familia Veloso, Dona Cano. Ela se tornou uma figura mistica e um tanto
quanto sacra na cidade de Santo Amaro. Como canta Caetano em Reconvexo, ao se
questionar sobre “quem nio rezou a novena de Dona Cand”, percebe-se a religiosidade
dela como tradi¢do fundamental da cultura popular santamarense. Em vida, sempre foi a
responsavel pela organizacdo do Terno dos Reis, a festa que celebra a Folia de Reis,
comemorada no dia 6 de janeiro, data que, historicamente, fecha um ciclo que se inicia
em 25 de dezembro, nascimento de Jesus. Na rua do Amparo, 179, onde localiza-se a casa
de Dona Cand € onde comeca a preparacao para festa, que tem por finalidade a celebracao
aos trés reis magos e ao deus menino. Durante a comemoragao, € realizado um cortejo
com banda, musica, estandartes e trés pessoas paramentadas representam aos trés reis
magos das tradicdes judaico/cristds®. A festa de folia de reis é mais uma das principais
manifestacdes culturais e das festas populares que fazem parte da tradicdo de Santo
Amaro, fazendo com que Dona Can6é e os Velosos sejam figuras importantes na
manutenc¢do desse festejo e pecas chaves para manterem vivas as tradi¢des populares, tao

importantes para a cidade

E diante desse berco de influéncias culturais, de um intenso sincretismo religioso
onde o cristdo e o pagdo se entrecruzam, que nasceu, no dia 18 de junho de 1946, Maria
Bethania Viana Teles Veloso, a filha mais nova de Dona Can0 e a mais jovem de seus
sete irmdos. E sintomdtico conjecturar que toda esse caldeamento de influéncias

histérico/culturais de Santo Amaro refletiria na formacao da artista e se reproduzira em

35 ATV Alba (TV da Assembleia Legislativa da Bahia), fez uma reportagem no ano de 2018 sobre a festa
e registrou numa reportagem em homenagem a um dos irméos de Caetano e Bethania, Rodrigo Veloso.
Reportagem disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=eEdmjiNANIw&ab channel=TVALBA.
Acesso em: 24/08/2022
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quase todos seus trabalhos a posteriori, inclusive no antolégico show Brasileirinho, de

2015%, em que Bethania canta o Brasil em suas mais diferentes formas, cores e ritmos.

Um pouco dessa heranca fica evidente no documentdrio Fevereiros®’, em que

Maria Bethania faz uma viagem de volta a Santo Amaro, para participar dos festejos do
dia 2 de fevereiro, dia de Nossa Senhora da Purificacdo. Na ocasido do documentario, ela
diz que se sente na obrigacdo de passar o més de fevereiro em Santo Amaro, como forma
de retomar as suas raizes. O documentdrio, além de uma viagem de Bethénia para o seu
territério, também consagra a vitdria da escola de samba Estacdo Primeira de Mangueira,
como introduzimos anteriormente. Tanto as festas de Santo Amaro, quanto o carnaval,
sdo artificios mais que justos para dar o nome ao documentdrio, entendendo que o més de

fevereiro seja aquele de maiores festividades na vida da intérprete.

Em relacdo a infancia de Maria Bethania, para além das festas populares e de
toda a juncdo religiosa, foi marcada também pela influéncia de seus irmaos mais velhos.
Em ocasido de seus 50 anos de carreira, Maria Bethania concedeu uma entrevista a José
Mauricio Machiline?®, criador do Prémio de Miisica Brasileira, que no ano de 2015, em
sua vigésima sexta edi¢cdo, teve como homenageada a prépria Maria Bethania. Durante a
entrevista, ela rememora sobre sua infancia e influéncias e diz: “Oito filhos, eu, cacula,
tinha que ouvir cada um com um gosto. Minha mde com um gosto e dali os filhos todos,
cada um com sua escolha musical. Eu ouvia tudo, absolutamente tudo, pequena, me criei
assim”. (BETHANIA, 2015)*. De sua mie, ela diz que herdou a influéncia por Inezita
Barroso. De sua irma Clara Maria, Francisco Alves. De Mabel, Orlando Silva. De

Caetano, Maysa.

Bethania viveu integralmente em Santo Amaro até seus treze anos, isto porque,
segundo Veloso (1997) “[ela] ia fazer catorze anos e eu, dezoito quando nos mudamos
para Salvador. Eu para cursar o classico, uma vez que o ensino em Santo Amaro s0 ia até
0 gindsio; ela para cursar o ginasio” (VELOSO, 1997, p. 56). Em sua quase autobiografia

l40

intitulada Verdade Tropical®™, seu irmao, Caetano Veloso, narra com detalhamento o

36 Em 2015 Bethancia lanca 0 DVD da turné, no entanto, o 4lbum de estidio Brasileirinho é de 2003 e
contém o mesmo repertério e influéncias.

37 Diregdo de Marcio Debellian e langado no ano de 2019

3 Entrevista concedida ao canal de Youtube do Prémio de Miisica Brasileira. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=27Ns3c3BD-Y &ab_channel=PremioMusicaBr. Acesso em:
30/06/2022.

3 Trecho também retirado da entrevista a Mauricio Machiline.

40 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1997.
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periodo de transicdo de infancia santamarense a adolescéncia. Maria Bethania se muda
para a capital baiana e, posteriormente, j4 mulher, migra para o Rio de Janeiro, onde inicia
sua trajetoria artistica e alcanga fama nacional. No capitulo intitulado “Bethédnia e Ray
Charles”, Caetano desenha a sua trajetoria como dupla de sua irma Bethania em Salvador
e Rio e a forma como Ray Charles*! foi sua principal sonoridade e companhia nesse
periodo, pois de certa forma, Ray Charles e Bethénia foram quem estiveram ao lado do

autor num periodo de solidao.

Ambos viviam juntos e defronte ao Digue do Tororé*

, onde, segundo Veloso
(1997), teriam sido suas dguas calmas que fizeram com que Bethania se acostumasse com
a capital baiana e decidisse continuar nela. Uma vez instalados em Salvador, os irmaos
envolveram-se com as atividades culturais na cidade. Bethania, diante de todas suas
influéncias adquiridas ao logo da infincia, sempre demonstrou ser uma pessoa com uma

veia artistica marcante e se estabelecerem em Salvador num periodo de forte

movimentacdo cultural. Ainda segundo Veloso (1997):

Salvador vivia um periodo de intensa atividade cultural, gracas a decisdo do
entdo reitor da Universidade Federal, dr. Edgar Santos, de somar as atividades
académicas das faculdades convencionais, escolas de musica, danca e teatro, e
de convidar os mais arrojados experimentalistas em todas as dreas, oferecendo
aos jovens da cidade um amplo repertorio erudito” (VELOSO, 1997, p. 58).

Bethania e Caetano comegaram a se envolver na cena cultural da cidade e a andar
com os grupos engajados com as artes. Segundo o autor, seus lugares de maior frequéncia,
além da UFBA, era o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB) e o Teatro Castro
Alves. Jovem, Bethinia encontrava forte restricdo de seu pai, que dificilmente permitia
que ela saisse para a cena noturna da cidade, no entanto, Caetano sempre advogava em
defesa de sua irmd. Na companhia de seu irmdo mais velho, Bethania conseguia ter a
autorizagdo para que pudesse sair a noite. Dentre seus passeios na cena cultural
soteropolitana conheceram Alvaro Guimardes, a quem carinhosamente chamavam de

Alvinho, o responsével, ndo sé por inserir Bethania no mundo da musica, mas por colocé-

la para cantar em cima de um palco pela primeira vez. De acordo com Veloso (1997):

41 Cantor e pianista norte-americano, grande nome do jazz da década de 1950.

42 Um importante manancial da cidade de Salvador, uma lagoa localizada no bairro do Toror6 e que hoje
conta com as famosas esculturas dos orixds cultuados no candomblé, ancoradas em suas dguas e feitas
pelo artista baiano Tatti Moreno.
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Menos de um ano depois, ele [Alvinho] resolveu montar o Boca de Ouro, de
Nelson Rodrigues, e, para abrir o espetidculo, teve uma idéia [sic]
absolutamente maravilhosa: ao se apagarem todas as luzes, antes que se visse
qualquer ator em cena, ouvia-se, no escuro, a voz nica de Bethania, entdo uma
total desconhecida [...]” (VELOSO, 1997, p. 62).

Fora a primeira vez de Bethania no palco, em Salvador, dali em diante ambos
ndo pararam mais pois, segundo o proprio Caetano, foi Alvinho quem também o inseriu
no mundo da musica. Para o Boca de Ouro, espetdculo de estreia de Bethania, Caetano
ficou responsavel pelo backstage, ele foi a cabega por trds da composicao da trilha sonora.
A partir dai, ele narra que a imagem de Bethdnia mudou ap6s comegar a cantar, pois ndo
parecia ser mais uma menina de Santo Amaro, era uma mulher agora. Caetano diz que
ela ndo aparentava a idade que tinha por volta dos 15 anos, segundo ele, “Bethania nao
parecia com a adolescente que era: com uma expressdao de mulher vivida, uma testa
enorme € um nariz muito adunco, metida em vestidos retos de cetim roxo, ela
frequentemente era tomada por mais velha do que eu” (VELOSO, 1997, p. 67). Essa
imagem que se construiu a colocava no centro das atenc¢des, ndo demoraria para que dali
ela alcance novos rumos, como, por exemplo, ser a substituta da musa da bossa nova,
Nara Ledo, no antolégico espetdculo Opinido, no Rio de Janeiro.

Sobre sua familia, Sr. José€ Teles Veloso, Sr. Zezinho, pai de Caetano e Bethania,
no entanto, continuava intransigente com relacdo a cantora sair sozinha, afinal, era uma
menina ainda menor de idade. Caetano, conforme narra em seu livro, “advogava” em
defesa da irma todas as vezes que seu pai demonstrava ser restritivo, sempre conseguindo
convencé-lo com a promessa de que estaria ao lado da irma. Essa atitude aparentava ser
como o zelo de um pai protetor e preocupado, pois, em entrevista ao programa Roda
Viva*, da TV Cultura, 2021, Caetano comenta da sua relagio com o pai da seguinte
forma: “Ele acolheu, acompanhou, com respeito, com cuidado, observando sem interferir,
ndo apareceu nem autoritarismo, nem machismo, nem medo da homossexualidade, meu
pai nao” (VELOSO, 2021). Nessa fala de Caetano, podemos perceber que seu pai nao
demonstrava um pensamento conservador com relacio a liberdades sociais, diferente do
contexto historico que ele estava inserido. Quanto as decisdes dos filhos de seguir suas
artes, ele nunca se opds, tendo suas implicacdes restritas unicamente ao zelo com

Bethania e sua pouca idade.

43 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=qn4iV4LixcM&ab_channel=RodaViva. Acesso
em: 04/07/2022.
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O patriarca da familia nao teve escolhas quando o convite para viajar para o Rio

de Janeiro chegou, segundo Veloso (1997):

Durante o almoco recebemos um telefonema da atriz (da Escola de Teatro)
Nilda Spencer que queria transmitir um recado a Bethania: os produtores do
Opinido convidavam-na para ir ao Rio. Fomos juntos para Salvador [eles
estavam a passeio em Santo Amaro nessa ocasifo], onde ji nos esperava um
par de passagens de avido. No dia seguinte — mantendo o respeito a exigéncia
de meu pai — eu estava no Rio tomando conta de Maria Bethania (VELOSO,
1997, p. 72).

E, assim, ambos os irmdos chegaram ao Rio de Janeiro, em 1965 e, segundo
Bethania relata, foi Copacabana que a recebeu com “seu cheiro de batata frita e gasolina,
suas tardes de raios e trovoes inesperados e suas noites; inesqueciveis, migicas de puro
glamour” (BETHANIA, 2002)*, essa é a primeira visio que ela tem ao chegar na cidade

para substituir Nara Ledo no show Opinido, no Teatro de Arena.

2.2 Do Desafino de Maria & Opinido de Bethania®

Aqui, nos movimentamos para uma nova e importante etapa da trajetoria de
Maria Bethania: O momento em que a cantora chega ao Rio de Janeiro, com o convite de
ingressar no elenco do espetdculo Opinido. Nao seria a primeira vez dela num palco, como
comentamos anteriormente, ela ja circulava pelo cendrio artistico soteropolitano, porém,
podemos inferir que esta seria a sua consolidacdo nos palcos. A partir do Opinido,
Bethénia incorpora o teatro a assinatura artistica, tornando-se, portanto, uma de suas
principais marcas.

Apresentado como um espetdculo de engajamento*®, o Opinido estreou dia 11 de
dezembro de 1964. A década de 1960, intrinsicamente, marcou uma série de ocasides,
para além da chegada de Bethania ao Rio, houve a instauragdo da ditadura civil-militar
brasileira, em 1964, perdurando-se até 1985. Por volta desse periodo, também ocorreram
outros episddios que redefiniram o panorama cultural brasileiro, como, por exemplo, a
consolidagdo da MPB enquanto um fend6meno de massas (em contraste com a Bossa

Nova). Além disso, outros eventos como a Tropicélia, a Jovem Guarda, os programas de

# Trecho retirado de seu DVD Maricotinha, de 2002, onde a cantora narra sua chegada ao Rio apés
performar a canc¢do “Sabado em Copacabana” de Caymmi.

45 Referéncia as misicas Desafinado (Jodo Gilberto) e Opinido (Nara Ledo).

46 Utilizamos o termo “espetaculo de engajamento” nos baseando nos textos de Garcia (2018).
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auditério e os Festivais da Cancdo, contribuiram para remodelar a forma de se fazer arte
no pais, atrair um novo publico consumidor (mais jovem e mais engajado) e

transformaram esse conjunto de fatores num grande periodo de efervescéncia cultural.

Diante desse conjunto de fendmenos € importante ressaltar que ha um elo que
une todos eles e que € politico/autoritdrio. O proprio show Opinido possuia uma atmosfera
extremamente politica e contrdria ao regime. Segundo Sukman (2011), “o espetaculo
Opinido foi quase um manifesto da MPB, com base na ideia de que a Bossa Nova nao
dava conta da nova realidade do pais” (SUKMAN, 2011, p. 62). Por ser um espetaculo
que retratava a unido do nordestino, do operario e do camponés, o espetdculo rompeu com
a imagem da Bossa Nova da zona sul carioca, de elite e de linguagem menos combativa.
N’Opinido, o que se apresenta e o que se populariza ¢ o samba do morro, € o afrosamba
de Baden Powell que, segundo o préprio Sukman (2011), trabalhava em sua auto
revolucdo, ¢ a Bahia e o candomblé, numa mistura de estilos que contribuiram numa

efervescéncia criativa e moldou o carater da musica brasileira dos anos 1960.

A misica que despontou Bethania nacionalmente foi a iconica Carcard®” que,
segundo Garcia (2018), ¢ mais provavel que “esteja relacionado a representagdao do mal,
que no pds-golpe atingiu toda sociedade brasileira, e que desde entdo expandiu suas garras
repressivas” (GARCIA, 2018, p. 13). Conforme a autora, a can¢do era uma critica ao
regime, sobretudo nos versos que traga um comparativo metaforico entre o carcard com
elementos de for¢ca militar bélica, como nos trechos: avoar que nem avido, bico volteado

e a forma como ele é malvado e perseguidor.

Ja segundo Javier (2011), o show Opinido transmitia forca “nas palavras,
cantadas ou lidas, que denunciavam a miséria e a opressdo. O impacto do trio*,
aparentemente heterogéneo tinha um efeito catartico naquele inicio de ditadura”
(JAVIER, 2011, p. 21-22). Esse efeito veio a se intensificar quando Bethéania passou a
fazer parte do espetdculo e toda a materialidade aponta para um outro sentido ao ser
empregada pela interpretacao que a cantora colocara. Segundo Oliveira (2008), ao pensar

na concep¢ao do show Opinido, temos que ter em mente que:

O Show Opinido deve ser entendido como um trabalho coletivo dos antigos
membros do CPC da Une juntamente com o Teatro de Arena de Sao Paulo. A
producdo do Show se deu a partir de relatos pessoais de trés cantores populares,

47 Composigdo de Jodo do Vale, possuia como preludio “Missa Agraria (Gloria in Excelsis)”.
48 Nara Ledo (1964) /Bethania (1965), Jodo do Vale e Zé Keti.
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ou melhor, de trés orientacdes da musica popular brasileira: Z¢ Kéti
(representante do samba marginal e suburbano do Rio de Janeiro), Jodo do
Vale (do migrante nordestino pobre que partia para os grandes centros
economicos do Pais) e Nara Ledo (a menina da classe média urbana da Zona
Sul do Rio de Janeiro que representava a bossa nova). (OLIVEIRA, 2008, p.
3).

De acordo com Oliveira, o Opinido desde seu cerne criativo, surgiu como uma
inciativa politica e combativa, inclusive nos grupos por trds dos bastidores, em sua
maioria estudantes universitarios do CPC (Centro Popular de Cultura)®. O espeticulo
tinha trés personagens centrais representando as trés classes sociais e a forma como elas
dialogam. Dessa maneira, a pega surge, desde sua esséncia, como um manifesto politico
e uma dentncia a desigualdade social. A autora ainda pontua que o espetaculo foi dividido
em duas partes: “a primeira parte do show diz respeito as tradigdes populares do Nordeste,
as mazelas sociais daqueles que migram para as grandes cidades, a vida dificil nos
morros”. (OLIVEIRA, 2008, p. 3), nessa primeira parte o foco ¢ uma dentincia ao éxodo
rural, mensagem que fica bem clara na letra de Carcard, mas mais que isso, esta primeira
parte do show busca mostrar a poténcia dos povos marginalizados em fazer arte.

Para a estudiosa, “ja a segunda parte se compromete em discutir a luta politica
da América e apontar os limites e impasses daqueles que tentavam produzir arte no
Brasil” (OLIVEIRA, 2008, p.3). Aqui, ¢ onde fica mais evidente o carater combativo da
peca para com a ditadura militar, além disso, € nessa segunda parte onde arte e politica se
encontram como forma de resisténcia ao Regime e onde fica mais clara a mensagem de
protesto que o show pretendia passar.

Ainda dentro do que se refere a construcdo dos personagens, Garcia (2018)
pontua que “a escrita do roteiro partiu de um método incomum que consistiu basicamente
em investigar as histérias de vida de Jodo do Vale, Z¢& Kéti e Nara Ledo, e a partir delas
construir um roteiro provisorio que era a base de todos os ensaios. (GARCIA, 2018, p.33).
Dessa forma, dialogando com Oliveira (2008), o morro carioca era reflexo da vida de Zé
Keti, o Nordeste era de Jodo do Valle e o Rio de Janeiro, sobretudo a zona sul carioca,
era de Nara Ledo.

Em 1965, quando Maria Bethania entra para o elenco para assumir o lugar de

Nara Ledo, a proposta inicial muda de perspectiva, pois Bethania ndo era do Rio de

Janeiro como Nara, pelo contrario, Bethania leva para o espetaculo uma carga bem mais

490 Centro Popular de Cultura (CPC) criado em 1962 no Rio de Janeiro, reunia um grupo de intelectuais e
estudantes de esquerda, juntamente com membros da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), tinham como
objetivo criar e divulgar uma arte cada vez mais popular. (CPDOC, s/d).
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dramdtica, sintomaticamente trazendo consigo a vivéncia da cantora ao interpretar. A
partir daquele momento, o elenco passou a ser formado por trés pessoas que se
encontravam as margens da sociedade e assumiam um papel emancipatério, politico e,
sobretudo, denunciador. Assim, podemos dizer que a partir de 1965 o Opinido atingiu
outro lugar de protesto e de ressonancia politica social®.

Carcaré, dentro do conceito do espetdculo € a oitava musica cantada e tem como
introducdo um preludio de Missa Agrdria, ou Gloria in Excelsis (Gloria Deus nas
Alturas), uma versdo de Carlos Lyra ao termo em latim muito presente nos cultos
catdlicos. Nessa introdugdo, Bethania entoa: “Gloria a Deus Senhor nas alturas/E vivo eu

de amargura/nas terras do meu senhor”, em seguida comega a performance de Carcara.

No palco, Bethania posta-se em cima de um pequeno tablado, com Jodo do Vale
e Z¢ Keti ao fundo a observando, comeca sentada e conforme a cancao cresce ela se ergue
junto com os acordes. Os cabelos amarrados num coque para trds da cabeca, momento
raro em suas apresentacdes, uma vez que € conhecida pelos cabelos esvoacantes. No
pequeno tablado demonstra um sinal de forga, resisténcia e solidez e conforme a cabeca
se movimenta, o cabelo preso para tras remonta ao topo da cabeca de um Carcard, que é
preta e segue para trds ao longo do pesco¢o unindo as penas do restante do corpo. Em
suas roupas, traz simplicidade, veste-se como uma camponesa de camiseta e calca de
brim.

Em cartaz por um ano, o Opinido elevou a popularidade de Bethania a nivel
nacional. Segundo Garcia (2018), hd dois fatores que permeiam a amplitude de
popularizacdo musical deste espetdculo. O primeiro deles é o proprio golpe militar em
curso no ano de 1964 que “potencializou essa ideia de massificacdo, relacionada a
ampliacdo da audiéncia, que permeava as reflexdes dos artistas da arte engajada desde
bem antes de 1964” (GARCIA, 2018, p. 33). O segundo ponto foi o despertar do mercado
fonogréfico em cima disso, uma vez que a peca foi transformada em um long-play no ano
de 1965. Segundo a autora, “para os produtores do Show Opinido, a gravagao em disco
era uma maneira de registr-lo e, com isso, alcancar um publico mais vasto, impedido de
assistir a apresentagdo ao vivo, por diferentes razoes” (GARCIA, 2018, p. 33). Fato € que,

a partir do espetaculo Opinido, Bethinia se torna uma cantora de fama amplamente

300 conceito de ressonéncia politica e social na cultura musical brasileira, ¢ um termo utilizado por
Napolitano em (2020) e (2010).
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comercializada. O show viaja para turné em Sao Paulo e também na Bahia, fazendo com

que de maneira natural ela comecasse a ser conhecida como a “Cantora de Carcard”.

Entre rotulos e assinaturas, a partir d’Opinido, Bethania foi construindo sua
persona artistica aos poucos, trazendo todas as suas vivéncias e influéncias de Santo
Amaro para os palcos. O teatro adquirido dos seus anos de Salvador, se manifestaram ndo
s6 no Opinido, mas também em todos 0s seus shows a posteriori, como o Recital da Boite
Barroco, Rosa dos Ventos, Drama e o antolégico A Cena Muda. Sua parceria com
Augusto Boal e Fauzi Arap (VELOSO, 1997) foram essenciais para transformar seus
shows em verdadeiros espetdculos visuais e performéticos, com elementos da cultura
popular santamarense, a teatralidade baiana e toda a poesia adquirida ao logo de suas

vivéncias.

Vale a pena salientar que, apesar da forte relacdo de Bethania com o teatro ao
longo de sua carreira, seu ingresso € sua participacdo n’Opinido teve como principal
importancia a cantora Nara Ledo, que nao apenas abriu as portas para Bethania nos palcos
do Rio como se tornaria, posteriormente, sua amiga e principal referéncia e influéncia
feminina na musica, sendo citada diversas vezes por Bethania como sua “heroina” e quase
sempre mencionada em tom de agradecimento quando se refere ao seu passado, sobretudo
durante as comemoragdes de seus cinquenta anos de carreira. Em 2019, na completude
de seus trinta anos de falecimento, Nara Ledo foi homenageada pelo programa Conversa
com Bial, na Rede Globo. Naquela ocasido, Bethania concedeu um depoimento onde
dizia: “Tenho heroinas na minha vida, e Nara ¢ uma delas. Nara foi a chave para um conto
de fadas que Deus escreveu para mim” (BETHANIA, 2019)°'. Neste depoimento,
Bethania atribui a Nara a gratiddo pelo inicio de sua carreira. Conta ela que partiu de Nara
o convite para substitui-la no show Opinido e no dia da estreia, Nara foi assisti-la e disse

“Agora ¢ com vocé, Bethania”.

Depois do Opinido, Bethania e Nara viriam a trabalhar juntas em 1972, no filme
“Quando o Carnaval chegar”, dirigido por Cacd Diegues, marido da Nara. No filme,
estrelaram ao lado de Chico Buarque, por sinal, outro cantor que atribui sempre que
possivel a Nara a abertura de portas para ele na musica. Os trés juntos interpretam um

grupo musical mambembe que foram convidados para cantar num festival. Da parceria

51 Entrevista disponivel em: https://globoplay.globo.com/v/7904382/. Acesso: 06/11/2023.
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das duas, surgiu a gravacio da misica Formosa®?, que mais tarde, Bethania incorporaria

em seu repertorio, inclusive, no show Drama — 3° ato.

Essa foi uma das poucas vezes que Bethania e Nara trabalham diretamente
juntas, no entanto, o senso de admira¢do de Bethania por Nara se manifestou ao longo de
varios momentos de sua carreira. Na circunstancia da homenagem a Nara Ledo, em 2019,
Bethania disse: “Tudo o que ela fez pela musica. A coragem dela de cantar o morro, de
cantar o sertdo, de cantar Roberto e Erasmo. Nara fazia tudo isso de um modo, muito
extremamente sofisticado, moderno, sem nenhum medo... heroica” (BETHANIA, 2019).
Podemos notar na fala de Bethania que ela elenca caracteristicas da trajetoria de Nara que
inspirou em sua propria carreira. Ao falar da versatilidade de Nara, dela ndo estar limitada
a um unico movimento, de ser enquadrada em um padrdo ou do ato heroico de cantar
sobre os morros, 0 sertdo € ao mesmo tempo a bossa nova sio caracteristicas das quais
Bethania se apropria em sua prépria trajetéria. Como por exemplo sua nio adesdo a
Tropicdlia, sua proximidade com a Mangueira, sua sempre referéncia ao sertdo e ao
reconcavo baiano e até mesmo cantar Erasmo e Roberto, fato que Bethania fez, de

maneira muito semelhante com Nara, em 1993.

Em 1978, Nara langou “...E que tudo mais va para o inferno”, disco com
composicdes de Roberto e Erasmo, segundo a cantora “Na escolha do repertério resolvi
privilegiar o que me pareceu mais forte, positivo, o que leva para a frente procurando uma
brecha, uma saida”3. 15 anos depois Bethania langou “As cang¢des que vocé fez para
mim”, também com um repertédrio s6 de Roberto e Erasmo. Nesse projeto, € possivel ver
caracteristicas muito semelhantes com as de Nara, com por exemplo a escolha de um
fragmento como titulo do dlbum, as capas com tons terrosos e, coincidentemente, o fato
de ambas lancarem uma versao em espanhol do mesmo dlbum. Nara, com o Nara canta
em Castellano, em 1979 e Bethania com Las Canciones Que Hiciste pra Mi, em 1994,

ambas com 0 mesmo repertorio em espanhol.

Mas, acima de qualquer comparacao ou rivalidade, Bethania elencou Nara como
sua principal referéncia feminina, sobretudo no que tange a Bossa Nova. Bethania flertou

com este género musical em diversos momentos, sobretudo no inicio da sua carreira. Em

52 Composi¢io de Antonio Nassara e J. Rui, em 1972.

33 Trecho retirado do préprio disco. Disponivel em:
http://www.naraleao.com.br/index.php?p=discografia/1978-e-que-tudo-mais-va-pro-inferno/textos.
Acesso em: 19/03/2023.
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1966, na contramao do movimento tropicalista e da jovem guarda, Bethania gravou um
disco mais bossanovista com Edu Lobo. Foi o terceiro disco dela, num momento de
sedimentacdo artistica, especialmente apds o sucesso de “Carcard" e do “Opinido”,

Bethania surgiu com uma proposta mais intimista no disco “Edu e Bethania”.

N3ao s6 Edu foi importante em sua trajetéria, como também Jodo Gilberto. Por
influéncia dos amigos Gilberto Gil, Gal Costa, do irmdo Caetano Veloso e da prépria
Nara Leao, a Bossa Nova de Joao Gilberto exerceu uma certa influéncia nos trabalhos de
Bethania, mas também na formacao artistica da cantora, com por exemplo o disco “Que
falta vocé me faz: Musicas de Vinicius de Moraes”, de 2005, onde Bethania regrava varias

musicas da Bossa Nova, como a faixa cldssica Samba da Bengdo, de Vinicius de Moraes.

Adentrando no que tange a histéria da Bossa Nova e como ela se articula com
Maria Bethania, podemos citar o jornalista Ruy Castro, em 1990, que publicou o livro
“Chega de Saudade”, uma das principais referéncias no estudo da Bossa Nova. Para além
dele, podemos ressaltar também “A onda que se ergueu no mar”, “Ela € carioca” e “Rio
Bossa Nova”, onde o autor relaciona aspectos da cidade do Rio de Janeiro com a Bossa
Nova. Ao longo de seus cinquenta anos de carreira, o atual imortal da Academia Brasileira
de Letras Ruy Castro propds analisar e entender o fendmeno bossanovino, ao qual ele
proprio participou como jornalista na época e, claro, como um grande observador.

Castro (1990) inicia sua narrativa sobre a Bossa Nova ambientando-se,
curiosamente, em Juazeiro, na Bahia, lar de “um garoto de dezessete anos que todos
chamavam de Jodozinho da Patu” (CASTRO, 1990, p. 20). Jodozinho da Patu, de
Juazeiro, no sertdo da Bahia, era ninguém mais ninguém menos que o pai da Bossa Nova:
Joao Gilberto.

E muito perspicaz da parte de Castro (1990) comecar a narrar a Bossa Nova em
Juazeiro e, sobretudo, comegar narrando por Joao Gilberto, pois essa € uma figura muito
importante na trajetéria da propria Maria Bethania, que o tem como sua principal
referéncia musical. Aos pés do tamarindeiro, com seu violdo, Jodo Gilberto comegou a
sua carreira como musico e, como Castro (1990) coloca “Juazeiro estava ficando pequena
demais para Jodozinho” (CASTRO, 1990, p. 28). Em 1949, aos 18 anos, num movimento
de éxodo muito comum dos anos 1940 e 1950, Jodo Gilberto foi mais um nordestino que
se locomove de sua terra natal para o Rio de Janeiro, assim como Maria Bethénia.

Como Castro (1990) expde, ao chegar no Rio, Jodo Gilberto se deparou com uma

cidade que vivia o auge de um grande carnaval. Em 1949, Emilinha Borba com “Chiquita
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Bacana”, tocava constantemente na Radio Nacional, as marchinhas tomavam conta da
cidade e o samba estava cada vez mais se popularizando nos ouvidos da populagdo. Para
um rapaz do interior, aquela mistura cultural, musical e ritmica foi o grande tempero que
faltava para sua genialidade que estava contida.

Baia (2014), ao pensar sobre o samba que estava em evidéncia e constante
ascensdo, o descreve em duas vertentes. A primeira que ele se origina “das rodas dos
morros cariocas” (BAIA, 2014, p. 158) e que, a partir dos morros, o samba toma o restante
do pais. Outro ponto que o autor coloca é que, embora o samba surja dos morros, ele é
uma “confluéncia de multiplas informacgdes culturais, uma sintese” (BAIA, 2014, p. 158).
O que Baia (2014) narra na sua pesquisa € que o samba foi o centro das discussdes em
torno de um discurso dicotomico entre um nacionalismo, sendo debatido desde a década
de 1930 na politica de Vargas e um discurso popular, sendo debatido por Mario de
Andrade e todos os modernistas desde a década de 1920.

O samba, ainda segundo o autor, insere-se nesse debate entre popular e
nacionalista, muito por conta da relagcdo entre a sua origem, forma de consumo e uso na
indtstria musical. Segundo o autor, “o samba carioca, articulou-se um conjunto de
produtores musicais, um publico, divulgadores, jornalistas, relacbes com a industria e o
mercado e um pensamento histérico-sociologico” (BAIA, 2014, p. 162). Em linhas gerais,
o autor lanca um olhar mais critico sobre o debate historiografico acerca do samba e a
forma como ele ¢ apropriado num discurso nacionalista de “elevagdo de status social”
(BAIA, 2011, p. 101). Para o autor, a forma como a narrativa em torno do samba foi
construida deu-se de uma forma paralela com o projeto de Estado Novo de Vargas, que
tinha como objetivo um género que fosse a cara do Brasil e isso ndo incluia figuras como
o malandro, os favelados, os ex-escravizados e trabalhadores dos morros do Rio de
Janeiro. Dessa forma, no meio desse processo houve o intuito de desafricanizar o samba,

ou seja, de distancid-lo ao maximo da Africa. Segundo Sukman (2011)

A Bossa Nova concentrou a energia presente na tradi¢do musical brasileira,
(sobretudo no samba) e elementos do impressionismo e do jazz. Tal energia
comecou a se dissipar, qual uma série de explosdes atdmicas, em Orfeu, em
“Chega de Saudade”, no grupo de jovens cantores, musicos ¢ compositores
cariocas que fizeram o movimento da Bossa Nova e, por fim, no concerto do
Carnegie Hall, que, na presente da elite musical americana [...], apresentou ao
mundo Jodo Gilberto, Tom Jobim, Carlos Lyra e companhia (SUKMAN, 2011,

p- 12).
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Sukman (2011) classifica o samba ndo s6 como dos morros, mas também dos
subdrbios, um género musical que encabeca uma camada popular mais pobre da
populacdo, mas que, de repente, se tornou agenda politica do governo varguista que
buscava um ideal de nacionalismo que caracterizasse o Brasil em sua esséncia.
Curiosamente, foi nessa época (década de 1930) que grandes nomes do samba
despontaram como Carmen Miranda, Ary Barroso e Noel Rosa. Cabe ressaltar, ainda, que
Vargas criou a Radio Nacional, em setembro de 1936, com o intuito de difundir o samba
como produto brasileiro.

Nara Ledo € uma figura importante a se destacar nesse recorte. Considerada a
musa da Bossa Nova, Nara, ao longo dos anos 1950, cedeu seu apartamento em
Copacabana como ponto de encontro musical que contava com a presenga de varios
nomes da musica brasileira, dentre eles podemos destacar Ronaldo Boscoli, Roberto
Menescal e Carlos Lyra, todos envolvidos na inddstria musical como produtores de
shows, discos e promovedores de musica. Nesses encontros também se encontraram Tom
Jobim, Vinicius de Moraes, e, ndo obstante, também Jodo Gilberto. A partir dessas
reunides informais, a Bossa Nova foi se estabelecendo como uma nova forma de
linguagem poética e artistica entre esses jovens. O apartamento de Nara foi um ponto de
encontro tdo emblemadtico que Napolitano classifica esse periodo da musica como

“performances de apartamento” (NAPOLITANO, 2010). Segundo o autor:

“Os espagos iniciais do exercicio de audicdo e interpretacdo que mais tarde iria
formar a Bossa Nova, podem ser vistos em dois planos: os circulos privados
ou restritos (como as casas dos musicos ou os fa-clubes, como o Farney-Sinatra
Fa Clube) e a boémia, marcada pelas boates da Zona Sul carioca. Ambos
espacos podem ser caracterizados como espagos intimos ou intimistas, cuja
perspectiva marcou a estilo dos bossanovistas”. (NAPOLITANO, 2010, p. 18)

Esses dois locais destacados pelo autor caracterizam perfeitamente a durea da
Bossa Nova. Nao podemos deixar de lado que esse género musical era produzido e
consumido, em sua maioria, por uma elite social. Quem tinha ingresso para ir aos shows,
aos bares ou frequentar esses espagos eram pessoas que tinham acesso a zona sul, meios
de transporte para chegar até esses espacos e condi¢des financeiras de desfrutar esses
ambientes. Esse atravessamento de classe € crucial ser demarcado, pois como Napolitano
(2010) classifica, a Bossa Nova tinha um carater inimista, ndo era uma musica de massa,
nem de multiddo, pelo contrério, segundo o autor, a Bossa Nova s6 atingia as classes mais
baixas quando tocava no radio. Napolitano ainda considera o género como “intimidade

doméstica”, pois € uma musica ambiental, intima, meia luz, voz mansa.
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Por outro lado, nesta relacdo entre a musica de rddio e a Bossa Nova, é
importante salientar que Bethania percorre esses dois movimentos. Sua influéncia comeca
desde casa com as cantoras do rddio e as radionovelas, principal acesso que a musica tinha
em Santo Amaro, posteriormente, seu contato com a Bossa Nova e seu samba de
identidade intimista, no qual a cantora se encontra ao chegar em Salvador no inicio da
década de 1960 e em seguida ao Rio de Janeiro em 1965,

O autor continua e pontua que a Bossa Nova como um género de “apartamentos,
boates e grémios estudantis” (NAPOLITANO, 2010, p. 44) e demarca esse local social
da miusica. Diferente da futura MPB, a Bossa Nova ndo era um género de arrastar
multiddes em festivais, ndo era de lotar shows universitarios, tampouco trouxe consigo
os fas passionais que mais tarde seriam caracterizados o publico da MPB. A Bossa Nova
apropriou-se do que Castro (1990) colocou como “musica de pordo”, dos jovens que
criavam fa clubes para Frank Sinatra, nas garagens de suas casas possuem o mesmo perfil
dos artistas que frequentaram a residéncia de Nara Ledao. Apenas mudou-se os nomes: 0s
pordes viraram apartamentos, a Tijuca virou Copacabana, mas a classe social permaneceu
a mesma.

Sem nos afastarmos de Nara Ledo, € importante ressaltar que dentre as artistas
pertencentes a nata bossanovista, ela foi uma das tnicas que oficialmente rompeu com o
movimento, utilizando-se de um discurso galgado duma forte critica social. Em 1964,
Nara declarou: “Chega de cantar para dois ou trés intelectuais uma musiquinha de
apartamento. Quero o samba puro, que tem muito mais a dizer, que € a expressao do povo,
e ndo uma coisa feita de um grupinho para outro grupinho” (LEAO, 1964 apud JAVIER,
2011, p. 19). A partir desse rompimento, Nara assume uma postura mais engajada diante
da ditadura, se alia a0 movimento tropicalista, comega a frequentar os eventos da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) e tem seu trabalho cada vez mais engajado, nos levando
ao comeco desta secdo, em novembro de 1964, quando Nara estreia o show Opinido

De toda forma, Nara € a epitome do movimento da Bossa Nova. Nasceu com sua
criacdo na década de 1950, se tornou uma célebre intérprete do género e com o constante
crescimento da MPB, em 1965, ela se viu cada vez mais critica. Ela € a sintese, pois
vivenciou esse movimento de transi¢do e, através dela, € possivel perceber o momento
em que um ritmo tao suave e ambiental, de repente se transforma num género popular,
politico e arrastador de multiddes.

Por outro lado, € necessdrio entender a Bossa Nova e sua mea-culpa. A Bossa

nao foi a inventora da musica brasileira e sua identidade nacional, no entanto, ela foi a
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responsavel por transformar o mercado fonografico e preparar um terreno para a MPB,
em termos econdmicos, mercadologicos e musicais. Segundo Napolitano (2010): a
“ruptura proporcionada pelo surgimento da Bossa Nova a partir de 1959 articulou a
insercdo de um novo extrato social no panorama musical, sobretudo no plano da criacao
e, no consumo de musica popular” (NAPOLITANO, 2010, p. 14).

Para o autor, o consumo de musica anterior a Bossa Nova era mais voltado para
sucessos do radio, a Bossa Nova ndo era undnime. “Muita gente ndo gostava,
principalmente os ouvintes das camadas mais populares, cujo ouvido se adaptara aos
grandes vozeirdes que faziam sucesso no radio” (NAPOLITANO, 2020, p. 30). Dessa
forma, fica perceptivel entender que a Bossa Nova era produzida e consumida por uma
classe dominante e representava um extrato social. Derivada de um samba branco e
higienizada e utilizada como um projeto politico de representar o Brasil, de ser a sua cara

numa agenda nacionalista. Segundo Napolitano (2010):

O momento inicial da Bossa Nova foi o prentincio dos elementos da revolucdo
musical dos anos 60: predominio do Long Playing, como veiculo fonografico
(e conceitual); autonomia do compositor, acumulando muitas vezes a condi¢do
de intérprete; consolidagdo de uma faixa de ouvintes jovens, de classe média
intelectualizada; procedimento reflexivo, de ndo sé cantar a cangdo mas
assumir a cangdo como veiculo de reflexdo sobre o préprio oficio de
cancionista (este ponto ndo € inaugurado pela BN, mas foi potencializado por
ela) (NAPOLITANO, 2010, p. 18).

O impacto da Bossa Nova para a industria musical € inegavel. Uma vez que seu
publico consumidor pertencia a uma classe com maior poder aquisitivo, o mercado viu
nisso a oportunidade de direcionar seu consumo, por isso os Long Playing (LPs), se
popularizam nos anos 1950, afinal, era o publico alvo que tinha condi¢do financeira de
comprar esse produto. Essa relacao entre consumo via LP e Radio foi o que permeou o
mercado musical ao longo dos anos 1950 e 1960, quando a televisdo se tornaria um
fendmeno nacional com sua programacio voltada para a musica. E justamente nesse
periodo de populariza¢do da miusica que a Bossa Nova toma vida. Encabecada tanto por
Jodo Gilberto, quanto por Nara Ledo, dois fortes nomes de influéncia desse género
musical e pela sua perpetuacdo no mercado fonogréfico.

Retomando a Bethania, € importante relembrar que nesse periodo dos anos 1960
ela transitava, também, pelo ambiente universitdrio de Salvador, quando ela e seu irmado
Caetano comegaram a frequentar a UFBA e o movimento cultural que era produzido até

entdo. Dessa forma, € possivel inferir que a proximidade que ambos tiveram com a Bossa
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Nova se deu devido a esses espacos que ambos circularam. Essa relacdo com os
movimentos artisticos trouxeram uma bagagem cultural para ambos. Como o préprio
Caetano cita em sua (quase) biografia, ouvia-se jazz, blues e Ray Charles.

A cena teatral que trouxe essa assinatura para Bethania, também serviu, ainda,
como uma ponte dela para com essas referéncias musicais. Antes da difusao nacional de
sua carreira, Nara Ledo j4 era uma importante intérprete da Bossa Nova e frequentadora
dos circulos universitdrios nacionais. J4 Jodo Gilberto, neste mesmo periodo, tinha
acabado de lancar o histérico disco em parceria com o musico estadunidense Stan Getz,
o dlbum Getz/Gilberto, que foi responsdvel pela elevacdo da Bossa Nova ao ambito
internacional.

Em entrevista a Mauricio Machiline, em comemoracido aos seus 50 anos de
carreira, Bethania retoma algumas de suas referéncias e pontua que ao chegar ao Rio de
Janeiro, em 1965, encantou-se por Noel Rosa, pelo samba e tudo que representava a
cidade. Tanto que, no mesmo ano, logo apds o sucesso do Opinido, seu segundo disco foi
“Maria Bethania canta Noel Rosa”.

Dessa forma, podemos paramentar nosso percurso musical por suas influéncias
nesses principais agentes. Os boleros e as cangdes do Radio, sobretudo Inezita Barroso e
a musica brasileira regional, por influéncia de sua mae. Da mesma forma que os cantores
romanticos como Francisco Alves. Depois 0 samba e a Bossa Nova de Nara Ledo, Jodo
Gilberto, Z¢é Ketti, Jodo do Valle, Noel Rosa. Cartola e sua Estacdo Primeira de
Mangueira. Roberto e Eramos Carlos. Chico Buarque e, ndo obstante, seu irmao Caetano
Veloso, formam esse leque de influéncias que pavimentaram a trajetéria musical e
construiram a identidade artistica de Maria Bethania.

Importante salientar que durante esse processo de mudanca de Santo Amaro para
Salvador e depois para o Rio de Janeiro, ocorreram num espago de tempo de
aproximadamente cinco anos. Bethania frisa que ao chegar no Rio ainda era uma menina
e revela o quanto o amadurecimento e a tomada de responsabilidades a transformaram

em uma mulher>®.

3 Em cenas extras do DVD Maricotinha, de 2002, em comemoracio aos 35 anos de carreira, Bethania
concedeu uma entrevista relatando todo esse processo de inicio de ¢ arreira. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=YpQ044Jpa Mé&ab_channel=LeveLeviat%C3%A3. Acesso em:
23/03/2003
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Esse percurso que tracamos até aqui, foi importante para entendermos como se
formou a Maria Bethania enquanto persona artistica. Podemos compreender que as
memorias que sdo construidas ao longo de sua carreira, desde sua infancia em Santo
Amaro, até seu despontar nos palcos no teatro Opinido, formaram a artista que tomamos
conhecimento até os dias atuais. Trazer um tépico especifico sobre Nara Ledo, Joao
Gilberto e a histéria da Bossa Nova, nos orientar € soma ao nosso compreendimento na
constru¢do do proximo tépico: uma apresentacdo de dois shows apresentados por
Bethania na década de 1970 e que trazem todas essas influéncias que percorremos até

aqui.

2.3 — Dessa garganta, tudo se canta™: Os anos 1970 de Bethdnia

Nessa secao, fazemos um percurso por alguns dos momentos mais importantes
na carreira de Maria Bethania durante a década de 1970. Tendo em mente sua trajetoria
por Santo Amaro, notamos em seus repertérios uma forte influéncia da cultura popular
do Recdncavo, do sincretismo religioso que se movimenta por meio de sua negritude,
bem como a influéncia do samba e da bossa nova carioca, segundo principal territério no

qual a cantora passa.
FIGURA 4 - Manchete de 1970

A necessidade de cantar

Fonte: Correio da Manha”®

A década de 1970 se inicia com Bethénia nos palcos. J4 no més de janeiro, estreia
ao lado de ftalo Rossi o espetaculo “Brasileiro, profissdo esperanga”, uma peca de teatro

dirigida por Bibi Ferreira e com a participacdo do Terra Trio, 0s mesmos musicos que

35 Trecho da musica “Drama”, composta por Caetano Veloso e interpretada por Bethania para o album
“Drama” de 1972.
%6 Manchete do Jornal Correio da Manha. 11 e 12 de janeiro de 1970.
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acompanharam Bethania em outros espetaculos, como o préprio Drama. No espetaculo,
com texto de Paulo Pontes, eles mesclam teatro e musica, usando o repertério de Dolores
Duran e Antonio Maria.

Neste espetaculo notamos que a artista continua com sua habitual assinatura de
mesclar teatro com musica, no mesmo modo que iniciou em 1965 com o Opinido. Ao
trazer Dolores Duran para a setlist, ela evoca as suas referéncias femininas da infancia,
quando ouvia as cantoras do radio e seus boleros romanticos. De modo que, se perpetua

uma memoria afetiva e que impulsiona ao seu ethos artistico.

Em 1971, ela continua a vertente teatral e lanca o antolégico Rosa dos Ventos,
espetaculo que se intitula como o “Show Encantado”. Segundo Mauro Ferreira®’, o
espetaculo marca o inicio do estilo dramatico da cantora. De acordo com o autor, o Rosa
dos Ventos foi um show que reverberou nos que vieram posteriormente. Aqui ha uma
performance mais dramadtica na interpretacao de Bethania. Em Rosa dos Ventos ocorre a
solidificacdo da cantora com o diretor Fauzi Arap, com quem trabalhou diversas outras
vezes ao longo de sua trajetdria. Para esse espetaculo, Bethania volta a declamar Clarice
Lispector, que inclusive escreveu textos inéditos para o show. Além de Clarice, foi no
Rosa que Bethéania dé vida a obra de Fernando Pessoa, poeta que acompanhou a cantora
em diversos outros shows ao longo de sua carreira. Como um dos conceitos do show,
Rosa dos Ventos percorre os quatro elementos (ar, 4gua, fogo e terra) e traz um repertorio
que abarca um cunho religioso e psicoldgico em sua dramaticidade. Em sua performance,
observamos a mescla desta mulher negra que faz sua religiosidade dangar no palco.

Em 1975°%, Bethidnia se junta ao “inimigo numero 1 do regime”
(NAPOLITANO, 2004, p. 108), Chico Buarque e juntos lancam o espetaculo “Chico e
Bethania”. Num movimento de contramao, a cantora se posiciona ao lado dos artistas
mais vigiados pelo sistema, dando prosseguimento ao cardter mais combativo assumido
com a Cena Muda, de 1974. Em Chico e Bethania, os cantores constroem um repertorio
com musicas individuais e duetos, composi¢des em sua maioria de Chico, mas também
de Paulinho da Viola e Caetano Veloso. O espetaculo culminou no lancamento em vinil,
gravado no Canecdo, no Rio de Janeiro. Dentre as musicas, mesclam protesto, como em

“Vai Levando”, “Sinal Fechado” e “Gota d’4gua”, com romance como “Sem Fantasia”.

57 Artigo da coluna Pop&Arte do G1. Disponivel em: https:/g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-
ferreira/post/2021/01/30/album-definidor-de-maria-bethania-rosa-dos-ventos-faz-50-anos-com-a-mesma-
forca-dramatica.ghtml.

58 Em 1973 Bethania embarca para o show Drama — Luz da Noite € em 1974 o show A Cena Muda, nos
quais nos debrucaremos num tdpico adiante.
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Importante salientar que em 1975 Chico ja tinha passado pelo exilio em Roma e pela cruel

censura de sua peca “Calabar”’, aprovada em 1979 com a politica de reabertura.

Independente das perseguicdes e censuras, em 1976 Maria Bethania se uniu
aos tropicalistas Caetano Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa e, juntos, formaram o icdnico
grupo Doces Bdrbaros. 1dealizado por Bethania, o grupo tinha por objetivo trazer o
regionalismo e a brasilidade em seu repertério. A época, o quarteto completava 10 anos
de carreira cada, de modo que o grupo também foi uma celebra¢do para todos. Um
repertério que circulava pelo trabalho e obra de Gil e Caetano passando por Milton
Nascimento e Herivelto Martins, as musicas mesclavam temas politicos, como romance
e autoconhecimento. Os quatro adotaram um estilo mais hippie no modo de vestir e de
cantar, portando-se todos de maneira mais extravagante, androgena e na contramao do
costume conservador da época. O grupo saiu em turné os quatro, mas ela foi interrompida

em 1977 quando Gil foi preso pelo Regime por porte de drogas.

Em 1978, Bethinia continuou em parceria com o irmdo Caetano. O show
“Maria Bethania e Caetano Veloso” marca a parceria ¢ a irmandade de ambos em cima
dos palcos. Com um visual mais neutro € com um repertério menos combativo que os
anteriores, a dupla comeca a entrar na fase que Napolitano (2010) aponta como periodo
de reabertura politico, isto €, quando a miusica popular brasileira deixou de trazer
mensagens menos combativas e tornou-se menos branda, com letras que denunciavam

menos e ansiavam mais liberdade.

O ano de 1978 foi significativo para Bethania ndo s6 por estrelar ao lado de seu
irmdo nos palcos, mas como também pelo lancamento do disco Alibi, um de seus dlbuns
mais iconicos e que deteve a marca de ser o primeiro disco de Bethénia a atingir 1 milhdo
de copias vendidas®. Esse feito € um marco na carreira da cantora, pois, segundo Flavio
(2018)°' “Com Alibi, Maria Bethania deu personalidade feminina a musica brasileira da
época, derrubando o estigma de cantora elitista da MPB, com todas as faixas estourando
nas radios”. (FLAVIO, Lucio. 2018). Outro ponto interessante de se notar é que no

repertério, Bethania cantou em parceria apenas com mulheres, sendo um de seus dlbuns

3 A peca Calabar foi lancada em livro, em 1994, com a retomada da Democracia.

0 Para maiores informacdes, consultar a coluna de Licio Fldvio para o Metrépoles. Disponivel em:
https://www.metropoles.com/entretenimento/musica/alibi-de-maria-bethania-ha-40-anos-disco-deu-vigor-
feminino-a-mpb. Acesso: 11/07/2023.

61 Citagdo do artigo de Lucio Flavio para o Metrépolis.
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que a consagrou como uma cantora das massas®? e que dissecou “o universo feminino em
sua narrativa densa e marcada por rupturas” (FLAVIO, Lucio. 2018). Segundo os autores,
Alibi € o dlbum da Bethénia que mais carrega o romantismo e mais dialoga com o ptblico

feminino, sendo esse, em hipdtese, um dos motivos de seu sucesso estrondoso.

FIGURA 5 - Capa do Disco “Maria Bethinia e Caetano Veloso (1978)”

- =

o AD¥ivo

MARIA BETHANA e CAETANO VEIOSO

."

Fonte: IMMuB (Instituto Memdria Musical Brasileira)®

Ainda pensando no didlogo com o publico feminino, em 1979, apés uma

sucedida turné em decorréncia do disco Alibi, Bethania se junta a outras grandes cantoras

62 Mauro Ferreira para a coluna Pop e Arte do G1. Disponivel em: https://g1.globo.com/pop-
arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2018/07/02/album-que-massificou-maria-bethania-alibi-completa-
40-anos-e-merece-reedicao.ghtml. Acesso em: 11/074/2023.

8 Disponivel em: https://immub.org/album/maria-bethania-e-caetano-veloso-ao-vivo. Acesso em:
11/07/2023.
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da MPB que estavam em voga no pais para o especial “Mulher 80”% exibido pela TV

Globo.

FIGURA 6 - Especial Mulher 80 — Rede Globo

oy
-

Fonte: Acervo Globo®

O programa®® foi exibido em 1979 como forma de lancar um olhar para pautas
femininas com a década que comecaria a seguir. Foi apresentado por Regina Duarte, que
na ocasido protagonizava a série “Malu Mulher”. No especial, além de Bethania também
participaram Elis Regina, Fafa de Belém, Gal Costa, Joanna, Marina Lima, Rita Lee,
Simone, Zezé Motta e as integrantes do Quarteto em CY. O especial, bem como o
programa foram importantes para levantar pautas e discussdes sobre direitos da mulher e

ampliar seu debate em cadeia nacional. A participacdo de cantoras populares, de certa

% Mais informagdes em Memdria Globo. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/musicais-e-shows/mulher-80/noticia/mulher-80.ghtml.
Acesso: 18/07/2023.

% Imagem do acervo do projeto Meméria Globo. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/musicais-e-shows/mulher-80/noticia/mulher-80.ghtml.
Acesso: 18/07/2023.

66 Dg esquerda para a direita: Elis Regina, Simone, Gal Costa, Maria Bethania, Rita Lee, Fafd de Belém,
Regina Duarte, Marina Lima, Zezé Motta, Joana e Quarteto em Cy.
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maneira, faz com o que o discurso alcance camadas sociais mais abrangentes e esse ¢ um
ponto importante para se pensar no carater social de Bethania diante do cendrio nacional.

Diante desse recorte da trajetéria artistica e musical de Bethania durante a década
de 1970, pudemos notar o quanto esses dez anos foram fundamentais para solidificar sua
carreira e a transformar num fendmeno nacional em vdrias esferas. Durante o auge da
ditadura, Bethania mostrou através de sua voz, corpo e performance que sua postura
politica se deu por diversos vieses que apontam para género, sexualidade, religido, raga,
dentre outros. A seguir, vamos adentrar dois de seus principais shows recorrentes da

década de 1970: Drama — 3° Ato e A Cena Muda.

2.3.1 Drama, o terceiro ato

Diante da reunido de feitos realizados por Bethania na década de 1970, um dos
shows que escolhemos foi o Drama — 3° Ato, porque nele estido presentes elementos que
mencionamos no capitulo anterior, como por exemplo a cidade de Santo Amaro da
Purificacdo. Em Drama, a cantora faz uma viagem memorialistica ao seu passado e
encena memorias de resisténcia no palco, de modo que, no capitulo trés, nos

aprofundamos na performance de “O Ultimo Pau de Arara”, cancdo presente no show.

A ideia de Bethania neste espetdculo foi o de trazer, como quase sempre trouxe
ao longo de sua carreira, a juncdo de teatro com musica. Inspirada nas divisdes
tradicionais das pecas teatrais (ou seja, as cenas em atos), Bethania intitula sua peca
autoral, simbdlica e musical de “Drama”. Neste trabalho, tomei a liberdade de utilizar o
termo “‘era” para englobar todo o conceito em torno do Drama, pois esse ¢ um termo que
utilizamos na literatura musical para se referir ao conjunto estético que engloba o

lancamento de um disco (dlbum, figurino, turné, etc.).

Dessa forma, a Era Drama € concebida com o conceito de uma peca teatral. Ela
€ dividida, assim como uma pega, em trés atos: Os dois primeiros se chamam Drama —
Anjo Exterminado e terceiro ato se chama Drama — Luz da Noite. No ano de 1973, temos
que ter em mente que o mercado musical consumia LPs e eles sdo divididos em lado A e
lado B, assim, Bethania intitulou o Lado A de seu disco como Drama — 1° Ato, em que

tinham as cancdes: Ponto, Esse Cara/Bodas de Prata, Volta por Cima, Bom dia, Anjo
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Exterminado e Maldicdo. J4 o Lado B ou seja, o outro lado do vinil, trazia as cangdes:

Iansa, Trampolim, Negror dos Tempos, O Circo, Estacio Holly Estacio e Drama.

Assim, ficou dividido o disco de estudio, portanto em “dois atos” (Lado A e

Lado B do vinil). Segundo Ferreira (2022):

“Gravado no estudio Fldorado, na cidade de Sao Paulo (SP), com producao
musical orquestrada por Caetano Veloso (em um dos primeiros trabalhos do
artista ap6s a volta ao Brasil do exilio em Londres), com arranjos de Perinho
Albuquerque, Drama — Anjo exterminado € o primeiro dlbum de estidio de
Bethania ap6s a consagracio de Rosa dos ventos — O show encantado (1971),
espetdculo do ano interior no qual a cantora consolidara a férmula cénica que
vinha experimentando desde 1967 sob a batuta do diretor e ator de teatro Fauzi
Arap (1938 —2013). (FERREIRA, 2022)%

O Drama estd inserido num contexto histérico de ditadura militar. Como pontua
Ferreira (2022), o disco vem depois do antolégico show Rosa dos Ventos e contou com a
participacao de Caetano (que estava em exilio por conta da ditadura).

ApOs esta contextualizagdo de Drama e seus atos iniciais, 0 que se prossegue €
o terceiro ato e o encerramento dessa peca teatral musical que ela apresentava: Drama —
Luz da Noite. A ideia de Bethéania ao criar essa trilogia foi o de apresentar os dois
primeiros atos no dlbum de estidio e o terceiro e ultimo ato ser em cima dos palcos, na
turné intitulada Drama — 3° Ato. O show também foi gravado e langado em LP como um
album ao vivo de registro, no entanto, temos alguns apontamentos a fazer com relacao ao

repertorio.®

Na figura 8 observamos a capa da versao em estudio, apresentando os lados A e
B, ou seja, os primeiro e segundo atos. Nela, Bethania é fotografada em perfil,
evidenciado seu nariz protuberante, uma das principais caracteristicas do seu estilo. Com
tons escuros, que representam o momento historico-social da época, a fotografia ja
introduz alguns dos nuances imagéticos que a cantora explora, como a dramaticidade e o
teatro, também demarcados pela sombra borrada nos olhos, caracteristica dos teatros de
revista. O titulo do disco encontra-se sobreposto a uma placa de madeira azul, fazendo

referéncia ao casco duros e resistentes das jangadas dos pescadores, reforcada na musica

57 Artigo publicado no G1, na coluna Pop e Arte por Mauro Ferreira, no dia 26/07/2022. Disponivel em:
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2022/07/26/album-drama-de-maria-
bethania-chega-aos-50-anos-como-atestado-da-veracidade-da-voz-da-interprete.ghtml. Acesso em:
25/08/2022.

%8 Importante ressaltar que a capa dos discos apresentadas nesta se¢do nio sdo parte do nosso objeto de
andlise, mas ilustram e contextualizam o nosso objeto de estudos.
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de abertura do disco “Movimento dos barcos/Baioque”, em que a cantora faz mengdes ao

mar.

FIGURA 7 - Capa do Disco “Drama” (1972)

Fonte: GI%

Segundo o que ¢ apresentado como conceito do show, o Drama “apesar de
gravado nos ‘anos de chumbo’, da ditadura, era de teor mais leve e sensual que o
antecessor Rosa dos Ventos (71) € o sucessor A cena muda (74)”. Baseados nisso,
acreditamos que esse repertorio descartou algumas cancdes fichadas pela censura da
época, haja visto que no ano de 1972 foi implantado o Conselho Superior de Censura,
cujo objetivo era o de concentrar em Brasilia todas as obras de censura apontadas pelos

censores estaduais e municipais.

% Disponivel em: https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2022/07/26/album-
drama-de-maria-bethania-chega-aos-50-anos-como-atestado-da-veracidade-da-voz-da-interprete.ghtml.
Acesso: 22/07/2023.




82

FIGURA 8 - Contracapa do disco ao vivo “Drama — 3° Ato”
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Fonte: Universal Music

Neste contexto, a televisdo teve uma importincia nesse contexto €, no ano de
1973 no lancamento do disco, Bethania apresenta o repertério do show num especial para
a TV Bandeirantes e, diferente da versdo de estidio, o medley Pau de Arara/Ultimo Pau
de Arara estava presente no especial. Cabe relembrar que, como disse Napolitano (2020),
com a inauguracao do Teatro Bandeirantes, em 1974, a TV Bandeirantes estava passando
por um periodo de maior enfrentamento ao governo e também a Rede Globo. Dessa
forma, conjecturamos que apresentar essa can¢do na TV era uma forma de burlar a
censura na gravacdo do disco e ao mesmo tempo receber o apoio soliddrio da TV

Bandeirantes.

Ainda sobre o show Drama — 3° Ato, a estética adotada para o palco’® era a
madscara do drama, ou melhor, da tragédia utilizada no teatro grego. Como ¢é possivel

observar na capa’! da figura 10, o rosto de Bethania destaca-se em contraste com o fundo

0 Cendrio de Joel de Carvalho.
7! Fotografia de Tereza Eugenia.
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preto, como se fosse uma mdscara e, com sua maquiagem e elementos decorativos, faz
uma referéncia a mascara da Tragédia, a antitese da mascara da Comédia, comuns no
teatro grego. Essa ideia € a de remeter ao conceito do titulo, o Drama, o teatro, mas acima

de tudo, sdo mdscaras necessdrias para se manter viva.

FIGURA 9 - Capa do Disco “Drama — 3° Ato”

Fonte: IMMuB (Instituto Memdria Musical Brasileira) 72

No cendrio, na figura 11, com cendério de Joel de Carvalho, também ¢é possivel
perceber como se constréi em referéncia ao palco de um teatro, com a mascara ao fundo.
Outro conceito apresentado no espetdculo foi a referéncia aos teatros de revista, um
género teatral que mescla esquetes de humor, satiras, musica e um criticas politicas, como

mostra a figura abaixo.

2 Disponivel em: https://immub.org/album/drama-30-ato. Acesso em: 25/08/2022.
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FIGURA 10 - Cenario do Show — Drama 3° Ato — Luz da Noite

:T'
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Imagem extraida do encarte do LP. Fonte: Universal Music

Um ponto importante a se destacar nesse show é que Bethania exigiu em sua
banda a participacdo do grupo Terra Trio, Chiquito e Pedro dos Santos, todos miisicos

nordestinos de musica regional, xote, forrd e baido.

No repertdrio entre as musicas, a cantora apresenta as cldssicas poesias e textos,
na ocisdo, apresenta Clarice Lispector e Fernando Pessoa, suas principais referéncias, mas
também apresenta textos de Antdnio Bivar, Luis Carlos Lacerda e Isabel Camara. Os

figurinos pensados para a ocasido foram desenvolvidos por Zenia Marques.

Dessa maneira, podemos perceber que o terceiro ato apresentado da Era Drama
focou visualmente numa estética grega de tragédia e teve um repertério mais romantico
e sensual, com poucas musicas de protesto. A politica presente nesse show, embora ndao
estivesse sendo diretamente apontada nas letras das miusicas, estava presente no gestual,
no figurino, cendrio e nas performances encenadas por ela. O préximo tdpico,

apresentamos um show que é um contraponto desde. A Cena Muda, de 1974.
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2.3.2 A Cena Muda

“A Cena Muda ¢ um espetaculo que fala do relacionamento do artista com o seu
publico, do sucesso em si, das alegrias e tristezas, glérias e infortinios do sucesso. E um
show sério” (BETHANIA, 1974). Esse é o texto de apresentacio do espetdculo, dito pela
prépria cantora na gravagdo para apresentacdo na TV Bandeirantes, em 1974. Nele
Bethania sintetiza os nuances pelos quais esse show passeia, mas sem revelar diretamente

seu teor politico, por conta da censura imposta pela ditadura civil-militar.

O nome do espetaculo foi atribuido pelo diretor e roteirista Fauzi Arapi, que
disse que A Cena Muda ¢ “um show mudo de palavras faladas, mas também um clamor
para a mudanga do Brasil, silenciado pela ditadura militar”’®. Essa mudanca pela qual o
trio Fauzi Arap, Flavio Império e Maria Bethania buscavam é perceptivel em varios
nuances estéticos do show, seja no cendrio, nas artes da capa, no figurino e, sobretudo,
no repertério escolhido para compor o show. Segundo Flavio Império, Fauzi Arap “leva
as ultimas consequéncias a fragmentacio e reorganizacdo de cancdes de modo a criar um
roteiro que se passa, do inicio ao fim, como um longo discurso teatral cantado”. De fato,
o espetaculo, apesar de ndo ter textos declamados por Bethénia, ainda assim, as musicas
passeiam como se fossem recitadas, ora ditas, ora cantadas, foi uma das tnicas vezes que
Bethania ndo apresentou textos durante o espetdculo como forma de protesto a falas que

foram silenciadas no show.

Gravado ao vivo no Teatro Casa Grande, no Rio de Janeiro, a Cena Muda marca
a fase mais combativa de Bethania nos anos 1970, a comecar pelo sugestivo titulo: “cena”,
que aponta para cendrio, espetaculo, teatro e “muda”, que indica mudez e siléncio, uma
clara referéncia ao periodo histérico que o pais passava. O show ¢€, portanto, um

espetaculo que denuncia a censura e as vozes que nao sdo faladas.

Com poucos registros gravados do show na integra, apenas trechos espalhados
pela internet, muitos que foram transmitidos pela TV aberta, assim como em Drama — 3°
Ato, de modo que, nosso trabalho se baseia em performances disponiveis na internet,
depoimentos e entrevistas da época e fotografias disponibilizadas do acervo pessoal da
equipe. Ja as musicas estdo disponiveis nas plataformas de streaming, na ordem que foram

apresentadas no show.

73 Depoimento disponivel em: http://flavioimperio.com.br/projeto/507985. Acesso: 02/10/2023.
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FIGURA 11 - Capa do Disco - ""A Cena Muda'" (1974)

Fonte: IMMUB”?

Fotografada por Flavio Império, a capa do disco mostra, além da boca ocultada,
que aponta para memdrias de censura e memorias de silenciamento, dois outros detalhes
chamam a aten¢do. O primeiro deles é a maquiagem forte nos olhos, com sombras escuras
que apontam para a sisudez e marcam o olhar da cantora e que indexam o momento
histérico da época de violéncia, rigidez e brutalidade. O segundo elemento € a pedraria
no meio da testa, em referéncia ao Bindi, das culturas indianas. Essa joia € utilizada
apenas em mulheres, que aponta para a for¢a feminina, também uma forma de conexdo
com o seu sexto sentido e uma maneira de ampliar a sua intuicdo. Para o conceito do
show, esse “terceiro olho” aponta para autoconhecimento e um vislumbre de um futuro

préoximo, mais amigavel e menos duro. Nas palavras do fotégrafo Flavio Império, diz que

74 Instituto Memoria Musical Brasileira. Disponivel em: https://immub.org/album/a-cena-muda. Acesso:
26/06/2023
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“omite-se a boca de Maria Bethania (uma alusdo a censura) para se explicitar o terceiro

olho (uma referéncia 2 intui¢do)” (IMPERIO, 1974)7.

FIGURA 12 - Contracapa de ""A Cena Muda"

* L oventyagy

i ]

Fonte: Acervo Fldvio Impéri076

Na contracapa do disco € possivel notar alguns elementos que Bethénia resolveu
explorar em sua estética. Bem ao centro nota-se uma almofada vermelha com uma coroa
imperial repousada sobre ela e os seguintes dizeres: “Esse trabalho ¢ dedicado as cantoras
do R4dio — Maria Bethdnia”. A partir dessa frase e de sua imagem, notamos que elas
apontam para duas coisas: a primeira delas € o movimento de se reverenciar as mulheres
que vieram antes dela, algo muito comum na Umbanda e no Candomblé, onde se
evidencia as mais velhas. O segundo apontamento € a frase estar acompanhada de uma
coroa, que aponta para realeza, superioridade, superioridade. De certa forma, € como se
Bethénia referenciasse as cantoras que a inspiram, elevando-as ao titulo de rainhas e de

soberania.

Um contraponto interessante que fazemos € pensar que as cantoras do radio eram
mais ouvidas do que vistas, uma vez que sdo de uma geracdo em que as televisdes nao
eram tao populares. Um 4lbum dedicado as mulheres que ndo eram vistas, com uma

temdtica sobre censura e apagamento, também € um ponto politico no qual Maria

Bethania se curva, € uma maneira de dar evidéncia e protestar sutil e delicada.

7> Depoimento retirado do site do artista. Disponivel em: http://flavioimperio.com.br/projeto/507985.
76 Disponivel em: http:/flavioimperio.com.br/anexos/imagem/510324/w:1600/h:1600/c:0. Acesso em:
02/10/2023.
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No repertério, Bethania abre o show apresentando o medley “Sinal
Fechado/Roda Vida/Rosa dos Ventos/Cala a boca Barbara/Resposta/Demoniaca”,
algumas das composi¢des mais emblemadticas de Chico Buarque. Todas elas possuem
uma mensagem de protesto, principalmente Roda Viva, miisica composta para peca de
mesmo nome e que foi censurada em 1968 com a justificativa de ser “considerada pelo
governo um espetdculo "degradante", "subversivo" e que "desrespeita a todos e tudo, até

a prépria mae"”’

. De maneira combativa, Bethania inclui a canc@o em seu show e passa
pela censura, junto com outras cangdes misturadas. Além de Roda Viva, Bethania também
canta “Tira as Maos de Mim”, da pega censurada Calabar, também de Chico Buarque, e,

diferente do compositor, a intérprete passa ilesa pela censura.

No mesmo show, a cantora ainda apresenta outras cangdes de cunho politico
como “Gas Neon”, “Galope” e “Desesperadamente”. Todas essas musicas sdo do
compositor estreante Gonzaguinha, que escreveu diversas musicas para Bethania,
majoritariamente romanticas, mas para esse show especificamente, o compositor
dedicou-se a ser mais politico. Gds Neon, por exemplo, em determinado trecho Bethania
canta: “Corte, cicatrizes, gritos engasgados. Lagrimas de dor. Mascaras no rosto, continua
a festa”, numa clara denuincia a tortura que muitos artistas vinham sofrendo, nessa ¢ em
outras cancdes, Bethania aponta sua voz para triste, denincia, morte, melancolia e

tristeza, como um ato de protestar silencioso, como o préprio show sugere.

Apesar da contracapa trazendo uma saudacdo as cantoras do radio, no repertorio
do show ndo hé cangdes que foram gravadas por elas. As can¢des sdo majoritariamente
inéditas para o espetdculo e poucas tem uma temética romantica, tornando totalmente
diferente do que foi apresentado anteriormente em Drama — 3° ato. O repertorio foi todo
pensado e construido para mover-se num crescente apotedtico, comecando e terminando
com “Demoniaca”, composta por Sueli Costa. Cangdo pela qual, apresentaremos uma

andlise no capitulo 3.

Embora as letras possuissem uma carga emocional pesada, devido ao teor
politico e denunciador, o cendrio e os figurinos construiam um contraponto, apontando
para esperanca e vislumbre de alegria diante do caos. No fragmento abaixo, apresentamos

um croqui pensado por Fladvio Império para o cendrio do palco.

77 Fonte: Folha de Sdo Paulo. Disponivel em: https://www]1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/01/1951133-
chamado-de-subversivo-pela-censura-roda-viva-de-chico-faz-50-anos.shtml. Acesso em: 02/10/2023.
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FIGURA 13 - Croqui do cenario de ""A Cena Muda (1974)”

Fonte: Acervo pessoal de Fldvio Impéri078

Nele, Flavio apresenta pombas brancas penduradas por cabos, como marionetes,
que sobrevoavam o palco durante todo o show. Na legenda “as pombas de Bethéania”, o
que ambos propdem € apontar para paz, prosperidade e também a liberdade, uma vez que
0s voo dos pdassaros possui um significado de voar livre, de ndo possuir barreiras e de
esperanca em novos dias. Em contraponto com a temética do show, € como se Bethania
denunciasse a censura e a ditadura em sua voz, mas ao seu redor a liberdade planasse em

forma de pombas.

78 Disponivel em: http:/flavioimperio.com.br/galeria/507985/509916. Acesso em: 02/10/2023.
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Ja no figurino, foram pensados tons mais sébrios de branco, também trazendo
um contraponto com o repertério. No pescoco, Bethiania segue com suas guias, que
apontam para protecdo dos orixds, para sua ancestralidade negra e sua religido, além de
usar o famigerado colar de mae menininha do Gantois, sua mae de santo. O branco de seu
figurino também aponta para o orixd de sua religido Oxald, que costuma ser representado

pela cor branca e € apontado como orixd da paz, da serenidade e a criagdo do mundo.

FIGURA 14 - Figurino de Flavio Império para ''A Cena Muda"

Fotografia de Chico Nelson™

Desse modo, percebemos que “A Cena Muda” ¢ um espetaculo de protestos

velados, que se movimentam através da letra de algumas cangdes, nas fotografias do

7 Acervo pessoal do artista. Disponivel em: http://flavioimperio.com.br/galeria/507985/507998. Acesso.
02/10/2023.
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encarte do disco, no cendrio e nas vestimentas, que trazem elementos de cunho politico,
com dendncia e apontamentos que vao desde a censura, até a tortura e a esperanca. A
escolha que fizemos por esse espetaculo € por se mostrar um interessante contraste com

o seu antecessor “‘Drama — 3° Ato”.

Nos dois espetdculos, podemos vislumbrar diversas facetas de uma intérprete,
mas que giram em torno do mesmo denominador: memorias de resisténcia. Resisténcia
que € politica, pois é combativa na dentincia ao regime, mas que também € de resisténcia
por denunciar a fome e a seca, e também por ser valorizar elementos de sua
ancestralidade, como seu cabelo e sua religido. No geral, gostamos de pensar em Bethania
numa artista multifacetada, que reconfigurou uma parte da Musica Popular Brasileira e

que carrega varias faces de si, como uma boa geminiana.

A seguir, apresentaremos um panorama da relacdo entre Maria Bethania e a
musica popular brasileira, passeando em aspectos presentes nos debates acerca de

memoria.

2.4 — MPB, Memdria e Sociedade

Por falar em Musica Popular Brasileira, € importante langar luz a alguns aspectos
inseridos no contexto musical que dialogam com Bethinia e com Memoria Social.
Entendendo que somos seres humanos, vivemos coletivamente, mas também possuimos
as nossas proprias identidades e subjetividades (Pollak, 1992), € de se ponderar que
Bethénia contribuiu para a constru¢cdo de uma memoria da musica brasileira, da mesma
forma que a misica brasileira contribuiu para a memdria da prépria cantora. E uma troca

reciproca que faz a memdria circular.

Um importante fator nessa constru¢do ¢ a midia, muito bem trabalhada por
Huyssen (2000). O autor trabalha com a midia € a utiliza como um elo argumentativo
para se entender como a memoria se multiplica de maneira global. Para Huyssen ela é
uma importante ferramenta na construcdo de memorias e tem o influente poder de
construir uma forma de pensar e de reescrever um fato como ele foi criado. Ela trabalha
com outras dreas do conhecimento como a comunicacdo e a psicologia e, com esses
aportes, consegue compreender seu publico e falar diretamente com as massas. Na

histéria da MPB, a televisao foi o territério essencial que fez com que esse género musical
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se construisse, uma vez que a Bossa Nova ainda seguia num ambiente mais fisico, tanto
nos bares como nos apartamentos da zona sul. A MPB tomou um caminho diferenciado
e chegou as casas brasileiras meteoricamente € movimentou a opinido popular, o
pensamento critico e, dada as circunstancias histéricas, também movimento a memoria
coletiva e os lugares em que a musica passeava. Dentre esses lugares, destacam-se os
Festivais da Cancdo, os programas musicais €, posteriormente, os programas de auditdrio.
Chacrinha, Hebe, Bolinha e Carlos Aguiar recebiam em seus palcos dos anos 1970 e 1980
artistas que seriam mais populares no pais, bem como tinham o poder de modalizar o que

ndo se encaixasse no status quo.

Além deste, havia programas voltados para a prépria musica, como o Fino da
Bossa, apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, a Jovem Guarda, Alerta Geral,
apresentado por Alcione na década de 1970, o Globo de Ouro também da década de 1970,
Ensaio, na TV Tupi, de 1969, o MPB Especial e etc. Eram indmeros os programas
voltados exclusivamente para o acesso e consumo de musica popular brasileira. Todos
eles, em suas concepcoes, inseridos numa industria que trabalha e construia o gosto
popular das massas sobre os artistas que ali se apresentavam. Nesses casos € importante
frisar o poder que as emissoras exerciam (e ainda exercem) sobre a constru¢dao de uma

memoria coletiva e de uma opinido popular.

Nesse periodo, entre os anos 1960 e 1970, também era comum que houvessem
especiais de TV apresentados nos finais de ano ou em datas comemorativas. Em 1975,
por exemplo, a propria Maria Bethania apresentou na TV Bandeirantes um especial em
comemoracdo aos seus 10 anos de carreira®®. Chico Buarque, em 1978, também ganhou
um especial na TV Tupi, o “Chico Buarque Especial”, também em comemoracdo aos 10
anos de carreira. Napolitano (2021) explica que esse interesse da midia televisa por
cantores em sua programacao se dava, em primeiro lugar, por uma estratégia de marketing
e merchandising, uma vez que esses artistas atraiam anunciantes para sua grade.
Napolitano (2020) ainda acrescenta que:

“A inauguracdo do Teatro Bandeirantes em 1974 abriu um novo palco de MPB
na cidade. A partir dai a emissora realizou vérios musicais especiais (série

80 Durante o meu processo de construco dessa dissertacdo eu apresentei, em 2021, um trabalho no IV
Coléquio de Ragas e Interseccionalidades, onde fiz uma andlise especificamente sobre esse especial. Na
ocasido, Bethania apresentava um repertdrio em que englobava cangdes de seus dois tltimos shows: O
rosa dos ventos e o Drama. Num contexto geral, pude perceber que o fato desse show ter sido editado
para a TV, fez com que ele fosse mais “polido” e soasse menos espontaneo, o que ndo tira a importancia e
o brilho que teve na ocasido.
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‘Documento’) com Chico Buarque, Milton Nascimento, Elis Regina, entre
outros, aproveitando o fato de os musicos de esquerda nido serem muito
simpaticos a Rede Globo, simbolo da inddstria cultural e apoio a ditadura”
(NAPOLITANO, 2020, p. 115).

A antipatia entre alguns artistas da MPB com a Rede Globo, apesar dos esfor¢cos
da emissora de té-los em sua grade, era latente, sobretudo, quando Napolitano analisa o
posicionamento politico de alguns desses cantores. Nesse mesmo livro, Cultura
Brasileira: utopia e massificacdo (1950-1980), Napolitano (2020) aponta a trajetéria
percorrida por alguns cantores e evidencia dois pontos: o primeiro é que o principal
espaco de shows desses cantores ¢ o que o autor chama de “circuito universitario”, que
eram pequenos festivais promovidos por diretérios académicos das universidades
federais, com um publico universitario, de esquerda e de uma esfera mais intelectual,
portando, um publico que possui maior poder aquisitivo para consumir a arte brasileira.

A longo prazo, essas apresentacdes em programas de TV representam um
importante registro histérico de memdria e sua perpetuacdo nos lares brasileiros
influenciaram a opinido popular sobre artistas. A midia € uma pecga chave nesse elo entre
publico e artista e podemos caracteriza-lo como a propria memoria.

E sintomatico, portanto, pensar que o que Napolitano pontua é a necessidade de
se considerar que essas cantoras, para além do teor artistico, eram mercadorias dentro de
um sistema mercadolégico presente no funcionamento da indudstria musical. Essa relagdo
entre cultura e mercado ndo se afasta do debate ideoldgico entre direita e esquerda, como
o proprio autor coloca, o segmento musical era claramente posicionado num espectro
mais a esquerda, enquanto a ditadura fazia parte do extremo direito dessa légica.

Napolitano também avalia a popularidade que muitos deles tinham para com a
audiéncia. Para o regime militar, em muitos momentos, por mais paradoxal que seja, era
mais viavel ter esses artistas como aliados e “calmos” do que como inimigos. Isso leva a
crer, segundo o autor, que a ditadura precisou em varios momentos fazer acordos com a
esquerda brasileira. E por isso que esta disputa, quase que paradoxal, entre politica, midia
e cultura ndo pode cair num reducionismo maquiavélico entre vitimas e algozes, onde um
lado € mau e o outro € o bom; um lado € o vilao e o outro o herdi.

Outro ponto a se destacar € que “em 1964 o mercado da musica no Brasil crescia
a olhos vistos, com o desenvolvimento da industria fonografica e o surgimento da
televisdo como veiculo de divulgacdo de sucessos” (JAVIER, 2011, p. 10). Em sua

andlise, a autora pontua que o mercado da musica no pais estd intimamente ligado com o
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surgimento da televisdo, uma vez que as formas de consumo deixaram de ser,
majoritariamente, feitas através do radio. A TV, pela primeira vez, possibilitava que o
grande publico tivesse contato com os cantores ndo mais via audic¢do, e sim visualmente.
As performances além de cantadas, agora eram vistas através dos festivais, programas,

especiais, enfim, pela TV como um todo.

As formas de consumo de miusica nas décadas de 1960 e 1970 moldaram a forma
que a industria produzia seus artistas e esse debate estd de forma intrinseca ligado ao que
viemos trabalhando ao longo do texto de entender a memdria como parte de um sistema
capitalista onde o imaterial, o dialético e o simbdlico transformam-se no material, na
commodity, enfim, na mercadoria. A forma de se produzir estd conectada com as formas
de consumo e a forma de consumo estd paralela aos meios de producdo, seguindo uma
l6gica marxista de pensamento. De certa forma, € possivel entendermos que a memoria

se entrelaca em todo esse processo.

Ainda pensando os anos 1970, e retomando Sukman (2011), ele pontua que uma
outra forma de divulgagdo e de um meio de relacionar artista com a midia, era através das
novelas. O autor destaca que “nas novelas antigas, as trilhas sonoras eram inseridas pelos
sonoplastas, em geral composicdo da musica cldssica que combinasse com o tom da cena.
Nas novas novelas, seria preciso musica nova, e brasileira”. (Sukman, 2011, p. 119).
Quando ele coloca “novas novelas”, ele se refere ao mote transformador que a televisao,
sobretudo a producdo de novelas, sofreu a partir da década de 1970 com a modernizacao
das televisdes e com o avanco de investimento nessa midia audiovisual. Mediante isso, o
autor entende que as novas producgdes de novelas careciam de novas musicas e elas seriam

brasileiras.

A propria Maria Bethania, vale frisar, esteve presente em diversas trilhas sonoras
de novelas e varios dos seus maiores sucessos foram embalados nestas trilhas, como por
exemplo “Grito de Alerta”, da novela Agua Viva (1980), “Coragéio Ateu”, de Gabricla
(1975), “T4 Combinado”, de Vale Tudo (1988), “Fera Ferida”, trilha de abertura da
novela de mesmo titulo, em 1993, “Jeito Estipido de Amar”, trilha de O Astro (1977).
Fazer parte de trilhas sonoras, sobretudo nas aberturas, sempre foi um importante marco
na consolidag@o e na divulgacdo de novos cantores. Napolitano (2021) fala em seu livro
sobre a importancia das novelas como catalizadores de sucessos e trampolim para

diversos cantores. E importante termos em mente que, dos meios de comunicagdo da
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década de 1960, 1970 e 1980 a televisdo sempre esteve como principal veiculo de
transmissao de ideias. Por isso, ter uma musica em trilhas sonoras €, como diz o autor um

“termOmetro de sucesso” (NAPOLITANO, 2021).

Magossi (2012) e Silva (2010) atribuem a Bethania uma atmosfera romantica em
seus trabalhos, sobretudo aqueles executados na década de 1970 e 1980 e, na nossa
concepg¢do, essas musicas que falam sobre amor cairam no gosto popular das novelas
justamente por fazer parte da trilha sonora de casais das tramas. Falar de amor é uma
temdtica que por si s6 gerava um engajamento naquele contexto e muitas intérpretes vao
beber dessa fonte e desfrutar desse sucesso. A fama de cantora roméantica entre o grande
publico, na nossa concepg¢ao, torna os dois shows que apresentamos anteriormente, mais
“aceitaveis” pelos censores, uma vez que falar de amor entre as cangdes era uma forma

de burlar teores mais polémicos e que iam contra a moralidade pregada pela ditadura.

A partir da popularizacdo das novelas, comeca um movimento de busca por
artistas que fossem, segundo Sukman (2011) a cara das novelas e esses eram 0s cantores
populares da MPB, que, rapidamente, viraram trilha sonora das producdes bem como

tinham seus trabalhos amplamente divulgados em rede nacional. O autor continua:

[...] muitos dos maiores compositores brasileiros criaram trilhas inteiras para
novelas ou programas da Globo: musicos como Roberto Carlos e Erasmo (O
bofe), Raul Seixas e Paulo Coelho (O rebu), Tom Jobim (O tempo e o vento),
Baden Powell e Paulo César Pinheiro (O semideus), Marco e Paulo Sérgio
Valle (Os ossos do bardo e Vila Sésamo), Antonio Carlos e Jocali (O primeiro
amor e Supermanoela), Toquinho e Vinicius de Moraes (O Bem-amado),
Arnaud Rodrigues e Chico Anysio (Linguinha e Chico City), entre muitos
outros. (SUKMAN, 2011, p.120-121).

O interesse pelas novelas era, dessa forma, de interesse mutuo, para o artista e
para a emissora. Globo, Manchete, Tupi e demais emissoras produtoras de novela
precisavam desses artistas para alavancar suas audiéncias, e esses artistas tinham como
troféu terem seus trabalhos tocando na televisdo. O maior prémio era ter a musica na
abertura da novela, ser ouvido em territério nacional todos os dias, em horario nobre, era
o que poderia ser considerado um hit.

Em contrapartida, se pensarmos nas formas de consumo de mdsica no inicio da
década de 2020, percebemos que o principal meio de reproducio sdo os streams, sendo
eles o Spotify e o Youtube, que, na pratica, sdo servicos que exploram seus artistas com

pifias remuneragdes por seus trabalhos e cada vez mais estratégias de mensalidade para



96

com os consumidores, tanto o Spotify, quanto o Youtube, plataformas que utilizam uma
estratégia de servigco Premium, cuja premissa € que, mediante um pagamento mensal x, o
consumidor consegue beneficios, dentre védrios a ndo divulgacdo de propagandas e
anudncios ao longo do uso do servigo. Para os ndo pagantes, o consumo ocorre mediante
anudncios de terceiros entre as musicas.

Mediante essa relacdo entre uma constru¢do de memoria, permeando a indudstria
musical e televisiva, Napolitano (2020) aponta um paradoxo da TV e da censura, que,
muito embora houvesse uma ampla vistoria e um cerceamento do que seria televisionado,
o publico que consumia a programacio que “estimulavam a TV a discutir temas politicos
e sociais em seus diversos géneros de programas” (NAPOLITANO, 2020, p. 115). A
justificativa, segundo ele, era de que havia uma audiéncia qualificada com poder
aquisitivo e nivel educacional com acesso a TV que de certa maneira demandava debates

que estavam sendo feitos na sociedade.

A consolida¢do da MPB € um constructo memorialistico porque ela se deu tanto
por um viés individual, feita por bracos e vozes de artistas que tinham o intuito de ir contra
uma légica cerceadora e em busca de uma ruptura com o passado. Ao mesmo tempo,
podemos dizer também que, a MPB demonstra ser uma construcdo coletiva, uma vez que
caminha num territdrio tanto da chamada cultura popular e cultura de massas, bem como
desenhamos até aqui, bem como participa de um circuito intelectual. Caminhando com
as grandes midias televisivas e os meios de comunicacdo. A MPB € uma triade de cultura
de massa, mercado fonogréfico e enfretamento politico, sendo a memoria a intersecao

entre essa triade. E indissocidvel pensar em memoria sem pensar nos seus efeitos.

Essa discussdo dialoga com o pensamento de Huyssen sobre a “seducdo da
memoria”’. Huyssen (2000) destaca uma influéncia da midia no processo de transmissao
e producdo de memoria, num fendmeno que o mesmo chama de cultura de mercadoria,
isto é, quando se transforma a memoria em uma forma de entretenimento por meio de
producdes cinematograficas, literatura, histérias em quadrinhos, miusicas e etc. Esse
processo gera uma reproducdo em massa da memoria, fomentando, assim, o
enriquecimento de uma industria do passado que se perpetua em outros setores afora o
mididtico, como por exemplo o da moda (retrd), mobilidrio (vintage) e todo um conceito

no que permeia o mercado da cultura da nostalgia.
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Nessa direcdo, o autor atribui a midia, em meio a esse processo de transmissao,
o termo “seduzido pela memoria”, um método de, segundo o autor, seduzir o publico para
que ele se transporte ao passado e revisite suas lembrancas. No entanto, o autor pontua
que o problema nesse processo de seducdo, seja um termo que ela coloca como “amnésia
do capitalismo”, que basicamente se refere ao esquecimento do real significado daquilo
pelo qual alguém se tornou seduzido. Ele usa como exemplo, ainda pensando a ideia de
patrimdnio, a transformacao de locais de memoria (como o museu do Holocaustro, citado
por ele) em lugares de entretenimento e seducdo. O problema, segundo Huyssen, é quando
esse afastamento e essa amnésia distorce um fato a ponto de perdermos de vista
totalmente seu significado, a ponto de ser algo que atinja opressivamente a memoria e a
histéria de povos marginalizados e culturas fora do eixo do norte global, eurocentrado e

universalizante.

Sobre isso, Huyssen (2000) pontua que “o trauma ¢ comercializado tanto quanto
o divertimento e nem mesmo para diferentes consumidores de memorias” (HUYSSEN,
2000, p. 22). Para o autor, o consumo da memdria € um mercado a ser explorado e é
ditado por uma industria interessada em obter lucro em cima de ritos memorialisticos,
nao importam se sejam traumaticos, nem a que publico se destina, afinal, o materialismo
histérico possui a grande capacidade de adaptacdo. E nessa linha de pensamento que
Pollak (1992) pensa os enquadramentos da memoria e a formagdo indenitaria, bem como

Halbwachs (1990) enxerga a memoria coletiva.

Isso tudo nos conduz a conclusdo desse capitulo tendo em mente alguns pontos
cruciais que nos direcionam ao capitulo final. O primeiro ponto é que nosso recorte
temporal € a década de 1970, mais precisamente 1973 com o show Drama — 3° Ato e 1974
com o show A Cena Muda. Essa década foi importante como projecao nacional da cantora
e shows que envolviam cangdes de protesto e outros temas. Por meio desses espeticulos,
trouxemos a teoria dos atos de fala e pudemos observar neles as pistas indexicais e os
apontamentos possiveis na performance de Bethania. Por fim, observamos que tanto
Bethania quanto a MPB fazem parte de uma memoéria de constru¢do, no que tange o

panorama politico, cultural e social.
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TERCEIRO ATO - BORDADEIRA DA CANCAO

O caminho que tragamos no decorrer deste trabalho nos levou a seguintes
perguntas de pesquisas 1) Que performances sdo encenadas por Maria Bethénia, nos
shows “Drama 3°- Ato” e “A Cena Muda”, ao cantar as musicas “Pau de Arara/Pau de
Arara” e “Demoniaca”, durante a ditadura militar brasileira? 2) Que memorias sdo
mobilizadas na trajetdria e nas performances de Maria Bethania, ao interpretar/cantar as

cangdes “Pau de Arara/Pau de Arara” e “Demoniaca” durante a década de 19707

Ao longo dos dois primeiros capitulos, pavimentamos um percurso tedrico que
nos levou a discutir sobre género, raca, religiosidade, ditadura, MPB, memoria e
linguagem e de que forma essas dreas conversam entre si, quais sdo seus enlaces. Estas
areas tedricas foram aqui destacadas porque acreditamos serem de grande valia e utilidade
no momento de nos ampararmos em analisar duas performances de Bethania e também

para nos ajudar a construir este capitulo.

Neste capitulo foi pensado da seguinte maneira: tendo em mente o objetivo:
“Compreender as memorias mobilizadas na trajetoria de Maria Bethania durante a
ditadura civil-militar”, aqui vamos fazer uma analise de dois momentos distintos da
trajetoria da cantora. O primeiro ¢ de uma apresentagao musical do show “Drama — 3°
Ato” e o segundo € uma do show “A cena muda”. Ambas foram escolhidas, pois abarcam

conceitos que trabalhamos ao longo do trabalho, como género, raca, memoria e ditadura.

3.1 — 0 Ultimo Pau de Arara

O medley no qual estamos trabalhando € a unido de duas miusicas antoldgicas e
que foram inteligentemente unidas por Bethania para compor o repertério do seu show
Drama — Luz da noite, o terceiro ato de sua Era Drama. A unido das duas nesse medley
se deu por conta do teor de sua composi¢do, pois ambas falam do mesmo assunto: a
saudade de uma terra ficada para trds, o €éxodo rural e as dificuldades de enfrentar um

NOVo espaco.

O 1ultimo Pau-de-Arara foi composta por trés autores, mais precisamente por uma
pessoa e uma dupla: Corumbd, nascido Manuel José do Espirito Santo e Venancio,

nascido Marcos Cavalcanti de Albuquerque, onde ambos formavam a dupla Corumba e
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Venancio. Em parceria com José Guimaraes, os trés compuseram um de seus trabalhos
mais conhecidos. De José Guimardes ndo sem tem muito registro histérico, mas de
Corumba e Venancio sabemos que “veio a ser ndo somente uma das mais longas parcerias
da mdusica sertaneja nordestina, mas também uma rarissima ‘dupla nordestina caipira a
moda sulista’, que mesclou a moda de viola com o repente e o desafio tipicos da regido

Nordeste.”8!

E sintomadtico que os compositores dessa cangio sejam dois homens nordestinos,
que assim como diz na letra da musica, sdo artistas que precisaram se deslocar para o Rio
de Janeiro para ampliar sua ressonancia artistica. De certa forma, podemos induzir que
muito da histéria esteja estampada na letra e na temética da can¢do, momento em que a
assinatura artistica se mescla com a historia pessoal do autor. Bethénia, ao apropriar-se
dessa musica, galga outros patamares e também imp0oe a sua historia nela, pois se parece

com a dos autores.

A segunda musica presente no medley € Pau de Arara, essa com autoria de Luiz
Gonzaga. Quase isento de apresentacdes, Luiz Gonzaga nasceu como Luiz Gonzaga do
Nascimento, em Recife e ficou nacionalmente conhecido como Rei do Baido. Durante
sua trajetoria, Luiz Gonzaga teve um significado importante na musica brasileira, pois
trouxe elementos simbolicos e de exaltagdo do nordeste para a musica popular. Um
grande difusor do baido e principal influéncia para muitos artistas que viriam na MPB,
como por exemplo Gilberto Gil que em 2000 langa “As cancdes de eu, tu, eles”, onde

apresenta a classica “Esperando na Janela”, musica que se tornou um #Ait.

Mas ndo € s6 Gil que incorporou esses elementos sonoros do baido na musica
popular brasileira, Bethania foi uma grande difusora desses ritmos e de trazer o Nordeste
como temdtica nas suas cangdes. Basta pensarmos na musica de langcamento da cantora,
Carcard, uma ode ao nordeste e ao povo nordestino, sendo encabe¢cado por uma mulher

que tem suas origens que partem desses lugares.

Dessa forma, iniciamos um percurso analitico de Ultimo Pau de Arara e Pau de
Arara, nessa ocasido, escolhemos analisar a performance feita para o especial na TV

Bandeirantes, pois é onde temos o registro gravado da performance e também porque é

81 Dados extraidos do Obscuro Fichario dos Artistas Mundanos, “um projeto cultural motivado pela
existéncia de um conjunto de fichas produzido pela Delegacia de Ordem Politica e Social de
Pernambuco (DOPS/PE) entre os anos de 1934 e 1958, com registros da passagem pelo estado daqueles
individuos vistos e nomeados como artistas”. Disponivel em: http://obscurofichario.com.br/
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uma ocasido em que, como descrevemos, a cantora interpreta essa canc¢do fora do

repertorio presente no registro do disco ao vivo.

Outro ponto que gostariamos de destacar € que, no que tange nosso percurso
metodoldgico, utilizaremos como recurso para analise a “teoria dos atos de fala”, ou seja,
a linguagem da performatividade de Austin, bem como as teorias envolvendo ordens
indexicais e pistas indexicais. Também utilizaremos todo o cabedal tedrico até aqui para
empregar em nossa andlise, como por exemplo localizd-la na MPB, trazer questdes
envolvendo corpo e género e também apontar para os mecanismos de censura que sao

evocados e apontados.

Dito isso, inspirado em Rose (2002) e Fabricio & Melo (2021), o material de

analise foi dividido em trés dimensoes: visual, verbal e sonora.

FIGURA 15 - Inicio da Performance — Minuto 00:00 a 00:15

Visual Dimension
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Verbal Dimension Sound Dimension

A vida aqui 5o é ruim
Quando ndo chove no chdo Voz a capella.
Mas se chover dd de tudo

Fartura tem de montdo
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Na dimensao visual, observamos Maria Bethania de costas, olhando para o grupo
que toca e para o cendrio, composto pelas cores brancas e verdes e com uma perspectiva
que passeia entre o teatral e o circense. Esses elementos também reforcam o titulo do
espetdculo, o préprio drama, periodo histérico vivido pela sociedade da época. A
esquerda, t€ém-se evidenciado a assinatura principal da Era Drama, os rostos nas paredes
sd0 uma pista que apontam para a tragédia grega, com elementos presentes no traco,
abaixo dos olhos, apenas um dos olhos em evidencia e a boca sendo apresentada com as
pontas para baixo, em sinal de tristeza, que apontam para a ditadura, um momento de
censura e morte. Além disso, essa mascara também aponta para o Teatro de Revista, onde
tinha como caracteristicas o escarnio e o deboche e, como recurso linguistico, era comum

que os atores utilizassem maquiagem mais pesada em algumas cenas.

O segundo ponto a se observar ¢ o letreiro do show “Luz da Noite”, acima do
letreiro temos o desenho de uma flor, referéncia a uma flor que floresce a noite, muito
provavelmente seja uma Dama da Noite, a escolha dessa espécie de flor aponta para a
propria Bethania se colocando nesse papel, como uma mulher que criou seu oficio nas
noites®?, além de apontar, também, para um sentido pejorativo em relacio as mulheres
da noite, ou seja, as travestis e prostitutas, além de, numa perspectiva de matriz africana,
também aponta para as pombas giras, marias mulambos e padilhas, entidades femininas

da noite.

Observamos que Bethénia inicia sua performance de costas para o publico, aqui,
as memorias que sdo evocadas apontam para o passado, para a nostalgia e seu caminho
percorrido. Estar de costas aponta para o ato esconder-se, no entanto, da mesma forma
que estd escondida, ela estd de frente para os musicos, 0 cendrio, que apontam para
memorias do Recdncavo Baiano e sua prépria historia, nesse movimento, ela resgata e
evoca uma memoria de resisténcia, de onde ela passou e do que ela viveu. Essa memoria
relembrada, ajuda a compor o imagético percorrido pela cantora ao longo da
apresentacdo. Vale lembrar, como comentamos, que esse show teve a presenca do Terra
Trio na banda, isso denota que, embora suas costas estejam para o publico, seu olhar e
gestual aponta para o nordeste, ali representado pela banda. Esse movimento é como se

ela voltasse seu olhar para sua prépria historia, pois os elementos que ela observa sdo a

82 Bethania relata em seu show Maricotinha — Ao vivo (2002) que foi nos palcos das boates que ela
aprendeu a fazer o seu oficio.
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Dama da Noite (ela mesma), a mascara do teatro (seu oficio) e a banda (sua terra natal),

representando trés personagens em seu espeticulo teatral.

Na dimensdo verbal, percebemos que os versos que ela canta sdo palavras
voltadas para o seu passado, aponta para uma conversagao com o nordeste, a dificuldade
da seca e dos seus efeitos. Ela utiliza pista indexical ao entoar “aqui” quando olha para
trds, o aqui que ela se refere é o nordeste. O “aqui” ¢ a palavra que mais se destaca e
portanto, a porque ela direciona o sentido automaticamente a uma sensacdo de
pertencimento, ela traz um sentimento de lugar tanto fisico (sua cidade natal, Santo

Amaro), quanto emocional, onde sua consciéncia se movimenta em saudade e nostalgia.

Em seguida ela d4 prosseguimento na musica falando da falta de chuvas, dizendo
que quando chove, ha fartura. Esses versos apontam para as dificuldades vivias por
milhares de nordestinos que muitas das vezes precisavam sair de suas cidades natais para

grandes capitais, no intuito de fugir da seca e da fome.

FIGURA 16 - Letreiro - Minuto 00:24 - 00:30

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Tomara que chova logo Voz a capella.
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Tomara, meu Deus, tomara
So deixo o meu Cariri
No tiltimo pau-de-arara

Na figura 16, notamos na dimensdo visual que a camera se desloca para uma
frase ao fundo, escrita na caligrafia da prépria Bethénia, infelizmente ndo conseguimos
transcrever ipis litteris o que estd escrito, mas conseguimos reconhecer os dizeres “A
estrela verde seca e para de brilhar o tempo que vocé permitir ser [ilegivel]”. Percebemos
que € uma frase de autoria da prépria cantora e faz referéncia a estrelas, brilho e o tempo,
acreditamos ser pistas que apontem para sua propria trajetoria, uma vez que estrela e

brilho sdo pistas que sdo utilizadas para falar sobre sucesso de artistas.

FIGURA 17 - Virando-se para o publico — Minuto 00:30 — 00:35

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

So deixo o meu Cariri Voz a capella.
No ultimo pau-de-arara
Enquanto a minha vaquinha
Tiver o couro e 0 0sso
E puder com o chocoalho
Pendurado no pescogo
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Ainda na figura 17, numa dimensao visual observamos que antes ela encontrava-
se de costas e entdo se vira, mantendo-se em perfil durante a performance. O jogo de luzes
mantém apenas o seu corpo brilhando, o rosto segue obscuro, sem conseguirmos ver sua
expressao facial. Numa dimensao verbal, ela repete o verso dito anteriormente, que aponta
para o passado, ela estd constantemente criando esse laco com sua trajetéria e com o
nordeste e o olhar sempre a distancia, como se ela estivesse vislumbrando ao longe o
lugar de onde veio na musica, mais uma vez utilizando pista indexical para denotar espaco
e pertencimento. Se antes ela utilizou o “aqui”, nesse verso ela refor¢a mais de uma vez
a énfase no “meu”. O uso desse termo, de maneira simbdlica, pode representar nao apenas
a ideia posse fisica, mas também identidade, conex@ao emocional e pertencimento, temas
que ela vem descrevendo ao longo da cancdo. Ela pode refletir lacos emocionais, afetivos
e até mesmo espirituais com algo ou alguém. O uso de "meu" pode transmitir um senso
de intimidade, protecdo e responsabilidade sobre aquilo que é possuido ou relacionado.
Nessa ponte entre um verso € o outro ela comeca a abrir concessdes, usando os recursos
“enquanto”, “puder”, esses verbos trazem uma ideia de condicionamento, como se ela

estivesse negociando sua permanéncia.

FIGURA 18 - Olhando para o céu — Minuto 00:47 — 00:56

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Vou ficando por aqui Banda tocando.
Que Deus do céu me ajude
Quem sai da terra natal
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Numa dimensao visual, percebemos na figura 18 que ela se vira de frente para o
publico e comeca a revezar seu olhar entre os céus e a plateia. Ela escolhe esse momento
de transi¢do para acompanhar o compasso da musica, mas também é quando a cantora
expressa a dimensdo verbal apontando sobre passado e comeca a falar do agora. Nesse
ponto, percebemos que ela evoca memdrias de sua religiosidade. Quando ela ponta para
os céus, a palavra em evidéncia na performance ¢ “Deus”, através dela, ela resgata suas
memorias do sincretismo religioso de sua terra natal. Nesta mistura de credos catdlicos e
candomblecistas, atualizam-se memorias que se manifesta durante a performance, nao
somente nos gestos, mas também nas guias em seus pescoco, no tom da voz na hora de

dizer “Deus” e no seu posicionamento no palco.

FIGURA 19 — Maos — Minuto 00:56 — 1:00

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Em outro canto ndo pdra Banda tocando.
S6 deixo o meu Cariri
No ultimo pau-de-arara
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Destacamos essa dimens@o visual pois, no momento que ela produz o termo
“péra”, ¢ onde o corpo e a imagem reforcam juntos o verso “Em outro canto ndo para”.
Sendo essa a palavra principal dos versos, ela aponta para esse movimento de parar, de
se se estabelecer, utilizando a prépria mao como recurso linguistico. Ela vai lentamente
abaixando a mao conforme a musica avanga, apontando para o auto convencimento de
estar no lugar atual. Como se ela passasse por um momento de resisténcia, depois de
negociacdo e por fim de convencimento. Ela estd, finalmente, se colocando no tempo

presente da narrativa.

FIGURA 20 - Meu Cariri — Minuto 1:00 — 1:12

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

So deixo o meu Cariri Banda tocando.
No ultimo pau-de-arara
So deixo o meu Cariri
No ultimo pau-de-arara

Destacamos esse frame, para mostrar 0 momento em que ela bate no proprio

peito e entoa a frase principal “meu Cariri”, mais uma vez reforcando para o
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pertencimento de sua terra natal. Notamos, que durante esses segundo de performance,
sua expressao facial manteve-se inc6lume, com pouca alteracdo, apresentando rigidez na
interpretacdo. O cendrio atrds, continua escuro como se apontasse para o seu passado, que
foi ficando para trés, a luz do palco com a énfase toda nela, aponta para o protagonismo
dela chegando na terra atual, no pau de arara. Aqui, notamos que a utilizagdo do “meu” e
o bater no peito, evoca memorias de pertencimento, transportando-a de volta para Santo

Amaro da Purificagdo, aqui ela mais uma vez evoca essas memorias do territrio natal.

Outro ponto importante que cabe ressalva € o enfoque no figurino. Nessa
dimensao visual, Bethania usa a barriga de fora e os ombros desnudos, apontando para o
seu corpo uma fragilidade, uma vulnerabilidade, uma entrega, uma fragilidade, apontando
para esse cendrio de alguém que chega num lugar novo e se sente acuado. Os ombros
sempre se mantendo mais baixos, numa expressdo corporal de alguém que estd numa
posicdo e timidez e de inferioridade ela canta as dores que € deixar o passado e encarar o
novo. Nesse caso, essa vulnerabilidade também evoca memoria de sua propria
feminilidade, cabe ressaltar que ela se muda para o Rio de Janeiro ainda jovem, aos 17

anos, de modo que essa memoria evocada aponta para essa vulnerabilidade, juventude.

FIGURA 21 - Performance de Pau de Arara — Minuto 1:13 —1:17

Visual Dimension
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Verbal Dimension Sound Dimension

Quando eu vim do sertdo,
seu mogo, do meu Bodoco Banda tocando.

Avancando na nossa observacgdo, a partir de 1:13 a misica muda, agora nao é
mais o Ultimo Pau de Arara, ela comeca a performance da musica de Luiz Gonzaga, “Pau

de Arara”.

No inicio da segunda parte do medley, numa dimensao visual, Bethania retoma
a se colocar de perfil, acentuando seu nariz em sobressalto aos cabelos soltos. Nessa
dimensdo, o jogo de luzes a coloca novamente num breu, dando €nfase ao seu rosto de
lado e seu olhar que apontam para o horizonte. Numa dimensdo verbal, ela diz as frases
“seu mogo”, utilizando essa forma coloquial de se referir a alguém de uma classe superior
a dela. A frase “do meu Bodoco” e o verbo “vim” apontam para o passado mais uma vez

e ela vislumbra nesse momento com o auxilio da camera.

Nesse contexto, destacamos o termo “sertdao” e a forma que ele foi empregado
nessa frase. Na narrativa da cancdo, o sertdo representa a terra natal da cantora, o ponto
de partida de sua jornada em busca de uma vida mais promissora. Contudo, essa mudanca
¢ frequentemente uma experiéncia dolorosa e imposta, em razdo da aridez e da escassez
de oportunidades naquela regido. O sertdo € descrito como um local permeado por
lembrancas e nostalgia, mas também por dificuldades e obstéculos. A cancao traz a mente
aimagem da paisagem seca e darida do sertdo, assim como as praticas culturais e tradicdes
do povo do interior, como o trabalho do vaqueiro e a danca do xote. O sertdo desempenha
um papel fundamental na identidade cultural do Nordeste brasileiro, e "Pau-de-Arara"
consegue retratd-lo de forma auténtica e sensivel, capturando a esséncia dessa regido tdo

anica do Brasil.

No destaque da palavra "sertdo", observamos significados de varias razoes:
Identidade cultural; Desafios e superacoes, pois o sertdo € frequentemente associado a
desafios, como a seca, a pobreza e a falta de oportunidades. Ao destacar essa palavra, a
musica evoca essas dificuldades e as lutas enfrentadas pelas pessoas que vivem nessa
regido e Nostalgia e Saudade: Para muitos nordestinos, o sertdo representa ndo apenas um
local geogréfico, mas também um lugar de memorias, de saudade e de conexdo

emocional.




FIGURA 22 - Olhar para cimera — Minuto 1:17 — 1:30
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Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

A maleta era um saco
e o cadeado era um no
So trazia a coragem e a cara
Viajando num pau-de-arara
Eu penei, mas aqui cheguei (bis)

Banda tocando.

Pela primeira vez Bethania volta seu olhar diretamente para a camera, aqui

comecamos a assimilar sua apresentacao através das expressoes faciais. Ela aos poucos

comeca a incorporar a letra da musica em seu rosto. Em todo momento seu olhar aponta

para a tristeza e a melancolia, o movimento das maos traz momentos de exaltacdo e

indignagdo com a situacdo cantada. No momento desse frame, ela vocalizava os seguintes

versos: SO trazia a coragem e a cara/Viajando no pau de arara/Eu penei, mas aqui cheguei/

Eu penei, mas aqui cheguei.

Fica evidente ao comparar os versos com a expressao que ela apontava para sua

propria tristeza ao focar nos temas, “penei”, e a tristeza continua ao falar o “mas aqui

cheguei”, apontando para as consequéncias desse deslocamento.




FIGURA 23 — Zoom no rosto - Minuto 1:30 - 1:45
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Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Eu penei, mas aqui cheguei (bis)

Banda tocando.

Os minutos seguintes sdo todos focados no rosto da cantora. Numa dimensao

visual, a camera vai se aproximando em zoom cada vez mais proXximo enquanto na

dimensdo verbal Bethdnia continua a repetir varias vezes “Eu penei, mas aqui cheguei”.

Essa repeti¢do aponta para um sentimento de auto afirmacao, de conquista pelo espago, o

que dialoga com a trajetéria de migracdo do reconcavo para o Rio de Janeiro. Nesta

verbalizacdo, Bethania através do termo “penar” aponta para as dificuldades de se

movimentar entre a terra natal, a seca e a fome. Também € um termo que aponta para a

luta pela sobrevivéncia e pelo trabalho arduo, pois Além das dificuldades ocasionadas

pela seca, o sertdo € reconhecido por ser uma regido onde o trabalho € exigente.

Especialmente em atividades como a agricultura de subsisténcia, a criacdo de animais e

outras formas de trabalho manual, as pessoas frequentemente enfrentam desafios

constantes.




FIGURA 24 - Trouxe o zazumba — Minuto 1:46 — 1:49
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Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Trouxe um zabumba dentro do matoldo
Eu trouxe o bangué
No matoldo eu trouxe a saudade
Dentro do matoldo

Banda tocando.

A apresentacdo continua onde ela comeca a cantar os instrumentos musicais que

“vieram” com ela. Aqui ¢ interessante notar pois ela faz uma assimilagdo entre os

instrumentos com a terra natal, como se a musica fosse o que ela trouxe consigo para onde

ela se desloca. O texto musical viaja junto com ela, apontando para a memoria de sua

terra, utilizando os instrumentos como pista.

O termo que se destaca durante a musica ¢ a “saudade”, de maneira indireta ela

cria uma relacdo entre a saudade e os outros elementos da cancdo, como se atribuisse a

eles o sentido da saudade. Nesse sentido, a saudade deixa de ser um sentimento € se torna

objeto parte da composicao, de modo que a cantora carrega ela dentro do “matolao” como

as outras coisas.
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FIGURA 25 - Xote e Maracatu - Minuto 1:55

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Xote, maracatu e baido Banda tocando.
Tudo isso eu trouxe no meu matoldo

Numa rédpida mudanca de cena a dimensdo visual mostra a cantora trazendo as
maos para perto do rosto, como se o escondesse pelos bracos. Esse movimento aponta
para um afago, como se ela trouxesse para dentro de si a saudade, indexicada na dimensao
verbal e materializada nos instrumentos, ritmos musicais e manifestacdes culturais, como
o maracatu. Esse movimento € uma busca de si mesma e de aproximag¢do com sua terra

natal. O xote, maracatu e o baido também evocam memorias de sua territorialidade.




FIGURA 26 - Baiao - Minuto 2:00 - 2:06
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Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Tudo isso eu trouxe
No meu matodo

Banda tocando.

A camera muda novamente para o perfil e aos poucos vai rotacionando ao redor

do corpo de Bethania, enquanto a cantora sem mantém na mesma posi¢do, apenas

visualizando o movimento da camera, com os olhos focalizados na filmagem. Na

dimensdo verbal, ela continua repetindo “xote, maracatu e baido, tudo isso eu trouxe no

meu matolao”. Essas repeti¢des dos versos e a forma como a dimensdo visual opera,

apontam para o refor¢co de uma identidade. Metaforicamente, a letra diz que ela traz o

xote, 0 maracatu e o baido, mas o que esses versos apontam na verdade, € que ela ndo se

encontra sozinha nesse novo espago € que, na verdade, carrega consigo suas memorias,

lembrancas, canalizadas nas manifestacdes culturais de sua terra natal.
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FIGURA 27 — Encerramento — Minuto 2:20 — 2:40

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Quando eu vim do sertdo, Banda tocando.
seu moco, do meu Bodoco
A malota era um saco
e o cadeado era um no

A camera entdo se afasta e aos poucos a can¢do vai perdendo a intensidade. O
tom de voz comeca a ficar mais sussurrado, entdo Bethania retoma para os versos iniciais

da cancao, s6 que dessa vez numa dimensao verbal quase falada.

Os proximos versos cantados caminham para o encerramento da apresentacao
com a camera focando bem em seu rosto e ela abaixando a voz e repetindo “eu penei, mas
aqui cheguei”, com um olhar dramatico e teatral que foi se apagando aos poucos. Aponta
para a melancolia, dizendo que apesar de todo o esfor¢o, de levar toda a sua bagagem, ela
penou, mas chegou. Esse conjunto de dimensdes apontam para a melancolia por ser
alguém que penou, o tom de voz diminuindo aponta para o cansaco durante a trajetdria,

mas ainda assim, mas ainda assim, uma vitéria por ocupar um espago.
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FIGURA 28 - Fim da apresentacio - Minuto 2:38 - 2:55

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Eu penei, penei Banda tocando.
Mas aqui cheguei
Eu penei, penei
Mas aqui cheguei.

O que podemos concluir, em linhas gerais é que essa performance apresenta um
cunho teatral e dramatico muito grande. Contou com as luzes, os jogos de camera e o
cendrio que auxiliaram a construir toda essa performance. Dos apontamentos que ela faz,
podemos destacar a nostalgia ao passado, usando o olhar focado no horizonte. O corpo
retesado, com os ombros caidos, apontando para fragilidade, bem como o figurino
expondo parte do corpo, como se ela se sentisse nua nesse lugar estranho. A performance
casa exatamente com todos os momentos que ela estd falando e as frases apontam para
efeitos que falam sobre deslocamento de uma pessoa indo em dire¢do a outra, mas que
ainda carrega consigo um apego que a transporta para esse passado remoto que ficou para

tras.




116

Ja baseados em nosso objetivo, notamos que ao longo da apresentagado ela evoca
memorias sobre o reconcavo, Santo Amaro, o sincretismo religioso, sua fé, cultura e
festejos. Também hd memorias que sdo evocadas sobre dor, soliddo, saudade, sobretudo
em momentos que ela verbaliza sobre mover-se para o Rio de Janeiro “deixando seu
cariri”. O Pau de Arara, evoca memorias de sofrimento e ela traz consigo outros

nordestinos que precisaram passar por esse movimento de transi¢do, de dor e angustia.

3.2 - Demoniaca

A segunda e ultima apresentacdo artistica que optamos por analisar € da can¢ao
“Demoniaca”, presente no repertorio do show “A Cena Muda”, de 1974. Essa cancao abre
e encerra o espetaculo, mas € apresentada de duas formas diferentes. No inicio do show,
Bethania faz o medley das cancgdes de protesto: “Sinal Fechado/Roda Vida/Rosa dos
Ventos/Cala a boca Barbara/Resposta/Demoniaca”, onde todas essas musicas possuem
uma certa carga de protesto. Ao fim do espetaculo, ela apresenta “Demoniaca” e encerra

o show.

Como mencionado anteriormente, “A Cena Muda” ¢ um espetaculo que tem
como temadtica falar da sisudez com a qual a ditadura tratava os artistas brasileiros. A
mudez é um apontamento para a censura e no impedimento da liberdade de expressdo e
essa critica se desenvolve em vdarios momentos ao longo do show, tanto na dimensao

visual, quanto na verbal.

“Demoniaca” ¢ composta por Sueli Costa, especialmente para o show “A Cena
Muda”. Sueli foi uma importe cantora, pianista € uma das maiores compositoras do pais.
Escreveu para Bethania diversas cangdes como “Coragdo Ateu” e “Todos os Lugares”. E
importante ressaltar a presenga de uma mulher compondo, ainda mais uma can¢do com
uma carga dramdtica tdo grande quanto essa € com uma temadtica que vai contra alguns

dos ideais do regime naquele momento.

Na cang¢do, o que se observa € uma clara critica a persegui¢do de artistas, a
censura, a0 medo e ao silenciamento. Por trazer todos esses apontamentos, achamos
importante selecionar esta can¢do para analisar neste topico, porque acreditarmos que ela
dialoga com o que trabalhamos ao longo deste texto. A apresentacdo selecionada foi

coletada da plataforma Youtube e foi originalmente apresentada para um especial da TV
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Bandeirantes, em 1974, onde Bethania apresentava na TV parte de seu espetaculo “A

Cena Muda”.

Gostariamos de mais uma vez destacar que utilizaremos como recurso para
andlise Rose (2002) e Fabricio & Melo (2021), o material de andlise foi dividido em trés
dimensdes: visual, verbal e sonora. Também fazendo um percurso pela teoria dos atos de
fala, ou seja, a linguagem da performatividade de Austin, bem como as teorias
envolvendo ordens indexicais e pistas indexicais. Também utilizaremos todo o cabedal
tedrico até aqui para empregar em nossa andlise, como por exemplo localizd-la na MPB,
trazer questdes envolvendo corpo e género e também apontar para os mecanismos de

censura que sdo evocados e apontados.

FIGURA 29 - Comeco da Apresentacao - Minuto 00:00 - 00:10

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Sou um bandido Banda tocando.
Que vive escondido
Dentro do seu melhor amigo
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A apresentacdo comega com Bethania deitada no chao. Numa dimensao visual,
percebemos que o cendrio se encontra todo escuro, as luzes ainda ndo estdo tdo acesas.
Seguindo o conceito do palco de A Cena Muda, a mistura de luz e sombras se encontra
presente em diversos momentos nesta dimensao. Na dimensao verbal, observamos que
muito calmamente Bethania entoa os primeiros versos da cancdo, quase que declamados.
Apresentar-se deitada, com a cabeca de costas para a plateia, aponta para rendimento,
desisténcia, fim de algo, como se o jogo estivesse perdido. Também aponta para a queda,
a morte, a derrota, sobretudo quando na dimensdo verbal ela focaliza na palavra
“bandido”, ou seja, dentro do contexto de ditadura, Bethinia assume a persona
marginalizada e perseguida, uma vez que quem ia contra o sistema, era considerado
bandido.

Dentro desse contexto, notamos memdarias evocadas que apontam para a prisao
daqueles que foram perseguidos durante a ditadura. Quando ela se encontra deitada e
rendida, essas memorias viajam até aqueles que tiveram que se esconder do regime,
sobretudo no momento dos versos “Sou bandido, que vive escondido”.

FIGURA 30 - Vocé corre perigo - Minuto: 00:10 — 00:20

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Vocé corre perigo
Vocé morre de medo Banda tocando.
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Vocé morre mais cedo

FIGURA 31 - Espelho meu - Minuto 00:21 - 00:33

Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Espelho meu, existe alguém pior que eu?
Espelho, espelho meu, existe alguém mais
terrivel do que eu?

Banda tocando.

A apresentacdo continua com Bethania deitada e cantando mais versos que

apontam para uma sinalizacdo. Numa dimensao verbal, é como se ela estivesse alertando

a outras pessoas que o que eles fazem estd atraindo atengdo. Ela utiliza como termos

principais as palavras “perigo” e “medo”, que também apontam para a ditadura,

perseguicdo e censura. Numa dimensdo visual, ela permanece deitada sobre o palco, no

.

entanto, a camera comega lentamente a se afastar e a revelar o restante do seu corpo. E

possivel observar mais atentamente o seu figurino, que apresentam tons mais sébrios de

branco e dourado, além das guias de candomblé, que apontam para sua ancestralidade

negra e sua religido.
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A camera continua se afastando e mostrando a cantora ainda deitada. Na
dimensdo verbal, Bethdnia se questiona se ha “alguém pior que eu?”, fazendo uma
referéncia a frase dita pela madrasta ma nas histdrias da Branca de Neve e os Sete Andes.
Quando ela utiliza o termo “pior”, ela aponta para inferioridade, para alguém que nao tem
valor, num contraponto a alguém que seja bom. Sdo memdrias de protesto que sdo
evocadas, no contexto de ditadura, movimentam a ideia de moral e o imoral, como
falamos anteriormente, em diversas frentes, de modo que partir do questionamento se ha
alguém pior ou terrivel, nos faz entender que a cantora ja se encontra numa posicao de
derrota e que ainda € possivel que existam pessoas ainda piores do que ela. Ser pior e
terrivel, nesse contexto, € ser imoral, contestador, ir contra o sistema, todos apontamentos

que a canc¢ao direciona.

FIGURA 32 - Tudo o que vocé disser - Minuto 00:50

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Tudo o que vocé disser eu usarei Banda tocando.
contra vocé, a meu favor
uso espanto e horror
Vocé morre de medo
Vocé morre mais cedo
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A dimensdo visual permanece no mesmo plano, com excec¢ao agora da camera
virada quase que de frente para Bethania, mostrando uma posi¢ao totalmente deitada. Na
dimensao verbal, destacamos as palavras “medo”, “espanto” e “horror”, e nesse momento
ela se agarra ao fio do microfone, como se estivesse presa a esses sentimentos, apontando
para um movimento e tentativa de fuga, libertacdo. Esse gesto também aponta para prisao,
uma vez que o fio representa as amarras que a prendem nesse momento da cangdo. No

contexto histérico/social, esse apontamento é sobre as prisdes, exilios e torturas que

muitos outros colegas sofreram pelo regime.

Curioso também, ao observar a letra, é notar dimensao verbal de “tudo que vocé
disser eu usarei contra voce”, essa frase ¢ comumente reproduzida nos tribunais quando
0s juizes se direcionam aos réus. Num contexto de justica de reparag¢do, Bethinia evoca
memorias que se movimentam para impunidade, a injusti¢a e ao utilizar “a meu favor”,
aponta para o beneficio préprio do torturador, no caso, do Estado, que utiliza das

ferramentas “espanto” e “horror” para causar as torturas.

FIGURA 33 - Espelho meu - Minuto 00:56

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension
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Espelho meu, existe alguém pior que eu?
Espelho, espelho meu, existe alguém mais
terrivel do que eu?

Banda tocando.

Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Espelho meu, existe alguém pior que eu?

Banda tocando.




123

Espelho, espelho meu, existe alguém mais
terrivel do que eu?

A partir dos 56 segundos de apresentacdo, Bethinia se vira para a plateia e
comega a cantar diretamente para eles. Na dimensao verbal, ela torna a repetir os versos
em questionamentos do refrdo da musica, no entanto, dessa vez o questionamento &
direcionado ao publico. Como se o espelho a quem ela fizesse as perguntas fosse a plateia
que a assistia. As respostas para essas perguntas, apontam agora para divida e incerteza,

ela ndo estd mais deitada e rendida, dessa vez ela € questiona, se ergue, enfrenta. Podemos

FIGURA 34 - Erguendo-se - Minuto 1:00
dizer que esse movimento aponta para um levante, como se, gradativamente, ela reagisse

e comegasse a enfrentar esse perigo que a ronda, no caso, a ditadura.

E entio que, a partir do primeiro minuto do video, que Bethania ergue-se
completamente de pé. E possivel notar, numa dimenséo visual, que o cendrio comega a
tomar cores, ele € iluminado de um vermelho vivo que salta atrds da cantora. O vermelho
€ uma cor que aponta para o poder, a guerra, ao perigo e a violéncia. O vermelho € a cor
do elemento fogo, do sangue e do coracdo humano®’. Dessa forma, podemos dizer que o
vermelho € utilizado no cendrio como alusdo a prépria guerra em que o pais passava, o
enfrentamento e a violéncia das torturas e das perseguicdes da ditadura. A roupa clara da
cantora contrasta com a vermelhiddo do cenério, apontando para uma esperanca em meio

ao caos.

FIGURA 35 — Sombra - Minuto 1:06 - 1:09

Visual Dimension

83 Fonte: https://www.significados.com.br/cor-vermelha/. Acesso em: 02/11/2023.
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Verbal Dimension

Sound Dimension

Sem dimensao verbal

Banda tocando.

No momento de transi¢do da melodia da musica, ndo hd canto. Bethania entao

para e encara a prépria sombra refletida. O siléncio também é um apontamento importante

para se destacar. A sombra aponta para a projecdo da realidade, como no Mito da Caverna

de Platdo. Encarar a sombra, aponta para encarar uma realidade imagindria, projetada,

que, em contexto de ditadura, € ndo realizada. Assim como Platdo sugere em sua teoria,

também é importante romper com as correntes que nos amarra.

No contexto da prépria apresentacdo em si, também podemos interpretar que

encarar a propria sombra dialoga com a musica ao se perguntar “espelho meu”, ¢ como

se, virando-se para a prépria sombra, Bethania conversasse consigo mesma e entdo

trouxesse mais ainda para si 0 que a can¢do sugere, como no trecho a seguir.

FIGURA 36 - Dualismo - Minuto: 1:17
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Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Sem dimensao verbal Banda tocando.

A sombra se projeta ndo mais no fundo vermelho, mas no fundo branco, trazendo
o contraste de realidades para a performance. Aqui, a dimensdo visual aponta para um
contrate, uma a batalha do bem contra o mal, o vermelho representando a guerra, o caos
e a ditadura e o branco representando a esperanca e a vitéria. E justamente sobre a parede
branca que a sombra se projeta. Numa dimensao verbal, Bethania repete os versos “sou
um bandido que vive escondido”, no plano visual, ela olha para os céus, como se o

esconderijo que a musica sugere fosse se romper.

Visual Dimension
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Verbal Dimension Sound Dimension

Vocé corre perigo Banda tocando.
Vocé morre de medo
Vocé morre mais cedo

Ela entdo se vira para frente, encarando a plateia. Numa dimensdo visual, ela
acaricia os cabelos o que evoca memorias de sua ancestralidade. Os cabelos sdo parte
fundamental ao se pensar a memoria de Bethania, elas apontam para resisténcia, para
forca e para autoestima. No entanto, dentro do contexto da apresentacdo, esse gesto
aponta para um sinal de nervosismo, ansiedade ou inseguranga, iSto porque mexer nos
cabelos em momento de tesdo pode apontar para uma vélvula de escape para momentos
de tensdo, dimensao visual esta que dialoga com a dimensao verbal quando ela diz “vocé

morre de medo”.

Em seu figurino, podemos ver pela primeira vez seus acessorios. Além do
costumeiro colar de envelope, de mde menininha do Gantois, ela também utiliza uma
estrela de Davi, uma estrela de seis pontas que indica a conexdo entre o material e o

espiritual. Alguns interpretam essa sobreposi¢do como a unido entre o céu e a terra, o

FIGURA 38 - Reflexo - Minuto 1:22 - 1:40
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divino e o humano. Sendo uma pessoa religiosa, a estrela € um simbolo de parte de sua
fé crista, uma vez que, na Biblia, Davi é representado como aquele que enfrentou Golias,
ou seja, o que matou um gigante. Nesta metifora, podemos apontar a Bethénia

incorporando o préprio Davi e enfrentando o gigantesco contexto no qual ela se insere.

A camera corta entao para o reflexo da cantora num espelho no chao, simulando

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Espelho meu, existe alguém pior que eu? Banda tocando.
Espelho, espelho meu, existe alguém mais
terrivel do que eu?

o reflexo na dgua. Essa dimensao visual aponta para literalmente o que a musica diz, pois
numa dimensao verbal ¢ nesse momento que Bethania diz “Espelho meu, existe alguém
pior que eu?”. Além de apontar para uma dualidade entre o real e o imaginario, o reflexo
no espelho pode representar a projecdo da nossa propria identidade. O reflexo simboliza
a autoimagem e no contexto de ditadura, a autoimagem de um artista pode apontar para
seu comportamento diante da censura, alguns sao perseguidos, tachados e até mortos por

ela.
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FIGURA 39 - Olhar - Minuto: 1:43

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Sem dimensdo verbal. Banda tocando.

Em seguida, Bethania volta a ficar em siléncio encarando o horizonte, com um
olhar de apavoramento. Nessa dimensao visual, o olhar amedrontado, as maos no rosto
apontam para medo, aflicdo e um conflito interno. Ao mesmo tempo que ela encara o
sistema, ela ainda sente fraquejar. Sua vulnerabilidade € exposta para a plateia e ela
demonstra isso através das maos, do olhar, mas principalmente da voz, pois ela

gradualmente comeca a ficar mais sussurrada quando entra na segunda parte da musica.

Seu olhar também evoca memorias de sofrimento, ndo s6 dos seus proximos que
foram persguidos, mas também evoca memorias daqueles que foram mortos, cujas
familias até hoje ndo sabem o paradeiro de seus corpos. O apavoramento demonstrado
pela sua fisionomia, carrega consigo um peso simbélico da memdria coletiva de um grupo

marginalizado e brutalmente penalizado pelas forcas do exército.

FIGURA 40 - Todos os elementos - Minuto 1:47
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Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Tudo o que vocé disser eu usarei Banda tocando.
contra vocé, a meu favor
uso espanto e horror
Vocé morre de medo
Vocé morre mais cedo

No momento seguinte, todos os elementos aparecem na camera aberta: A luz
vermelha, a luz branca, as sombras e o reflexo no chao. Na dimensao verbal, Bethania
inicia a segunda parte da musica, cantando: “Tudo o que vocé dizer eu usarei contra vocé,
meu favor. Uso espanto e horror, vocé morre de medo, vocé morre mais cedo”. Essa
dimensao verbal aponta para repressdo, o controle autoritdrio e a manipulagdo ligada ao
regime. Aponta também para o poder sendo exercido pelo outro, de maneira opressiva e
autoritaria, reprimindo a liberdade de expressdo e impondo censura. O maior destaque
nesse momento € na termo “disser”, focalizando a proibi¢ao no ato de se falar, a0 mesmo

tempo que se aponta para a censura e o silenciamento.
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Também aponta para vigilancia constante e a ar de desconfianga que prevaleceu
na ditadura militar brasileira. Qualquer palavra dita fora de contexto, pode para incriminar
individuos, justificar a repressao e tornar a pessoa conivente. O uso do medo como arma

de controle e a supressao de vozes dissidentes foram alvos de persegui¢do nesse contexto.

FIGURA 41 - Climax - Minuto 2:18

Visual Dimension

Verbal Dimension Sound Dimension

Espelho meu, existe alguém pior que eu? Banda tocando.
Espelho, espelho meu, existe alguém mais
terrivel do que eu?

No épice da can¢do, Bethania joga a cabeca para tras e clama aos céus, apontando
um envolvimento intenso com a cancdo, de maneira mais visceral, esse clamor ecoa na
dimensao verbal, no momento que ela canta: “Espelho meu, existe alguém pior que eu?
Espelho, espelho meu, existe alguém mais terrivel do que eu?”. Esse momento de climax
aponta para a crescente de confianca que vinha se desenrolando desde o comeco da
performance, quando ela se encontrava deitada, até o momento de total liberdade, em que

ela se encontra entregue ao seu publico, com coragem e tenacidade.




FIGURA 42 - Apontamento - Minuto - 2:28
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Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Quando vocé dormir
Vou entrar no seu sono
Vou levar sua alma
Vou roubar sua calma

Banda tocando.

Caminhando para o final da apresentagdo, ela verbaliza os versos que até entdo

ndo tinham sido ditos, quando ela diz “Quando vocé dormir, vou entrar no seu sono, vou

levar sua alma, vou roubar sua calma” ¢ uma clara alusao a vigilancia do regime com as

pessoas. Aqui, ela aponta para o controle sobre o outro, o poder e a autoridade no

cerceamento as liberdades individuais. Numa dimensao visual, ela aponta para o publico

com a mao esquerda, esse ato de apontar para alguém pode ser interpretado como um

gesto de ameaca ou confronto. Pode transmitir uma sensacao de acusacdo, hostilidade ou

desaprovacdo, o que, somada a expressao facial dela, € como se ela interpretasse ao

proprio regime, no momento de acusacao.
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FIGURA 43 - Encerramento - Minuto - 2:51 - 2:57

Visual Dimension

Verbal Dimension

Sound Dimension

Quando vocé dormir
Vou entrar no seu sono
Vou levar sua alma
Vou roubar sua calma

Banda tocando.

A apresentacdo se encerra com Bethdnia novamente atirando a cabeca para trés

entoando os Ultimos versos, prolongando as dltimas silabas das frases, como num grito.

Esse gesto aponta para o desespero, a fuga, necessidade por liberdade, apontamentos esses

que vieram sendo construidos ao longo de toda a apresentacgao.

Dessa forma, o que observamos nessa apresentacdo artistica foi uma crescente.

Bethania comeca no chdo, numa posi¢ao de aprisionamento, derrota, cantando de maneira

mais branda. De repente as luzes ficam vermelhas e pouco a pouco ela se levanta e se

impde. De maneira geral, acreditamos que o significado maior € o de um levante frente a

uma ditadura mais coercitiva e perigosa, no entanto, sua performance ainda assim se da

de maneira bem branda, utilizando recursos imagéticos como luzes e cores, ela

fransparece a mensagem, mas se mantendo preservada.
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Outro ponto que observamos ¢ que, embora a musica se chame “Demoniaca’
essa palavra em momento algum foi dita. No entanto, as pistas indexicais que apontam
dessa palavra transpareceram em diversos momentos, como por exemplo, a
subalternizagdo da mulher que, ao longo dos séculos, teve sua imagem associada ao
demonio. Ressaltamos que o termo demoniaca, apresentado no feminino, reforca essa
ideia de forca feminina, vale lembrar, inclusive, que Bethania € filha de Iansa, orixa que
arege e a guia, cuja cor também € o vermelho. [ansa € uma deusa paga, que num panorama
judaico cristdo, também é associada ao demodnio. Em diversos momentos durante a
performance é perceptivel a manifestacdo desse orixd, pois lansa também € levante, é

forca, é guerra e € enfrentamento, a tinica coisa que ela ndo €, ¢ um demonio.

Baseados em nosso objetivo, notamos que ao longo da apresentacdo ela evoca
memorias de resisténcia sobre a ditadura militar, exilio, direitos humanos, tortura, prisao
e enfrentamento. Também hd memorias que sdo evocadas sobre dor, combate, perda,
sobretudo em momentos que ela questiona “Existe alguém mais terrivel do que eu?”, essa
colocagdo evoca memorias de culpa, dialogando com a moralidade imposta pelo regine.
Diferente da apresentacdo anterior, onde as memdrias evocadas sdo mais de saudade e
territorialidade, nessa apresentacdo, as memorias sao mais sobre resisténcia, combate e
enfrentamento. No geral, podemos dizer que, cada uma ao seu modo, representa um

espectro memorialistico de forca e politica.

NAO DA MAIS PRA SEGURAR: CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer desta andlise percorremos um periodo crucial da trajetdria artistica
de Maria Bethéania. A década de 1970 mostrou ser uma parte importante na consolidagdo
da cantora como uma figura emblematica da MPB, vendedora de milhdes de discos,
shows histéricos e promovedora das raizes culturais e de tradi¢des populares no pafs.

Além disso, foi a década que testemunhou uma onda de conservadorismo, perseguicoes
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e cerceamentos da liberdade, com a difusdo da ditadura civil-militar, sendo a musica
brasileira uma ferramenta valiosa nesse enfrentamento. A MPB cresceu a luz desses
conflitos e transformagdes socioculturais, sendo Bethinia uma importante resisténcia
artistica, sobretudo na colaboracdo com artistas influentes de sua época. Seu
compromisso pela valorizacao da cultura brasileira repercutiu profundamente em meio a
repressao politica tornou-se um farol de esperanga e resisténcia para muitos brasileiros e

brasileiras.

Dessa maneira, este trabalho se propds a compreender as memorias mobilizadas
na trajetéria de Maria Bethania durante a ditadura civil-militar. Para isso, no capitulo
introdutério pavimentamos essa jornada tedrico analitica apresentando alguns dos
conceitos trabalhados na nossa andlise. Apresentamos a linguagem como acdo e de que
forma a performance de Bethania nos palcos € lida como uma forma de linguagem e
expressao artistica. A partir disso, observamos que essas performances apontavam para
atravessamentos de género, raga e religiosidade. Por fim, encerramos o primeiro capitulo
apresentando o conceito de memdria de criacao, dialogando com a capacidade da cantora

de utilizar as suas memorias na constru¢do de suas apresentagdes artisticas.

Notamos, nesse primeiro capitulo, que Bethinia apresenta memorias de
ancestralidade através de suas vestimentas brancas, dos pés descalcos, das guias de
Candomblé, nos toques e batuques das musicas. De forma geral, ela coloca seu corpo em
movimento e faz acdes diversas, como a barriga exposta, os cabelos soltos, a liberdade
sexual, sendo efeitos que compde uma memoria de resisténcia perante ao
conservadorismo ditatorial. Ainda no que tange a memdria, pensamos em Maria Bethénia
ocupando o lugar de uma memoria de criag@o, no sentido de ir contra um sistema, de criar
novas ideias, de propor novos olhares e de trazer para sua musica, sua performance e para

seu palco, identidades que rompem com a ideia de preservagao.

No segundo capitulo iniciamos nosso percurso no cinquentendrio de carreira da
cantora, onde diversas homenagens lhe foram atribuidas. A partir desse conjunto de
comemoragdes, fizemos um movimento de digressdo ao seu passado, até a cidade de
Santo Amaro da Purificacdo, na Bahia, onde exploramos as primeiras memorias
experenciadas por ela: as miusicas que seus pais e irmdos ouviam, suas influéncias

musicais, os festejos e festas populares da sua regido. Depois seguimos com ela até
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Salvador e Rio de Janeiro, em sua estreia no show Opinido, seu despontar como artista
de ressonancia nacional. Percebemos, aqui, onde nasce a artista Maria Bethania e o quanto
ela carregou esse territorio com ela até os dias atuais. Nos palcos, Bethania canta sobre o
seu Nordeste, ou seja, as suas proprias memorias de Santo Amaro e do Reconcavo. Essas
memorias evocadas por ela sio memorias dos festejos do Terno dos Reis, do dia 2 de
fevereiro, dos terreiros de Candomblé e também da Igreja da Matriz. Quando ela canta,
notamos como essas memorias passeiam na forma como ela traz o sertdo, a fome e a
resisténcia de um territério. Suas memdarias musicais viajam através do xote, do samba de
roda e dos boleros e das cantoras do radio, que também sdao evocadas através de seus

shows.

Apresentamos, ainda no segundo capitulo, dois de seus mais emblemaéticos
shows: “Drama — 3° Ato” e “A Cena Muda”. No primeiro, percebemos como essas
memorias de resisténcia sdo evocadas por meio das palavras e das expressdes, num texto
que passeia pela seca, pela falta da chuva e pelo €xodo rural. Sio memorias que a levam
de volta ao nordeste, a Santo Amaro da Purificacdo. Quando ela constréi um espeticulo
pensado no teatro, ela traz consigo as memorias vividas em Salvador antes de embarcar
para o Rio de Janeiro, numa linguagem teatral que se tornou sua assinatura nos palcos e
podemos dizer que sdo decorrentes dessas memorias nascidas no circuito artistico de
Salvador, na década de 1960. Ja em “A Cena Muda”, observamos uma Bethania mais
combativa, com memorias de protesto que apontam para o exilio de seu irmao Caetano,
a censura vivida pelos amigos compositores e evocada através da capa do disco, como a

boca recortada da foto.

Nesse espetaculo, também observamos memorias de género, no que tange a
moralidade com os corpos dissidentes. Sua ancestralidade também desponta como
memoria através de seu corpo negro, dos cabelos crespos e das guias no pescoco. A sua
negritude se emerge na contramdo de outros corpos negros que eram vislumbrados num

“ (13 ~ 9 Al .
periodo de “mulatas exportacdo”, Bethania coloca-se com uma outra perspectiva de corpo

e presenca de palco, construindo outras memdarias e narrativas sobre sua raga.

No terceiro e ultimo capitulo, encerramos essa jornada analisando duas
apresentacOes artisticas e demonstrando por meio das pistas indexicais as memarias que
sdo evocadas na pratica, no ato performativo nos palcos. Em “Ultimo Pau de Arara”,
como mencionamos, temos memdrias de sua infancia e trajeto para o Rio de Janeiro sendo

contempladas. Ela evoca memorias de sua terra natal, que se manifesta ao voltar-se de
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costas para o publico e ao cantar de frente para a banda. J4 em “Demoniaca”, as memorias
apresentam-se por meio das luzes e expressoes faciais, nela, Bethania evoca memorias de
dor, exterminio e persegui¢do. Na letra da musica, notamos memorias sobre resisténcia e
combate a tortura, as prisdes, a censura, a0 medo e ao horror vividos num periodo tao

nevralgico.

No que se refere as perguntas de pesquisa, na primeira: “Que performances sdo
encenadas por Maria Bethania, nos shows “Drama 3°- Ato” e “A Cena Muda”, ao cantar
as musicas “Pau de Arara/Pau de Arara” e “Demoniaca”, durante a ditadura militar
brasileira?” Observamos que em ambos 0s casos, sdo encenadas performances de género,
por meio de sua vestimenta, olhar, gestos, maquiagem; performances de raca, por meio
de suas guias, pés descalcos, roupas brancas e cabelo crespo e performances de protesto,

por meio da movimentacdo do palco, jogo de luzes, cendrio e repertorio do show.

J4 na segunda pergunta: “Que memorias s@o mobilizadas na trajetéria e nas
performances de Maria Bethania, ao interpretar/cantar as canc¢des ‘“Pau de Arara/Pau de
Arara” e “Demoniaca” durante a década de 1970?” Notamos, ao longo da pesquisa, que
ela evoca memdrias de sua terra natal, ao referir-se a Santo Amaro como espago de
acolhimento; memorias das festas populares, manifestada através dos ritmos que ela
canta, dos instrumentos, da danca no palco; memorias ancestrais, manifestadas pela sua
vestimenta e memorias de resisténcia, manifestada através do repertorio, dos jogos de

cena.

Em linhas gerais, podemos dizer que Maria Bethania contribuiu de maneira
significativa para a musica popular brasileira. Sua passagem pela ditadura, apesar de ndao
ser diretamente perseguida, foi fichada e velou-se através de gestos, movimentos e
memorias, sutilmente esculpidas em performances e espeticulos teatrais. Hoje, por meio
desta pesquisa e dentro do nosso objetivo, pudemos compreender que essa memoria se
mobilizou pelo seu género, pela sua origem, pela sua raga, pela sua religiosidade e,
sobretudo, pela sua coragem de combater um sistema conservador, uma elite branca e

burguesa e, ainda assim, conseguiu se tornar a maior cantora do Brasil.
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ANEXO 1
Letra de “Ultimo Pau de Arara/Pau de Arara”*

Ultimo Pau de Arara

Composic¢ao: Corumba / J.Guimaraes / Venancio

84 Apresentacdo disponivel em: https://youtu.be/ycl Fip4G8M?si=dB76sczmCik5mLnT. Acesso em:
06/11/2023




A vida aqui s6 € ruim
Quando nao chove no chao
Mas se chover da de tudo
Fartura tem de montao
Tomara que chova logo
Tomara, meu Deus, tomara
S6 deixo o meu Cariri

No tltimo pau-de-arara

S6 deixo o meu Cariri

No tdltimo pau-de-arara
Enquanto a minha vaquinha
Tiver o couro e 0 0sso

E puder com o chocoalho
Pendurado no pescoco

Vou ficando por aqui

Que Deus do céu me ajude

Quem sai da terra natal

Em outro canto ndo para
S6 deixo o meu Cariri
No tdltimo pau-de-arara
S6 deixo o meu Cariri

No tdltimo pau-de-arara

Pau de Arara

Composi¢do: Guio De Morais/ Luiz Gonzaga

Quando eu vim do sertao,

seu mo¢o, do meu Bodocd
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A malota era um saco

e o cadeado era um né

S6 trazia a coragem e a cara

Viajando num pau-de-arara

Eu penei, mas aqui cheguei (bis)
Trouxe um tridangulo, no matolao
Trouxe um gongué, no matolao

Trouxe um zabumba dentro do matolao
Xo6te, maracatu e baido

Tudo isso eu trouxe no meu matolao

ANEXO 2
Letra de “Demoniaca”

Demoniaca

Composi¢ao: Sueli Costa / Vitor Martins

Sou um bandido
Que vive escondido

Dentro do seu melhor amigo
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Vocé corre perigo
Vocé morre de medo

Vocé morre mais cedo

Espelho meu, existe alguém pior que eu?

Espelho, espelho meu, existe alguém mais terrivel do que eu?

Tudo o que vocé dizer eu usarei
contra vocé, a meu favor uso espanto e horror
Vocé morre de medo

Vocé morre mais cedo

Espelho meu, existe alguém pior que eu?

Espelho, espelho meu, existe alguém mais terrivel do que eu?

Quando vocé dormir
Vou entrar no seu sono
Vou levar sua alma

Vou roubar sua calma

Espelho meu, existe alguém pior que eu?
Espelho, espelho meu, existe alguém mais terrivel do que eu?

Espelho meu.
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Cantar e cantar e cantar
A beleza de ser um eterno aprendiz
(O que é, O que é).



