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Resumo

Este trabalho pretende analisar a MUsica Popular Brasileira enquanto pratica
discursiva, tendo como base a orientagéo que Dominique Maingueneau propde paraa
Andlise do discurso francesa. Ele também lanca mé&o de categorias procedentes das
teorias das heterogeneidades discursivas (Jacqueline Authier-Revuz), do principio
diadgico (Mikhail Bakhtin) e daintertextualidade (Kristeva, Genette, sistematizada por
Nathalie Piegay-Gros), perspectivas ja integradas por Maingueneau no que ele
denominade “primado do interdiscurso”.

Realizamos basi camente duas tarefas;

1. Propor umadescricéo daMusicaPopular Brasileiraapartir da caracterizacéo das
diversas vertentes e movimentos que interagem num campo construido por uma
prética discursiva que inclui ndo apenas os produtores efetivos de cangdes, mas
também os discursos que as comentam e divulgam. Paraisso, utilizamos as categorias
de posicionamento, comunidade discur siva, etos, dominios enunciativosetc. Esta
descricdo é desenvolvida no capitulo 111, apos a definicdo da orientagdo tedrica

(capitulo I), da hipdtese tedrica e das opgdes metodol dgicas (capitulo 11);

2. Discutir a hipétese de que discurso litero-musical brasileiro dos nossos dias
conquistou ou vem conquistando o papel de discurso constituinte, no sentido
explicitado por Maingueneau, que o define como o discurso que: da sentido aos atos
dacoletividade, consistindo numaformade vidaarticuladora da consciénciacoletivaa
indicar modos de sentir, de pensar e de interpretar os fatos sdcio-culturais; estabel ece

um archéon, ou sgja, determina um corpo de enunciador es consagr ados e elabora



uma memoria para S e para a sociedade; congtitui-se tematizando sua propria
constituicdo, pretendendo ao mesmo tempo constituir-se para os outros (auto e
heter oconstituicdo) e dizendo-se ligado auma Fonte legitimante (a Beleza, aVerdade,
Deusetc.); usaapaavrade outros discursos constituintes paralegitimar suapalavrae
definir seu lugar no interdiscurso. Essa discussdo € o conteidodo capitulo 1V e contou
também com o0 uso de conceitos como alusdo, metafora, interdiscursividade,
intertextualidade e outros, sempre redefinidos em funcéo da perspectiva tedrica

maior.

O trabaho pretende, enfim, esbocar uma espécie de perfil linguistico-discursvo
da producdo litero-musical brasileira, particularmente daguela que é habitual mente
chamada de M Usica Popular Brasileira, esperando contribuir para os que pretenderem,
mais do que analisar cancles isoladas, abordar produtos de sujeitos concretos
inseridos em um contexto densamente povoado de dialogos e de histéria, em que as
cangdes, mesmo as mais simples, sGo nds de uma intrincada configuracéo
interdiscursiva. Ai seinfluenciam mutuamente comunidades cancionistas (do passado
e do presente, nacionais e estrangeiras), comunidades discursivas de outrasinstitui coes

discursivas, discursos cotidianos, ideologias etc.
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Résumé

Ce travail a le but d"analyser la Musique Populaire Brésilienne en tant que
pratique discursive atravers de la conception d'Analyse du Discous développée par
Dominique Maingueneau. On utilise auss les catégories issues des théories de
I'nétérogénéité discursive (Jacqueline Authier-Revuz), du principe diaogique (Mikhail
Bakhtin) et de lintertextuaité (Piegay-Gros), perspectives dga integrées par

Maingueneau dans le « primauté de |'interdiscours ». On arealisé donc deux taches:

1 Proposer une description delaMusique Populaire Brésilienne apartir de
la caractérisation des plusieurs tendances et mouvements en interaction dans un
champs construit par une pratique discursive qui inclut pas seulement des producteurs
efectifs des chansons, mais auss des discours qui les commentent et les divulguent.
Pour ¢ca, on a utilisé les catégories positionnement, communauté discursive,
domaines énonciatives. Cette description est développée dansle chapitrell1, aprésia
présentation des références théoriques (chapitrel) et des hypothesesthéoriques et dela

méthodol ogie (chapitre I1).

2. Méner une discussion sur |"hypothese ou le discours de la moderne
chanson brésilienne joue ou prétend jouer, au Brésil, un réle de discour s constituant
dans le sens explicité par Maingueneau: des discours qui ont la prétension de donner
sens aux actes de la collectivité et aux autres discours; d'établir un archéion, c'est-a
dire, un corps d'énociateurs consacr és, et de construir unemémaoir e pour eux-mémes
et pour lasocieté; de se constituer en thématisant sa propre constitution pour jouer un
réle constituant a I'égard d'autres discours; de se poser comme liés a une Source

|égitimante; d'utiliser les mots des autres discours congtituants pour |égitimer ses
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paroles et définir son lieu dans l'interdiscours. Cette discussion est le contenu du
chapitre IV et utilise d'ailleurs les concepts allusion, métaphor e, interdiscursivité,
intertextualité etc., toujours redéfinis en fonction de la perspective théorique plus

ample.

Le travail prétend, donc, élaborer une esquisse linguistique-discursive de la
production chansonniére brésilienne, en particulier, celle qui est habituellement
appel ée Musique Populaire Brésilienne. Notre but est contribuer aux ceux qui veulent,
plus que d'analyses de chansons isolées, une aproche des productions des sujets
concrets, inséres dans un contexte plein de dialogues et d'histoire, ou les chansons,
méme les plus simples, sont noeuds d'une intriquée configuration interdiscursive. Dans
cette configuration, des communautés chansonnieres (du passé et du présent,
nationaux et étrangeres), des communauteés discursives d'autres ingtitutions discursves,

des discours du quotidien, desidéologies etc., ont influence réciproque.

12



S NN 7Y O N @ PP EST 16
OPCOES TEORICAS..... ettt ettt e e nne s 26
1. Reformulando conceitos. a proposta de Dominique Maingueneau ................ 27
1.1 O primado dO INTErTISCUISD .......ceririeirerieerertee st es 28
111 Fontes constitutivas do primado do interdiSCUISO .........cccecveeeieeieeieereeieeieseesee e 29

3 00 10 0 R © X [ = oo [ 1 o 1 30
1.1.1.2  Asheterogenaidades enUNCIAiVES...........uuuviiiieeiiiiiiiiiiiier e 33
1.1.1.3 Aintertextualidage..........coooiiiiiiiie e 36
112 Andisedo discurso e dteridade: uma Sitematizagao ..........ccovveeeereeerieneeesienennen 41
1.1.21  ASTeacleS iNErEXIUAIS ... .uvvrrrriiieee e s iieiiiiie ittt e e e e s e e e e e e e e e e e e s sneenraeeees 11
1.1.2.2  Asrelag0es iNtErdiSCUISIVAS.......ccuuuiiiiiiiee ettt 48
1.1.2.3  Asrelagies MEtadiSCUISIVES..........uvvriiiiieee ettt e e et e e e e e e sbbee e e e e 59
L.1.2.4  UMASINIESE ..ottt ettt ettt ettt ettt e bt e bt s b e 63
1.2 A ESIULUFQENUNCIBLIVA......cecveeeiiiireresisie et 67
1.3  OSdiSCUrSOS CONSHTUINTES. .....ccurvreeeerriesiiririsisie et 70
131 O processo deinstituicao do discurso CONSLLUINEE.........ccovvrererinerinesereenee e 73
1.3.1.1  Oinvestimento CENOGrAfICO ......ooouriiiiiiiee et e e e e e e e e e 73
1.3.1.2 Oinvestimento em um codigo liNQUISHICO ....cceeeeeeiiiiiiiiiiiieicee e 7
1.3.1.3 O investimento em uma corporaidade (€t0S)...........ccceeeeeeeeeeeeeeeei e 79
1.3.2  Alguns discursos constituintes e suas condigdes enunCiativas..........ccoererereereene. 82
1321 O diSCUrSO IIEIATO . ..ceeiiiieiiie ettt 82

a) INSLtUICOES € VI IITEIAITAL ... .vvveeeiiee et 84

b) Discurso literario € dominios ENUNCIELIVOS. .........vvviiiiieeeniiiiiiiriiere e e 86

C) Investimento em um cOAigo lINGUISHICO. ......vvvvieeeeiiiiiiieeccc e 89

d) O INVestimento CENOGIAIICO. ... ..ottt e e e e e e e e e e e e e s enneees 91

€) Investimento em uma corporalidade (6L0S) ..........covvvvvieiieeeeeeeeeeeieee 93

f) AULO € NELErOCONSITUIGEO ....eeeeiieeiiieieie e e 95

G T2 O No (1= o U 6 o N 1= [T [0 o TSI 97

a) CONSAEIECOES INICIAIS. ...eeeeeeeeeei ittt ettt e e e ettt e e e e e e s st bbb bbbt eeeeeeeeeeessannanenes 97

b) Discurso religioso € ANdliSe d0 DiSCUIS0D ...uvveeeieeeeeeiiciiiieeeeeee e e e e s eetrrree e e e e e e e e e eennaees 102

C) Marcas e propriedades do diSCUrs0 religioS0.......uuuviieeeiiiiiiiiiiiiieiiiieeee e e e 106

d) O INVestimento CENOGIAIICO. ........iiieiiiiiii et e e 112

€) O investimento lINGUISHICO. ... .uuvviiiiiiiie e 112

f) INVESHIMENTO BLICO. . ueeiiiiiee ettt e e e e e e e e e e e e e e b aaeeeeeas 115

o)) GENEr0S € POSICIONAMENTLO .........evviiiieeeeeee e e e s ccitbr e e e eeee e e e e s eitb b e e e eeeeaataaeeeeeesasnasenrnees 116
1.3.23 O diSCUrS0 CIENLITICO......eeieeeeiiieiiiet ettt 117

a)  AlQUMBES CaraCteriStiCas QEIAIS ..uuuuiiiieee e e it ittt et e e e e e e e e e e e e e et e e e 117

b) INVeStMENEO lINGUISHICO. ... .uvvriiiieiiee e e e s e e e e 118

C) INVESLIMENTO CENOGIAICO. ... . uuviiiiiieee e et e e e e e e e e e et bre e e e e e e eareeas 120

d) INVESHIMENO BLICO. . ueeiiiiiee ettt e e e e e e e e e e e e e s enrrraeeeeeas 121

€) DOMINIOS ENUNCIBLIVOS ....eeeeieeeeiiiiiiiieiie e et e e e e et e e e e e e e s s et eeeessnntraeeaeeenne 121

f) AULO € hetErOCONTITUIGA0 ... .vvveiiieie e e ettt e e e e e e e s reeeeee s 123

1.4 O discurso enquanto préticainterSEMIGLICA. .......cccovrerererereeeirereseresieee e sesesees 125

13



ST ©r0 o LU0 o TSR 129

HIPOTESE TEORICA E OPCOES METODOLOGICAS........cooeeeeeeieeeeee e 131
2. ASSUMINAO PAIradOX0S .....ceeuveeirieeiiieeiiieeniereeeseeesseeesseesseeesseeesneeesseeenseeenes 132
P2 T o 1T 00 1= = o] = VS 132
AV 06'0 /=<3 111~ (610 (0] (00 o= SRR TS 140
PG T = 1170 o USSR PSS 147
A 0 o o LSOO 149
2.5 TEMPOX EIPACO.....ccuereirrerierierrerreriesesessesese et e st se e e se e e s e sse e et e seesaessensreensenes 161
A HETEROGENEIDADE NO DISCURSO LITERO-MUSCAL BRASILEIRO ...165
3. A heterogeneidade namusica popular brasileira.........ccccceecveveevieeseiveecnennn 166
3.1 CONSAErECOES INICIAIS. ...cveereeereeeeeirire s ee ettt 166
3.2 Plurdidade na diversidade: posicionamentos naMusica Popular Brasilera........ 169
321 Movimentos eStétiCO-IdEOIOQICOS. ......coueeruirurmerierieierine et 170
3211 A BOSSAINOV@ ...ttt 174
3.2.1.2 A CANGAD 0B PIOLESIO ..eeeeee e ettt ettt e ettt e e e eb e e e e e e 180
1070 C T © B I (0] o or= 1= 1o TP PT TP 188

3.22 Agrupamentos de Carater regional...........couceieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 196
3221  Osmineiros do Clube da ESQUING...........cccuviiiiiiieeee et 197
3.2.2.2 O “PesS0al O CEAA’ .......c.vvveeiiiiee ettt e e e e e e e e e st e e e e e s ennraes 210

323 Agrupamentos em torno deteMALICAS.........cocevvevveeiecese s 243
3.2.3. 1 A CANGAO CAINQUEITAL .....ceeiiiiiitiiieeeeeee e e e s ettt e e e e e e e s s bb e e e e e e e e s s s e nnabbeeeeeeas 243
3.2.3.2 A CANGAD FOMAMHICA ... uueeeeiieieeeeseiieeeeseieeeeeeessneeeeeesnseeeeessntaeeeesnseneesneeesanseneens 268

324  Agrupamentos em torno do género MUSICA. .........cccererererieierenie e 280
3241 OS SAMDISIBS. . .utvieiiiieeeeeiiitiiii ittt e e e e e e st r e e e e e e e s s st r e e e e e e e e s st b rraaaaeeaa e 280
I N @3 (0] (074 | (0= USSR 290

325 Agrupamentos em torno de valores relativos atradica ..........coeeveeerierieesinenenen, 302
30 R N o 1 o o I o o o USRS 304
B.2.5.2 AP a e e ane 318

1T T o g To: 15" o TSRS 331
MUSICA POPULAR BRASILEIRA: DISCURSO CONSTITUINTE?.................. 333
4. musica popular brasileira: discurso CONStitUINtE?..........ccccceeveevceeieer e 334
V2 R 0 0 o (< = o0 =S [T o -1 R 334
4.2 Oarchéionlitero-musical Brasileiro.......ccocoeveerciereseieseeeesee e 337
v N 017 0oz o I = [00 o= T USSR 338
422 A homenagem eXPlCITA. ... ..cccorerieiereee e 339
423 Aintertextualidade........ccccoviriiiiiiiee e 340
424  GESLOS ENUNCIBLIVOS. ... cceeieeeieeeeesieeiesseneeeesseessesseesseseesseessessessseessesssssesssesssessenns 341

4.3 Pretensdo auto € heteroCONSLITUINTE .........c.covueirereererieerere e 356
4.3 1  AULOCONSHTUIGAD. ... eeueeueeueeueeieeieeeeeee et et e e e ss e e e e e sbe b re b snesbesbesnesne s esnens 356
4.3.2 FUNGEO NEtErOCONSHTUINTE.........coeiieieieeseerie e sr e e 365
4321 Dosatos e comportamentoS SOCIAIS .. ....eeeeiiirrrrrrreireeeeessisirrierereeeeessssansreneeeemenes 365
43.2.2 De outros diSCUrSO CONSEITUINTES .........vvveiieiiireee e e eeen et e e e e e e e e e e e 380

a) Discurso litero-musical brasileiro e discurso Her&rio ..., 380

14



b) A MusicaPopular Brasileirae o discurso GientifiCo............oooocvvieeeiee e, 394

C) Discurso litero-musical brasileiro € discurso religios0.....eeeeeeeeeeiiieciiiiieeeeeeeecciieeee e 409

c.1) Alusio metaféricad paavrareigiosa...........ueeeiiieeiiiiiiiiiiiiiice e 413

C.2) A alusB0 80 E0S FElIgIOS0.......uuuiiiiiiieeee et e e e e e e e e e 435

c.3) Referénciaapaavrae a0 etoS religioS0S.......uuuuiriiiieeeiiiiiiiiiriiiiieeeeee e e e s s seirrreeeeeeaans 447

c.4) Imbricagdo interdiscursiva CanGa0-TEligi80.........vuieeeeiiiiiiiiiiiieeiieeeeeeee e e s ssierrreeeeeee s 459

4.4 Asfonteslegitimantes dacancdo popular brasileira.........ccocoeeevvceeveecenscseseenne 466
4.5 Oslimitesdo discurso litero-musical brasileiro..........cccovvreeiicinnnsccccceee 473
4.6 CONCIUSAD....cuiuieeieieiiiirests ittt ettt bbb bbbttt e bbb 480
BIBLIOGRAFFIA. ...t e e e e e e e e s 434
5. REFEIBNCIAS ...t e 485
ST A =T o] FToo = 1= TSRS 485
5.2 ReVISIGS € COIECOES. .....cueeereeriririeeresieisesieesesseesessesesesse e seesee st saesseseseseeseensesensanes 491
5.3 DicionarioS € enCIClOPEAIBS.........cvreereeririeiresneesieeeseese e sensenenens 491
5.4 PAJINGS NAINIEIMIEL .......coeiieieieieiecest sttt 492

15



16

APRESENTACAO



Uma tipologia suméria dos trabalhos discursivos sobre a MPB leva-nos a
distinguir sete tipos de producdes. a historiografia (incluindo abiografia), as andlises
hi stori co-socio-antropol égicas, aresenhajornalistica, aexegese literéria, ostrabalhos
de catalogacéo (antologias e colegdes - geralmente acompanhadas de comentérios e
andlises biogréficas e historiogréficas), a andlise semidtica e a andlise textual'. Séo
raros os trabalhos sobre MPB que aanalisam sob a perspectivada Andlise do Discurso
(AD)>.

Desde ja, cabe advertir que estamos diante de dois termos (“Andlise do
discurso” e “MPB”) de modo algum evidentes, assm como também néo € evidente a

relacdo entre os dois enquanto teoria e objeto.

E conhecida a diversidade de posicionamentos tedricos que se denominam
“andlise do discurso” . Conforme Maingueneau®, essa diversificagdo se dapor diversos

fatores:

Let, respectivamente, Tinhoréo, 1998; Matos, 1996; Souza, 1983; Sant’ Anna, 1978; Gil, 1996; Tatit,
1996 e Schimiti, 1989.
2 Temos conhecimento apenas de Guimaraes, 1989, e de Nascentes, 1999.

3 Maingueneau, D. (1995). “ Présentation” in Langages (Les analysesdu discours en France), mars,
117, p. 89.
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+ Disciplinas de referéncia: nos Estados Unidos e nalnglaterra, as pesquisas
em andlise do discurso apresentam forte vinculo com a tradicdo dos estudos da
Antropologia e da Etnolingtiistica, o que leva a uma diferenciacdo importante em
relacdo a andlise do discurso feita na Franca, mais ligada a linglistica estrutural, a

histéria e a psicandlise;

+ Pressupostos tedricos. diferencas entre andistas partidérios de umavisio
mais psicanalitica e de uma teoria athusseriana da ideologia e andistas

etnometoddlogos,

+ O tipo de corpus estudado: conforme os discursos analisados estejam
ligados a interacGes cotidianas, a situacfes institucionais, & comunicacdo de massas
etc., teremos diferentes model os tedricos, que tendem a se transformar em escolas ou

vertentes,

+ O ponto de vista sobre 0 objeto: o interesse por esse ou aquel e aspecto da
discursividade (emergéncia de umainstituicdo discursiva, estratégias de producéo ou

recepcao etc.) é motivo para aformagdo de posicionamentos diversos;

+ Osobjetivos: de acordo com o que se pretende com aandise (se melhorar
a comunicacdo em um setor da sociedade; criar ou aperfeicoar a prética do ensino;
atender a demandas de ordem politica; ou simplesmente aprofundar o conhecimento da
discursividade ou de uma modalidade de discurso.), teremos diferentes correntes de

andlise do discurso.
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Também o conceito de M Usica Popular Brasileira € vago e sujeito a definicdes
divergentes. Como veremos adiante, desde quefoi utilizado pelaprimeiravez, nofinal
da década de 50, o termo foi vitima de disputa por diversas tendéncias, variando,

conforme a correlacéo de forgas, de abrangéncia, de critério e de definicéo.

A andlise do discurso que utilizamos aqui € a chamada Andlise do Discurso
Francesa. Seguiremos a linha desenvolvida por Dominique Maingueneau, a qua
consideramos que fornece instrumental tedrico-metodol 6gico capaz de contribuir para
a compreensdo do funcionamento dessa producéo cultural, cujo papel étdo marcante
na constituicdo de nossa identidade nacional. Utilizamos também algumas categorias
rel ativas ao dominio das teorias das heterogene dades discursivas (Jacqueline Athier-
Revuz), do principio dialégico (Mikhail Bakhtin) e daintertextualidade (Fiegay-Gros),

teorias integradas por Maingueneau no que ele denomina“primado do interdiscurso”.

Naverdade, trata-se de um trabalho que pretende muito mais sugerir umcampo
de aplicacdo empirica de um conjunto de conceitos tedricos, do que propriamente
realizar uma descri¢ao completa de um discurso apartir de um modelo. Utilizando-os
paraanalisar acangdo enquanto discurso, estamos propondo N&o apenas alegitimidade
dessa producdo simbdlica enquanto realidade empirica rica e complexa, passivel de
investigacdo produtiva e reveladora, mas também afirmando a originalidade dos
conceitos e a sua conveniente aplicabilidade aum tipo de producdo que ndo selimitaa
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um Unico plano semiético, como s3o 0s discursos aos quais o autor jaos aplicou*, mas
gue se desdobra irredutivelmente entre duas materialidades semidticas: alinguagem
verba e amusica. Essa aplicacdo se torna ainda mais justificada quando se observa
gue os conceitos propdem justamente arearticulacdo de dimensdes que o autor afirma
terem sido separadas por outras propostas, quais sejam a daformagdo discursivae a

das condicoes de sua producao.

Assim, consideramos rel evante nosso empreendimento, dado que apropostade
Maingueneau prevé a articulacéo entre realidades que geralmente, também nos
trabal hos sobre amusica popular brasileira, costumam, salvo excecdes, ser analisadas

separadamente:
+ texto e melodia;

+ o discurso da cangdo e os outros discursos que o contextualizam

(interdiscurso);
+ cancao e circulacdo da cancdo (arranjos, meios de difusdo, pré-difusio);
+ Cancéo e formas de elaboracéo;

+ Cancéo e género musical;

4 Discurso filossfico (Maingueneau e Cossuta, 1995 e Maingueneau, 1996), discurso religioso
(Maingueneau, 1984 e 1983), discurso literario (Maingueneau, 1996a, 1995 e 1996¢), discurso dos
meios de comunicagao (Maingueneau, 1998).
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+ Autor, grupos e espacos de convivéncia;

Trata-se, como se vé, de um verdadeiro programa de estudos, do qual
avaliamos ter realizado uma pequenissima parte. A natureza interdisciplinar desse
programa demanda conhecimentos técnicos dos quais dispomos poucos. Essa
limitag&o impediu um maior aprofundamento de certos aspectos, especialmente 0s
relativos ao dominio dateoriamusical, ao qual ndo pudemos sendo aludir. Por outro
lado, uma vez que ndo somos MUsicos nem pretendemos 0s mUsicos como leitores
exclusivos, limitacdo evitou atentacdo de dotar o trabalho de umametalinguagem
gue restringiria fortemente aleitura. Acreditamos, portanto, que o trabalho é de f&cil
leitura por musicos (ndo-lingliistas) e por linglistas (ndo-musicos) e até por um

publico leigo, apenas amantes da musica popular e sua linguagem.

Assim, com auxilio do instrumental tedrico fornecido pelaanalise do discurso,
procuramos, apos a definicdo da orientagéo tedrica (capitulo I) e das opcbes tedrico-
metodoldgicas (capitulo 1l), empreender uma tentativa de organizar o caos

terminol 6gico que envolve a musica brasileira e suas diversas tendéncias.

Esse empreendimento tem dupla funcéo no trabalho. Primeiro, organizar em
linhas gerais 0 conjunto de autores de modo a termos, na andlise, mais do que uma
massa uniforme de nomes, um todo relativamente organizado que sirva de referéncia
na consideracdo de autores e cantores. Assim, um determinado compositor serd
referido como ocupando um espaco especifico dentro de uma configuragcdo mais ou
menos definida ou em processo de definicdo. Uma segunda funcéo é ja esbocar a
sugestao de que, mais do que um mero meio de veicular sentimentos ou ideol ogias, 0

discurso literoomusical brasileiro tem uma feicdo ingtitucional peculiar. Ou sgja,
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embora precariamente, configura-se um espago no qual as produgdes discursivas
sofrem constrangimentos e regulacfes prévia e historicamente estabelecidas, uma
insténcia que produz uma tradicdo, uma memoria, um corpo de enunciadores
consagrados, um lugar que exige uma inscricdo, um posicionamento e uma

competéncia especia de quem pretende nele enunciar.
A guestdo discutida no quarto e Ultimo capitulo serd, portanto, a seguinte:

+ Tendo emvista o grande prestigio da MPB no Brasil, poderiamos enquadr &-
la no rol de discursos que adquiriram, no seio da sociedade brasileira, um estatuto
gue Maingueneau® denomina congtituinte: um discurso que tem por projeto indicar
maneiras de pensar e viver em uma sociedade, de dizer-se ligado a fontes
legitimantes a fim de servir de fundamento para os outros discursos, de fundar um

panthéon de grandes nomes, model 0s ao mesmo tempo para si e para a sociedade?

Esperamos, ao final deste trabalho, ter esbocado uma espécie de perfil
linglistico-discursivo da producéo litero-musical brasileira, particularmente daquela
gue estamos habituados a chamar de MUsica Popular Brasileira. Acreditamos, deste
modo, estar contribuindo para os que pretenderem, mais do que analisar cangdes
isoladas, abordar produtos de sujeitos concretos inseridos em um contexto densamente

povoado de did ogos e de histéria, em que as cangdes, mesmo as mais smples, séo nds

> MAINGUENEAU, Dominique e COSSUTTA, Frédéric. “L'analyse des discours constituants” in
Langages (L esanalyses du discoursen France), 117, 1995. Parte desse artigo a aparecer em portugués
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de umaintrincada configuragéo interdiscursiva, em que se influenciam reciprocamente:
comunidades cancionistas (do passado e do presente, nacionais e estrangeiras),
comunidades discursivas de outras instituicoes discursivas, discursos cotidianos,

ideol ogias etc.

Noslivros didaticos, por exemplo, em que SO recentemente comecam a aparecer
cangdes como objeto de estudo, acreditamos gque essa forma de abordagem seria de
grande auxilio. Em trabalho inédito, de nossa autoria, onde analisamos a presenca da
cancdo nos Parémetros Curriculares Nacionais de Lingua Portuguesa e em livros
didaticos de Lingua Portuguesa, verificamos que, tanto nuns como noutros, a cancao
ainda é encarada como uma espécie de variante menor do texto literdrio e,

conseqiientemente, analisada como se fosse uma poesia de entr etenimento.

A assimilacdo de categorias como prética discur Siva, comunidade discur siva,
cena enunciativa e outras e a visao dessas categorias como integrando um digpogtivo
enunciativo em que todos os aspectos da enunciacdo (géner o, cenogr afia, etos etc.)
se encontram em determinagdo reciproca, com certeza, gjudaria a compreender a
cancao como um género autdnomo, produto de uma comunidade discursiva especifica,

€, por i1sso, merecedora de uma abordagem particular.

Queremos ainda advertir o leitor de a guns procedimentos tomados no decorrer
do trabalho:

naRevistado GELNE, ano 2, n°. 2, 2001, sob o titulo “ Analisando discursos constituintes’, de autoria
gpenas do primeiro autor.
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+ Nosso trabal ho n&o trata quantitativamente os dados. Como explicaremos
no préximo capitulo, Nosso corpustem caréter virtual, isto € ndo partiremos de um
conjunto pré-definido de cangdes, mas de um elenco de compositores, o que significa
gue qualquer uma de suas cangdes pode ser tomada parailustrar ou demonstrar uma
ou outra afirmacéo. Assim, ndo sera, a nosso ver, a quantidade de ocorréncias, mas a
gualidade delas, que teravalor demonstrativo. De qualquer maneira, procuraremos, na

medida do possivel, apresentar vérias ocorréncias que pretendemos significativas;

+ O leitor notara que na parte tedrica estédo definidos conceitos que néo
aparecem aplicados sendo ligeiramente na parte andlitica. 1sso se deve a necessidade
gue tivemos de dotar a parte tedrica de umaintegridade que ficariacomprometida caso
Nos restringissemos a apresentar apenas 0s conceitos ef etivamente utilizados na parte

andlitica;

+ Dadas as limitagdes de nossos conhecimentos na &rea musical, acabamos
por privilegiar a andlise dos textos verbais da MPB. No entanto, estaremos, em
diversos momentos de nosso trabalho, fazendo alusdo a dimensdo melodica das
cancdes analisadas e mesmo representando esguematicamente seu perfil melédico,
baseados em autores como Luiz Tatit e Jose Miguel Wisnik. Recomendamos, por isso,
gueo leitor procure, namedidado possivel, escutar as cancdes afim de que setornem

mais claros ou perceptiveis os raciocinios e ilagbes agui desenvolvidos,

+ Para evitar interromper o fluxo da leitura, as letras de muitas cangdes
foram postas em nota de pé de pagina e em tamanho maior do que o convencional
(12).
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+ O sstemade referénciabibliogréfica segue as normas da Revista Delta, da
PUC/SP. Para evitar arepeticdo desnecesséria de datas nas citagtes, omitiremos adata
a partir da segunda referénciaamesmacbra, e o nimero da paginasera colocado apos
doispontos( : ). As cangdes serdo quase sempre acompanhadas da data de gravacéo e
do nome do intérprete, caso este ndo seja o autor. Caso o intérprete ndo apareca, fica

convencionado que é(sdo) o(s) compositor(es) o(s) responsavel (is) pelo seu registro.

Esperamos, com este trabalho, estar contribuindo modestamente para
enriguecer os estudos sobre a cangéo, apresentando uma outraformade vé-la, ainda
pouco explorada e ainda em processo de elaboracdo pelo préprio autor, mas que
julgamos produtiva e reveladora na compreensdo da musica popular brasileira. Uma
VEZ gue 0 nosso pais tomou para s a exploracdo fecunda e intensiva desse género, e
teceu em torno dele umatrama“institucional6ide’ diante daqual aindiferencaé quase
impossivel, embora o desprezo intel ectual sgjaquase sempre aregra, cabe aqueles que
conjugam “descaradamente” o interesse cientifico com apaixao integrar-s eentregar-
Se a seu estudo.

25



26

OPCOESEORICAS

Agui € 0 meu pais,

dos sonhos sem cabimento...
(“Meu pais’, Ivan Lins/ Vitor Martins, 1993)



1. REFORMULANDO CONCEITOS: A PROPOSTA DE DOMINIQUE MAINGUENEAU

Como foi dito anteriormente, Dominique Maingueneau questiona os conceitos, ou
melhor, a articulagéo entre os conceitos de condicdes de producao e de formagéo
discursiva, no ambito da Andlise do Discurso Francesa. Segundo o autor (1989), tais
categorias sdo freqlientemente vistas segundo a férmula conjunto/subconjunto, como
um exterior que se opde aum interior, ou um anterior aum posterior. Para o autor, as
duas realidades sdo imbricadas, como as duas faces de uma folha de papel. Assim,
antes de pensar umarelagdo de anterioridade em que um discurso se constitui de tal
modo conforme as coerc¢des do contexto no qual ele é produzido, é preferivel pensar
gue a producdo dagquele discurso supde suas condicbes de realizacdo. Noutras
palavras, a existéncia de qualquer discurso traz inscritas em s as condi¢des de sua

existéncia.

Para evitar a contaminagdo que os dois conceitos herdaram dessa vis&o dualista,
Maingueneau prefere falar de pratica discursiva, expressdo que integra a formacéo
discursiva, que seria uma espécie de dimensdo linguageira da discursividade e a
nogdo de comunidade discursiva, a vertente social da atividade discursiva, que
remeteria ndo apenas ao “grupo ou a organizacdo de grupos no interior dos quais sao
produzidos, gerados os textos que dependem daformagéo discursiva(...), mastambém
atudo que este(s) grupo(s) implica(m) no plano da organizacéo material e modos de
vida’ (1989 : 56).

A partir dessa conceituagado, duas possibilidades de pesquisa, em estreitarelacéo,

27



se pdem: investigar aimbricacao entre o texto e seu processo de producao/circul agéo,
verificando como as praticas discursivas fundam cenas enunciativas na materialidade
linglistica dos textos e como estdo inscritas ai as condicbes dessa fundacéo
(Maingueneau, 1989, 1995, 1996a, 1996b); e andlisar a organizacdo socia das
comunidades discursivas, ou sgja, verificar como, ao mettre en oeuvre a producéo
simbdlica de uma sociedade, os grupos envolvidos com a producdo do discurso
interagem entre s, demarcando espacos, legitimando-se um nos/acs outros,
mesclando-se ou entrando em conflito. N&o s isso (0 que implicaria na verdade em
uma sociologia dalinguagem), mas conceber a prética discursiva como parte integrante
e modo de ser dessa organizacéo (Maingueneau, 1984, 1995; Maingueneau e Cossuitta,
1995, e Cossutta, 1993).

Assim posto, torna-se perfeitamente legitimo o estudo do discurso litero-musicd,
gue seraconsiderado resultante da prética de uma comunidade discursivaque pde em
funcionamento um complexo processo de producao de sentido que envolve estilos de
vida, gestos, rituais de criacéo, enfim, um modo de ser que aidentificae adiferencia

de outras préticas discursivas.

1.1 O primado do interdiscurso

Umadas criticas feitas a primeirageracdo da AD Francesa é que esta costumava
ver os discursos como fechados sobre s mesmos, para entéo estabelecer sua
identidade, baseada no que, nasuperficie discursiva, os configuravacomo “iguaisas

proprios’ em oposicdo aum exterior. Dai atendéncia a se tomarem textos emanados
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de formagdes discursivas previamente supostas como homogéneas (discurso
comunista, discurso cristéo etc.), com o objetivo de extrair estruturas el ementares que

dariam conta do funcionamento discursivo daguele tipo de discurso.

Essa perspectivafoi abandonada por outra segundo aqual o discurso s pode ser
encarado em sua relagdo inextricavel entre sua identidade discursiva e seu Outro

(Maingueneau, 1984).

Das varias tendéncias que reagiram a antiga abordagem do discurso e
contribuiram para essa hova perspectiva, descreveremos sucintamente trés. a aberta
por Jacqueline Authier-Revuz, que distingue heterogeneidade mostrada e
heter ogeneidade constitutiva; o resgate dateoria dial6gica do chamado Circulo de
Bakhtin; e asreflexdes acerca daintertextualidade, de autores como Genette, Kristeva
etc. Sua importancia aqui reside ndo apenas no fato de que se encontram N0 Mesmo
campo de interesse que nosso referencial tedrico principal, qual sga, o da Andlise do
Discurso de linha francesa, naorientagdo de Maingueneau, mas também porque alguns
de seus conceitos e distingdes serdo por demais Uteis como instrumentos de andlise
empirica.

1.1.1 Fontes constitutivas do primado do interdiscurso

Comecaremos pelo Circulo de Bakhtin, ndo somente por uma questdo de
anterioridade cronolégica, mas por reconhecer sua influéncia fundadora nas outras
perspectivas, inclusive na de Maingueneau.

29



Em seguida, exporemos as demais, seguidas de uma sistematizacdo dessas

perspectivas com o objetivo de organizar nosso instrumental tedrico.

1.1.1.1 Odialogismo

A perspectiva bakhtiniana vé a linguagem como fenbmeno essencialmente
dialégico. Ou sgja, parada, tratarse de uma atividade que consiste, em todas as suas
dimensdes, numa dinémica pluriinterativa, em gque cada elemento ou acdo € marcado
pela presenca irredutivel e, por vezes, conflituosa da subjetividade e da alteridade.
Assim, 0 signo, por exemplo, enquanto objeto significativo minimo dessa atividade, €
visto como “ideol6gico”, isto € como necessariamente j& habitado por outros pontos
de vista, mas também e conseqientemente de significacdo sempre inacabada e, por
1SS0, sempre sujeitaadisputa pelas forgas sociais que o utilizam. Essa propriedade do
signo, de comportar em sl a marca do eu e do(s) outro(s), faz dele um lugar onde se

confrontam indices de valores contraditorios;

...0O signo setorna a arena onde se desenvolve a luta de classes. (E) esta
plurivaléncia social do signoideolégico(...), este entrecruzamento dos indices
de valor, que torna o signo vivo e movel, capaz de evoluir. O signo, se
subtraido as tensdes da luta social, se degenerara em alegoria, tornar-se-a
objeto de estudo de fil6logos e ndo serd mais uminstrumento racional e vivo
para a sociedade. (Bakhtin, 1995 : 46)

Mas, se cada palavra é marcada congtitutivamente pelo uso que dela fizeram e
fazem multiplos outros falantes, assim também todo enunciado esta enraizado emum

contexto social pelo qual € marcado profundamente. Um enunciado ndo passa de um



€lo de uma cadeia de enunciados. além de utilizar signos dial ogicos, é sempre dirigido
para outrem. Esta, portanto, atravessado pelo ponto de vista, pelas visdes de mundo

dheaas:

Toda enunciagéo, mesmo na formaimobilizada da escrita, € umaresposta
aalguma coisa e é construida como tal. Toda inscricdo prolonga aquelasquea
precederam, trava uma polémica com elas, conta com as reagoes ativas da
compreensao, antecipa-as. Cada inscri¢o constitui uma parte inalienavel da

ciéncia ou da literatura ou da vida politica. (: 98)

Em certos casos, esse dialogismo constitutivo se escancara, tornando mais
visiveis as relacles entre a palavra autoral e a palavra alheia, isto €, revelando com
maior nitidez a polifonia. Assim, a polifonia manifesta a subjetividade do falante,
traduzida por sua atitude dial 6gica sobre o discurso do outro. TrataSe da orquestracéo
consciente dessa voz na voz do enunciador, da gual o romance € aforma mais bem
acabada. Mais especificamente, no romance tem-se um macro-enunciado que tem por
objeto mesmo a orquestracdo de multiplas vozes e linguagens:

O romance é uma diversidade social de linguagens organizadas
artisticamente, as vezes de linguas e de vozes individuais. A estratificacéo
interna de uma lingua nacional Unica em dialetos sociais, maneirismos de
grupos, jargdes profissionais, linguagens de géneros, fala das geracgdes, das
idades, dastendéncias, das autoridades, dos circul os e das modas passageiras,
das linguagens de certos dias e mesmo de certas horas (cada dia tem sua
palavra de ordem, seu vocabulario, seus acentos), enfim, toda estratificacéo
interna de cada lingua em cada momento dado de sua existéncia histérica
constitui premissa indispensavel do género romanesco. E gracas a este
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plurilingtiismo social e ao crescimento em seu solo de vozes diferentes que o
romance orguestra todos os seus temas, todo seu mundo objetal, semantico,
figurativo e expressivo. O discurso do autor, os discursos dos narradores, 0s
géneros intercalados, os discursos das personagens ndo passam de unidades
basicas de composi¢do com a ajuda das quais o plurilingliismo se introduz no
romance. (Bakhtin, 1993 : 74/75)

Em suma, a hipdtese tedrica de Bakhtin sustenta que o discurso € manifestagéo
de subjetividade e ao mesmo tempo de socialidade (nossa consciéncia € formada
socialmente e como tal ela é sintese de mlltiplas subjetividades). O discurso €,
portanto, essencia mente heterogéneo. O sujeito do discurso utilizasempre as palavras
dos outros e as utiliza ora passivamente, através das palavras que ele aprendeu
sociamente e que herdou das geragdes anteriores, ora ativamente, na medida em que
ele cita as palavras dos outros intencional mente, mesmo que ndo marque de maneira
explicita citacdo em seu discurso, e também na medida em que seu discurso é
sempre resposta a outros discursos passados ou futuros (antecipados). Assim, o
dialogismo bakhtinianc®, ao conceber a linguagem como uma atividade humana
congtitutivamente heterogénea e interativa, social e plurilingtistica, em que arelagdo
com o Outro é a base da discursividade, abre um horizonte teérico fundador para
diversos desenvolvimentos tedricos posteriores.

6 A reflexdo do autor russo estendese ainda, de modo coerente, a muitos outros fendmenos
concernentes a linguagem e a cultura em geral, quais sgjam as nogdes de género de discurso,
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1.1.1.2  Asheterogeneidades enunciativas

A concepcdo bakhtiniana da linguagem estabelece os principios gerais
norteadores da reflex&o sobre alinguagem a partir dos anos 70, com a suaintroducéo
no Ocidente pelo pioneiro Mikhail Bakhtin: le principe dialogique, de JuliaKristeva.
Desde entéo, a principal preocupacdo da maioria dos pesquisadoresfoi ade pensar a
operacionalizacdo das idéias-chave do dialogismo para a analise concretada atividade
verbal.

Authier-Revuz (1984, 1985, 1995) é umadas que, preocupada com osfendmenos
relativos a“ complexidade enunciativa’ (polifonia, autonimia, ironiaetc.), apoiando-se
em Bakhtin, nas fundacfes da anadlise do discurso francesa (Foucault, Althusser e
Pécheux) e na abordagem psicanalitica lacaniana, para dar conta da heterogeneidade
constitutiva do sujeito e seu discurso (Authier-Revuz, 1984), empreendeu uma

démar che nesse sentido, que se tornou célebre.

Uma vez aceito o fato da heterogeneidade discursiva, a autora vai distinguir a
heter ogeneidade constitutiva do discurso e a heterogeneidade mostrada no
discurso, como representando duas ordens de realidades diferentes. ado processo de
constituicdo de um discurso e ado processo de representacdo, em um discurso, de sua

constituicdo. A primeira, portanto, € radical, intrinseca a0 processo mesmo da

carnavalizacdo, forgas verbo-ideol Ogicas etc. Deti vémo-nos aqui no que consderamos maisgera em
suateoria e no que diz respeito especificamente a questdo dainterdiscursividade.



discursividade e, enquanto tal, ndo localizavel nem representavel na superficie do
discurso: trata-se da presenca irredutivel da exterioridade do discurso no proprio
discurso. A esta heterogeneidade se opOe a representacdo, no discurso, das
diferenciacdes, disuncdes, fronteiras, atravésdas quais 0 “eu” do discurso sedistancia
dessa pluralidade, de outros aos quais ele atribui uma exterioridade (idem, ibidem):
Faceau“ caparle’ del'hétérogénéité constitutive répond, a traversles

“commedit I'autre” etles” si jepuisdire” del'hétérogénéité montrée, un“je

sais ce que je dis’, c'est-adire, je sais qui parle, moi ou un autre, et je sais

comment je parle, comment j'utilise les mots.” (1984 : 106, grifos da autora)

Ou sga, a heterogeneidade mostrada é todo um movimento enunciativo de
retorno do sujeito a sua prépria enunciagdo, que, a0 mesmo tempo, representa a
consciéncia do sujeito falante da inconsisténcia de seu discurso e, por outro lado, a
Ilusdo de que ele pode recuperar, reconstituir sua enunciacdo desintegrada pela
heterogeneidade constitutiva. Movimento contraditério, pois ele mesmo quebra a
unidade do sujeito, na medida em que este passa a se ver Como outro e aver com 0s

olhos de outro(s) seu proprio discurso.

O discurso aparece, entdo, como um tecido cheio de furos, e as marcas de

heterogeneidade mostrada como fios que suturam esses furos e que deixam suas

"“Anteo‘istofaa da heterogenei dade congtitutiva, responde, através dos‘ como diz o outro’ eos‘ se
me permito dizer’ daheterogeneidade mostrada, um ‘eu sei 0 que estou dizendo’, ou sgja, eu sei quem
fala, eu ou um outro, e eu sei como eu falo, como eu utilizo as paavras’.



marcas.

Cabe ent&o ao analista o trabalho de observac&o e descricdo dessa “retorica da
faha':

A I'ensemble des brisures, jointures qui jouent, comme de coutur es cachés
sous I'unité apparente d'un discours, et que I'analyse - analyse du discours,
description des textes littéraires et poétiques, psychanalyse - peut en partie
mettre a jour commetraces del'interdiscoursou du jeu du signifiant, lesformes
mar quées de I'hétér ogénéité montrée opposent larhétorique dela faille montré,
dela* couture apparente” .2 (: 108)

Mas nem toda heterogeneidade mostrada € marcada. Por vezes, aidentidade do
sujeito do discurso se entrega aum jogo arriscado com a heterogeneidade constitutiva,
dissolvendo-se e confundindo-se com o discurso do outro, apagando propositalmente
suas fronteiras, podendo se perder ou, no melhor dos casos, obter sucesso em sua
afirmacdo. Elarecusa, entdo, toda protecdo frente a heterogeneidade congtitutiva, na
esperanca de ser recuperada pelo leitor/ouvinte, confiando-se em que estafale por s
mesmae que fagavir atona suaidentidade e seu discurso obliquo sobre o discurso do

outro. E o caso de estratégias discursivas como o discurso indireto livre, aironia, a

8« Ao conjunto defraturas, remendos que atuam, como costuras escondidas, sob aunidade aparente de
um discurso, e que a andlise - andlise do discurso, descricdo de textos literérios e poéticos,

psicandlise- pode, em parte, fazer vir atonacomo tragos do interdiscurso ou do jogo do significante,

as formas marcadas da heterogeneidade mostrada opdem a retérica da falha mostrada, da‘ costura
aparente’”.
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metéfora, 0s jogos de palavra etc. (idem, ibidem).

Authier-Revuz, entéo, se dedica a um trabalho meticuloso de pesquisar e
classificar o sentido de todas essas formas de rupturado fio do discurso e daunicidade
do sujeito falante, encontraveis sob as mais variadasfei¢cdes e nos maisvariadostipos

de enunciagdo, que ai inscrevem o Outro.

Os fatos de heterogeneidade mostrada sdo, na maioria das vezes, marcados por
formas como “X, como diria...”, “X, ou melhor, Y...”, “ X, com o perd&o dapalavra...”
€tc., ou através de e ementos graficos como aspas, itdlicos e outros. Mas cadaum deles
pode ocorrer de modo ndo marcado, 0 que abre espaco para categorias, ja bastante
antigas, construidas a partir de como o discurso se relaciona com a paavra aheia: a
parddia, a alusdo, o plagio etc.e que recobrem uma variedade de fenbmenos
denominados de “intertextualidade’.

1.1.1.3 Aintertextualidade

E no quadro da teoria do texto, mas também da redescoberta das idéias do
Circulo de Bakhtin, que os conceitos mencionados no paragrafo anterior encontram
uma sistematizacdo a partir de uma preocupacéo mais estritamente linglistica. Essa
sistemati zacdo tem aqui sua importancia, dado gue, coerentemente com o modelo de
andise do discurso que adotamos, a pesguisa sobre a materialidade linglistica dos
discursos singulares € um componente fundamental para a discussdo de nossa
hipétese. O uso das pesquisas dateoria do texto (assim como a das heterogenei dades)

ndo significa, porém, adotar seus pressupostos de base. Trata-se dautilizacZo criticade
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um conhecimento acumulado a partir da premissa basica da presenca constitutiva da
alteridade em todo discurso.

Seguiremos a sintese das teorias da intertextualidade e a proposta de
sistematizac8o apresentadas por Nathalie Piégay-Gros (1996), acrescentando a essa

Sistematizacéo alguns elementos, a nosso ver, ai fatantes.

Sempre trabalhando na perspectiva do texto literério francés e com ateoria da
intertextualidade de autores franceses, a autora aponta algumas idéias que marcaram a

historia dessa teoria. Histéria marcada pela constante hesitacéo...

...entre une approche de l'intertextualité qui met l'accent sur la
dynamique et le processus qui la caractérisent, au risque de dissoudre
totalement I'objet intertexte, disséminé par la productivité, ou sur la saisiede
I'intertexte dans son objectivité; la tension se place entre un intertexte
explicite, clairement démarqué et donc isolable, et la présomption d'un
intertexte implicite, difficile a repérer et dont |'objectivité pose également la

question des limites de I'intertextualité.® (: 15)

Ela atribui a Julia Kristeva, com sua obra “ Séméiotiké’, a primeira tentativa de

9« entreuma abordagem daintertextualidade que pde acento sobre a dindmica e o processo que a
caracterizam, sob o risco de dissolver inteiramente o objeto intertexto, disseminado pela
produtividade, (e outrague pde acento) sobre acapturado intertexto em sua objetividade; atensdo se
coloca entre um intertexto explicito, claramente demarcado, portanto, isolavel, e a presuncéo de um
intertexto implicito, dificil derecuperar e do qual aobjetividade pde iguadmente aquestéo doslimites
daintertextualidade” .
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abordar a intertextualidade. Bastante influenciada por Bakhtin, cujas idéias gjudou a
difundir na Franga, essa autora considera que aintertextualidade € essencid mente uma
permutacdo de textos. Para €la, o texto € uma combinatéria, o lugar de reciclagem de
fragmentos de textos: construir um novo texto é partir sempre de textosja construidos,
gue sdo decompostos, negados, retomados. A construcéo de um texto &, portanto, um
processo, umadinamicaintertextual. Mas aintertextualidade de todo texto ndo provém
apenas do fato de que este eventual mente contém el ementos emprestados, imitados ou
deformados. Qual quer texto, o processo mesmo de producdo textual € um trabalho de
resdistribuicéo, desconstrucdo, disseminacdo de textos anteriores. O texto, entdo, € um
conjunto inextricavel detracos dificilmente recuperavei s, muitas vezes inconscientes,

de enunciados anteriores ou contemporaneos.

Podemos constatar que aposi¢cao de Kristeva parece se colocar na perspectivado
gue Authier-Revuz denomina de heterogeneidade constitutiva. O objeto “intertexto” €,
por esse angulo, um objeto disperso; resulta indtil sua identificacdo e classificacéo,

umavez que ele estd em toda parte.

Umaorientacéo diferente € ade Gérard Genette, que estabel ece sua concepcéo de
intertextualidade no seu “ Palimpsestes’. Para esse autor, a intertextualidade € apenas
um dos elementos definidores dainstituicéo literaria, enquanto conjunto de categorias
gerais (tipos de discurso, modos de enunciagéo, géneros literarios etc.) as quais cada
texto singular pretende adesdo. Para Genette, 0 objeto de umateoria do texto literério
n&o seria 0s textos em sua singularidade, mas tudo aquilo que Situa o texto no contexto

de sua relagdo explicita ou implicita com outros textos, em uma paavra, a



transtextualidade. Esta, entdo, incluiria cinco tipos de relagoes:

+ A arquitextualidade: relagdo gque um texto contrai com o género de
discurso no qual ele pretende se enquadrar. Assim, fazer um soneto € desde ja contrair

uma relacdo com outros textos do mesmo género;

+ A paratextualidade: relagdo de um texto com o seu paratexto (prefécio,
adverténcia, ilustragdes etc.). Dificilmente um texto, sobretudo se ele é ecrito, aparece

isolado. Ele é quase sempre acompanhado por textos apostos que o contextualizam;

+ A metatextualidade relacdo estabel ecida quando um texto comenta outro,

sem necessariamente cita-lo ou nomea-lo. Tratase da relacdo critica, andlitica,
interpretativa;

+ A hipertextualidade: relagdo de derivagdo entre um determinado texto
(hipotexto) e um outro (hipertexto), que é construido apartir dele. E o caso daparodia

e do pastiche;

+ A intertextualidade: presenca mais ou menos explicita de um texto no

interior de um outro. Entram ai a citacdo, o plégio, a alusdo.

Desse modo, Genette coloca aintertextualidade em um quadro bastante restritivo,
dando conta apenas das relaces estritamente objetivas de pertinéncia entre textos.
Mesmo fenémenos como a parddia e o pastiche, classicamente considerados como
fatos de intertextualidade, estédo excluidos do conceito. Tratase, entdo, de uma

concepcao opostaade JuliaKristeva, portanto, merecedora de ponderaco por parte de
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Piégay-Gros:

Pour étre(...) pertinente al'analyse, en effet, la notion (d'intertextualité)
ne doit étre ni I'objet d'une extension excessive - toute trace d'hétérogénéité
serait une marque intertextuelle -, ni d'une restriction abusive - seules
importeraient les formes explicites, qu'il faudrait examiner indépendamment de
toute référence a I'auteur et a lI'Histoire.™ (: 41)

A autora propde, finalmente, uma abordagem dos fendmenos intertextuais
enguanto “estratégias de escrita deliberada’, em meio a heterogeneidade generalizada
de todo discurso, concepcéo inseparavel da consideracdo dos “efeitos de sentido”

resultantes dessas estratégias:

Les effets de sens qu'ell es produisent, assurément distincts de l'intention
del'auteur, ne peuvent étre négligés: citer, faireuneallusion, parodier ..., c'est
aussi rechercher la satire, le comique, détourner la signification, malmener
I'autorité, renverser l'idéologie. (...) certains procédés intertextuels, le
pastiche, par exemple, exigent que I'auteur ait une conscience aigué de sa
propre écriture et contrble avec une trés grande précision la part
d'hétérogénéité qu'elleinclut™. (: 40)

10« para ser pertinente dandise, com efeito, anogao (deintertextualidade) ndo deve ser nem objeto de

uma extensdo excessiva - todo trago de heterogenel dade seria uma marcaintertextua - nem de uma
restricdo abusiva - apenas importariam as formas explicitas, que seria necessario examinar
independentemente de toda referéncia ao autor e aHistoria'.

1« Os efeitos de sentido gue eles produzem, seguramente distintos daintengdo do autor, ndo podem

ser negligenciados: citar, fazer umaalusdo, parodiar..., é também buscar asétira, o comico, distorcer

asignificagdo, destratar aautoridade, inverter aideologia. (...) certos procedimentos intertextuais, o



1.1.2 Andlise do discurso e alteridade: uma sistematizacdo

Cada umadas teorias apresentadas acima propde objetivamente ainvestigacdo de
relacOes especificas sgja entre textos (relagdes intertextuais), sga entre discursos
(relagbes interdiscursivas), sgja entre o0 sujeito e seu discurso (relacOes

metadiscursivas). Discutamos um pouco cada uma delas.

1.1.2.1  Asrelagdesintertextuais

Abaixo vemos um esquema da tipol og a das relages intertextual s proposta por
Piegay-Gros (op. cit. : 45):

pastiche, por exemplo, exigem que o autor tenha uma consciénciaagudade suapropriaescrituraeum
controle de considerével precisio da parte de heterogeneidade que ele inclui”.
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Citagdo

Relaches de Referéncia
Co-presenca Pagio
Alusdo
Relacles intertextuais <
Parodia
Relacbes de Travestismo burlesco
Derivacéo Pastiche

Como se pode notar pelo esquema, Piegay-Gros distingue doistipos de relagtes
Intertextuais. aquelas fundadas sobre uma relagcéo deco-presencga entre dois ou mais
textos e as que séo fundadas sobre uma relacéo de derivacdo de um ou vériostextosa
partir de um texto-matriz, podendo ser, cada uma delas, explicitas (marcadas por um

codigo tipografico ou por mengdo) ou implicitas (cabendo ao leitor sua recuperacao).

As relacOes de co-presenca englobam a citagdo, a referéncia, a adusdo e o

pl&gio, sendo as duas primeiras explicitas e as duas Ultimas implicitas.

A citacio € a mais emblemética das relagBes intertextuais. E quando se torna
mais claraainsercdo de um texto em outro. Um sistema de sinais tipogréficos (aspas,
itdlico etc.) materializaessaheterogene dade. Pode cumprir diversasfuncdes, dentre as

guais, a autoridade, o ornamento €tc.

A referéncia, do mesmo modo que a citagdo, remete o leitor a um outro texto,
sem, porém, convocar as palavras deste. Nesse caso, podem ser evocados titul os,

personagens, lugares, €pocas etc. pertencentes a outros textos.
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Ja oplagio € umaespécie de citacdo ndo marcada. Um texto plagia outro quando
apresenta uma passagem deste, sem indicar queisto foi feito. A idéiade plagio levanta
aquestdo da normatizacao socia daintertextualidade: aformae o grau da presencade
um texto em outro estdo sujeitos a uma regulacdo juridica e moral. Assim, o plagio é
condenado sociamente e sera considerado tanto mais censurével e punivel, tanto

maior e mais literal for o trecho convocado (: 50).

Por fim, a alusdo, como o plagio, ndo explicita a retomada intertextual, mas,
diferente deste e do mesmo modo que a referéncia, ndo convoca literalmente as
palavras do outro. A alusdo elabora um jogo de sugestéo ao leitor, solicitando sua
memodria e inteligéncia, sem romper a continuidade do texto (: 52). Assim, paraque a
alusfo faca efeito, € necessario que o leitor relacione o que o autor disse ef etivamente
com o que ele deixou de dizer diretamente. Em outras palavras, o leitor deve recuperar
o texto aludido por meio dos poucos indices que o autor |he pde a disposicdo. Tais
indices sdo, namaior parte das vezes, palavras, mas podem aparecer como um formato

textual, uma entonacdo, um estilo.

As relacOes de derivacgao, de sua parte, supdem umaintimidade maior e mais
integral entre dois textos. Incluem basicamente trés tipos. a parédia, o travestismo

burlesco e o pastiche.

A parddia consiste na modificac@o do assunto ou conteido de um texto, que
conserva 0 seu estilo ou estrutura. A parddia pode agir em diversos graus. pode
deformar maxima ou minimamente o contelido do texto parodiado, conservando

sempre sua estrutura; pode também conservar conteido e estrutura, mudando-lhe



apenas 0 contexto etc. Sgia como for, a estrutura do texto primeiro é sempre
respeitada, causando um efeito de diferenca e semelhanca, que demanda

engenhosidade e suscita o ludico e a carnavalizacéo.

O inverso ocorre com 0 travestismo burlesco, que retoma o conteido, mas
deturpa compl etamente a estrutura ou o estilo do texto derivante. Do mesmo modo que
a parddia, sua eficacia depende do reconhecimento do hipotexto por parte do leitor.
Como a parddia, também o travestismo burlesco esta ligado muitas vezes a uma
vontade de subversdo de um texto consagrado inclinada a satira e a carnavalizacéo
deste. Mas nem sempre: ainda que seu uso mais comum sgja, de fato, adessacraizacdo
irreverente, o travestismo burlesco serve muitas vezes a atualizacdo de textos em

linguagens arcai cas e também como formade simplificagdo de textos eruditos.

Finamente, 0 pastiche consiste na imitacdo de um estilo. Contrariamente a
parédia, ele ndo atua sobre uma obra especifica; imita, Sim, um jeito textual gque
atravessa varios textos de um mesmo autor. Tem em comum com aparédia, 0 respeito
pelaforma, mas se diferencia desta por suaindiferenca quanto ao conteido. Enquanto
na parédia, o contetido se relaciona por oposi¢ao ao conteido do texto parodiado; no
pastiche, o contetido € indiferente, de modo que qualquer assunto pode ser objeto de

um pastiche: o que importa € o estilo do autor pastichado.

Astrésrelacbes de derivacdo aqui expostas tém em comum ndo apenas o fato de
trabal harem sobre producdes textuai s consagradas, mas também o fato de jogarem com
um sentimento de identidade e diferenca que podem produzir um efeito |Gdico sobre o

leitor e, a0 mesmo tempo, provocar nele sgja um distanciamento critico, seja uma



desmistificacdo em relacdo as “grandes obras’. Distinguem-se das relagbes de co-
presenca pelo fato de que as obras que delalancam méo devem sua existéncia ao texto
derivante, 0 gque ndo ocorre com as que, de diversos modos, tomam emprestadas
passagens de outros textos. Mas ambas, como vimos, séo relacdes potencialmente
subversivas.

Elas ndo podem, no entanto, ser separadas de modo estanque. Assim, uma
parddia, por exemplo, ndo raramente se utiliza de uma montagem de citacoes.

Adotaremos a classificacdo de Piégay-Gros para a consideracéo das relagdes
intertextuai s eventualmente encontradas em nosso corpus, fazendo porém as seguintes
ressalvas:

+ A intertextualidade ndo pode estar encerrada no ambito daliteratura, como
pode fazer crer o trabalho da autora. Trata-se mesmo de uma prética inerente a ndo
importa qual prética discursiva e que pode estabelecer uma rede de lacos entre elas
(literatura# ciéncia# religido # cancao # discurso cotidiano # etc .)*;

+ N&o precisa se limitar a trechos de textos continuos. O texto reportado
assume tamanhos extremamente variavel s e se apresenta por vezes fragmentado. Pode-

se tratar de palavras ou expressoes dispersas e acancar a mesma dimensao do texto

120 sinal # representa aqui relaco entre préticas discursivas. Bem entendido, dentro de cada uma
dessas préticas, aintertextualidade estabel ece relagdes com textos especificos.



portador (o0 que constituiria o caso limite de apropriacéo integral do texto alheio). A
intertextualidade supde um modo de recortar o texto aheio coerente com 0 modo de
ser do texto integrante. Citar palavras, frases ou versos completos de uma poesia, por
exemplo, implica em trés modos diferentes de lidar com o texto alheio, modos estes
totalmente pertinentes ao posicionamento do texto citante;

+ Quanto as relacles de derivacdo, parece-nos que a categoria “travestismo
burlesco” é por demais especifica ao discurso literério e sera praticamenteignoradaem

Nnosso trabalho;

+ JAo conceito de parddia apresenta, conforme salienta Maingueneau (1989 :

102), a desvantagem de ter historicamente adquirido um sentido depreciativo.

Os problemas relativos aos dois mecanismos intertextuais arrolados por Piegay -
Gros como relacfes de derivacdo (a parddia e o travestismo burlesco) sugerem uma
modificacdo geral da segunda categoria da classificacdo da autora, qual sgja a de
“relacOes de derivacdo” . Adotaremos a sugestéo de Maingueneau (idem, ibidem), que
propdem denominélas de imitacdo. Para os autores, a imitacdo pode assumir dois
valores opostos. a captacao easubversdo. A captacao acontece quando um locutor,
pretendendo beneficiar-se da autoridade do enunciado de outro, incorporaem diversos
aspectos a estrutura deste e mostra que o faz. Assim, diferentemente do plagio, que
apaga o enunciador plagiado, aquele que usa daimitacdo captativa revdasuaatitude
intertextual com o objetivo de marcar sua filiacéo a determinado estilo, escola ou
doutrina estética. Além disso, o plagiador insere furtivamente em seu texto trechos da

enunciagao de outrem, enquanto que o imitador incorpora o todo de sua enunciacao a



partir do modelo aheio, apagando a s mesmo enquanto enunciador singular. Na
subversdo, por sua vez, ocorre esse mesmo fendmeno de apagamento, mas com
objetivos opostos: ao imitar um texto, o locutor pretende desqualificd 1o no préprio

movimento dessa imitacao.

Portanto, a imitagdo, seja captativa ou subversiva, conta com a cooperacéo do
leitor ou ouvinte para surtir efeito, pois, diferentemente das relacdes de co-presenca,
assumem rel acles paradigmaticas com o texto alheio, que esta ausente. A parédiasera,

ent&o, considerada uma imitagéo subversiva e o pastiche, uma relacéo captativa.

Sintetizando, utilizaremos em nosso trabalho o seguinte esquema de categorias

intertextuas:
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Citagdo

Relaches de ) Referéncia
Co-presenca Plagio
Alusdo
Relacles intertextuais :
Captativa — Pastiche, estilizagc@o
Relacbes de )
derivacdo Subversiva — Parddia

Dessas relagdes, veremos, apenas a citacdo, a referéncia, a ausdo e a parddia

terdo alguma utilidade no exame das |etras das cancOes.

1.1.2.2  Asrelagdesinterdiscursivas

A perspectiva bakhtiniana sugere a existéncia de relacdes interdiscursivas.
Como o proprio nome indica, elas consistem nas relagdes da enunciacdo com o
interdiscurso, isto €, com osuposto exterior discursivo. Note-se que agui o sentido de
“interdiscurso” € estrito, poisrefere-se ao interdiscurso enquanto sistemas discursivos
anbnimos (modos de dizer, géneros, regras, férmulas, formacdes discursivas etc.) que
circulam na sociedade e comp8em uma memoéria. A interdiscursividade é, assim, a
convocacao de, ou 0 “dar aouvir”, vozes exteriores ao fio discursivo (ou sga, ao que
foi efetivamente dito), que flutuam na esfera interdiscursiva, quer fazendo parte de
sistemas|inguageiros co-rel acionados a praticas sociai s (formagdes discursivas), quer

como vozes ou enunciagdes encenadas, implicitas ou mascaradas.



Assim, quando uma determinada formacao discursiva faz uso de expressoes
populares, quando utiliza termos habitados por outras esferas, registros discursivos e
até mesmo linglisticos, ou ainda quando se reporta a etos, gestos e esguemas
discursivos de outras préticas discursivas, temos relactes interdiscursivas ou

interdiscursividade

Podemos incluir, entdo, como interdiscursivos mecanismos seme hantes as
relacOes textuais, com a diferenca que o objeto da interdiscursividade ndo € o texto,
mas 0s elementos arrolados no paragrafo anterior.

Assim, a partir da classificagdo dos mecanismos intertextuais esquematizados
por Piégay-Gross, apresentados e reformulados acima, podemos, portanto, obter o

seguinte esquema, adaptado para as relagbes interdiscursivas.

Referéncia | cenografia
Relacbes de validada;
CO-presenca
etos;
Alusdo
Relacbes palavras,
Interdiscursivas
_ codigosde
Captatl va li nguagem;
Relacbes de .
Imitacio géneros, etc.
Subversiva

Temos assim 0s seguintes casos.
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a) referéncia interdiscursiva: quando um texto pertencente a uma formagao
discursiva comenta, representa, descreve, em suma, serefere dealgumaformaaoutra

formacao discursiva ou ao interdiscurso;

b) alusfo interdiscur siva: aalusio, neste caso, € umamaneiraengenhosa®® de
se referir a palavra ou a linguagem do exterior discursivo, utilizando-se de recursos
como 0 jogo de palavras, a implicitagéo e o disfarce, dentre outros; dispensando a
mencao de personagens, cenarios e autores (referénciadiscursiva) e, principalmente, a

reportacao de trechos de textos alheios (citacdo intertextual);

C) captacao inter discur siva: um texto pode representar cenografias validadas
pertencentes a outras préticas discursivas. Podemos citar como exempl o certos poemas
de cardter religioso cuja cenografia se apdia em cenarios referentes aos episodios
biblicos. Pode também mimetizar o etos de outros discursos para legitimar seu

discurso. E o caso de um professor que, a0 dar a sua aula, imita aposturado cientista.

d) subversio interdiscursiva: textos podem incorporar parodicamente etos,
cenarios validados, codigos de linguagem etc. de outras formagdes discursivas para

subverté-los, legitimando-se por oposi ¢ao.

Embora ainterdiscursividade seja um fendmeno de natureza enunciativa, ela

pode incidir sobre a palavra. Trata-se da interdiscursividade lexical, em que é a

B3 palavra“Alusdo” provém do latim allusione, que vem de ludere, “jogar”.



palavra que provoca a remissao a uma outra realidade enunciativa. Sdo exemplos, a
polissemia, aargumentacdo, a metafora.

Sera necesséria, no entanto, uma concepcao discursiva e dialdgica desses
fendbmenos, tradicionalmente encarados como problemas meramente da ordem da
palavra isolada. Essa concepcdo implicaria em ver nesses mecani Smos semanticos o
confronto entre duas vozes que pertencem a diferentes esferas discursivas. Eles
estabel ecem relagbes entre mundos discursivos, podendo funcionar como um link
entre duas formages discursivas. Ou, em termos bakhtinianos, que podem significar
0 ponto de articulacdo que pde em did ogo tensivo ndo apenas dois ou mais sentidos
ou enunciados, mas duas vozes pertencentes a duas esferas discursivas diferentes, um
elo de ligagcdo entre linguagens referentes a extratos sociais, géneros de discurso,
estilos, formagdes discursivas etc. Ta concepcdo leva em conta, portanto, que as
palavras, quando enunciadas, estdo sempre gravidas das diversas praticas discursivas

gue delas se utilizam para interagir na sociedade.

Assim, quando um economista afirma que Ano processo histérico de
formagdo econémica do Nordeste, as particularidades demogréficas, econdémicas e
ecologicas de cada regido se articularam dentro de um sedimentado sistema de

relacdes sociais...”", ametafor a efetuadapel o uso da palavra“ sendimentado” evoca

14 FIGUEROA, Manoel. (1977). O problema agrario no Nordeste do Brasil. So Paulo / Recife:
Hucitec / Sudene, p. 5.
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uma outra prética discursiva em que palavra “sedimentagdo” é usada como
significando o “processo pelo qual substancias minerais ou rochosas, ou substancias
de origem organica, se depositam em ambiente aquoso ou aéreo”*: apréticadiscursiva
das ciéncias geoldgicas. A metéfora entdo acaba funcionando como encruzilhada de
vozes, fazendo ouvir ndo apenas avoz da praticadiscursivaaqual pertence o discurso,

mas a voz de uma prética pertencente a outra regido discursiva.

Em nosso caso especifico, veremos que a metafora pode servir, ha cancdo
popular, como efetuacdo de uma remissdo para outras préticas discursivas, como a

religiosa, a cientifica e aliteraria.

A polissemia, por sua vez, ao evocar diferentes sentidos para uma mesma
unidade lexical, suscita diferentes experiéncias discursivas, pois todo e qualquer
sentido é resultado da sedimentagdo que o uso dos falantes operou na histéria de uma
palavra. Com efeito, a polissemia € objeto de disputa no ambito da producéo

discursiva da sociedade.

Eni Orlandi, em seu artigo “ Tipologia de discurso e regras conversacionais’® e
em outros, sugere que aexisténciade“dominancias’ e“tendéncias’ entre os sentidos

das palavras € ligada as condi ¢bes de producdo dos discursos. Paraaautora, o sentido

By erbete “Sedimentacdo” de Ferreira, Aurélio B. de H. (1994). Dicionario Auréio Eletrénico. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira.

16 Orlandi (1987 : 149 B 175).
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literal € 0 sentido oficial, ingtitucionalizado, produto de uma sedimentacdo historica.
N&o havendo um sentido central ja dado para as palavras, todos os sentidos séo, de
direito, sentidos possiveis. Mas em certas condicbes de producdo pode haver
dominancia de um sentido sobre 0s outros; ou, em outras palavras, umatendéncia a
polissemia ou ao seu controle. A autora propde entdo uma tipologia de discurso que
tomard como critério atolerancia paracom a polissemia, de acordo com as condicdes

de producéao.

Para Orlandi, pode-se vislumbrar trés grandes tipos de discursos. odiscur so
lGdico, que privilegia a pluralidade de sentidos e tende a apagar a dominancia de um
dos sentidos em relagdo aos outros; o discur so polémico, onde ocorre uma disputa
entre os sentidos, em que o privilégio conferido a um deles € negociado e
fundamentado; e o discur so autoritario, que absol utizaum dos sentidos em jogo “de
tal maneira que el e ndo se torne apenas o0 dominante, mas o Unico” (: 167). A autora
resume assim suatipologia

... ho discurso ludico a polissemia é aberta (veja-se 0 exemplo da poesia),
no polémico € controlada (vej a-se 0 debate), no autoritario € contida (vejam-se
defini¢Oes estritas em argumentos de autoridade) (idem, ibidem)

Em nosso caso, a polissemia no discurso com o qual estamos lidando,
indiscutivelmente de cardter ludico, por conta de suas pretensdes constituintes,
conforme nossa hip6tese, deve se caracterizar por traduzir, segundo seu ponto de
vista e objetivos (corroborar ou subverter), as diversas formulas com gue 0s outros
discursos intentam controlar (discursos polémicos - como o discurso cientifico, por

exemplo) ou engessar (discursos autoritarios - como o discurso religioso) apolissemia.



Cabe ainda lembrar gque pretendemos incluir como fenébmenos polissémicos
todos aqueles derivados da plasticidade das palavras, que possibilita excedentes de
significagdo pretendidos ou incontrolados, quais sgam o0s produzidos pelos
trocadilhos, jogos de sons, de silabas e de palavras, fusdo e justaposicéo de palavras
etc. Essesfendmenos possibilitam que as palavras, quando modificadas ou articuladas
a outras, adquiram outras leituras e novos matizes semanticos, explodindo a

monossemia ingtitucionalizada pela lingua.

Quanto a argumentacdo, € mister notar que tal fendmeno articulando apenas dois
ou trés “contelidos’, mas duas ou mais vozes ou discursos, ou ainda, posicoes

enunciativas.

Guimaraes (1995) considera que afrase “ Osincidentes de L eme envergonham o

pais, mas 0 pais ndo parece estar envergonhado. A nagdo ndo esta tomada por um

n 17

sentimento doloroso de estupor ou indignacdo” ™ poderia ser analisada da seguinte

forma:
r = Os incidentes de Leme envergonham o pais,
mas p = 0 paisnao parece estar envergonhado.
g = A nacdo ndo esta tomada por um sentimento doloroso de estupor ou indignacao.
(n&o-r)

17 Revista Senhor , 279, 22/07/86, p. 22, apud Guimaraes, 1995 : 79.



Numa andlise meramente semantica, poder-se-ia dizer, entdo, que, através de
vocabulos como “mas’, “porém”, “contudo”, etc., coordenam-se doisargumentos (pe
g) com o fim de, num movimento conjunto, refutar, retificar ou justificar arecusader.
Numaanalise discursiva, no entanto, 0s dois argumentos podem ser encarados como

duas posi¢des discursivas presentes na sociedade:

...este movimento argumentativo pode ser adequadamente apreendido e
explicado a partir da consideracgao do interdiscurso na enunciacao, e portanto
na argumentacao. Esta seqiiéncia de texto cruza dois discurso que caracterizo
semmaiores precisdes como: 0 da comodidade do brasileiro, deumlado, e, de
outro, o dos direitos e deveres da cidadania. Pode-se dizer que o texto
apresenta o discurso da comodidade do brasileiro como predominante e isto
dirige o funcionamento das relagdes argumentativas. Por outro lado, pode-se
dizer que o lugar do sujeito-autor assume o discurso dos direitos e deveres da
cidadania. Ou sgja, 0 autor-jornalista apresenta-se como determinado pelo
discurso da comodidade do brasileiro, ao mesmo tempo em que a forca do
discurso da cidadania contra a violéncia do Estado (um dever da cidadania)

determina este outro lugar, que se apresenta como pessoal. (: 80)

Assim, 0 processo argumentativo consiste num gesto de relacionar doisou mais
discursos. Mas do que isso argumentar consiste em induzir a que um deles sga
Interpretado como conclusdo e o(s) outro(s) como argumento. Esta empreitada pode
Ou Ndo ser exitosa, mas marca sem davida um posicionamento do enunciador no

interdiscurso.

E assim que ametafora, como a polissemia e aargumentacdo, serdo encaradas

em nossa andlise do corpus, como palavras do discurso responsavels pelaremisséo a
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uma exterioridade discursiva, mais precisamente a outra prética discursiva.

O leitor deve ter notado até agui um uso restrito e um uso amplo do adjetivo
interdiscursivo. Elefoi usado no sentido restrito quando designou qualidade relativaa
uma realidade amorfa de j& ditos, regras e modos de dizer do exterior discursivo que
envolvem e atravessam as formagoes discursivas, sendo que o processo de o discurso
se demarcar remetendo aessarealidade foi chamado deinterdiscursividade. O conceito
foi usado em sentido amplo quando designou a propriedade de todo discurso se
constituir sempre e necessariamente em funcéo dos outros, independentemente de
qualquer marca ou gesto remissivo a esses outros. E nesse Ultimo sentido que
tomaremos o termo interdiscursivo contido no titulo desta secéo, prosseguindo assim a
exposicdo de nosso referencia tedrico especifico, qual sgja, a orientacdo que

Dominique Maingueneau imprime a Analise do Discurso de linha francesa

Considerando demasiado vago o termo interdiscurso, o autor (1984) propde
uma triparticdo do conceito em: universo discursivo, campo discursivo e espaco

discursivo.

O univer so discur sivo compreenderia o conjunto de formagbes discursivas de
todos os tiposinteragindo em uma dada conjuntura. Segundo o autor, trata-se de um
conceito de pouca utilidade para o analista, dada sua grande extensdo, constituindo
apenas um horizonte a partir do qual serdo construidos dominios suscetiveis de ser

estudados, os campos discursivos (: 27).

Campos discursivos seriam o conjunto de formagdes discursivas em
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concorréncia, delimitando-se reciprocamente em umaregiao determinada do universo
discursivo (: 28). O autor chamaa atencédo paraque “ concorréncia’ sgjaentendidaem
sentido amplo, abrangendo ndo apenas o enfrentamento aberto, mas também aaianca,
a indiferenca aparente etc. entre discursos que possuem a mesma funcdo socia e
divergem quanto a maneira de exercéla. Seriam campos discursivos o poalitico, 0
pedagdgico, o filosofico etc. ou subconjuntos desses, que comporiam, dentro desses
campos maiores, uma configuracdo relativamente autbnoma. Assim é que, por
exemplo, Maingueneau (idem) toma como objeto de andlise o discurso devoto e 0
discurso jansenista, subconjuntos do campo discursivo religioso, ao inveés de abordar

diretamente este Ultimo em sua totalidade.

Por fim, os espacos discursivos sdo subconjuntos de formagdes discursivas cuja
interrelacdo o andlista julga pertinente analisar. Trata-se, portanto, de um recorte
resultante de hip6teses fundadas no conhecimento dos textos e da historia destes, que
serdo confirmadas ou rejeitadas no decorrer da pesguisa.A polémica entre os dois
campos discursivos anteriormente colocados, que constituiu objeto de analise por

Maingueneau (idem), exemplifica a nocdo de espaco discursivo.

NO Nnosso caso, teremos 0 espaco discursivo da interdiscursividade entre o
discurso litero-musical brasileiro e os discursosliterério, cientifico e religioso, emum
dado momento histérico, guiados pela hipétese de que o privilegiamento desses
discursos faz parte da pretensdo constituinte de tal prética discursiva. Lidaremos,
assim, com o campo discursivo da producéo litero-musical brasileira, de natureza
intersemidtica e de definicdo ainda inconsistente, dilacerado que € por hierarquias
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instavels (MPB, “brega’, folclore, ...), posicionamentos (mineiros, “vanguardas’,
“Rock Brasileiro”, ...), movimentos estéticos (Bossa Nova, Tropicalismo, ...) etc.

V eremos mais adiante que, nesse campo discursivo, comumente denominado
de Musica Popular Brasileira, atuam e interagem diversos posicionamentos, que
disputam lugares sobre 0 campo discursivo, procurando orientélo, defini-lo, nele

marcar posi¢des ou mesmo questionar sua existéncia ou apagar suas fronteiras.



1.1.2.3  Asrelagbes metadiscursivas

Em um sentido estrito, as relacbes metadiscur sivas, ou metadiscur sividade,
s30 0 que Jacqueline Authier-Revuz, autora de um profundo estudo sobre o tema'®
propde chamar de relacéo de conotacéo ou modalizacdo autonimica. Tal fendmeno
supde, ao ver da autora, aautonimia smples, processo pelo qual um fragmento do
discurso € por ele mencionado em meio aos outros elementos linguisticos por ele
usados. A autonimia simples inclui o discurso direto, onde ha uma ruptura sintética
seguida da apresentacéo de um outro discurso como um objeto: “Z disse: 'X™. Mas
abrange também outras formas de mencéo através de um gesto metainguistico: “a
paavraX...”,“oteemo Y...”, “aexpressao Z...”, “o adjetivo W...” etc. (Authier-Revuz,
1984 : 103). No entanto, o que a autora denomina modalizac&o autonimica supde um
movimento reflexivo em que o locutor “opacifica’ seu proprio dizer, isto €, suspende a
obviedade ou transparéncia de determinada palavra ou expressao de seu discurso, ao
tomé&la como objeto. Em poucas palavras, ele usa e menciona® o signo ao mesmo

tempo, tal como no exemplo abaixo:

8 Authier-Revuz (1995), trabaho resumido em Authier-Revuz (1982) e ainda mais resumido em
Authier-Revuz (1984).
18 A autora lanca mé&o da distingéo cléssica entre mencéo e uso. Quando dizemos “cantar é bom”,
estamos usando apaavra“ cantar” ; mas quando dizemos*“ cantar € um verbo”, mencionamosamesma.
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E ummarginal, como se diz hoje emdia.*

Em que a palavramarginal é utilizada ao mesmo tempo como um falar sobre o
mundo (marginal = “individuo & margem da sociedade’) e sobre 0 signo marginal .

Em casos como esse, a heterogeneidade consiste em:

1. cumular duas estruturas semidticas hierarquizadas: primeiro relaciona-se um
signo a um referente (semidtica denotativa) e, em seguida, toma se este sSigno como

referente (semidtica metalinglistica);

2. efetuar-se como falando das coisas com palavras; representar-sefazendoiso, e
representar, através da autonimia, aforma desse fazer (1995 : 33);

3. além desse desdobramento do sujeito enunciativo, hatambém oremeter-sea
uma outra fonte enunciativa em relagdo a qual o discurso pretende afirmar sua
Identidade e unidade.

Neste Ultimo caso, essa ateridade pode ser representada por:
a) uma outra lingua (“a dente, como dizem ositalianos’);

b) um outro registro discursivo (familiar, vulgar etc.: “para usar uma palavra

dosjovens de hojeem dia...”);

19 Exemplo fornecido pela autora, em Authier-Revuz (1995: 31)



€) um outr o discur so (técnico, politico, marxistaetc.: “...'significante’, no sentido

gue alinglistica estrutural confere ao termo...”);

d) uma outra modalidade de significacdo da palavra, recorrendo-se
explicitamente a um exterior linglistico ou a um outro universo discursivo (no
primeiro caso, o dalinguacomo lugar de polissemia, homonimia, meté&fora® etc. - “X,
sem trocadilho” ou “X, para usar de um eufemismo...”; e no segundo caso, o0 da
palavra ja habitada historicamente por um ou mais discursos: “uma contradicdo, no

sentido materiaista do termo”);

€) uma outra palavra, potencial ou explicita denotativa de reserva (“X, se se
puder chamar isso de X..."), hesitagéo ou retificacdo (X, ou melhor, Y), confirmagdo

(X, essa é apalavra exata...) €etc.

f) um outro falante (“como diriaMarx...”, ) ou o interlocutor suscetivel de
nao compreender ou de ndo aceitar expressdes tidas como dbvias (“...X, com o perdéao

dapaavra..”, “sevocé quiser, X", “X, se vocé me entende”) (1984 : 104).

Em um sentido mais amplo, que sera aquele usado em nosso trabalho, o
metadiscur so consiste, como 0 nome indica, no processo segundo o qual o discurso

de um locutor tem como objeto seu proprio discurso, constituindo asi mesmo como

20 Adotaremos, no entanto, uma visdo especia desses fendmenos, que Sserdo, como Vimos,
considerados também relativos ao mundo dainterdiscursividade.
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alteridade, ou seu proprio discurso como outro.

Por esse ponto de vista, 0 metadiscurso € mais do que “um conjunto de
acréscimos contingentes destinados aratificar atrajetéria daenunciacéo, colocd laem
conformidade com as inten¢des do locutor” (Maingueneau, 1989 : 94). Isto porque,
lidando com discursos que se inserem forcosamente em uma Situagéo exigente, as
operacdes metadiscursivas que visamos aqui necessariamente supdem uma gestéo,
uma regulacdo da enunciagéo diante das coercoes imediatas ou gerais da formagéo
discursiva.

Cada glosa apresenta-se, pois, como a exibicdo de um debate com as
palavras, o qual se pretende exemplar; ela define para o co-enunciador o bom
caminho através do rumor infinito dos signos da lingua e do interdiscurso. O
sujeito cuja imagem € construida pelas glosas € um sujeito que domina um
discurso e que oferece este dominio em espetaculo. (idem, ibidem, grifos do
autor)

Desse modo, a metadiscursividade tem intima relagdo com ainterdiscursvidade,
pois € a propriaimagem da dupla afirmacéo da unidade de umaformagéo discursiva:
acreditando ser possivel circunscrever a indeterminacdo do discurso, o erro, o
dedizamento etc., ela encaminha a um exterior determinando automaticamente, por
diferenca, uminterior discursivo que, “ao significar seus pontos de divergénciacom o
Seu exterior, marca seu territério préprio em um campo onde a luta pela existéncia
passa pelo dominio de um certo nimero de significantes’ (: 95). Por outro lado, o
sujeito enunciador, através da metadiscursividade, “denega o lugar que lhe destina a

formacao discursiva em que se constitui: em lugar de receber sua identidade deste
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discurso, ele parece construi-la, ao tomar disténcia, instaurando ele mesmo as
fronteiras pertinentes’ (idem, ibidem).

1.1.24 Umasintese

Os desenvol vimentos tedricos apresentados nos itens anteriores, embora tratem
do fenbmeno geral da heterogeneidade e comunguem em certos principios, ndo se
utilizam dos mesmos conceitos basicos. No essencial, o conceito de outro, em cada
uma delas, ndo corresponde precisamente a0 mesmo recorte tedrico. Também a
abordagem darelacdo do sujeito com esseoutr o n&o coincide ponto por ponto nastrés
perspectivas. Procuraremos, aluz das idéias de Maingueneau, recortar conceitos das

trés abordagens e tentar sistematiza-|os para construir nosso quadro tedrico.

Tanto a heterogeneidade quanto o dialogismo serdo considerados como
principios de base. A diferenca esta apenas no que cada conceito chama atencao acerca
da natureza do discurso. O primeiro ressalta o carater plural de qualquer enunciado,
atravessado que é pela presenca irredutivel de seu exterior. Ja o dialogismo pde em
relevo o fato de que todo enunciado € orientado para um co-locutor, seja ele real ou
virtual, responde a enunciados anteriores e antecipa enunciados futuros. Mas ambos
apontam para a importancia do outro na constitui¢ao tanto do discurso quanto do

sujeito discursivo.

Consideraremos também a distincdo entre heterogeneidade constitutiva e
heterogenei dade mostrada como fundamental, umavez que impede que o conceito de

heterogeneidade se dilua. Se todo discurso e mesmo toda palavra € heterogénea, o



conceito perde sua operacionalidade e sua eficacia. Por isso, a primeira serd tomada
como pressuposta e ndo se reduzira jamais a segunda, uma vez que heterogeneidade
mostrada consiste naformaapreensivel e superficia da heterogeneidade condtitutiva. E
justamente ai que seinscreve aidéado primado do interdiscurso: naimpossibilidade
daidentidade discursiva se congtituir sem a alteridade. Mas, para efeito da pesquisa
analitica, sera a heterogeneidade mostrada, por motivos 6bvios, que serd objeto de

busca no corpus.

Ao lado da heterogeneidade mostrada, temos a polifonia. Diferentemente da
heterogenei dade constitutiva e do dialogismo, que designam fendmenos semel hantes
apenas vistos de angul os diferentes, a heterogenei dade mostrada e a polifonia, embora
recubram fenbmenos intimamente relacionados, designam, no nosso entender,
processos diferentes. A Ultima consiste no processo segundo o qual o locutor, levado
por diversos fatores, “faz soar” em seu enunciado outras vozes, tal como um som faz
soar 0 seu harmdnico, ou um musico faz ouvir em sua composi ¢ao diversas melodias
simultaneas. Ja o conceito de heterogeneidade mostrada € bem mais localizado e
ressalta o movimento do enunciador ao tomar suas proprias palavras como objeto de
seu enunciado, assinalando ora suaimpropriedade designatdria, ora suaimpertinéncia,
ora sua inexpressividade, ora sua incapacidade interlocutiva, deixando ver aslinhas
gue compdem o fio de seu discurso. Assim é que, em nosso trabalho, ndo
distinguiremos heterogeneidade constitutiva de dial ogismo, ao passo gque 0s conceitos
de heterogeneidade mostrada e polifonia serdo utilizados para nomear fenémenos

diferentes, embora estreitamente rel acionados.



Quanto as realidades de heterogeneidade mostrada, temos que aprimeiradelas, a
intertextualidade, tem por caracteristica principa o fato de concernir ao discurso
autor al (ainda que nem sempre seconsiga determinar o autor dos textos envolvidos).
A consideragdo da “autoria’ como forma de alteridade estabelece aparentemente
discordancia entre nossa preocupacdo aqui e a linha de interesse da démarche
Revuziana, que se recusa a encarar as manifestaces de heterogeneidade como uma
relacéo de um sujeito “fonte e senhor de seu dizer” com um exterior lingdistico, ou
ainda, entre um sujeito linguistico uno e o Outro linguistico, discursivo ou textual. No
entanto, € importante frisar que o sujeito cindido € ainda um sujeito e que, se este ndo
deve ser tomado ilusoriamente como fonte e senhor de seu discurso, néo se pode negar

que, em Ultimainstancia, todo discurso passa por uma producéo singular.

Isto ndo significa cair naidéa subjetivista da “intencao”. Assm, como adverte
Piégay-Gros, umateoria daintertextualidade deve por em cheque ainvalidacéo total da

nocao de autor sem, no entanto, restaurar a no¢éo de intencéo:

Lathéorie du texte netient jamais compte de l'intention del'auteur (...):
cequi I'auteur avoulu dire en seréférant a tel ou tel texte n'importe pas. Mais,
méme si la lecture de la citation, de I'allusion... n'a pas, effectivement, a étre
guidée par cette notion d'intention, peut-on pour autant perdre devue qu'elles
constituent le plus souvent une stratégie de signification directement dirigée

versle lecteur? La manipulation des textes classiques, par exemple, peut-elle
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étre comprise sansquel'on tienne compte de cette stratégie de signification qui
la fonde?? (: 40)

Tampouco significaignorar o papel que tem naproducdo individual de um texto
as contingéncias sociais as quais o locutor esta submetido. Para nossa perspectiva de
Andlise do Discurso, ndo importa considerar a estrutura das relacdes textuais em s
mesmas, mas que implicaces tém essas relagdes para 0 posicionamento do locutor
dentro de sua prética discursiva, entendendo esta como uma articulacdo entre a
dimensdo linglistica e a dimensdo socia da enunciagéo.

Assim, a intertextualidade pde em relacdo dois ou mais textos concretos em
decalagem temporal ou néo, de posi ¢oes divergentes ou ndo, em relacao defiliagdo ou
n&o, mas sempre marcados pelos tragos de um enunciador que necessariamente 0s

produziu.

Quanto a metadiscursividade, é importante distingui-la claramente da
intertextualidade e dainterdiscursividade. Se naprimeira, o locutor pretende tomar um
Outro enquanto sujeito enunciador singular, autor de um texto, mesmo que esse autor

n&o tenha identificagdo assegurada; e na segunda, ele toma um outro indefinido,

21w A teoriado texto n3o seinteressade formaaguma pelaintencdo do autor (...): 0 que 0 autor quis
dizer referindo-se aesse ou aguel e texto ndo importa. Mas, mesmo se aleituradacitacéo, daalusdo...
ndo esta efetivamente guiada por essanogdo de citacdo, podemos, por isso, perder de vistaque elas
constituem o mais das vezes uma estratégia de significagdo diretamente dirigida para o leitor? A
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disperso na “atmosfera discursiva’ gque envolve as enunciagdes em gera, que ele
mesmo re-figura e que emana de seu proprio discurso ou por ele é evocado; na
metadiscursividade, o locutor tomaasi mesmo como outro, pois “a heterogeneidade
enunciativanao estaligada unicamente a presenca de sujeitos diversos em um mesmo
enunciado; elatambém pode resultar daconstrucéo pelo locutor de niveisdistintos

no interior de seu proprio discurso” (Maingueneau, 1989 : 93, grifo do autor).

Mas, em nosso trabalho, a metadiscursividade sera interpretada, quando
generalizada, como uma consciéncia de s de uma prética discursiva. Ndo se trata do
gesto de o enunciador falar de sua prépria enunciagéo, mas de referir-se asua prética
discursiva, legitimando as condices enunciativas que possibilitam seu faar.
Discutiremos a hipotese dessa consciénciade si poder ser tomada como parte de um
processo de auto-legitimacdo que sinalize, como veremos mais adiante, uma pretenséo

constituinte do discurso litero-musical brasilairo.

1.2 A estrutura enunciativa

Conforme Maingueneau, toda producéo discursiva normamente implica a
criacdo de uma cenografia. Esta se refere ndo aos elementos empiricos de suas

circunstancias de producéo, mas a fundacdo, no nivel do texto, de uma cena

mani pul agdo dos textos cléssicos, por exemplo, pode ser compreendida sem que se leve em contaa
estratégia de significacdo que afundou?’
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enunciativa, na qual se definem um enunciador, um co-enunciador?®?, uma

topografia e uma cronografia da enunciagéo.

O enunciador e o co-enunciador s&0, como se pode ver, representacoes,
construidas pela enunciacdo, de posicdes referentes respectivamente ao eu e ao tu
estabel ecidos no texto, porém ndo necessariamente ai marcados. N&o setrataassim do
autor e do leitor empiricos, mas de lugares enunciativos fundadores de um eu edeum
tu. Por isso, 0 enunciador e o co-enunciador devem ser distinguidos dolocutor e do

co-locutor, estes, sim, emissor e receptor empiricos do enunciado.

No caso da conversacdo cotidiana, locutor e enunciador confundem-se, masnem
sempre o locutor de um texto se apresenta como responsavel pelo que nele é dito,

reduzindo-se a um produtor fisico (emissor) do enunciado.

Por isso, faz-se necessério pensar ainda outros agentes na enunciacdo: 0s autores
e destinatérios reais.

Isso permite as mais diversas formas de jogos e disfarces enunciativos muito

comuns nos diversos tipos de produgdes verbais literérias ou ndo. No caso da cangéo

22 0 autor denomina na verdade essa 2a pessoa de alocutério (allocutaire). No entanto, para
preservar o equilibrio morfol6gico das denominagdes, seria preferivel a palavra “enunciatario”.
Acabamos optando pela expressio “co-enunciador”, seguindo o proprio autor, que, noutra obra
(1997: 27), nos faa em “co-énonciation” ressaltando o papel ativo do receptor do discurso.



popular, sdo famosos os “personagens femininos’ de Chico Buarque de Holanda,
enunciados em primeira pessoa. Tratase de enunciadores radicalmente diferentes da
figura do locutor ou do autor. E, mesmo se ndo ha personagens, o eu de qualquer
cancgao raramente designa o compositor, mesmo se estefor o cantor. Assim, na cangdo
“Folhetim” (Chico Buarque, por Gal Costa, 1978) por exemplo, temos a seguinte
configuragcdo enunciativa:
Se acaso me quiser es/ sou dessas mulheres que s6 dizem sim/ por uma
coisaatoa/ uma noitada boa/ umcinema, ou coisaassim// E setiveresrenda/
aceito uma prenda/ qualquer coisa assim/ como uma pedrafalsa/umsonho de

valsa/ ou um corte de cetim// E tefarel as vontades/ direi meias-verdades/

semprea meia luz... (“Folhetim”, Chico Buarque, por Gal Costa, 1978)

Autor locutor enunciador | Destinatario co-locutor co-enunciador
Prostituta:
leul - Virtual
Chico Gal Costa “sou dessas| virtual (qualquer Cliente: /tu/ -
Buarque mulheres ouvinte que|“quiseres’,
gue so dizem compreenda | Ate’
sm’ 0 portugués)

Reservamos ent&o, como se vera adiante, ostermos deraiz locut- paradesignar os atores empiricos
da enunciacéo.

69



No campo do co-enunciador e do co-locutor, algo semelhante acontece. O
primeiro existe necessariamente, mas pode vir oculto, ndo marcado; o segundo pode,
Ccomo na conversacdo, estar presente fisicamente, mas pode também ser virtua ou
indeterminado. Sga como for, ambos participam ativamente da enunciacéo, sgja
enquanto presencareal, sgja enquanto presencaimaginada: ndo sefalaou escreveum

texto sem ter em mente pelo menos um destinatario.

1.3 Os discursos constituintes

Nesta secdo, discutiremos as idéias de Maingueneau referentes aos discur sos
constituintes, a partir do texto “L'analyse des discours constituants’, produzido

juntamente com Frédéric Cossutta (Maingueneau e Cossutta, op. cit.).

Os autores salientam, inicialmente, a necessidade de distinguir, no ambito da
producdo enunciativa de uma sociedade, determinados tipos de discursos que
pretendem constituir paras o papel de fundadores, os quais seréo denominados de
constituintes Segundo os autores, sdo constituintes na sociedade ocidental de hoje os

discursos religioso, cientifico, filosofico, literério e juridico.

Discursos constituintes caracterizam-se, basicamente, por pretender dar sentido
aos atos da coletividade, servir de fundamento para os demais discursos. 1sso ndo
significa que os outros ndo tenham influéncia sobre eles ou que n&o haja interacéo
entre discursos congtituintes entre si e entre estes e discursos ndo-congtituintes. O fato

€ que é da sua natureza negar esta interacdo ou submeté-las aos seus principios.
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Os discursos constituintes tém, assim, um estatuto singular: zonas de fala em
meio a outras, eles pretendem predominar sobre as demais. S&0 discursos limite
colocados sobre um limite e que tratam sobre o limite, e que devem gerir textua mente

0s paradoxos que implicam esse estatuto (: 113).
Além disso, esses discursos tém as seguintes caracteristicas:

a) Cumprem, na producéo simbdlica da sociedade, afuncdo de archéion, ousga,

de determinar um cor po de enunciador es consagr ados e elaborar umamemdria;

b) Constituem-se tematizando sua prépria constituicdo, ab mesmo tempo que
pretendem constituir os outros, sendo, portanto, de uma sO vez, auto e
heter oconstituintes; paraisso, dizem-se ligados a umaFonte legitimante (o Absoluto,
aVerdade, Deus, aJusticaetc.);

¢) Em nossa sociedade, os discursos congtituintes se atraem e se repelem
mutuamente. E comum entrarem em uma polé@mica contraditoria, definindo-se por
0pO0si¢cao aons outros, porém usando a palavra dos outros para legitimar sua palavrae
definir seu lugar no interdiscurso: o discurso cientifico, por exemplo, se constitui em
confronto com o discurso religioso, o qual, por sua vez, negocia seu lugar junto ao

discurso cientifico.

Os discursos constituintes s&o ainda o espaco de um conflito permanente entre
diversos posicionamentos (: 115). Isso significa que sua unidade e identidade &
construida e mantida internamente e externamente atraves das relacoes entre e com
discursos concorrentes. O posicionamento implica a existéncia de comunidades
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discur sivas que partilham um conjunto de ritos e normas compostas ndo sO de autores,
mas de uma série de papéis socio-discursivos (discipul os, criticos, vulgarizadores etc.),

gue produzem, reproduzem, consomem, fazem circular os textos.

Portanto, os enunciados de um discurso constituinte sGoinscricdesem umarede
institucional que sO existe na e pela enunciacdo de textos. Inscricdes que supdem
necessariamente um cardter exemplar: seguem exemplos e ddo exemplo. Assim,
inscrever-se em uma comunidade discursiva implica, por um lado, associar-se a
modelos de posicionamento e, em Ultima instancia, a Fonte que funda o discurso
congtituinte: aBeleza, aVerdade, aJustica... Por outro lado, inscrever-se €, ab mesmo
tempo, abrir-se a possibilidade de reatualizacdo (: 116), se dar a citar, criando
condicdes de possibilidade de ser citado. Assim, um enunciado pertencente a um
discurso constituinte €, aum so tempo, fechado sobre sua organizac&o interna e aberto

parareinscricao em outros enunciados.

A inscricéo supde aindaa col ocagcdo do enunciado em uma determinada posicéo
nainstavel hierarquia que umacomunidade discursiva estabel ece. Algunstextos, ndo
sem conflito, adquirem status de ar quitextos, patamar maximo ocupado por um ou
vérios textos na escal a hierérquica de um discurso constituinte. E o caso, por exemplo,
da"“ Declaracéo dos Direitos do Homem” no ambito do discurso juridico ocidental. A
inscricdo se associaigual mente a umadimensdo midiol6gica. Um texto de divulgacéo
ndo tera 0 mesmo suporte de circulagdo que um texto critico, ou um arquitexto. Desse
modo, h&d uma relacdo essencia entre contelido e suporte do texto, ndo sendo este

ultimo uma mera exterioridade do primeiro.
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Os discursos constituintes sdo, portanto, um lugar de uma producéo discursiva
fundamental mente heterogénea, ndo se reduzindo as“ grandes obras’. Uma hierarquia
Se instaura entre os textos realmente autoconstituintese os que se apdiam sobre eles
paracomenta-1os, resumi-los, refuta-los etc., sendo que estes ndo sdo meros apéndices
dos primeiros. As grandes obras ndo poderiam sobreviver enquanto arquitextos sem a
existéncia de toda uma comunidade de consumidores que as desdobram em outros
géneros de textos (didéticos, de vulgarizaco etc.) que se veiculam em outras midias
(jornais, emissOestelevisivas efc.), que asfazem circular em outros espacos ampliando

seu alcance e sua influéncia na sociedade.

A heterogeneidade é igualmente interna a uma mesma fonte enunciativa: no
interior do discurso cientifico, um cientista pode manipular varios géneros, os quais
podem ndo ser puramente cientificos® , assim como um escritor pode fazer critica
literaria (: 117/118).

1.3.1 O processo de instituicdo do discurso constituinte

1.3.1.1  Oinvestimento cenografico

Javimos que, conforme o autor, o contexto de qualquer enunciacdo ndo consiste

simplesmente nos elementos empiricos das circunstancias de producdo de um
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enunciado, mas na fundac&o pela enunciagdo de uma cena enunciativa ou cena da
enunciacéo. Esta integra, na realidade, trés cenas que o0 autor propde chamar cena
englobante, cena genérica e cenografia (Maingueneau, 1998: 69-70). A cena
englobante confere estatuto pragmatico ao discurso, integrando-o em um tipo:
publicitério, administrativo, filoséfico. A cena genéricaé aguelarelacionadaao género
ou subgénero de discurso no qual aenunciacdo estainvestida: o editorial, 0 sermao, o
guiaturistico, a consulta médica. Quanto a cenografia, ela ndo é imposta pelo género,
mas construida pelo préprio texto:

...un sermon peut étre énonce a travers une scenographie professorale,
prophétique, amicale etc. La scénographie, c'est en effet |la scéne de parole que
lediscours présuppose pour pouvoir étre énoncéet qu'enretour il doit valider a
travers son énonciation méme. La scénographie n'est donc pas un cadre, un
décor, commesi lediscourssurvenait al'intérieur d'un espace déja construit et

indépendant du discours, mais ce gue I'énonciation instaure progressi vement

comme son propre dispositif de parole.** (Maingueneau, 2000 : 06)

23 Cf. os cientistas norte-americanos, como Carl Sagan e Stephen Haupkis, que escreveram livros de
vulgarizag8o de suas teorias cientificas em estilo “popular”.

24« Um sermao pode ser enunciado através de umacenografiaprofessoral, profética, amigavel etc. A
cenografia é o efeito da cena de fala que o discurso pressupde para poder ser enunciado e que, em
troca, deve validar através de sua propria enunciacdo. A cenografia ndo &, portanto, uma moldura,
umadecoragdo, como se o discurso aderisse ao interior de um espago ja construido e independentedo
discurso, e Sim 0 que aenunciagdo instaura progressivamente como seu proprio dispositivo defaa’
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A cenografia é com efeito, uma construcéo textual na qual se definem um
enunciador e um co-enunciador e também umatopografia e uma cronografia da

enunciacao que validam as mesmas instancias responsavels por sua existéncia.

Conforme ja vimos, 0 ewunciador e 0 co-enunciador sdo ai representacoes,
construidas pela enunciacdo, de posicoes referentes respectivamente ao eu e ao tu
estabel ecidos no texto, porém nao necessariamente marcados. Nao se trata, porém, do
autor e do leitor empiricos, mas de lugares enunciativos fundadores de umeu que se
pretende legitimo (mesmo se ele procura se desval orizar), e de umtu representativo de

um suposto leitor igualmente legitimo (mesmo se se procura desvaloriza-1 o).

Assim também, atopografia e acronografia se constituem respectivamente pela
representacdo de um espaco e de um tempo validados™, onde se desenrola a
enunciacdo construida pelo texto.

A enunciagao pode ainda citar cenografias que podem reforcar sua emergéncia

enunciativa

Uma vez que é proprio dos discursos congtituintes fundar performativamente

suas proprias condicdes de possibilidade, é fundamental paraeles (mais do que paraos

25 ParaMaingueneau, “’ validado’ néo significavalorizado, masjainstalado no universo de saber ede
valores do publico” (1995 : 126). Estendemos essa ressalva também a expressao “legitimado”.
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outros discursos) um investimento cenogréfico desta propriafundacdo, de modo ase
mostrarem visceramente ligados aumafontelegitimante (AL e, aRazéo, aBdezaetc)).

A cenografia de um discurso constituinte podera também incidir sobre cenas
enunciativas fundadoras de modo a captar a seu favor valores nelas estabelecidos
(Maingueneau, 1989: 42).

A enunciacdo pode entdo caracterizar uma cenografia de varias maneiras:
+ mostrando a cenografia que o torna possive ;
+ indicando através de mencéao ta cenografia;

+ relvindicando explicitamenteacaucdo em cendrios enunciativos preexi stentes
(Maingueneau, 1995:125);

+ fazendo aluséo a cenarios ja validados,

+ citemos ainda, adiantando um pouco os resultados de nossa pesquisa, a

metaforizacdo que o texto pode fazer desses mesmos cenarios,

Desse modo, conforme o autor, ndo se pode falar da “difusdo” de um
“contetido” independente da cenografia estabelecida por uma enunciagdo, pois ela
toma parte do posicionamento tanto quanto o proprio contetido. E assim que o
discurso intervém no mundo que el e supde representar, tracando um circul o paradoxal

legitimante dessa propriaintervencao.
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1.3.1.2 O investimento em um codigo lingdistico

Umavez que alinguando éum a priori estavel, que se impde ao sujeito falante,
Maingueneau a considera também parte integrante do posicionamento. Considerando,
portanto, a lingua como um jogo de tensdes entre variedades, planos e registros os
mais diversos, fazse necessario perceber que o discurso se inscreve nessas tensdes
posicionando-se: legitimando linguas, dialetos ou registros e legitimando-se atraves
deles, e até mesmo contribuindo decisivamente para a emergéncia socio-politicabem
sucedida de variedades linguisticas, como foi o caso da elevacdo do francés alingua
nacional, e sendo beneficiado por esse sucesso.

Assim, escrever em uma lingua implica valorizar determinada variedade
lingliistica € por tabela, valorizar o proprio texto. Fazendo isso, pode-se também
contestar ahegemoniade outralingua, como foi o caso datraducdo daBibliado latim

para 0 alemao, por Martin Luthero.

Portanto, ndo se trata apenas de uma relacéo entre autor e lingua, mas de uma
relacdo entre o autor e uma interagdo de linguas e de usos (passados ou
contemporaneos), o que Maingueneau chamade interlingua. E como umalingua(no
sentido amplo) implica um conjunto de regras (prescritivas e funcionais), “por
definicdo, o uso dalingua que uma obraimplica se mostra como a maneiraem que €
necess&rio enunciar, pois € a Unica conforme o0 universo que ela instaura.”
(Maingueneau, 1995:104)
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M ai ngueneau aponta dois aspectos dessa“ travessiadainterlingua’: o aspecto do
“plurilingliismo externo, isto €, darelacéo das obras com as 'outras' linguas’ e o do
“plurilingliismo interno, em sua relacdo com a diversidade de uma mesma lingua’

(idem, ibidem)?.

O enunciador se confronta, portanto, também com a diversidade de diaetos,
niveis e registros no interior das linguas, o plurilinglismo interno. E essa presenca
constitutiva de plurilinglismo também implica sempre um posi cionamento, integrando

0 sentido da obra

A enunciagdo constituinte, entdo, ndo acontece sem definir seu codigo de
linguagem, que, como foi dito, ndo se desenvolve na unidade compacta de umalingua,
mas no espaco interlinglistico, isto €, de confrontacéo de variedades linglisticas
externas e internas. Isto porque...

%6 Os conceitos em guestéo séo de autoria de Mikhail Bakhtin (1993:107- 133).

78



Dés lors qu'on opere sur la frontiere du dicible et de I'indicible la
question de la langue devient cruciale: I' “ inscription“, pour étretelle, doit
étre fondée et implique donc une évaluation des ressources langagiéres
disponibles.2’ (Maingueneau, 1999 : 13)

Na medida em que os discurso constituintes se pdem como ligados a uma fonte
enunciativa legitimante, a lingua ou variedade linglistica na qual eles investem suas
palavras a um so tempo define uma posi¢éo em relacdo ao como deve ser enunciado
lingi sticamente o universo de sentido que el es instauram, e funda uma possibilidade

linglistico-enunciativa rel ativa a esse mesmo universo.
1.3.1.3 O investimento em uma corporalidade (etos)

Maingueneau ressalta ainda que, sendo todo texto uma“enunciacdo estendidaa
um co-enunciador”, ele implica uma vocalidade de base, um tom de uma voz que
atesta 0 que é dito: o etos. Assim como na oratéria € necessario ndo apenas dizer-se,
mas também e principalmente mostrar-se (ndo s6 com o tom da voz, mas também
com gestos, jeitos de corpo, modo de vestir...), todo enunciado se apresenta
necessariamente como vinculado a uma corporalidade que Ihe confere legitimidade.

Qualquer texto, para ser consistente, precisa constituir-se como corpo: um jeito (do

2T partir do momento em que se opera nafronteirado dizivel e do indizivel, a questéo dalingua
torna-se crucial: a'inscricdo', para serealizar, deve ser fundada e implica entdo umaavaliagdo dos
recursos linguisticos disponiveis.”
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texto, do autor, das vozes citadas, dos elementos referidos ou personagens) de habitar
0S espagos sociais.
Avocalidaderadical das obras manifesta-se através de uma diversidade
de tons, na medida de suas respectivas cenografias. (...). A instancia que
assume o tom de uma enunciagao evidentemente n&o coincide com o autor
efetivo da obra. Trata-se defato dessa representacéo do enunciador que o co-
enunciador deve construir a partir de indices de varias ordensfornecidos pelo
texto. Essa representacdo desempenha o papel de umfiador que se encarrega
da responsabilidade do enunciado. (Maingueneau, 1995: 139)
O fiador possui um carater, um feixe de tracos psicolégicos, e uma
cor por alidade, “uma compleicdo do corpo, inseparavel de umamaneirade se vestir e
se movimentar no espaco socia” (idem, ibidem). Tal representacéo, por sua vez,
baseia-se no imaginario social de um lugar e de uma época acerca do corpo. Assim,
por exemplo, a cenografia de um texto religioso esta, no mais das vezes, associado um
tom profético com suas maneiras caracteristicas de dizer e de gesticular. Igualmente, a
cenografia didética de Jules Verne corresponde um tom professoral; e assim por

diante.

Segundo Maingueneau, existe uma relacdo estreita entre o etos e uma maneira
socia de ser, denominada, por Pierre Bourdieu, de habitus, que explicariaa eficacia
de certos tipos de préticas discursivas como aliteréria e o discurso publicitario.

Na sociedade coexistem de modo mais ou menos conflituoso um certo

nimero de habitus ligados ao exercicio do discurso em certos lugares. E

através deles que com frequiéncia as obr as instauram sua cenografia. (; 148)



Assim, a cenografia fundada pelas fabulas de La Fontaine ou pelos contos de
Voltaire est4 ligada & mundanalidade; ao passo que...

...aenunciagdo romanesca de Zola é sustentada pel o habitus do cientista
tal como desabrocha no final do século XIX: grave, imparcial,
apaixonadamente devotado a razdo, sabe observar metodi camente as doencas
da sociedade. (idem, ibidem)

Cabe observar ainda que o fenbmeno do etos suscita, conforme Maingueneau, a
dimensdo anal 6gica da comunicagao, como aquela dimensdo da enunciacdo em que,
a0 sedizer algo, imita-se esse algo no movimento mesmo da enunciagcao. Ao dizermos
algo gentil, o dizemos gentilmente e os discursos mais elaborados ndo fazem senéo
efetuar um processo semelhante em nivel muito mais complexo.

Assim, uma posicdo constituinte ndo implica somente na definicdo de uma
cenografia e de um cddigo de linguagem; mais do que para 0s outros discursos, €
essencia que ele também trabalhe no sentido de promover intensamente uma adeséo
fisicaaum certo universo de valores. Assim, as idéias que os discursos constituintes
portam estdo associadas aum modo de dizer que é também umamaneira de se associar
a representaces ou normas de “compostura’ em sociedade:

Discours d'assignation des référentiels ultimes, construction d'un lieu

énonciatif qui donne sens aux pratiques d'une collectivité, les discours

congtituants, mémeslils dénient cette dimension, serévelent inséparablesd'une
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schématisation du corps, & la mesure du monde qu'ils instaurent dans leurs

énonceés.?® (Maingueneau, 1999 : 12)

1.3.2 Alguns discursos constituintes e suas condi¢des enunciativas

Agorafaremos uma breve descricéo das condicdes enunciativas de trés discursos
constituintes na sociedade brasileira cujas relagdes com o discurso litero-musicd seréo
analisadas: o discurso literario, discurso cientifico e o discurso religioso. Veremos
posteriormente que alguns conceitos expostos no decorrer dessas descrigdes serdo Uteis
na descri¢do do discurso litero-musical brasileiro, que empreenderemos no capitulo
[1.

1.3.2.1 O discurso literario

Maingueneau dedicaum obrainteira (1995) a andlise das condi¢fes enunciativas

do discurso literario. Sintetizaremos, a seguir, as idéias desse livro.

Pelo que pudemos depreender do texto, o discurso literério possui cinco

importantes caracteristicas estreitamente rel acionadas:

28 Discurso de atribui ¢ao dereferenciais Ultimo, construcdo de um lugar enunciativo que dasentido a
coletividade, os discursos constituintes, mesmo se eles denegam essa dimensdo, se revelam
inseparaveis de uma esquematizagdo do corpo, & medida do mundo que eles instauram em seus
enunciados’.
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a)

b)

d)

f)

Pretende a auto e heteroconstitui¢éo através dafundagdo de umaformaoriginal
de apreender a realidade, qual sgja a da perspectiva do simbdlico, da
subjetividade, de modos, enfim, que ele proprio, enquanto fazer artistico

particular, constréi.

Diz-se assim ligado a fontes |egitimantes concernentes ao universo da beleza
estética, da expressividade verbal etc.; pretende, desse modo, influir sobre a
consciéncia e o comportamento dos sujeitos através de mecanismos como a

catarse, aidentificacéo, a sensibilizacdo etc.

Estrutura se sobre uma estreita relacéo entre os sujeitos do fazer literério tanto
com ainstituicdo literaria como um todo, quanto com as instituicdes literarias

internas que eles fundam ou as quais aderem;

Lida com o langcamento de dispositivos enunciativos que se caracterizam por
integrar intimamente todos os dominios e dimensdes de seu fazer: investimento
em um codigo de linguagem, escolha do género, escolha do suporte, escolha

das insténcias de pré-difusdo e difusdo etc.;

Funda, no ambito do texto, cenografia legitimante da cena enunciativa que

possibilita sua emergéncia;

Precisa constituir -se enquanto uma corporalidade (etos), um jeito (da obra, do

autor, dos personagens) de habitar 0s espacos sociais.



a) Ingtituicbesevida literaria.

E comum nos discursos constituintes a relago entre seus membros, instituicoes
ou “subinstituicbes’ (posicionamentos ou comunidades discursivas) fundadas em seu

interior. A natureza dessa relacéo no discurso literario €, no entanto, diferente.

O autor vai refletir sobre essa questdo considerando que o escritor ndo se

relaciona com o social em sua globalidade, mas com o campo literario e suas regras.

Maingueneau qualif icatanto arelacdo maisimediatado escritor com aliteratura,
quanto arelacéo do campo literario com a sociedade, como paratopica, querendo dizer
com isso que a atividade literaria, diferentemente das outras atividades sociais, ndo
define um espago estével no ambito da sociedade”®. Isto porque, se, por um lado, se
trata de uma atividade material, que depende de umaforcga produtiva e de umainfra
estrutura para ser realizada, por outro, ndo SO 0 escritor rejeita essa dependéncia, como
também a prépria sodedade costuma negar um lugar “normal” ao fazer literario no

interior da estrutura produtiva e ao escritor na convivéncia social.

29 Ao contrério do discurso religioso, que demarca com todaclareza lugaresfisicos de realizagdo de
sua prética (par6quia, igrejas, catedrais, capelas etc.).



Essa instabilidade radical, de ser e ndo ser, de pairar e de estar preso ao chéo,
alimenta e é aimentada pela produgio e pela vida literéria®. Os escritores, ento,
mesmo pregando uma soberanidade quase mistica de seu fazer, tendem a fundar
“tribos’, comunidades discursivas que implicam ritos, normas, intercambios e

marcacao de espacos, embora ndo se constituam em espacos fisicos proprios:

A vida literaria esta estruturada por essas 'tribos que se distribuem
pelo campo literario com base em reivindicagdes estéticas distintas: circulo,
grupo, escola, cenaculo, bando, academia...

()

A existéncia de uma tribo ndo implica necessariamente a freqiiéncia
assidua aos mesmos lugares. Ela pode resultar trocas de correspondéncia, de
encontros ocasionais, de semelhancas nos modos de vida, de projetos
convergentes...(...) ...qualquer escritor se situa numa tribo escolhida, a dos
escritores passados ou contempor aneos, conheci dos pessoal mente ou ndo, que
coloca em seu pantedo pessoal e cujo modo de vida e obras Ihe permitem

legitimar sua propria enunciagéo. (: 30-31)

O exemplo acima mostra também a intima relacéo entre a obra literaria e o que

Maingueneau chamade “ dominios daenunciacdo” . Passemos ent&o ao segundo item.

% Diferentemente do discurso religioso, por exemplo, onde se esforca para apagar as
individualidades, principalmente nos escaldes inferiores, de modo que a vida religiosa pretende
absorver por completo a vida individual de seus membros (cf. expressdes como “entregar-se a
Deus’); no discurso literario, estas sdo acentuadas atal ponto que seinstauraum dilacerante conflito
na subjetividade do escritor, dividida e a0 mesmo tempo absorvida pelo fazer literério, em que se
confundem e se separam sua vida enquanto individuo e sua vida enquanto escritor.
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b)  Discurso literario e dominios enunciativos

Mais umavez, aqui, trata-se de uma dimensao que atravessa todos os discursos
congtituintes. Mas o discurso literério lidade modo especia com tais aspectos, umavez
gue é vital para ele o investimento na dinamica da producéo e circulacéo de seus

enunciados, que se reflete diretamente nos contelidos veiculados. Os dominios

enunciativos podem ser, entdo, 0s seguintes:
1. Elaboracéo (leituras, audicoes, discussdes);
2. Redacéo;
3. Pré-difusdo;
4. Publicacao;

Maingueneau salienta, porém, que tais dominios ndo se dispdem linearmente no

processo de producdo discursiva, conjugam-se em mutuo condicionamento:

O tipo de elaboracéo condiciona o tipo derelacao, de pré-difusdo ou de
publicagcdo; em compensacdo, o tipo de publicacdo visada orienta por
antecipacao a atividade ulterior; ndo seimagina umautor de poemas galantes

numa ilha deserta. (: 32)
Os diversos conjuntos de dominios, por suavez, definem e sdo definidos pelas

diversas propostas estéticas.

O escritor se defronta, com efeito, no processo criativo, com ainscricdo de seu

enunciado em um ou mais géneros.
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Qualquer enunciagdo constitui umcerto tipo de agao sobre o mundo cujo
éxito implica um comportamento adequado dos destinatarios, que devem poder
identificar o género ao qual ela pertence. (: 65)

Do mesmo modo que os dominios de producdo e circulacdo, a escolha de um
género por parte do escritor ndo € deatdria. Ndo se trata de, querendo passar
determinada mensagem, escolher o género que melhor funcionalidade teria paraisso.
Utilizar um determinado género implicaum posicionamento , isto € um engajamento a
“escolas’, “doutrinas’, “movimentos’, por parte do escritor em relagdo a um

determinado percurso da esfera literéria, a memoria das producdes literarias de uma

sociedade:

Escrevendo “ baladas’ , Vitor Hugo volta, para alémdo classicismo, aum
género medieval, traca como que um percurso na esfera literéria afirmando-se
como “ romantico” . (: 68/69)
Os géneros também estdo relacionados intimamente com 0s dominios

enunciativos a que nos referimos anteriormente:

N&o se tem, por um lado, um texto [inscrito sob determinado género -
NBC] e, por outro, o lugar e 0 momento de sua enunciacéo, mas o “ modo de
emprego” é uma dimensdo completa do discurso. (...). A tragédia classica
francesa éinseparavel dainstalacdo deteatros e da constituicdo de um publico

dotado de uma certa cultura e levando um certo tipo de vida. (: 66/67)

E também o caso dos sal Ges franceses do século XVII e XVII1: 0 seu papel na

vidaliteraria
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...ndo é apenas um lugar de encontro e prédifusdo das obras, mas
condiciona fortemente a natureza dos géneros. Como é exigido ndo ser
“impertinente” ou “ pedante”, ali preferem-se os géneros curtos (cartas,
epigramas, retratos, sonetos, maximas...), 0s textos que é possivel insinuar na
conversa e passar de mdo emmao num circulo de conhecidos. (: 67).

Maingueneau observa que o suporte material que veicula a obra é também
contexto daobrae, por conseguinte, constitutivo do sentido desta: “ A transmissao do
texto ndo vem apos sua producdo, a maneira como ele se institui materialmente é

parte integrante de seu sentido”. (: 84, grifos do autor)

O modo de veiculacdo ord, por exemplo, acarretaimplicacdes para o estilo, o
contetido e a forma do texto diferentes daguelas do modo de veiculagdo escrita. A
literaturaoral congtitui formulas, esterettipos, padrfes, necessarios paratornar o texto
memorizavel ou improvisavel. Esta estreitamente ligada a presenca do corpo do
enunciador e do co-enunciador. Necessita do ritmo, da entoagcdo e de recursos
dramaético-gestuais para liberar sentido. Seu carater linear dificulta tanto ao emissor
guanto ao receptor de terem uma visdo do conjunto arquitetdnico da obra. “ Dai uma
composi¢cao que hoje em dia pode nos parecer frouxa, uma tendéncia a organizar a
narrativa em torno de uma sucessao de episodios marcantes’. (: 90)

Em relagdo a temdtica, a literatura ora tende a evitar caracterizagOes sutis de
personagens e o estabel ecimento de multiplos episddios encadeados e/ou paral el os.

A literatura oral nutre portanto uma predilecdo pelas personagens

macicas, que protagonizam atos memoraveis, atos ao mesmo tempo dignos de



serem narrados e facilmente memorizaveis, capazesde estruturar comforgaa
experiéncia da comunidade e entrar em estruturas textuais envolventes. (: 91)

Por isso mesmo (por estruturar a experiénciada comunidade), o texto oral ndo é
uma“obra’ com um “autor” namesmamedidaem que se pode falar desses elementos
para um texto escrito. O texto oral é, geralmente, um compésito de formulas (lutas
entre bem e 0 mal, acdo-climax-desenlace etc.), proveérbios, licbes de moral etc.,
reatualizado pelo recitante, que cumpre a funcdo de, ao interagir com o publico
ouvinte, estabelecer ao mesmo tempo uma interacdo do publico com uma memaria,
com umatradicdo, com uma “sabedoriaimemoria”, valores que fortalecem os lagos
culturais de uma comunidade.

A emergéncia da literatura escrita, reforcada pela criacéo datipografia
edos sistemas de pontuacgao e regulacdo da forma e da disposicdo da grafia na
pagina em branco, vai revolucionar esse sistema, redimensionando a um so

tempo a producéo, os modos da recepcao e circulagéo, o publicoeaformaeo

contetido dostextos.

C) | nvestimento em um cédigo linglistico

O uso da lingua também € parte integrante do posicionamento da obra
Considerando, como foi dito antes, a lingua como interlingua, isto é um jogo de
tensdes entre variedades, planos e registros os mais diversos, como 0s demais
discursos, a obra literéria se inscreve nessas tensdes posicionando-se: legitimando
linguas, dialetos ou registros e legitimando-se através deles:

Existe desse modo uma relagéo essencial entre a definicdo de umalingua

e aexisténcia de uma literatura no sentido ampl o, de um cor pus de enunciados
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estabilizados, val orizados esteti camente e reconhecidos como fundador es por
uma sociedade. (: 102)

Mas agui, mais umavez, segundo o autor, 0 escritor encontra-se em umastuacéo
paratdpica, pois alingua literaria ndo é sua lingua materna, uma vez gue o trabaho
literério implica um distanciamento essencial com relagdo alingua sem o qua aobra
seriaimpossivel, distanciamento and ogo aguel e que tem com umalingua estrangeira.
A escolha necessaria de umalingua particular, por outro lado, mesmo gque ndo sgjasua
lingua materna, vincula o escritor ao jeito e aos principios normativos gerais que ela

imp0e, até porgue a escrita literariaintegra sua lingua.

A presenca de fragmentos de diversas linguas numa mesmaobra (plurilinglismo
externo) constitui um posicionamento de um autor na esferaliteréria (v. p. 46 deste
trabalho). A presenca de trechos em latim ou grego em uma obra pode significar um
mirar-se em um model o estético, uma“ ancoragem nasliteraturas antigas’ (idem: 107)
gue é também uma auto-afirmacéo da propria lingua do escritor; mas pode também
guerer manifestar uma iconoclastia, a contestacdo de uma tradicdo a qual escolas

adversdrias se filiam e iguamente uma exatacdo as virtudes da lingua vernacula.

O escritor se confronta também com adiversidade de dialetos, niveis e registros
no interior das linguas, o plurilingliismo interno. E essa presenca constitutiva de
plurilinglismo também implica sempre um posicionamento, integrando o sentido da
obra. Um 6timo exemplo Maingueneau nos da ao citar o caso do naturalismo de Zola:

...em A taberna, Zola integra o modo de falar dos operarios parisienses

na narracgao literaria, pretende atestar a autenticidade documentéaria de seu



romance. Esforga-se por legitimar sua falaao mesmo tempo como romancistae
como naturalista, 0 observador da sociedade que, caderninho na méo, percorre
ospardieiroseas oficinas, sonda as profundi dades escondidas do cor po social,
mostra que também é um verdadeiro escritor. Através do recurso ao discurso
indireto livre, a palavra popular é ouvida, mas dominada por um discurso
narr ativo que se coloca como neutro, capaz de absorver a diversidade social. (:
109)
Sga como for, o uso liter&rio nunca é neutro diante da heterogeneidade
conflituosa da(s) lingua(s), pois

...a literatura ndo tem relacdo natural com qualquer uso linguistico;

mesmo quando a obra parece empregar a lingua mais “ comum’, existe

confronto com a alteridade da linguagem, vinculada a um posi cionamento

determinado no campo literério. (: 111)

d) O investimento cenogréafico

Se toda obra literaria pressupde um contexto onde o escritor se posiciona,
enguanto enunciado elatambém implica um contexto: um enunciador inscrito em um
tempo e um lugar.

Deve-selevar em conta essa situac&o de enunciacgao, a cenografia quea

obra pressupde e, emtroca, valida.Ao mesmo tempo “ na” e“fora” dela, essa

cenografia constitui um articulador privilegiado da obra e do mundo. (: 121)
A cenografiade umaobraliteréria(e, como javimos, de qualquer enunciacéo) se
refere ndo aos elementos empiricos de suas circunstancias de producdo, mas a
fundagdo ao nivel do texto de uma cena enunciativa na qual se definem um

enunciador, um co-enunciador, umatopografia e uma cronografia daenunciacdo. No
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caso da literatura, no entanto, essa fundagdo esta em estreita relacdo com ritos e

géneros de um cendrio literario.

Essarelacdo implica que afundacdo de uma cenografia ndo é neutra quanto aos
dominios da enunciaco literéria, estando diretamente ligadaao posi cionamento que a
obrainstaura.

Afinal, qualquer obra, por seu préprio desdobramento, pretendeinstituir
a situacdo que a torna pertinente. O romance “realista” ndo é apenas
“realista” por seu contetido, mastambém pela maneira como ingtitui a Situacao
de enunciagdo narrativa que o torna “ realista” . (: 122)

N&o h4, com efeito, neutralidade cenogréfica que implique em posicionamento
neutro, pois uma obra que pretenda ser lida sem que seidentifique no texto nenhuma
cenografia ja constréi desse modo sua cenografia e, conseglentemente, seu
posicionamento. “E essa ruptura entre enunciado e situagdo de enunciagdo que

paradoxa mente caracterizatal cenografia’. (: 124)

E o caso dos poemas parnasianos que, pretendendo “ que a obra surjadeum puro
alhures espacia etemporal, que existapor s mesma, subtraida a qualquer processo de
comunicagao entre um enunciador e um co-enunciador especificados’ (idem, ibidem),
fundam uma cenografia “branca’ diretamente vinculada a uma proposta estética que
pensa o poema como objeto de contemplacéo, imune as contingéncias historicas e

socias.

Muitas vezes, os textos literarios se apdiam em cenarios enunciativos

preexistentes. Em relagdo a esse ponto, o autor ressalta que
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...as obras podem basear sua cenografia em cenarios de enunciacéo ja
validados, quer setrate de outros génerosliterarios, quer de outrasobras, de
situacdes de comunicacdo de ordem nao literaria (cf. a conversa mundana, a
fala camponesa, o discurso juridico...).(: 126)

A cenografiadaobranéo precisaestar em conformidade perfeitacom os cenarios
validados e pode até usa-los para subverté-1os, legitimando-se por oposi¢éo. Ela esta,
no entanto, entrelacada com apropria vida do escritor: “acenografia constitui de fato
uma articulacdo insubstituivel entre a obra considerada como um objeto estético
auténomo, por um lado, a condic¢éo do escritor por outro” (: 134). Se o escritor funda
sua topografia como um deserto, é necessario gque tenha vivido de algum modo os

lugares que ocupou como um deserto.

Por fim, quanto a cenografia, resta salientar que, conforme o autor, elatambém
se relaciona com os diversos dominios que a obra atravessa. A cenografia de uma
novela que se difunde através de jornais de grande circulacéo, capitulo por capitulo,
por exemplo, deve apresentar cenografia diferente daguela de uma que se veicula

através de um livro de tiragem menor.
€e) I nvestimento em uma cor por alidade (etos)

A obralliteraria constitui etos em multiplas dimensdes solidarias. Maingueneau

cita pelo menos trés:

+ Umavez que o enunciador ndo coincide com o autor e, portanto, nd&o tem um
corpo, a enunciacdo da obra confere uma corporalidade ao enunciador, a ser

(re)construida pelo leitor;
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+ Na leitura, o leitor assimila uma corporalidade, isto €, “um conjunto de
esguemas que correspondem a uma maneira especificade se relacionar com o mundo

habitando seu proprio corpo” (: 140);

+ Através dessas duasincorporagoes, o leitor seinsere nacorporacéo deleitores
da obra, uma “comunidade imaginéria dos que comungam no amor de uma mesma

obra” (idem, ibidem).

Cabe lembrar também gque um jeito esta corporificado no modo de ser daobra. O
modo de recortar o discurso em texto, se em trechos breves, se em tomos volumosos,
se em novelas fragmentadas e a forma de organizacgao estrutural do texto comporédo
sentido com o tema e 0 posicionamento da obra.

A obra n&o é apenas um certo modo de enunciagéo, congtitui também uma
totalidade material que, enquanto tal é objeto de um investimento pelo
imaginario. Em particular, qualquer obra tem um tamanho determinado e
implica uma divisdo especifica (em partes, capitulos, estrofes...), ndo
independente da cenografia e do contelido das obras. (:151)

Como jafoi dito anteriomente, o etos estd em estreita relacdo com os demais
aspectosda obralliteréria agui abordados, fazendo parte do posicionamento. O cédigo
de linguagem proprio a uma posi¢ao no campo literério, por exemplo, é inseparavel
dessa corporalidade que o etos constitui. O portugués sertangjo, telegréfico e seco de
um Graciliano Ramos, por exempl o, compde um todo com uma corporalidade magrae

tosca que uma obra como “Vidas secas’ congtitui.

Posi¢oes estéticas também condicionam o etos:



Nos conflitos entre posicoes estéticas, perceberemos (...) divergéncias
entre construcfes distintas da corporalidade e do carater. Um certo
romantismo se mostra desse modo inseparavel de uma corporalidade palida,
esguia, onde 0 ser oscila entre a paixao e a atonia melancélica. (1995 : 145)
Em suma, néo € possivel fugir ao etos. Mesmo que o enunciador tente emancipar
sua obra de qualquer corporeidade, ela estara presente, consistindo essa tentativa no

préprio etos da obra.

f) Auto e heter oconstituicéo

E geral que as obras literédrias tematizem a propria enunciagio, constituindo-se
espelho de s mesmas:

... 0 confronto entre esse dito e 0 ato de enunciagéo é uma dimensdo
essencial daobraliteraria: ndo apenas ela constr6i ummundo, mas ainda deve
administrar a relacéo entre esse mundo e 0 evento que seu proprio ato de
enunciagao constitui, o qual ndo pode ser simplesmenterejeitado parafora do
mundo representado. (: 158)

Tal tensdo entre enunciagdo e enunciado tende muitas vezes a criar umasituacdo
paradoxal em que um desdiz o outro. Maingueneau exemplificacom o caso defébulas
de La Fontaine que, tematizando o poder pragmético e enfatizando a superioridade
deste (“arazéo dos mais fortes’) em relacdo arazéo justa dos mais fracos, pde-se em
contradicdo com sua enunciagao que, tendo o poder de expor e denunciar tal razéo,

pde-se como razéo mais forte do que arazéo dos mais fortes.
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Desse modo a literatura se atribui como discurso ultimo e primeiro. Ela, num
tnico movimento, mostra um mundo e justifica o fato de que aguele mundo é
compativel com a enunciacéo literaria que o mostra (: 171). Se a obraapresenta o
mundo como “admiravel”, ela apresentaasi prépria como agquela obra capaz e digna
de mostrar a admirabilidade desse mundo. Se, ao contrério, €la apresenta o mundo
como “o pior dos mundos’, ela define, no entanto, um lugar preservado para o
discurso que o representa.

Por mais que as obras esvaziem o mundo de qualquer sentido e de
qualquer palavra, ndo podemimpedir quea literatura seimiscua nesse quadro

de desolagdo. (...) Jamais o mundo é desprovido suficientemente de sentido

para excluir a obra que o diz desprovido de sentido. (idem, ibidem)
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1.3.2.2 Odiscurso religioso
a) Condgderagbesiniciais

Em seu trabalho sobre o fundamento teoldgico da cultura musical brasileira,
Carlos Eduardo Calvani (1998), seguindo a proposta do tedlogo aleméo Paul Tillich,

apresenta quatro tipos de relacdo entre religido e arte:
1) Estilo ndo-religioso e tema ndo-religioso:

E o caso de criagBes em que a preocupacdo com o transcendente aparece
indiretamente. Calvani associa a esse estilo as cangles brasileiras “que exatam a
vitalidade, aaegriae o otimismo sem camuflar os problemasdavida’ (Calvani, 1998 :

96), e exemplifica com “O que €, o que €'*, de Gonzaguinha.

2) Estilo religioso e tema néo-religioso.

O tema continua a ndo ter qualquer referéncia a cenas biblicas ou
afirmagdes de fé. Persistem os assuntos do cotidiano, mas o estilo esta4
impregnado de poder religioso. (: 97)

31«Eu fico com apureza da resposta das criangas/ E avida, € bonitae € bonita/ / Viver e ndo ter a
vergonha de ser feliz/ Cantar a beleza de ser um eterno gorendiz / Eu sei que avida devia ser bem
melhor e sera/ Masisso ndo impede que eu repita: / E bonita, € bonita e é bonita...”
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O que o autor chama de “estilo religioso” é aquele que procura fazer emergir,
através de uma determinada forma de descrever arealidade, uma verdade existencial
(positiva ou negativa) que conduziria a revelacdo do fundamento transcendente da
realidade, ao mistico, a Deus. Os estilos expressionista, surrealista, cubista e outros
aparentados®” sdo considerados exempl os de estil os religiosos, porque buscam sempre,
através de umavisdo desnaturalizadado real, “olhar as profundezas darealidadee(...)
ver 0s elementos darealidade como poderes fundamentais do ser no qual arealidade é
construida’ (idem, ibidem). Superam assim, de um lado, o idealismo, questionando
suabeleza classica e seu colorido artificial, e de outro o realismo objetivista, namedida

em gue ndo aceita a superficie pura das coisas tal como nos chega aos sentidos.

Isto leva Calvani aver em certas composicdes de caréter alegorico (“Va Passar™®,
de Francis Hime e Chico Buarque e “E hoje’ * de Didi e Mestrinho), experimentalista

(“O pulso ainda pulsa’® , de Arnaldo Antunes e Titas) e surrealista (“Metr6 linha

% Tillich toma sempre como referéncia para sua reflexéo sobre religido e arte a pintura; Calvani
empreende a tentativa de aplica-la a musica brasileira.

Buya passar nessa avenidaum samba popular / Cada paral €l epipedo davel ha cidade essanoite vai
searrepiar / Ao lembrar que aqui passaram sambasimortais/ Que agqui sangraram pel 0s Nossos pés/
Que agqui sambaram nossos ancestrais...”

34« A minha alegria atravessou 0 mar e ancorou ha passarela/ Fez um desembarque fascinante no
maior show da Terra/ Sera que eu serei 0 dono dessas terras? / Um rei no meio de uma gente téo
modesta?...”

35« Pegte bubdnica, cancer, pneumonia, / Raiva, rubéola, tuberculose, anemia, / Rancor, cisticercose,
caxumba, difteria, / Encefalite, faringite, gripe, leucemia/ E o pulso ainda pulsa...”
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743"% de Raul Seixas),um caréter religioso,ainda que ndo tematizem explicitamente
assuntos religiosos. As duas primeiras cancdes, pelo fato de exibirem uma vitalidade
ritmica, melddicaeliricaem contraposi ¢céo ao “demoénico” (“tenembrosastransactes’,
“pedras’, “estranhas catedrais’, em “Va passar’; e a “tristeza’, o “mau-olhado”, o
“chorar”, em“E hoje”); asegunda, por encarar “com ousadia a ténue linha que separa
a vida da morte, insistindo em posicionar-se confiantemente ao lado da primeira’ (:
99); e aterceira” porque maximizao absurdo darepressdo as liberdades deexpressio e
de pensamento como forma de, a um s tempo, aertar os cidaddos® e afirmar a

imortalidade do pensamento critico®, por mais implacavel que seja a repressio.

36+, O homem apressado me deixou e saiu voando / Af eu me encostei num poste e fiquei fumando /

Trés outros chegaram com pistolas naméo / Um gritou: ‘ mé&o nacabega, malandro, sendo quiser levar

chumbo quente noscornos...” / Eu disse: ‘ claro, poisndo, maso que € que eu fiz?/ Se édocumento eu

tenho aqui’ / O outro disse: ‘ ndo interessa, pouco importa, fiqueai / Eu avalio o seu prego baseado no

nivel mental que vocé anda por ai usando / Ai eu te digo o preco que sua cabeca agora esté custando’

/ Minha cabega caida, soltano chéo, / Vi meu corpo sem ele pelaprimeirae Gltimavez / Metr6 linha
743..

37 Em seu trabalho, Calvani ndo analisa essa cancéo, apenas a ela se refere e apresenta seu texto. A

analise que se segue €, portanto, nossa, inferida a partir das idéias do autor.

38 0 que éfeito explicitamente no final da cangdo: “ Jatatudo armado, o jogo dos cacadores canibais/
Mas 0 negdcio é quetamuito bandeira/ Cuidado, brother; cuidado, sabio senhor / Eu aconsalho sério
pravocés/ Eu morri e nem sei mesmo qual foi o més...”.

39 Meesmo morto e sem cérebro, o personagem da cancdo ainda esta pensando e este pensamento éa
prépria narrativa exposta pela cangéo.
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3) Temareligioso em estilo ndo-religioso.

E o temareligioso trabalhado em estilo superficid. E o trabalho de propagandae
apologia religiosa, que apenas reproduz velhas formulas estéticas que tendem ao
sentimentalismo e & pieguice. E o caso, segundo Calvani, das cangdes religiosas de
Roberto Carlos e Erasmo Carlos (“ Jesus Cristo, eu estou agui” *°, “ Nossa Senhora, me

déamao™ , “F&'*, etc.).

40« Jesus Cristo, Jesus Cristo, eu estou aqui // Olho pra terra e vegjo essa multiddo que vai

caminhando / Olho pro céu e vejo essa nuvem branca que vai passando / Como essa nuvem branca
essa gente ndo sabe aonde vai / Quem podera dizer o caminho certo é vocé, meu pai...” (“Jesus

Cristo”, Roberto Carlos/ Erasmo Carlos, 1970).

4L« Cubra-me com seu manto de amor / Guarda-me na paz desse olhar / Cura-me asferidaseador /
Me faz suportar. / Que as pedras do meu caminho / meus pés suportem pisar / Mesmo ferido de
espinhos/ Me gjude apassar. / Seficaram mégoas em mim/ M&etirado meu coragdo / E aquelesque
eu fiz sofrer / Pego perddo. / Se eu curvar meu / Corpo nador me alivia o peso da cruz / Interceda
por mim minha mae / Junto a Jesus. Nossa Senhora/ Me dé améo cuida do meu coracdo / Daminha
vida, do meu destino/ Do meu caminho, cuidade mim”. (“Nossa Senhora”, Roberto Carlos/ Erasmo
Carlos, 1993).

42 “Na linha do horizonte / Do ato da montanha / Por onde quer que eu ande / Esse amor me

acompanha/ A luz que vem do alto / Aponta o meu caminho / E forte no meu peito / Eu néo ando
sozinho. / Te vgjo pelos campos/ Te sinto até nos ares/ Te encontro nas montanhas/ E te ougo nos
mares. / Vocé é meu escudo / Vocé pramim € tudo / Minhafé me levaaté vocé...” (“F€’, Roberto
Carlos/ Erasmo Carlos, 1978).
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4) Estilo religioso e temareligioso.

A arte genuinamente religiosa é “ aguela em que os temas religiosos sao tratados
de modo profundamente expressivo, motivado pela propria substancia espiritual” (:
101). NaMPB, Calvani dacomo exemplo as cangdes “ Se eu quiser falar com Deus’ ®e

“Procissdo”* , de Gilberto Gil, e “Blues da piedade’® , de Frgjat e Cazuza.

Por nossa parte, interessam-nos as rel agdes discursivas entre as duas i nstitui coes.
Desse modo néo nos cabera especul ar sobre a religiosidade ou ndo-rdigiosdade deum
estilo. Até porque a nogdo de religido ou de religiosidade é uma construcéo socia

resultante de conflitos institucionals entre as formagoes discursivas que disputam a

B vseeu quiser falar com Deus/ Tenho queficar asos/ Tenho que apagar aluz/ Tenho que calar a
voz / Tenho que encontrar apaz / Tenho quefolgar os n6s/ Dos sapatos, dagravata, dos desgjos, dos
receios/ Tenho que esquecer adata/ Tenho que perder aconta/ Tenho que ter maosvazias, / Ter a
amae o corpo nus...”

4«Olhal&vai passando aprocissio / Searrastando que nem cobrapelo chéo / E as pessoas que nela
vao passando / Acreditam nas coisas la do céu / As mulheres cantando tiram versos, / Os homens
escutando tiram o chapéu / Eles vivem penando aqui naterra/ Esperando o que Jesus prometeu...”
% Agoraeu vou cantar prosmiseraveis/ Que vagam pelo mundo derrotados/ Pra essas sementes mal-
plantadas / Que ja nascem com cara de abortadas / Pras pessoas de ama bem pequena/ Remoendo
pequenos problemas/ Querendo sempre aquilo que ndo tém/ Praguem vé aluz, masndo iluminasuas
minicertezas/ Vive contando dinheiro e ndo mudaquando é luacheia/ Praguem nédo sabeamar / Fica
esperando alguém que caiba no seu sonho / Como varizes que vao aumentando / Como insetos em
voltadalampada// Vamos pedir piedade, / Senhor, piedade/ Praessagente caretae covarde/ Vamos
pedir piedade, Senhor, piedade / Lhes dé grandeza e um pouco de coragem...”
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hegemoniano interior dessa praticadiscursiva. O proprio autor de “Teologiae MPB”,
Calvani, declara pertencer algreja Protestante, aqual pertenceu também Paul Tillich, o
tedlogo que fundamenta seu trabal ho. Portanto, suanocéo dereligido é parcial, ainda
gue teoricamente ela conteste uma visao reducionista de religido, que a circunscreva ao
ambito ingtitucional. Essa parcialidade resulta em que seu instrumenta de andlise se
torna inadequado ao trabalho que pretendemos aqui, que ndo esta preocupado com
nenhuma “esséncia religiosa’ da obra de arte, mas com o que esta materialmente

expresso em sua superficie discursiva.

b)  Discurso religioso e Andlise do Discurso

A saida da Andlise do Discurso para essa questdo € materialista: buscaremos a
religiosidade do texto em sua materialidade. O que n&o restringe de modo algum a
nogdo, uma vez que o discursivo € encarado, como ja vimos, sob o primado do
interdiscurso, ou, para usar um termo de Bakhtin, sob o principio dialdgico.
Tampouco pretende a Andlise do Discurso reduzir areligiosidade ao discursivo. Como
Paul Ricoeur (1976),

Somos prevenidos, logo desde o inicio, de que estamosaqui a transpor o
limiar de uma experiéncia (0 sagrado) que ndo se deixa inscrever
completamente dentro das categorias do logos ou proclamacdo e da sua
transmissao ou interpretacdo. O el emento luminoso ndo € primeiramente uma
guestao de linguagem, se € que alguma vez se torna efetivamente uma, pois
falar de poder éfalar sobre algo completamente diferente do discurso, mesmo
seeleimplica o poder defalar. Este poder como eficécia por excelénciaéo que

nao transita completamente para a articulagdo do sentido. (: 72)
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Trataremos, portanto, desta articulacdo do sentido que funciona aquém do
sentimento da religiosidade, mas gque tem realidade material independente do poder

transcendental e, de um certo modo, estrutura ideol ogicamente esse sentimento.

Uma visdo scio-interacionista constatara gue ndo existe um discurso religioso
homogéneo. Sendo todo signo sempre ja-habitado e resultado provisorio de um
processo histérico conflituoso, os signos religiosos, mesmo submetidos a um rigoroso
controle ingtitucional, ndo ficam imunes ao uso que deles fazem osfiéis e os diversos
agentes da rede hierarquica que uma religido pressupde, e mesmo aos conflitos
interreligiosos dos quais, ousemos afirmar, todareligido é resultado. Qualquer religido
é, portanto, “uma multiddo de religifes distintas e, muitas vezes, contraditorias.
Tomando o dominio do catolicismo... (temos) ...a existéncia de um catolicismo de
camponeses, um catolicismo de mulheres, um catolicismo de intelectuais etc.”
(Orlandi, 1987 : 248)* . No limite, essa dispersdo do discurso religioso conduz a

cismas e/ou a um processo de readaptacdo das clpulas as bases.

O discurso religioso €, assim, como qualquer outro discurso, um lugar de
dispersdo. Ele ultrapassa, portanto, 0 espaco institucional (igrejas, paréquiasetc.) e se
dissemina intencionalmente ou ndo pelos diversos discursos que circulam na
sociedade, contaminando-os e sendo contaminado por eles. Adquire novas formas
simbdlicas (cf. os ex-votos e santos populares) e tem suas formas “oficiais’
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modificadas ou atravessadas pelas formas simbdlicas de outros discursos (cf. o
sincretismo promovido pelasreligides afro-brasileiras e 0 caso da cangéo profana, que,
hoje em dia, na Igreja brasileira, praticamente substitui a misica sacra de origem
erudita”)

Com €feito, se internamente um discurso religioso € congtitutivamente
heterogéneo, em relacéo ao seu exterior, como todo discurso, pode-se dizer que sua
unidade e identidade é construida constitutivamente na relagdo com o Outro. Como
afirma Maingueneau (1989 : 122), “umaformacéo discursiva opde dois conjuntos de
categorias semanticas, as reivindicadas (...as “positivas’) e as recusadas (as
“negativas’). Note-se que ela projeta as unidades “positivas’ deste Outro sobre as
categorias de seu proprio sistema; para preservar sua identidade, o discurso so pode
relacionar-se com o Outro ... através do smulacro que dele constrdi” (grifos do autor).
Analisando textos de duas correntes religiosas adversarias do século XVII, o
Jansenismo e o Humanismo Devoto, o autor (1984) verifica que cadaum dos discursos

polemiza“traduzindo” as categorias semanticas do outro segundo sua grade semantica

6 A idéia exposta pela autora é de Antonio Gramsci.

47 José Ramos Tinhoro (1998) nos contacomo, no inicio dacolonizagdo brasileira, essaintromissio
da musica profana no espaco daigreja foi fortemente combatida pelos Jesuitas (mesmo sendo o0s
mUsi cos indios convertidos), admitida apenas nas festas religi osas de campo (procissoes, autos etc.).
I sto ndo evitou aapropriacdo popular damusi casacra (que proporcionou valioso saber musical, uma
vez que os indios aprendiam atocar destramente instrumentos estranhos a sua cultura, como trombetas,
fagotes e outros), que, misturada a sofisticada ritimica africana, proporcionou a formagdo de um
origina caldeirdo de cantos, dancas e géneros musicais até hoje em vigor.

104



no que resultada construcdo de um simulacro do discurso alheio a ser desqualificado.
Assim, por exemplo, o que € “moderacdo” para o discurso humanistadevoto traduzido
nas categorias do discurso jansenistasera“fraqueza’; eo que é“ consisténcia’ paraeste
ultimo seratraduzido pelo primeiro como “rigidez”. De um ponto de vistamais geral,
segundo essa hipétese, o discurso catdlico, no que tange a suas escrituras sagradas (0
Novo Testamento), se constréi em oposicdo a um interdiscurso composto por uma
série de discursos entre os quai s pode-se identificar o das religifes pagés e politeistas,
0 das crencas e supersticdes populares, o do teismo oficia de sua época. O
surgimento, na moderna Igregja Catdlica brasileira, de tendéncias como a dos
Carismaticos (Shalon), que se utilizade procedimentos ritual isticos muito semel hantes
a0s de igrgjas rivais (evangélicos e petencostais), tem sua compreensdo facilitada

através dessa 6tica interdiscursiva do discurso religioso.

|gnoraremos, portanto, a proposta de Tillich de um “estiloreligioso”, por partir
de uma andlise essencidista da arte. Usa de critérios teoldgicos para classficar a
relacdo entre areligido e arte, atribuindo um carater autenticamente religioso apenas a
arte naqual enxerga uma preocupacao com o transcendente que coincide com ade sua
orientagdo teologica. Desse modo, a andlise do discurso religioso ndo sai de g,

tornando-se uma andlise religiosa do discurso religioso.

105



A andlise materialista, ou ndo-religiosa, do discurso religioso, no entanto, nada
tem a ver com crenca ou descrenca. Parte da constatagdo de que o discurso religioso
em geral nasce do siléncio divino®, diante do qual, como diz Orlandi (1987 : 08), “o
homem ... encontra um espaco para preencher com palavras que delineiam o que

podemos chamar a sua'vida espiritua™ . Asreligides especificas s8o, mais do queisso,

ainstituicaéo de uma fala especifica que se pretende representante da “voz de Deus’.
C) M ar cas e propriedades do discurso religioso

Para abordarmos arelacéo entre o discurso religiosoe o discurso litero-musicd,
preferiremos, portanto, apropostade Eni Orlandi (1987a: 239 esegs.), que julgamos
ndo estar em contradicdo com a perspectiva de Maingueneau. Ela distingue
propriedade religiosa de um discurso e marcas ou tragos do discurso religioso. Dentre
as propriedades religiosas estdo, conforme a autora, aauséncia de reversibilidade entre
as duas realidades fundamentais instauradas (o plano humano - temporal e materia - e
o plano divino - atemporal e espiritual) e ailusdo de que essarevershilidadeexiseese
dapor meio deformasingtituidas pelo proprio discurso. A reversibilidade éa“trocade

8 Herman Parret, em palestrarealizadaem maio de 1995, nos Seminarios Linguisticos, promovidos
pel o Departamento de L etras Vernaculas da Universidade Federal do Ceard, mostrou que, segundo as
préprias escrituras sagradas, nenhuma das entidades divinas superiores do Cristianismo (Deus e 0s
anjos) se comunica através de palavras. Essas proprias escrituras foram escritas, conforme elas
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papéis nainteracdo que constitui o discurso e que o discurso constitui” (idem, ibidem:
239).

No caso do catolicismo e de outras religides, institui-se um Sujeito que habitao
plano divino. O Sujeito em si epor si. E ele queinterpela, ordena, regula, salva, julga,
condena: Deus. No plano terreno, tem-se os homens, suj eitos submetidos ao poder do
Sujeito (seu “pai”, “senhor”, “criador”), que reconhecem e aceitam essa submissao.

S0 os que respondem, pedem, agradecem, descul pam-se, exortam.

préprias dizem, ndo por Deus, mas pelos profetas e apéstolos. Deus estd em siléncio, portanto, ndo
apenas do ponto de vista do materialismo.
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Esse discurso religioso € o lugar da interlocucdo entre esses dois sujeitos.
Interlocucéo ndo-reversivel, pois apenas a orientacdo sujeito-Sujeito se estabelece.
Umavez que Deus n&o fala, instituem-se representantes (no Catolicismo, Papa, bispos,
padres...). Mas, emboraelesfalem “por Deus’, “como se” Deus falasse, eles ndo séo
Deus, ndo incorporam Deus® . Os textos sagrados ingtituidos (arquitextos, na
terminologiade Maingueneau) regulam afaados representantes, o querelativizaainda
mai s sua autonomia e contribui para manter adistanciaentre avoz do Homem eavoz

de Deus.

Um discurso onde imperaaassimetriaradical entre os interlocutores resultantede
uma dissociacdo absoluta entre dois planos por ele constituidos ndo resiste
ideol ogi camente (ando ser por coercdo fisica), ndo conquista adesdo. Por isso, paraa
sustentagdo de tal discurso, faz-se necessariaailusio da reversibilidade™. Trata-se,
para o discurso religioso, de instituir a possibilidade de transito entre os dois planos,
tanto de cima para baixo (Deus castiga- cf. o mito do diltvio, daTorre de Babel ou da
destruicao das cidades de Sodoma e Gomorra; concede gragas - curas, chuvas parao
sertdo, “iluminacdo”; ou, sob forma de messias, vem a terra para salvar), como de

baixo para cima (a profecia, a clarividéncia, a santificagdo). Para isso, ela estabelece

“9 Repudiada pela Igreja Catdlica, aincorporacéo de entidades divinas &, no entanto, admitida por
vériasreligides africanas. Mesmo assim, isso SO acontece sob rituais complexos e em circunstancias
especiais.
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formas (verbais, gestuais, rituais) e regras. para que uma relacdo conjugal sga
“abencoada’, isto €, adquira a possibilidade de partilhar de algumas propriedades do
plano divino (pureza, eternidade- “ até que amorte os separe”) € necessario que elase
inaugure em uma situacao ritualizada em que certas palavras sgjam ditas por alguém
autorizado pela instituicdo. A santificacdo, a passagem de alguém do plano humano
para o plano divino ou o reconhecimento de que alguém do plano humano era na
verdade a encarnacdo de alguém do plano divino, so é concedida apds um rigoroso

processo que pode levar centenas de anos.

Chegamos entdo as marcas do discurso religioso™ como resultado de suas
propriedades. Uma vez que € propriedade do discurso religioso ainstauracéo de dois
planos ndo-reversiveis, € marca decorrente disso 0 uso de antiteses, forma semantica
correspondente a assimetria: morte/vida, trevas/luz, mentira/ verdade, davida/fé™. A

ilusdo dareversibilidade, por suavez, tem por marca os mecanismos de transitivagao

® A autora chama a atencdo para que “ilusdo” sgja entendida ndo como “engano”’, mas como
“sentimento”.

°1 Etamos tendo em mente, aqui, sempre o discurso dareligido catdlica.

52 Cf. a“Oragao de S30 Francisco”, quediz: “Senhor, fazei -me um instrumento de vossapaz. / Onde
houver 6dio, / que eu leve o amor, / Onde houver ofensa, que eu leve o perddo, / Onde houver
discordia, que eu leve aunido, / Onde houver davidas, que eu leve afé, / Onde houver erro, que eu
leve averdade, / Onde houver desespero, que eu leve aesperanca, / Onde houver tristeza, queeu leve
aaegria, / Onde houver trevas, que eu leve aluz...”
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entre os elementos da antitese: dar para receber, morrer paraviver® , perder-se para
salvar-se** etc. Também o que a autora denomina de “retérica da denegacao”, que
consiste em negar 0 n&o pressuposto no homem a Deus. Ou sgja, 0 homem éapriori
um pecador (condenado desde a origem a “comer 0 p&o com 0 suor do seu rosto”),
suavidaterrenaéelaprépriafruto do pecado original. Os valores religiosos consistem
em negar essa negatividade intrinseca ao homem afirmando valores positivos (savé
l0).

A autoraenumeraainda outros tragos do discurso religioso: o uso do imperdivo
(“crescel e multiplicai”); o uso das met&foras seguido de explicitacdo; o uso de
performativos (“eu te batizo em nome de Deus...”, “ Eu vos declaro marido e mulher”

etc.); o uso de sintagmas cristalizados (*assm sga’, “o Senhor sga louvado”); a
criacdo de unidades textuai's, como parabolas e oracfes, a explanacdo de certos temas
como o “pecado”, a“fé€’, a“devocdo”, a“vidaeterna’ etc. Vaelembrar também o uso
de verbos modalizados imperativamente em negativa (“ ndo mataras’) ou positivamente
(“seis dias trabaharés...”); 0 emprego de verbos no infinitivo prescritivo (“amar ao
préximo como a ti mesmo”); estruturas complexas plurissemidticas, que podem
envolver todos esses tragos em um sO evento: as missas, cultos ou rituais de

celebracéo, que envolvem alinguagem verbal (ora e escrita) organizadaem diferentes

®3 Ainda na “ Orag3o de S3o Francisco”: “...Pois é dando que se recebe / E perdoando que se é
perdoado / E € morrendo que se vive paraavida eternd’.

4 \/er “Pardbola do Filho Prodigo”.
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géneros que sO existem em fungdo daqueles rituais (serméo, homilia etc.), padrées
gestuais (genuflexdo, persignacdo, imposicao de maos etc.), musica (instrumental ou

cantada- em coral ou a capela), jograis etc.

Mas resta aguele trago que talvez sgja o principal do discurso religioso: o uso
intenso daintertextualidade como recurso de autoridade. Dado seu caréter constituinte
e uma vez gue o discurso dareligido sempre estabelece uma assimetria de planos, a
organizacao textua desse discurso obedecera também a uma hierarquia. Assim, 0s
textos de atuaizacdo da prética discursiva religiosa se legitimam remetendo a
arquitextos, aparecendo freqlientemente como comentario desses textos. Por outro
lado, como dissemos, faz parte do modo de funcionamento dos discursos constituintes
abrir-se auma sérieilimitada de repeticdes, regulando e prescrevendo as condicdes de
retomada e citacéo na comunidade discursivaque o gera (Maingueneau e Cossutta, op.
cit.).

N&o sendo nem todos os tragos nem todas as propriedades anteriormente
apresentadas caracteristicas exclusivas do discurso religioso, este se caracteriza

justamente pela articulagéo dessas marcas e propriedades.

Aliando essas consideracdes de Orlandi ao conceito de pratica discursiva, de
Maingueneau, poderemos acrescentar a condicdo acima, a inser¢éo do discurso em
uma determinada prética. Mais uma vez, chamamos atencao para que essa expressao
ndo sga entendida de modo restrito: “ela ndo remete unicamente aos grupos
(institui cOes e rel acdes entre agentes), mas também atudo que estes grupos implicam

no plano da organizagéo material e modosdevida’ (Maingueneau, 1989 : 56). Assim,

111



fara parte da comunidade religiosa ndo apenas a hierarquia dos sacerdotes, mas
também osfiéis. E apréticadiscursivareligiosa serd ndo apenas aoracdo, mas também,
por exemplo, o ato informal de o fiel aiciar adeptos para a Igregja. Fora disso, a
presenca de marcas e propriedades do discurso religioso em outras praticas discursvas
serd contada como interdiscursividade, isto €, como a interacdo entre o discurso

religioso e outras préticas discursivas.
d) O investimento cenogréafico

Do mesmo modo que o discurso religioso remete a arquitextos através de
citaghes, € pratica comum desse tipo de discurso a instauracdo de uma déixis
fundadora. “Esta deve ser entendida como a(s) Situacéo(Ges) de enunciacéo
anterior(es) que adéxis atual utilizaparaarepetico e daqual retiraboa parte de sua
legitimidade” (Maingueneau, 1989 : 42). Pode-se distinguir, entdo, uma locucéo
fundadora e umacronografia e topografia fundadoras, o que compde umacenografia
em cujos vestigios o discurso se inscreve e cujo valor histérico eleingtitui ou captaa
seu favor.

Dependendo da corrente religiosa, essadéixis pode selocalizar nas circunstancias
dafundacéo dalgreja primitiva, nas da peregrinacéo do messias, no momento mistico
da criacdo, ou em qualquer cenario constante dos textos sagrados (Santa Ceia, 0

nascimento do Menino Jesus, a crucificagéo de Cristo etc.).

e) O investimento linglistico
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Vimos que os discursos constituintes movem-se numatravessa entre as linguas.
Isto € mais dramético e notério no caso do discurso religioso, umavez que ai atensio
€ constante entre 0 apego as tradicdes arquienunciativas (textos sagrados supdem néo
apenas conteldos, mas também uma forma linglistica) e suas necessidades
heteroconstituintes. O primeiro leva-o arecorrer freqlientemente alinguas antigas, nas
guais os arquitextos foram escritos. As edicdes bilingties (linguaoriginal - linguaatud)
dos livros sagrados, a realizacdo de rituais inteira ou parcialmente na arquilingua, a
citagdo de trechos dos textos sagrados nalingua original ou a simples utilizacdo dessa
linguaem titul os de textos de atualizagdo, manifestos, manuais ou livros de divulgacéo
ou comentario etc. ilustram essa tendéncia. Ja as necessidades heteroconstituintes
obrigam o discurso aatualizar-se nas linguas vernacul as das sociedades em que ele se
instala.

A tensdo entre esses dois vetores resulta em que os textos em lingua vernacula
S80 j&-secundérios, mesmo que segjam traducdes de arquitextos. Na verdade, assim
como os textos de uma pratica discursiva se hierarquizam em multiplos graus, também
as linguas e dialetos que manifestam esses textos assumem para a prética discursiva

diferentes niveis de valor de acordo com suas areas de expansao.

Podemos citar como exemplo o caso da atividade missionaria da |greja Batista
entre os indios. Enquanto igreja de tradicdo cristd, elatem como linguas privilegiades o
grego, o latim e o hebraico, nas quais estéo escritas as sagradas escrituras. Tendo sido
fundada, porém, na Inglaterra e sendo herdeira da tradicdo protestante, que foi

pioneira na dessacralizacao linglistica da Biblia (com a traducdo desta para o deméo
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por Martin Luthero), ela tem o inglés como lingua vernacula de base na difusdo de
seus ensinamentos. Porém, como meio de implementar seu trabalho de catequese, ela
edifica uma grande estrutura ingtitucional voltada para a descricdo de linguas
indigenas, aconversdo bilingle (traducéo das escrituras paraalinguaindigena, o que
pressupde o letramento de linguas agrafas) e a educacdo bilingle, em que se toma

como lingua de base o idioma oficia do pais onde atua.

Desse modo, correndo o risco de profanizar ostextos sagrados ao vulgariza-los
nas linguas mais “exéticas’, finge-se uma indiferenca para com a materiaidade
lingliistica sO justificada pelo cardter puramente instrumental que a Igreja assume
diante da lingua objeto. Tal instrumentalidade étotal mente coerente com os métodos
cientificos de descricdo linglistica utilizados, qual sgja 0 método estruturalista, cada
vez mais influenciado pelo transformacionalismo (Orlandi, 1987 : 24), que apresenta
uma visao sistémica, ahistérica e monoldgica da lingua. Ela resulta ademais em uma
projecao de seu model o socioletal sobre umaformacao linglisticaparao qual essetipo
de formacdo discursiva é estranho. Noutras palavras, ao introduzir a formacéo
interlinguistica com fins meramente ideol 6gicos em umaformacéo lingliisticaestranha,
algrgaintroduz ndo apenas umaideologia (com tudo o que ela comporta de gestos e
atitudes), mas um model o (novo?) de prescritividade linguistica; umaformade encarar
a lingua como um corpo cristalizado (representével pela escrita) a servico de uma
doutrina; umanova dialetizacdo, namedidaem que separa alingua profanadalingua

divina; um modo, por fim, de falar a propria lingua em lingua estrangeira.
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f) | nvestimento ético

Ligado a institui¢cbes profundamente hierarquizadas e em conflito permanente,
cada posicionamento no interior dapréticadiscursivareligiosaingtitui paras e paraos
outros na verdade uma pluralidade de esteredtipos éticos, de acordo com o lugar dos
sujeitos dentro da hierarquia, cujos tracos comuns séo estipulados pela prética
discursiva. Maingueneau (1989 : 46/47) ilustra esse fendGmeno citando o exemplo do
discurso humanista devoto:

... pode-selocalizar nas caracteristicas mais marcantes que a formacéo
discursiva impde ao “ tom” de seus autores e definir oideal de entonacdo que
acompanha seuslugares de enunciagao: trata-se, deacordo como estatuto dos
autores e dos destinatarios, de um tom moderado, alegre, sem rupturas,
variado... (: 46)

Esse “tom” € associado ao cardter de um homem “essencialmente comedido e
socidvel” e a uma corporalidade arredondada, porém moderadamente abundante e
corada, tracos sométicos macios, feigdes generosas e serenas. Inseparavel desse etos é
0 anti-etos, ingtituido pelo posicionamento, do homem rude, sectério, de corpo magro,

de feicBes toscas e sérias.

Outros posicionamentos implicardo, com efeito, noutras formas de compleicao

corporal.

O investimento corporal ira ademais se diversificar no interior do

posicionamento conforme o lugar do locutor dentro de sua hierarquia (do lider
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maximo ao fiel), mas, como foi dito, obedecera a tracos gerais determinados pela

formagdo discursiva
g)  Geéneros e posicionamento

Do mesmo modo que cada posicionamento no interior da prética discursiva
religiosa supde investimentos lingisti cos e éti cos diferenciados, também no que tange
ao investimento genérico haverd uma preferéncia por determinados géneros criados
especificamente para os usos da prética ou ndo. Sdo conhecidos os variados géneros
utilizados pela Igrgja Catdélica como a homilia, o catecismo, 0 serméo etc., mas
conforme 0s posi cionamentos i nternos havera investimentos em uns e Ndo em outros,
ou ainda novos serdo criados, o que formara conjuntos que osidentificardo internae

externamente.

Mais uma vez recorremos aos estudos do discurso religioso de Maingueneau

(idem) parailustrar aqui esta breve descricéo:

Uma das maisimportantes car acteristicas do discurso humanista devoto é
gue seus autores se representam como integrantes das institui¢coes religiosas
(membros de uma ordem regular, bispo, professor etc.). Ora, este estatuto de
sujeitos enunciadores e de seus presumiveis destinatarios é inseparavel dos
géneros de discursos utilizados: o0s textos humani stas devotos apresentam-se
COmMoO conversas amenas, cultas entre pessoas de bem. Desta forma, em sua
maior parte, estdo ligados de forma privilegiada aos géneros dialdgicos
mundanos: especial mente cartas e conver sagoes. (...) essa tendéncia eminvestir
em géneros, a priori “ pagaos’ , humanistas, relaciona-se com o contelido do

discurso: segundo o humanismo devoto, as praticas de sociabilidade mundana
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podem ser sublimadas atraves da literatura piedosa porque Deus governa a
sociedade em todos 0s seus aspectos. Nesse caso, conseguientemente, ha uma
clara correspondéncia entre géneros e doutrina... (: 39, grifos do autor)

Portanto, como se pode ver, o investimento em género a ou b fardunidade com

adoutrina e estratégias de doutrinamento da prética religiosa.
1.3.2.3  Odiscurso cientifico
a)  Algumas caracteristicas gerais

O discurso da ciéncia tem estreitas relagbes com ainteragdo entre comunidades
quereivindicam teorias e paradigmas, estabel ecem normas linguisti cas (principalmente
referentes ao como dizer), conferem estatutos de competéncia, legitimam falas e agles,

definem graus de autoridade, critérios de validade etc.

Essas comunidades tém em comum, portanto, o fato de colocar “em primeiro
plano o funcionamento das instituigdes cientificas, buscando estabel ecer umarelacéo
intima entre a producdo discursiva e 0s grupos que a tornaram possivel”
(Maingueneau, 1989 : 57). Assim, diferentemente dos religiosos, que evidenciam mais
fortemente seu posicionamento dentro do discurso religioso, colocando seu
posicionamento “nafrente” dainstituicéo religiosa como um todo, os cientistas, ainda
gue, em primeirainstanciafalem por suas posi¢oes tedricas, julgam-se “militantes’ da

Ciéncia.

Por outro lado, diante da sociedade, o discurso cientifico aparece como acimade

gualquer vinculac&o ideol dgica, regional ou de classe:
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...trata-se de uma produgao cujos lagos com a topogr afia de conjunto da
sociedade sdo bem menos diretamente formulaveis do que aqueles para os
guais uma reflexdo em termos i deol 6gi cos se impde i mediatamente; alémdisso,
a tendéncia desse tipo de discurso é fazer coincidir o publico de seus
produtores com o de seus consumidor es; escreve-Se apenas para seus pares que
pertencema comunidades restritas e de funcionamento rigoroso. (idem, ibidem)

Mas se sociamente o discurso cientifico se apresenta suspenso, também em
relacdo aos sujeitos enunciadores essa suspensao se verifica. Trata-se do principio da
objetividade, segundo o qual a verdade e a validade de determinadas afirmagdes
independem de qualquer referéncia ao sujeito do discurso, sgja a sua pessoa, seja ao

tempo e ao espaco que definem seu contexto de enunciagéo.

Vgamos agora alguns dos principais modos de investimento que decorrem

dessas caracterigticas.
b) Investimento linguistico.

+ Do ponto de vistalexical, conforme ja vimos através da tipologia de Orlandi
(1987), uma das caracteristicas do discurso cientifico € a tentativa de controle da
polissemia. Para isso, tal discurso mobiliza todo um jogo parafrastico para evitar
ambiguidades, metaforas etc. Tal controle esta justamente a servico do principio da

objetividade referido acima;

+ Seaciénciacontrolaa polissemiadas palavras ja habitadas pelo uso corrente,
ela procuragerar novas palavras e novos sentidos. Trata-se do processo de fundagdo

terminol 6gica que toda ciéncia pratica como modo de referir-se ao mundo que datenta
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manipular. Assm fazendo, ela pretende instituir a“ melhor palavra’, que possareferir-
se de modo univoco as coisas e gque possibilite o entendimento no interior da
comunidade. A fundacdo terminolégica produz dois efeitos interligados: fecha a
comunidade através da criacdo de um codigo de linguagem comum e institui um
critério de competéncia;

+ Do ponto de vista enunciativo, o principio da objetividade implica na
opacificacdo do texto cientifico, o que “ se realizacom a gjuda dos estratagemas de uma
subjetividade que se ausenta enquanto sisteméticadéitica. (...) Trata-se evidentemente
de umaretracéo ilusdria e a opacidade € mais persuasivague real; o sujeito em retracéo
exerce de fato todos os estratagemas manipul atérios aptos a fazer crer precisamente
gue o discurso demonstrativo € neutro’ e ‘objetivo’” (Parret, apud Coraccini, 1991 :
192). Assim, o discurso da ciéncia oculta as marcas déiticas (eu, tu etc.; aqui, ali etc.;

agora, amanha etc.) para parecer resultante de um enunciador universal;

+ A despeito dessas caracteristicas, o discurso cientifico é atamente
argumentativo, uma vez que seu objetivo € convencer o leitor da coeréncia e da
verdade das idéias enunciadas. Por outro lado, a habilidade argumentativa € exigida
como elemento crucial, na medida em que se trata de um discurso em constante
marcagao de posi¢do em um campo caracterizado por umaconcorrénciaviolenta, onde
0 gue estd em jogo é o “monopdlio da autoridade cientifica, indissociavelmente
definida como capacidade técnica e como poder social da competéncia cientifica,

sendo essa Ultima entendida como capacidade de falar e de agir legitimamente (isto €,
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de maneira autorizada e com autoridade) em matéria de ciéncia e que é socialmente
atribuida a um agente determinado” (Bourdieu, apud Maingueneau, 1989 : 57).

+ Fazem parte ainda dos recursos argumentativos utilizados pelaciénciao uso e
agerénciade umaintertextualidade. O discurso cientifico, como qual quer outro, € um
lugar saturado de discursos aheios. Porém nele a funcdo e a disposicdo desses
discursos séo rigorosamente controladas. O texto alheio no texto cientifico pode servir
para autorizar teses e raciocinios, servir como alvo de contestacdo, como um modelo
de formulacéo textual etc. Suaincorporacdo é regida por codigos de ética, normasde
citacdo, regras linguisticas (que definem aonde devern comecar e terminar o texto
citado, bem como as formas que devem ter essa citagdo e sua relagcdo com o texto

citante) e grafol6gicas (que definem aformatacéo do texto citado) etc.
c) Investimento cenografico

Namaioriadas vezes, o discurso cientifico investe em uma“ cenografiabranca’.
A ausénciadas marcas enunciativas referentes aum cendrio enunciativo faz com que o
discurso pareca vir de nenhures. A fonte enunciativa identificase com uma
impessodidade que parece emanar do proprio real, como se fosse este que falasse, e
ndo o cientista. Ao lado dessa impessoalidade esta a atemporalidade, pois a verdade

ndo € pensada como circunscrita a um intervalo temporal definido.

No entanto, se pensarmos gue a porcéo da realidade sobre a qual o discurso
cientifico pretende refletir ndo passa de uma cenografia citada, teremos, em muitos

casos a defini¢éo rigorosa de uma cena enunciativa (actantes, topografia e cronografia)
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internaem radical contraste com a auséncia cenogréficaem que o discurso globa mente
investe. Esse contraste reforga o efeito de sentido que procuradar aimpresséo de que
o real falapor s e que o discurso cientifico ndo passa da tradugdo em palavras da
realidade.

d) Investimento ético

Como consequéncia dessa “cenografia branca’, grande parte do discurso
cientifico apresenta uma corporalidade evanescente, que se reduz ao espirito inteligente
gue faz o rea significar. O enunciador figura-se entdo como “aguém inteligente,
exigente, que raciodna e conhece os padrfes e os procedimentos cientificos’
(Coraccini, op. cit. : 148) ou como o observador, que descreve com imparcialidade e
acuidade o real.

e) Dominios enunciativos

Como todo discurso congtituinte, o discurso cientifico € um lugar de uma
producéo discursiva fundamental mente heterogénea, espraiada sobre uma hierarquia
gue se estende entre os textos realmente autoconstituintese a chamada literatura de
divulgacéo, passando pelos que se apdiam sobre eles para comenté|os, resumi-los,
refutd-los etc. N&o hd uma correspondéncia estreita entre esses niveis hierérquicos e
osmeios de difusdo (livros, revistas, conferéncias etc.). O que acontece é que cadaum
dos meios submete-se a essa hierarquia. Assim, o livro pode difundir a producéo de
alto nivd, o texto fundador, recebendo o estatuto de tratado, mas também pode

veicular o0 manual, o compéndio didético, o texto de vulgarizacdo. H4, no entanto,
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espacos especiais para a divulgacdo da producdo cientifica “de ponta”: as revistas
especializadas, de restritissmo acesso, dirigidas a propria comunidade.

Por outro lado, sdo fundadas circunstancias especiais de pré-difusdo dos
trabalhos cientificos. s80 0s congressos, seminarios, coloquios etc., em que pares
trocam informagdes técnicas, discutem novas teorias, debatem sobre o destino da

prépriainstituicao.

Assim como o discurso religioso, trata-se de um tipo de discurso fortemente
ancorado em instancias institucionais (academias, associacles, fundacdes, 6rgéos

financiadores etc.), dotadas de espacos préprios e concretos na sociedade.
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f) Auto e heter ocontituicao

Inscrever-se em uma comunidade cientifica implica, portanto, associar-se a
model os tedricos, acomunidades cientificas, e, em Ultimainstancia, a Fonte que funda
o discurso congtituinte: a Verdade, a Racionalidade. O discurso cientifico pensa em
tracar uma fronteira entre o que é normal, 16gico, previsivel explicavel, fisico etc., e
consequentemente dizivel pelo aparato discursivo da ciéncia, e o que é anormal (ou
paranormal), supersticdo, senso comum, ilogico, cadtico, inexplicavel, metafisico, ou
sgja, tudo o que ndo se deixatraduzir pelalinguagem cientifica. Desse modo, ela se pbe
como discurso limite, que inclusive pretende avaliar todos os demai s discursos sob seu
critério de racionalidade (especididade das ciéncias humanas) e influenciar o
conhecimento e o dizer que os individuos formulam a cercado mundo fisico (ciéncias

fisicas e biol6gicas).

Este Ultimo aspecto revela-se crucial paranosso trabalho. Se ndo tém acesso ao
discurso cientifico tal como ele é formulado em suas instancias primarias, 0s
individuos comunsincorporam saberes, conceitos e pontos de vista que dele emanam.
Quando dizemos que aaguaferve a 100 graus centigrados ou que a Terraéredondae
giraem torno do sol, estamosatestando o caréter constituinte desse discurso.

O mesmo ocorre com aguilo que é o conhecimento cientifico objetificado: a
tecnologia. E fato que o discurso cientifico ndo so elabora teorias explicativas acerca

do real, mas também formula um discurso de legitimac&o de seus resultados. Poisa
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tecnologia, enquanto produto da ciéncia, ndo se separa desta. Pelo contrario, a
tecnologia n&o apenas demanda a ciéncia, como forma de exigéncia de atuaizacéo
constante, mas, na medida em que interfere sobre o real, suscita novas formas de
compreensdo do mesmo. Assim, ainvencdo do automovel, paraaqual contribuiu o
concurso da Fisica mecanica, da Quimica e de outras ciéncias, resultou ndo apenas na
demanda de novos estudos visando a aperfeicoalo, mas despertou novas linhas de
estudos no sentido de, por exemplo, pesquisar os efeitos da invengcédo no meio

ambiente e na convivéncia dos individuos no meio urbano.

Assim, consideramos a ciénciainseparave datecnologia, aindamais selevarmos
em conta que, na sociedade cepitalista, “0 papel das ciéncias naturais e 0
desenvolvimento da ciéncia como forca produtiva levaram a uma atenuacéo da
distingdo entre ciéncia e tecnologia’*; isto €, na medida em que a ciéncia de hoje foi
posta predominantemente a servico da producao tecnol égica, jaAndo faz mais sentido
separar a ciéncia enquanto processo e a tecnol ogia enquanto produto, pois as duas se

implicam dialeticamente.

No entanto, a tecnologia ndo é uma instancia discursiva; por s sd ndo produz
discurso. Porém, dada essa indissociabilidade entre ela e a ciéncia, a referéncia a
tecnol ogia pode ser interpretada como umareferénciaindiretaaciéncia, e vice-versa.
Sera nosso caso, quando, ao analisarmos ainteracdo interdiscursiva entre o discurso
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litero-musical brasileiro eaciéncia, classificarmos areferénciaatecnologiacomo uma

referénciaindireta ao discurso cientifico.
1.4 O discurso enquanto prética intersemiotica

Parafechar essa exposi¢ao de alguns dos principios tedricos a serem utilizados
em nosso trabalho analitico sobre o discurso litero-musical brasileiro, ndo podemos
deixar de mencionar a hipotese de Maingueneau (1984) de que o sistema de restrigdes
gue rege qualquer prética discursiva ndo se restringe apenas ao dominio verbal.
Segundo o autor, narealidade, os diversos suportes semioticos ndo sdo independentes
uns dos outros, estando submetidos as mesmas injuncdes histéricas, as mesmas
restricdes tematicas, etc, o que se demonstra facilmente quando se observa que 0s
movimentos estéticos (romantismo, realismo etc.) quase sempre atravessam diversos

dominios semidticos (literatura, pintura, misica, arquitetura etc.).

I sso significa que uma pratica discursiva deve estender seu modo de funcionar
(investimentos linguisticos, cenogréaficos e éticos (deetos) que realiza; ateridades que
mobiliza; regras de tematizagao e estruturacdo que submete e a que se submete etc.) a
diversas outras modali dades semi6ticas. Esse funcionamento inclusive determinara a
preferéncia por esta ou aquela modalidade, privilegiando umas e marginalizando

outras.

%5 Verbete “ Ciéncias naturais’ do Diciondrio do pensamento marxista (Bottomore, 988 : 60).
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Pode-se entéo, segundo o autor, estabel ecer um sistema de correspondénciaentre
diversas praticas semidticas de modo a construir o modo de funcionamento de uma

prética discursivaem nivel maisamplo.

Vamos mais além e propomos que a consideracdo do discurso enquanto uma
préticaintersemioticaleve em contando apenas a aplicagdo de um conjunto de regras
seméanticas a producdes semidticas ndo-verbais, mas 0 movimento interdiscursivo
congtitutivo entre as diversas praticas semidticas. A linguagem verba e as demais
modalidades semidticas estdo em continua interpenetracdo, ainda que de modo
assimétrico. O verbal, quando ndo faz parte diretamente, guia e organiza outros tipos
de producdo semidtica. Estes Ultimos impregnam constantemente o verbal trazendo
para 0 discurso imagens, representacoes, valores de seu universo sem jamais se
confundir com ele. H4 assm uma relagdo dialdgica entre as diversas semidticas

resultante do trago simbdlico comum que as une.

Essaidéaevocaasidéas de Bakhtin (Voloshinov) que, nas primeiras paginas do
seu “Marxismo e filosofia da linguagem” (1995), analisa o caréter ideolégico dos

diversos tipos de formagdes semidticas, ressaltando o primado da palavra:

No dominio dos signos, isto €, na esfera ideol6gica, existem diferencas
profundas, pois este dominio € ao mesmo tempo, o da representacéo, do
simbolo religioso, da formula cientifica e da forma juridica etc. Cada campo de
criatividade ideol 6gica tem seu préprio modo de orientacdo para arealidade e
refrata a realidade a sua propria maneira. Cada campo dispde de sua prépria
funcdo no conjunto da vida social. E seu carater semiético que coloca todos os

fendmenos ideol 6gicos sob a mesma definicao geral. (: 33, grifos do autor)
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...emas adiante...

... a palavra acompanha toda criacdo ideol dgica, sgja ela qual formula. A
palavra acompanha e comenta todo ato ideoldgico. Os processos de
compreensdo de todos os fendmenos i deol 6gi cos (um quadro, uma peca musical,
umritual ou umcomportamento humano) ndo podemoperar sema participagéo
do discurso interior. Todas as manifestacbes da criacdo ideol dgica - todos 0s
Signos ndo-verbais - banham-se no discurso e ndo podem ser nem total mente

isoladas nem totalmente separadas dele. (: 37-38, grifos do autor).

E, tocando mais diretamente no que nos interessa...

Isso ndo significa, obviamente, que a palavra possa suplantar qualquer
outro signo ideol6gico. Nenhum dos signos ideoldgicos especificos,
fundamentais, éinteiramente substituivel por palavras. Eimpossivel, emltima
andlise, exprimir empalavras, de modo adequado, uma composi ¢ao musical ou
uma representacao pictérica. Umritual religioso ndo pode ser inteiramente
substituido por palavras. Nem sequer existe um substituto verbal para o mais
simples gesto humano. (...). Todavia, embora nenhum desses signosideol dgicos
sgja substituivel por palavras, cada um deles se apoia nas palavras e é
acompanhado por elas, exatamente como no caso do canto e de seu

acompanhamento musical. (: 38)

Quando se tem por objeto a cancao, essa tese se mostraaindamais evidente, na
medida em que se pode identificar uma relagdo intersemiética em diversos planos na

prética discursiva da cancéo:

127



+ em sua propria materialidade litero-musical (linguagem verba + linguagem
musical);

+ na evocagdo de movimentos sométicos por parte da melodia, que podem
também ser aludidos na letra (linguagem musical + linguagem coreogréfica (+

linguagem verbal);

+ nafiguracdo, nointerior daletra, de um percurso descritivo amaneirade uma

pintura (linguagem verbal + linguagem pictorica);

+ quando de seu registro escrito para distribuicdo comercia (“encarte” ou
“capa’ do disco), ela pode aparecer acompanhada de ilustragdes, fotos ou pinturas,
e/ou ter sua configuragao escrita estilizada (linguagem verbal escrita + linguagem

pictorica);
+ etc.

Resta-nos ainda propor, partindo da hipétese de umaintersemiotica congtitutiva
dacomunicagdo humana, que situaria 0 ser humano néo apenas como animal falante,
mas como animal articulador de multiplas semiéticas simultaneas, a categoriadegesto
enunciativo, que se poderia definir como o ato complexo de mobilizar multiplas
competéncias semidticas (inclusive a verbal) no sentido de realizar intentos
expressivos, comunicativos e interativos. Cada pratica discursiva supde gestos
enunciativos tipicos. A praticadiscursivalitero-musical, por exemplo, implica gestos

como a “composicao”, a “interpretacéo”, a “gravacao”, cada um deles implicando
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multiplos atos semidticos. “compor”, por exemplo, inclui os atos de “versgar”,

77 13

“musicar” (ou “melodizar”), “cantar”, “tocar” €tc.
1.5 Concluséo

Em nosso trabal ho, os conceitos e categorias expostos acima nao serdo utilizados
uniformemente. A parte referente as caracteristicas dos discursos congtituintes,
principalmente o literério, sera utilizada, no terceiro capitul o, sobretudo na descricéo
de alguns posicionamentos gque habitam e interagem no campo discursivo daMUsica
Popular Brasileira, verificando seus investimentos éticos, enunciativos (referente aos
dominios de elaboracéo e circulacéo) e, quando se tratar de um aspecto merecedor de
destague, o investimento em um codigo de linguagem e a condicdo paratdpica.
Pretendemos com isso efetuar uma espécie de reconhecimento e organizagdo de um
campo aparentemente cadtico cujo primeiro contato serd feito na congtituicdo do
proprio corpus (capitulo 2). Tentar-se-a, na medida do possivel, abordar
interdiscursivamente 0s varios posicionamentos, embora ndo pretendamos nos

concentrar mais intensamente na sistematizagdo dessas interrel actes.

As categorias referentes ao primado do interdiscurso teréo mais utilidade no
capitulo 4, quando discutiremos se podemos considerar a MUsica Popular Brasileira
um discurso constituinte no Brasil. Paraisso lancaremos méao ndo apenas da definicao
de discurso constituinte, mas das formas deinterdiscursividade (rel agdes intertextuais,
inter e metadiscursivas), considerando-as fundamentais no processo de auto e

heteroconstituicdo de um discurso. Nesse contexto, serdo verificadas as interagcOes
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entre o discurso litero-musical brasileiro e trés discursos constituintes: o discurso
literario, o discurso cientifico e o discurso religioso. Esse procedimento justifica a
descricdo sucinta que fizemos de tais discursos nessa parte tedrica e sera também
tomada como a verificagdo de um requisito para 0 processo de auto e
heteroconstitui¢cdo. Seratambém nessa parte do trabalho que apresentaremos andlises
mais detalhadas de textos de cancfes. Veremos que, para essas analises, seréo
igual mente importantes alguns conceitos rel ativos ainterdi scursi vidade contidos neste

capitulo.

Finamente, lembramos que algumas categorias aqui ndo aparecem naandise do

material, mas foram conservadas no capitulo como umaforma de manter aintegridade
do mesmo.

130



HIPOTESE TEORICA E OPCOES
METODOLOGICAS
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2.  ASSUMINDO PARADOXOS
2.1 Hipotese tedrica

Se dermos uma rapida olhada na histéria de nossa musica popular, veremos
gue ela é a histéria dos conflitos e congracamentos entre a grande variedade de
ritmos e tradicdes poéticas, melédicas e harmbnicas que convivem no Brasil. No
inicio, 0 samba, por forca de tendéncias ideol bgicas centripetas atuantes até hoje,
tomou a cena e foi eeito “ritmo oficial” do Brasil. Mas, a partir da década de 60,
forcas centrifugas va@o atuar no sentido de fazer a cancdo brasileira evaluir a
caminho do reconhecimento da pluralidade. Tanto é que, apesar do grande status do
samba dentro da nossa musica, criou-se a denominacéo M Usica Popular Braslera
para dar conta do caldeirdo de ritmos, melodias, harmonias e dicgdes praticados
dentro de um certo nivel de qualidade em nosso pais. Isto comegca com a Bossa
Nova, que procurou renovar o samba (tema, ritmo e harmonia), sofisticando-o e
adaptando-o ao etos e ao contexto da classe média praieira da cidade do Rio de
Janeiro (Medagliain Campos, 1993).

A bossa-novaconsiste no género samba complexificado ao seinstaurar em um
novo contexto histérico. Resistem, portanto, na bossa-nova, as caracteristicas do
samba reorientadas em fungdo do contexto litero-musical que o incorporou. Assim,

por exemplo, as marcas da coloquialidade, tipicas do sambdo, permanecem na
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bossa-nova, asssm como a sincope ritmica®. Por outro lado, 0 novo contexto
cultural no qual o samba € inserido possibilita sua mescla com outros ritmos,

especia mente estrangeiros (idem, ibidem).

Apesar da modificacdo que a bossa-novaimprime ao samba, € bom frisar que
este conserva mais ou menos suaformaoriginal e continua sua trajetoria enquanto
expressao cultural de uma classe, ambos inclusive mantendo proficua interacéo
(idem, ibidem).

Mas no préprio movimento bossanovista sdo incorporados outros ritmos e
tematicas com o objetivo de dar a0 mesmo umaténica mais socia. Cresce em seu
interior a critica da tendéncia monopolizante e protecionista que se estabeleceu a

partir de um certo momento de sua evolucéo.

Essa opinido divergente dentro do movimento, que também criticava sua
alienacdo quanto aos problemas sociais, levou a criagdo do movimento da Cancéo
de Protesto, que vai implicar a pesguisa de ritmos, tematicas e modalidades poéticas
regionais e populares. S&o exemplos*“ Pranao dizer que ndo falel dasflores’ (1968)
de Geraldo Vandré, que € uma guarania; a toada “Disparada’ (1966), do mesmo
autor e Théo de Barros; amodade viola“Ponteio” (1966), de Edu Lobo e Capinam
etc. Essa tendéncia vai resultar tanto numa fragmentacdo, quanto numa
heterogenei zacdo do movimento. Isto porque, se, por um lado, alguns, como Sérgio

Ricardo e Geraldo Vandré, rompem definitivamente com 0 movimento, outros,

%6 Acentuacéo de um tempo fraco do compasso.



como Edu Lobo e os irmaos Marcos e Sérgio Vale, permanecem bossa-hovistas,
compondo temas regionais e de protesto.

E diante dessa diversidade de posicdes estéticas (samba tradicional, bossa:
nova, cangdo de protesto etc.) que surge adenominacdo “M Usica Popular Brasileira”’
eadgla“MPB”. Veremos adiante que, parands, aexpressdo e asiglanao designam

amesma coisa, sendo a segunda um subconjunto da primeira.

Em meados da década de 60, mais umavez, forgas centripetas voltam a atuar,
defendendo a “integridade da misica brasileira’, dessa vez contraainfluéncia de

ritmos estrangeiros.

A nosso ver, do conflito entre forgas centrifugas e centripetas desse momento
histérico, saem vencedoras as primeiras, encarnadas pelas figuras do movimento
tropicalista. Acreditamos, no entanto, que ha nesse processo um salto de qualidade
que marcaraindel evelmente nossamuisica de um carater plurilingle e dial 6gico. 1sso
porque, pela primeiravez, a producdo litero-musical desse momento ira debater a

prépria préticadiscursivadacancdo brasileira®’. O movimento vai setilizar do etos

57 Tal recurso ja tinha $do usado pelos bossanovistas de modo esporédico e sutil, como se

percebe em cancgBes como “Desafinado” e “Samba de uma nota s6”, de Tom Jobim e Nilton
Mendonca.

134



da rebeldia caracteristico do rock, para, explosivamente, proclamar seu libelo de
aberturapara outras linguagens, contra o nacionalismo protecionistadas principais
vertentes da M Usica Popular Brasileira. Assim, as cangdes tropicalistas incorporam
pProcessos criativos da poesia literaria (especialmente a concretista e asimbolista)®,
parddias de textos fundadores™; alegorias, colagens, aliteracdes, jogos de paavras,
cinesias verbais, rimas inusitadas, pastiches de antigas composi¢cdes. No nivel da
linguagem musical, aordem é o caos dadiversidade: ritmos e harmonias damusica
caipird® , boleros, i&iéiés, sambbes, marchas, rocks etc.; arranjos musicais
performéticos, com sonoplastia rustica (vidros quebrando, metais e outros objetos
caindo no chéo, gritos de pessoas, claques etc.); orquestras sinfénicas misturadas
com instrumentos percussivos populares (como o berimbau e o tridngulo) e

guitarras el étricas distorcidas; tudo isso com um tom de ironia e humor.

%8 Cf. “ Batmacumba’ , de Gilberto Gil e Caetano Veloso.

%9 Cf. vinheta da cangdo “Tropicdlia’, de Caetano Veloso; “Miserere nébis’, de Gil e Capinan e
outras.

%0 cf. “2001”, de RitaLee e Tom Zé.
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Em resumo, pretendendo dar prosseguimento ao que Caetano denominou de
“linha evolutiva da Musica Popular Brasileira’, os tropicaistas manifestam
consciente e intencionalmente o que antes era apenas resultado de um processo
esponténeo de sincretismo, fruto das injuncdes histéricas de que falamos
anteriormente. O Tropicalismo traz & consciéncia coletiva do pais a natureza
irremediavelmente plural e aberta da masica brasileira e, ao fazé-lo, ao mesmo
tempo dota nossa musi ca de uma dimensdo auto-reflexiva e hetero-reflexiva nunca
mai s abandonada. Contagiada pelasidéias tropicalistas, acancdo brasileiraganhaum
status de “antena da raga’, ab mesmo tempo reflexo de uma realidade socio-
econdmica, instrumento privilegiado de reflexéo sobre essa mesma realidade e
insténcia de caréter diretivo, mas ndo pel o contelido das | etras, mas pelarevolucéo
daformamel 6dicaou poética. Muito do que vai ser feito pelas geractes posteriores

ird consolidar esse caréter diretivo e reflexivo que o Tropicalismo incite™ .

De outro lado, uma outra vertente, mais afinada com a proposta de colocar o
contetido das préprias|etras a servico daidéadaarte transformadora e apegando-se

aritmos e harmonias da cultura popul ar, herdeira das famosas “ cangdes de protesto”

®1 Cf. autores da chamada vanguarda paulista (Arrigo Barnabé, Itamar Assumpcdo, Carlos
Sandroni etc.), Eduardo Dusek, Raul Seixas, Rita Lee etc., os grupos Lingua de Trapo, Rumo,
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da década de 60, tem como tdnica a contestacdo a ordem socia e politica
estabelecida. Nesse periodo (final da década de 70), aemergéncia de novos agentes
sociais (0 movimento de mulheres, de negros, de homossexuais, dos operarios do
ABC etc., bem como as correntes de pensamento ndo-ortodoxas, como a Teologia
da Libertacdo, o Partido dos Trabal hadores etc.), que comecam a se gestar como
fruto das novas relagbes sociais e politicas instauradas, vai trazer novas vozes,

NOVOS “ personagens’ e novas causas a serem tematizados pela musica brasileire®.

Nesse periodo, ainda se observa a emergéncia de vérias tendéncias musicais
provindas de diversas partes do Brasil. De Minas Gerais, surgem os mineiros do
Clube da Esguina; do Nordeste, surgem vérios grupos identificados com uma
releitura de ritmos e culturaslocais aluz dos aprendizados adquiridos com a Bossa
Nova e com o Tropicalismo: o Pessoal do Ceara (Ednardo, Fagner, Belchior e
outros), os cantadores urbanos da Paraiba e de Pernambuco (Z¢é e Elba Ramalho,
Alceu Vaenca etc.), os baianos (Moraes Moreira, Pepeu Gomes, Baby Consuelo
etc.).

Premeditando o Bregue etc. e, em certa medida, os cearenses Ednardo, Belchior e Fagner. Mais
recentemente, Paulinho Moska, Lenine, Chico Science, Chico César, Arnado Antunes etc.

62 Gonzaguinha, Milton Nascimento e seus letristas Fernando Brant, Marcio Borges e Ronaldo
Bastos, as duplas Jodo Bosco e Aldir Blanc, Ivan Lins e Vitor Martins, o letrista Paulo César
Pinheiro, os regiondistas pop Kleiton & Kledir, Zé Ramalho, Alceu Vaencga, Vital Farias,

Geraldo Azevedo, Zé Geraldo etc.
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Surgem também grupos interessados em abordar teméticas ligadas a
cotidianidade de seu “habitat”, sgja ele as entranhas dos grandes centros urbanos
(Pop-rock brasileiro, Vanguarda Paulista) ou as pai sagens humanas e ambientaisda

caatinga (catingueiros e forrozeiros).

Toda essa saudavel heterogeneidade, fruto dairresistivel necessidade pelaqual
0 artista se vé tomado de intervir de alguma forma na realidade, nos conduz a
discutir a hipétese de que discurso litero-musical brasileiro dos nossos dias
conquistou ou vem conquistando o papel de discurso constituinte no sentido
explicitado por Maingueneau (1995), que o define como o discurso que da sentido
aos atos da coletividade. Isto corroboraria 0 pensamento de vérios autores (como
Wisnik, 1999; Medina, 1973, e outros), segundo o qual aMusica Popular Brasileira
constitui umaformade vidaarticuladora da consciéncia col etiva, indicando modos

de sentir, de pensar e de interpretar os fatos socio-culturais.

Acreditamos que essa postura pode ser captada examinando-se as marcas de
heterogenei dade mostrada (gestos intertextual's, meta e interdiscursivos), expressas
nas cangdes, que sinalizem um movimento da cangdo no sentido de, dentre outras

COISas:

+ Formular um modelo de brasilidade ou de comportamento brasileiro

(mesmo que essa formula sgja uma anti-férmula);
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+ Interferir sobre a realidade e sobre o comportamento dos ouvintes,

indicando modos de agir, pensar e sentir;

+ Citar ou aludir a fragmentos de discursos de outras préticas discursivas

expressivas na sociedade com a qual abre polémica;
+ Parodiar, ironizar ou parafrasear dizeres ou modos de dizer dessas praticas;

+ Constituir cenas enunciativas afim de legitimar determinados contextos de

enunciacao;

+ Investir em um codigo sociolinguistico através do qual legitimando sb uma
determinada entonacdo e umaritmica, mas um dialeto ou umadiccéo ligadosauma

regido, faixa etéria ou etos brasileiros;
+ Etc.

Esses gestos ser&o levantados e organizados no sentido de verificar se eles
cumprem os requisitos que Maingueneau aponta como sendo os caracteristicos de

um discurso constituinte:

a) Estabelecer um archéon, ou sgja, determinar um corpo de enunciadores

consagrados e elaborar uma memaria paras e para a sociedade;
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b) Constituir-se tematizando sua propriaconstitui¢éo, pretendendo, ab mesmo
tempo, constituir-se para os outros (auto e heteroconstituicdo); paraisso, dizer-se

ligados a uma Fonte legitimante;

c) Usar apalavra de outros discursos constituintes paralegitimar suapaavrae

definir seu lugar no interdiscurso.
2.2 Opcdes metodologicas

Nosso trabalho apresenta e assume alguns paradoxos tedricos e
metodol 6gicos. Um deles é o fato de que, sendo um trabal ho cientifico abordando o
mundo da musica popular, ele é parte do objeto que analisa, qual sga, a

interdiscursividade entre praticas discursivas constituintes.

Um outro é que, procurando justamente demonstrar ainstabilidade de um tipo
de discurso congtituinte em processo de emergéncia de seu préprio carater
Institucional, ele se depara com um objeto movedico, sem tragos definidos a priori,
em um processo conflituoso de autofundag&o, em suma, sem condigdes de fornecer
dados empiricos rigorosos. Sendo mais precisos, 0 que chamamos de Musica
Popular Brasileira, do qual pretendemos retirar elementos empiricos, ndo tem

realidade pré-definida e ja estabelecida. O que existe sdo intui¢des coletivas, uma
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certaliteraturaque utiliza o termo sem muitos questionamentos™ , dguns momentos
historicos de auto-referéncia®, e, sobretudo, usos (auto e heterodenominacfes) por
parte do publico consumidor e dos préprios compositores e cantores. No entanto, e
ai é que esta o paradoxo, essa propriaindefinicdo faz parte de nossa hipétese, paraa
gual aMusicaPopular Brasileira é uma pratica discursiva constituinte em processo
de definicdo. O corpusque ela constitui e oferece como objeto para ser tomado e
retomado pelas demais praticas discursivas (ato constitutivo de sua propria
pretensdo congtituinte) estéd em constante processo de redefinicéo e umaparte dele,

gue julgamos representativa, sera aqui tomada como cor pus de nosso trabal ho.

Assim, sO pode ser arbitraria e/ou extremamente associ ada as nossas opini 6es
subjetivas a determinacao dos critérios que regerdo a composi ¢ao dessecorpus Ele
serd, assm, aum sO tempo, constituido a partir de nossos proprios conhecimentos

acercada M sicaPopular Brasileira e produto da consulta aos discursos oriundos da

83 Cf. SOUZA, Taik e ANDREATO, Elifas. (1979). Rostos e gostos da MUsica Popular

Brasileira, Porto Alegre: L& PM; BAHIANA, AnaMaria. (1980). Nada sera como antes: MPB
nos anos 70. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; além das colecbes como HistériadaMUsica
Popular Brasileira, editada em 52 fascicul os, pela Editora Abril Cultural, em 1970.

% Como aquele em que Ari Barroso emprega a expressao e a sigla no texto de apresentagéo do
primeiro disco de Carlos Lira, BossaNova, em 1959; e no final dos anos60, quando o compositor
Caetano Ve oso, afirma, por diversas vezes, pretender com o Tropicalismo “ A retomadadalinha
evolutivadaMUsica Popular Brasileira’.
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propria préatica discursiva, ou sgja, de obras de jorndistas e pesquisadores
especializados, além de paginas da Internet, a maioria delas editadas pela prépria

equipe dos compositores.

Uma pesquisa de opinido sobre quais autores brasileiros se enquadrariam no
campo da Musica Popular Brasileira ndo eliminaria o carater subjetivo de uma
selecdo, pois, se procedéssemos a uma consulta por indicagdo de nomes, essa
escolha ja seria contaminada por nossos critérios pessoals, uma vez que seria
impossivel uma lista exaustiva. Se deixassemos a livre escolha de informantes a
indicacdo de nomes, os resultados seriam condicionados, ora pela selecdo dos
informantes (informantes de determinada classe social tenderiam aescolher unsem
detrimento de outros), ora pelo filtro que os meios de comunicagdo de massa
exercem sobre 0 acesso de grande parte dos ouvintes a determinados autores, sendo
gue muitos deles seriam indicados apenas pel os “ aficcionados’, ou provavel mente
simplesmente n&o apareceriam. Pesquisas desse tipo, no entanto, ndo S840, a N0Sso
ver, indcuas, mas precisariam ser de grande a cance e de grande cuidado técnico,

exigéncias impossiveis nos limites deste trabal ho.

Decidimos, em vista do exposto, optar pelaopinido daliteratura especializada,
gue apresenta a dupla vantagem de contribuir com uma quantidade consideravel de
informagbes sobre os artistas de maior visibilidade, e de estar atenta para muitos

autores gue n&o participam dos esquemas comerciais dominantes.
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N&o consideramos, porém, essetipo defonteinteiramente fidedigno, umavez
que, também ela esta submetida ainjungdes de carater sdcio-cultural. Um exemplo
que deixaisso bem claro é aausénciade um autor como Fausto Nilo nanovaedicéo
daEnciclopédiadaMusicaBrasileiraPopular, Eruditae Folcldrica (1998), elequeja
compds com diversos autores como Moraes Moreira, Geraldo Azevedo, Fagner,
Roberto de Carvalho etc. ejafoi gravado por vérios cantores como Nara L edo, Elba
Ramalho e 0 grupo A Cor do Som, todos constantes da Enciclopédia. A participacéo
desse autor em um circulo mais distante dos grandes centros culturais do sudeste do
pais, apesar de seu enorme sucesso, talvez explique essa auséncia, uma vez que
autores de presencamais discreta, como Cacaso, e de qualidade maisinstéavel, como

Fabio Junior, constam na obra.

Essa mesma enciclopédia mostra em seu verbete “MPB” (: 542) que este
conceito ndo tem constancia historicaa O verbete (que, a nosso ver,
equivocadamente, ndo distingue a sigla do titulo “Musica Popular Brasileira’)
mostra que a sigla surgiu a partir de 1959, como sinénimo de Bossa Nova. No
entanto, com o grande sucesso do pop-rock brasileiro da“Jovem Guarda’, a partir
da metade da década de 60, €la (reintitulada de MMPB) passa, ndo sem conflito, a
designar todamusicafeitano Brasil, salvo o proprio rock, considerado alienigenae
invasor. Porém, com a ascensdo do Tropicalismo e o éxito de seus artistas
participantes, a sigla passa a englobar, no final da década, agueles cujainfluéncia
estrangeira ndo fosse tdo radical. Curiosamente, durante a década de 70, a sigla
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amplia seu a cance no vetor das influéncias anglo-saxonicas, mas continua a excluir
os setorestradicionais damusicabrasileira, como o chamado “ sambéo” (de autores
como Adoniran Barbosa, Martinho da Vila ou Clementina de Jesus) e aqueles
ligados as camadas mais baixas da populacdo (como o “brega’ de autores como
Odair José) (idem, ibidem). Essa tendéncia persiste até hoje, embora convivendo
com outra, que admite ainclusdo no rétulo de toda e qualquer musicafeitano Brasl

e cantada em portugués.

O fato é que, mais do que um conjunto fixo de cangbes e de autores e
cantores, a0 qual se pode inequivocamente atribuir um rétulo, o que temos sao
posi¢des em conflito, dentre as quais se pode distinguir trés tipos principais:

1. Radicamente fechadas: consideram M Uisica Popular Brasileira apenas um
nimero restrito de produgdes, que cumprem critérios construidos em cima de
nogdes como “brasilidade”’, “ autenticidade” , “ qualidade’ etc. Como exempl o, temos

as opinides de criticos e pesguisadores de musica como José Ramos Tinhor&o;

2. Radicamente abertas. consideram MUsica Popular Brasileiratoda e qual quer
cancgéao produzida no Brasil independentemente de qualidade, origem de seu ritmo

ou lingua que utiliza;

3. Moderadas e flexiveis. com critérios definidos de acordo com interesses
comerciais ou institucionais, admitem eventual mente sempre aincluséo de um ou

outro autor ou género. E o caso do conceito de Misica Popular Brasileira utilizado
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pela extinta emissora paulistana Musical FM, que, na década de 90, se promove
como a“Rédio MPB”. Ao excluir de sua programacéo samba de morro ou pagode,
sertangos auténticos ou urbanos, nordestinos (exceto Alceu Vaenca, Elba Ramaho
e outros, com influéncia do pop-rock), bregas, misica da velha guarda e qualquer
gravacdo anterior a 1966 (: 542), ela define um conceito de Musica Popular
Brasileira dificilmente explicitdvel sendo utilizando-se de argumentos de ordem

comercia ou conjuntural®.

Ao invés de optar por uma dessas posi¢oes, decidimos agui reconhecer esse
cardter instavel e conflituoso como caracteristica mesmo do tipo de prética
discursiva que analisamos. Desse modo, qual quer fonte de dados empirica, sgjaelaa
“opinido publica’, ou a*“ criticaespecializada’, ou os “tedricos pesquisadores’, é ela
mesma necessariamente uma fonte suspeita, pois faz parte dos embatesinerentesa

prética discursiva.

%5 Ha que incluir, nesse caso, as emissoras ligadas &s universidades publicas brasileiras. Tais
emissoras normalmente concentram sua programacdo sobre um certo tipo de musica
consensualmente considerada MPB, mas reservam sessfes especiais a outras variedades de
cangdes que tém sua pertinénciaao rétulo sob litigio. Assim, amusicaregiona ou agéneroscomo
0 samba tradiciona ou o0 choro sdo reservados programas especiaizados, recebendo um
tratamento mais ou menos semel hante aguele que recebe a musica estrangeira.
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A delimitacéo de tempo também é um problema que instaura outro paradoxo
metodol 6gico para nosso trabalho. Se concebemos que uma prética constituinte
institui umamemariae se constitui historicamente inscrevendo um posicionamento,
seguindo um exemplo e se (pro)pondo como modelo, €, na prética, impossivel
delimitar um recorte histérico que determine um inicio e um fim de uma prética
desse tipo. N&o é atoa que, na sua “Historia social da Musica Popular Brasileird’,
José Ramos Tinhor&o (1998) vai buscar as origens daMUsica Popular Brasileiranos

primordios da estruturacdo urbana da Lisboa pré-capitalistal

Mais uma vez, os critérios s podem ser pouco isentos. Sao, ora de uma
segunda méo, que ja colocou sua marca no interior da pratica discursiva (a da
literatura“ especializada’, de catalogacdo ou de divulgacdo), como um termémetro
gue altera com o calor de seu material a temperatura que vai aferir; ora tomados
segundo a conveniéncia dos principios de economia, de praticidade e de
operabilidade metodologica de uma outra prética discursiva (a cientifica); ora
obtidos a partir de uma vox populi totalmente enviesada pelos meios de
comunicagdo de massa; e ainda, se se preferir um auxilio historioldgico, sdo
influenciados por gestos de auto-fundacdo, como aqueles cometidos pelos

movimentos estéticos que pipocaram nos Ultimos 40 anos em nossa musica.

Tendo consciéncia dessa problematica irredutivel, optamos entdo por
estabelecer alguns limites na definicéo do corpus também baseados em literatura

especiaizada, pelas vantagens que expomos anteriormente.
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2.3 Tempo

Baseamo-nos no livro “A cangdo no tempo”, volume 2, de Jairo Severiano e
ZuzaHomem de Médllo (1998), paradelimitar um periodo em que se enquadram as
cangoes que fornecerdo elementos para a discusséo de nossa hipotese. Este livro
abrange duas das seis fases em que os autores dividem este Ultimo século de misica

brasileira:
1% fase: 1901 a 1916;
2 fase: 1917 a1928;
3 fase 1929 a 1945,
4 fase: 1946 a 1957,
5%fase: 1958 a 1972;

6% fase: 1973 a 1985;

147



O volume 1 daobra € dedicado, portanto, as quatro primeiras fases. Os autores
apontam como marco inicial da quinta fase o advento da Bossa Nova, cujo gesto
inaugural foi o langcamento do disco “ Chega de saudade”, de Jo&o Gilberto, em 10
dejulho de 1958. Estafase chega ao fim, conforme os autores, com arealizacao do
ultimo grande festival da cancdo, de 01 de setembro a 10 de outubro de 1972, pela
TV Globo do Rio de Janeiro. A Ultima fase vai do ano seguinte até 1985, ano em
gue coincidem arealizagéo do primeiro“ Rock in Rio”, aredizacéo do “Festival dos
Festivais’, pela Rede Globo de Televisdo, e o advento da chamada “Nova
Republica’, com a eleicdo indireta da chapa Tancredo Neves / José Sarney paraa

presidéncia da Republica.

Nosso trabaho recorrerda mais intensamente a sexta fase, sendo que seréo
contempladas de modo menos intenso N&o apenas as cancdes pertencentes aquinta
fase, mas também as de uma fase mais recente, correspondente ao que se fez nos
ultimos quinze anos. Justificamos essa predominancia das cangdes da sexta fase
devido ao rico contexto histérico do qual €las participaram: os embates exigidos pela
ditadura militar em suas fases de consolidacéo e decadéncia. E também o periodo
em que aMUsicaPopular Brasileira esta menos dilacerada por movimentos estéticos
(como a Tropicdlia, a Bossa Nova e a Jovem Guarda) e, conseglientemente, um

tempo de maior unidade.

Enfim, ndo tendo um periodo de tempo precisamente balizado, nosso corpus

tem, porém, momentos privilegiados.



2.4 Espaco

Por outro lado, elegemos muito mais um universo de artistas, do que um
conjunto de producdes, o que da ao corpus uma virtualidade que se soma a sua
indefinicdo de base. Assim, como nosso interesse esta voltado sobretudo para a
producdo litero-musical, embora sgjam produtos verbais o que serd
linguisticamente analisado, sera o efeito discursivo gque representa determinada
cancao, no que elamostra como gesto remissivo ou atitude ativaem relagdo a outros
textos, a sua prética discursiva, ao interdiscurso e ao contexto que a possibilita, o
principal cerne de nosso trabalho. Consideraremos ent&o cada artista um agente
inscrito em um posicionamento dentro da pratica discursiva, e sua cangdo um
elemento de construgdo, atualizagcdo ou redirecionamento das posicbes que o

compdem.

Essa perspectivanos distanciadalistafornecida pelos autores de“ A cangédo no
tempo”, pois o indice de“ Personalidades e conjuntos musicais’ que aparece no final
do livro (1998: 335 - 353) toma por critério 0 “sucesso”, isto €, o éxito comercia
(venda de discos, execucdo em rédio etc.) de uma ou mais cangfes dos artistas.
Como esta dito na apresentacéo do livro, ele“ €, pode-se dizer, ahistériadamuisica
popular brasileira na segunda metade do século XX, contada por suas cancdes de
maior sucesso” (: 9, grifo nosso). Isso faz com que, por exemplo, n&o apareca na
listaum autor como o cantor e compositor mineiro Dércio Marques, embora conste

delaoutros, como Agepé e Odair Jose.



Poderiamos, por outro lado, lancar méo das famosas antologias que, a partir
do inicio da década de 70, comegaram a circular no Brasil em fascicul os, vendidos
semana mente ou quinzena mente em bancas de revista, dos quais se acompanhava
um disco (“LP’) com uma selecdo de cangbes de um ou mais compositores
brasileiros. A primeiradessas antologias foi, ao que nos parece, ajacitada“Histéria
da musica popular brasileira’, editada no ano de 1970, em 52 fasciculos, pela
Editora Abril Cultural. N&o dispomos de uma historiamais detal hada desse género
de publicac&o, mas sabemos que diversas col etaneas desse tipo foram publicadas
posteriormente. A propria editora lancou uma 2a edicdo “revista e atualizada’ da
primeiraantologiaem 1976/ 1977 (com aredenominacdo “NovahistoriadaMusica
Popular Brasileird’) e umaterceira edicdo em 1982, com o titulo de “Histéria da
Musica Popular Brasileira - grandes compositores’. No decorrer das décadas
seguintes, outras foram lancadas, o que foi, aos poucos, ndo so consolidando e
atualizando o género editorial, mas flexibilizando-o no critério qualidade. Mais
recentemente, apds um longo recesso, as antologias se tornaram umafebre editorial
durante boa parte da Ultima década, sendo que, desta vez, as cancles apareceram em
CDs que foram vinculados a jornais e revistas de grande circulagdo como
suplemento ou brinde.

Examinemos duas publicagtes desse tipo, mais atuais, de editoras diferentese
publicadas mais ou menos no mesmo periodo. A primeirafoi publicada pela Editora
Globo, em 1996, e seintitula“MPB compositores’. Contém cangdes, jagravadasem

CD, cantadas e/ou compostas pel 0s seguintes autores:

1. ChicoBuarque; 3. Nod Rosg;
2. RitalLes 4. Raul Seixas,



5. Ary Baroso; 23. Lupiscinio Rodrigues;
6. Cazuza 24. Ataulfo Alves,

7. Adoniran Barbosa; 25. Djavan,

8. Gilberto Gil; 26. Nelson Cavaquinho;
9. Martinho daVilg 27. Toquinho;

10. Jodo Bosco; 28. DoloresDuran;

11. Gonzaguinhg; 29. Edu Lobo;

12. Cartolg; 30. Geraldo Pereira;

13. Tom Jobim; 31. GeradoVandre

14. Doriva Caimmi; 32. ZéKaeti;

15. lvanlLins, 33. AlceuVadenca

16. Pixiguinha; 34. Dominguinhos;

17. Paulinho daViolg; 35. LuizMdodig;

18. Vinicius de Moraes, 36. Wilson Batista;

19. Milton Nascimento; 37. AsssVadente,

20. Luiz Gonzaga; 38. Guilherme Arantes,
21. Braguinhg; 39. Herivelto Martins;
22. Moraes Moreirg; 40. Caetano Veloso.

Como o titulo dacolecéo indica, essa selecdo exclui osintérpretes, embora
consagre na realidade o compositor-cantor, pois ndo contempla agueles que
compdem apenas aletra, mas que estéo sempre presentes naobrade alguns com os
quais fizeram parcerias em grande maioria de suas composi¢oes. E o caso de Jodo
Bosco, Ivan Lins e Milton Nascimento, cuja producéo artistica é impensavel sema
contribuicdo de seus parceiros (respectivamente Aldir Blanc, Vitor Martins e

Fernando Brant).

A exclusdo dos cantores é também problematica, pois, namusica popular, eles
s40 agentes fundamentais pelo seu papel de difusores da cancéo e de articuladores
de uma certa arquitetura identitéria do conjunto da musica (uma vez que podem
transitar entre os diversos posicionamentos ou gudar a fundar ou consolidar
posi cionamentos especificos- bastaver o papel de umacantoracomo ElisReginana



organizac&o de movimentos estéticos na década de 60). Vae ressaltar também seu

papel narevelacdo de novos atores no interior da pratica discursiva, 0 que acaba por

gerar novas configuracdes nesse cendrio. Poder-se-ia questionar se alguns autores

constariam da lista acima sem aatuacao decisiva de cantores como Elis Regina, Gal

Costaou Maria Bethania e o grupo MPBA4.

A segunda colecdo € “Os Grandes da MPB”, editada pela editora espanhola

Ediciones del Prado nos anos de 1996 e 1997. Ela apresenta uma lista bem mais

longa e flexivel de cantores e compositores:
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Cagetano Vel oso;
Elis Reging;
Milton Nascimento;
Chico Buarque;
Cazuza;

Maria Betania;

Gal Costa;
Gilberto Gil;
Martinho da Vila;
Jo&o Bosco;
Nelson Gongalves,
Cartola;

Beth Carvalho;
Raul Seixas,
Mutantes;

Erasmo Carlos,
Zeca Pagodinho;
Moraes Morerg;
Nelson Cavaquinho;
Baden Powdll;
Tom Jobim;
MPB4;

Elba Ramalho;
Jodo Nogueirg;

25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

35.
36.
37.
38.
39.
40.
41,

EXEHRES

Ney Mato Grosso;
Chitéozinho e Chororo;
Belchior;

Fafa de Belém;
Altemar Dutrg;
Dominguinhos;
Sérgio Reis;
Renato Teixeira;
Alcione;

Luiz Mdodia;
Emilio Santiago;
RitaLee

Zizi Possi;
Eduardo Dusek;
Wando;

Jair Rodrigues;
SylviaTelles,
Ataulfo Alves,;
Rosa Marig;
Kleton e Kledir;
Geraldo Azevedo;
Quinteto Violado;
Vinicius de Moraes;
AngelaRo R9;



49. LelaPinhero; 52. OsCariocas,
50. SaeGuarabira; 53. Ronnie Von;
51. Leci Brandao; 54.  Toquinho;
55. Jakson do Pandeiro;

56. Roupa Nova,

57. Bocalivre

58. Agepé
59. Quarteto em Cy;
60. Agostinho dos Santos.

Essa colegéo, como se pode notar, diferentemente da anterior, contempla
cantores e também grupos musicais, e apresenta em sua lista autores de insercéo
guestionavel no que se chamaMPB, como Ronnie Von , Sérgio Reis e Chitdozinho

e Choror6, Agepé, e outros.

Ambas as listas pecam por omitir letristas em geral, artistas de menor
visibilidade mas nem por isso despreziveis do ponto de vista qualitativo (como
Fétima Guedes, Joyce e Sueli Costa) e mesmo outros que al cancaram sucesso e uma
certa notoriedade nos ultimos 30 anos (como Jorge Benjor, Francis Hime, Beto
Guedes, Ednardo e Fagner). Faltam também grupos como os Novos Baianos. Sente-
se ainda a auséncia de importantes cantores como Simone, Leny Andrade, Rosa

Passos, Olivia Byington, e, por incrivel que pareca, Jodo Gilberto e Nara L edo.

Muito estranha é também a falta do cantor e compositor Roberto Carlos em
uma lista téo flexivel. Dada a popularidade desse artista, sO questdes de ordem
comercial (relacionadas adireitos autorais, de cessao daimagem e dos fonogramas
etc.) explicariam sua auséncia. 1sso nos leva a supor que critérios desse tipo (bem
como os de comodidade no recol himento dos fonogr amas) certamente foram usados

na selecdo dos artistas. Além disso, esse fato, de um lado, depde contra o seu grau



deisencdo, mas, por outro, revelao fato incontornével daquestdo mercadol égicano

cendrio litero-musical brasileiro.

Mais coerente e mais completa é alistaelaborada por Antonio Carlos Miguel

(1999) em seu “Guia de MPB em CD - uma discoteca bésica da musica popular

brasileira’, que apresenta os seguintes artistas:

Adoniran Barbosa;
Adriana Ca canhoto;
Alaide Costa;
Alceu Vaenga;
Alcione;

Aldir Blanc;
AngdaMaria;
Anténio Carlos Jobim;
Anténio Nébrega;
10. Araci de Almeda;
11. Arnaldo Antunes,
12. Arnado Baptista;
13.  Arrigo Barnabé,
14. Ary Baroso,

15. AsssVdente

16. Ataulfo Alves,

17. Baden Powell;

18. Beto Guedes,

19. Billy Blanco;

20. Caetano Vedoso;
21. OsCariocas,

22. Carlinhos Brown;
23. CarlosLyra;

24. Carmen Costa;

25. Carmen Miranda;
51. Elizeth Cardoso;
52. Elomar;

53. Elton Medeiros;
54. ElzaSoares,

55. Emilio Santiago;
56. Erasmo Carlos;
57. FafadeBdém;

CoNOO~WNE

26.
21.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
4]1.
42.
43.
44,
45.
46.
47,
48.
49,
50.
58.
99.
60.
61.
62.
63.
64.

Cartola;
CéssiaEller;
Cassiano;

Cauby Peixoto;
Cazuza;

Cdso Vidfora;
Chico Buarque;
Chico Science;
Chiquinha Gonzaga;
Ciro Monteiro;
Clementina de Jesus;
Custédio Mesquita;
Dalvade Oliveira;
Dick Farney;
Djavan;

Dolores Duran;
Donalvone Lara;
Doris Monteiro;
Dorival Caymmi;
Ed Mota;

Edu Lobo;
Eduardo Gudin;
Egberto Gismonti;
Elba Ramaho;
Elis Reging;
Fagner;

Flavio Venturini;
Francisco Alves;
Francis Hime;

Ga Codta;
Geraldo Azevedo;
Gerddo Pereira;



65.
66.
67.
68.
69.
70.
71,
12,
73.
74,
75.
76.
77,
78.
79.
80.
81.
82.
83.

85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.

95.
96.
97.

Geraldo Vandré;
Gilberto Gil;
Guilherme Arantes,
Guinga;

Herivelto Martins;
Hermeto Pascodl;
Herminio Bello de Carvalho;
Ismael Silva;
Itamar Assumpgao;
lvan Lins;

Jair Rodrigues;
Jakson do Pandeiro;
Jamel éo;

Jards Maca €

Jo&o Bosco;

Jodo de Barro;
Jodo do Vale

Jo&o Donato;

Jodo Gilberto;

Jodo Nogueira;
Johnny Alf;

Jorge Benjor;
Joyce;
LellaPinhero;
Lenine

Leny Andrade;

L6 Borges,

Lucio Alves,

Luiz Gonzaga;

Luiz Mdodia;

Luiz Tatit;

Lulu Santos;
Lupiscinio Rodrigues,
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98.
99.

100.
101.
102.
103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.
110.
111.
112.
113.
114.
115.
116.
117.
118.
119.
120.
121.
122.
123.
124.
125.
126.
127.
128.
129.
130.

Marcos Vdle
Maria Bethania;
Marina Lima;
Mério Reis;
Marisa Monte;
Martinho da Vila;
Maysa

Miltinho;

Milton Nascimento;
Moraes Morera;
MPB-4;

Mutantes;

Nana Caymmi;
Nara Ledo;

Ne Lopes,

Nelson Cavaquinho;
Nelson Gongalves,
Ney Matogrosso;
Nod Rosa;

Novos Baianos,
Orlando Silva;
Paulinho da Viola;
Paulo César Pinheiro;
Pixiguinha;
Quarteto em Cy;,
Raul Seixas,
RitalLee

Roberto Carlos;
Roberto Silva;
Ronaldo Bastos;
Sérgio Mendes;
Sérgio Ricardo;
Silvio Cdldas;



131
132.
133.
134.
135.
136.
137.
138.
139.
140.

Simone;

Sudi Costa;
SylviaTdlles,
Tamba Trio;
TimMaig;

Tito Madi;

Tom Z¢g

Toninho Horta;
VaniaBastos,
Vinicius de Moraes,
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141.
142.
143.
144.
145.
146.
147.
148.
149.

Walter Franco;
Wilson Batista;
Wilson Simondl;
Xanga;

ZEKEi;

Zé Ramaho;

Zé Renato;

Zeca Pagodinho;
Zizi Possi;



Essalistautilizaum critério bem objetivo: todos sfo autoresnominaisde CDs,
ainda que alguns ndo os tenham lancado em vida. Critério que, de antemao, exclui a
categoria dos letristas que ndo tomaram a iniciativa de cantar suas cangdes, como
Abel Silva, Anténio Cicero ou Wally Salom&o® . Ela, no entanto, tem avantagem de
incluir autores de apel o pouco comercial, desconhecidos do grande publico, masde
talento reconhecido pela critica, como Celso Viéfora, Luiz Tatit, Guinga e outros.
Mesmo assm, esguece importantes nomes, que as antologias anteriores

contemplam, quais sgjam:

1. AngelaRd RE; 10. Quinteto Violado;
2. Belchior; 11. Renato Teixeira;
3. Beth Carvalho; 12.Rosa Marig;

4. Bocalivre 13. Roberto Carlos;
5. Dominguinhos, 14. Roupa Nova;

6. Eduardo Dusek; 15. S4 e Guarabyra;
7. Gonzaguinha; 16. Toquinho;

8. Kleton eKledir;

9. Leci Brandao;

% |ss0 ndo significa que os letristas deixem de aparecer indiretamente nas obras e col ecbes em
guestéo.
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Por outro lado, deixa de lado, com razdo, nomes como os de Wando,
Chitaozinho e Chorord, Ronnie Von e Agepé, que aparecem na antologia vista

anteriormente.

N&o fazemos restricdo a nenhum nome constante na lista, mas ndo vemos

razéo para que alista de Miguel ndo tenha incluido nomes como os de:

1 Amelinhg; 20. Eliete Negreiros,

2. Baby do Brasil (Baby 21. Eugénio Leandro;
Consuelo); 22. Fabio Paes;

3 Caio Silvio; 23. Fatima Guedes,

4, Carlinhos Vergueiro; 24. Haéavio Henrique;

5. Carlos Pita; 25. Gabriel O Pensador;

6 Catia de Franca; 26. Graco;

7 Celso Adoalfo; 27. Hilton Accioly;

8. Chico César; 28. Jodo B4

9. CidaMoreyra; 29. Jorge de Altinho;

10. Claudio Nucci; 30. Jorge Mautner;

11. Clésio; 31.  Jose Migud Wisnik;

12.  Climério; 32. Leoni;

13. Clodo; 33. Lobao;

14.  CristinaBuarque; 34. Luli eLucing

15. Danilo Caymmi; 35. MariaCreuza;

16. Dércio Marques, 36. Mestre Ambrésio;

17. DianaPequeno; 37. Milcha

18. Dori Caymmi; 38. Moacyr Luz,

19. Eduardo Gudin; 39. NAOgzetti;
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40. Nando Cordd;

41. Nando Reis,

42. OliviaByington;

43. OliviaHime

44. Orlando Morais,

45. Oswado Montenegro;
46. Papete

47. PaulaToller;

48. Paulinho Moska;

49. Paulinho Pedra Azul;
50. Petracio Maig;

51. Pingo de Fortaleza;
52. Renato Mothg;

53. Ricardo Bezerra;

54. Roberto de Carvaho;
55. Roberto Menescal;
56. Rodger Rogério;

Assim, fazendo um apanhado geral das listas analisadas, adicionemos os 73
nomes que viemos de citar aos 149 dalista de Miguel. Temos ainda que acrescentar

57. RosaPassos;

58. Roze

59. Sérgio Sampaio;
60. Sidney Miller;
61. Tadeu Franco;
62. Taguara;

63. Tavinho Mourg;
64. TecaCdazans,
65. TetéEspindola;
66. Téti;

67. Titane

68. Tunai;

69. Vinicius Cantuarig
70. Vitd Farias,

71.  Wilson Aragéo;
72. ZecaBadero;

73. ZezéMota

aumalistagera os nomes dos seguintes |etristas:

1.Abd Silva;

2.Anténio Carlos Capinam
3.Antonio Cicero;

4. Antdnio José Brandao;
5.Augusto Pontes;
6.Braulio Tavares;
7.Cacaso;

8.Carlos Fernando;
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9.Carlos Renng;
10.Dudu Falcao;
11.Fausto Nilo;
12.Fernando Brant;
13.Gavéo;

14.Juca Filho;
15.Marcio Borges,
16.Murilo Antunes;



17.Paulo Coelho; 22.5érgio Natureza;

18.Renato Rocha 23.Torguato Neto;
19.Ronado Bastos; 24.Vitor Martins;
20.Ronaldo Boscali; 25.Wadlly Saloméo;
21.Ruy Guerra; 26.Xico Chaves;

Finalmente, cabe incluir o nome de alguns instrumentistas, que, embora néo
tenham produzido um nimero significativo de pegas | itero-musicais”, deram grande
contribuicdo a carreira de diversos artistas, chegando eventudmente a cantar e a

compor cangoes:

1. Armandinho; 11. Oswaldinho;

2. Arthur MoreiraLima; 12. Paulinho Nogueira;
3. César Camargo Mariano; 13. Paulo Mourg;

4. Cristévéo Bastos; 14. Rafael Rabello;

5. Gilson Peranzetta; 15. Robertinho do Recife;
6. Manasses, 16. Rogério Duprat;

7. Mauricio Einhorn; 17. Sebastido Tapgj6s,

8. NanaVasconcelos, 18. Wagner Tiso;

9. Neson Angelo; 19. Waldonys.

10. Nonato Luiz;

%" Mesmo assim, alguns constam de uma ou outra lista apresentada acima, como € o caso de
Egberto Gismonti.



Somando todos os nomes listados até entdo, ou sgja, a lista de Miguel e as
outras que apresentamos, temos 265 nomes. Nao so essalistando é exaustiva, mas é
Preciso considerar que esses nomes nos conduzem a uma comunidade discursiva
muito maior, formada por outros que participam isoladamente em uma ou outra
composi¢ao ao lado de qual quer um desses artistas (como desconhecidos como José
Caradipia®, Hélio Contreiras™, Marino Pinto™, José Carlos Penna’, Fogaca'™ etc.)

2.5 Tempo x espaco

Resta-nos agora cruzar os dois recortes que estabelecemos para delimitar
Nosso espaco discursivo, 0 que consiste basicamente em excluir da lista de 265
nomes aquel es que ndo pertencem ao periodo determinado. Tal operacdo ndo éféacil,
umavez que € naturalmente muito dificil determinar a que tempo pertencem alguns
compositores. Um exemplo € Dorival Caymmi, que produziu esparsamente cancoes
durante toda sua vida como compositor, embora sgja considerado um autor da
chamada “velha guarda’ (Severiano e Méllo, 1998 : 17). H& também aqueles que
produziram suas cancfes em época anterior, mas que sd foram reconhecidos no

periodo em questdo. E o caso de Cartola e Nelson Cavaquinho (idem : 16). E hg,

%8 Autor de “Asa morena’ (1982), composicao que fez muito sucesso na voz de Zizi Possi, no
inicio da década.

% Parceiro do cantor e compositor Xangai em vérias cangdes, tem também discos lancados.

0 E autor, ao lado de Tom Jobim, da cangdo “Ai quem me dera’ (1981).

"L £ autor, a0 lado de Belchior, da cancio “Comentario a respeito de John” (1981), que fez
bastante sucesso no inicio da década de 80.



finamente, o caso dagueles cuja carreira foi prematuramente interrompida e que
acabaram tendo rel ativamente poucainfluénciano conjunto geral daM Gsica Popular
Brasileira, embora se pudesse vislumbrar a grande contribuicdo que sua obra
poderiavir adar. E o caso de Torquato Neto (* 1972), Milton Carlos (* 1976 - ndo
constadalista) e Chico Science (* 1997).

Notase que alistaja € bastante depurada em relacéo ao fator tempo, grande
parte dos autores tendo amaior parte de suas canges compostas ou gravadas apdos
1958. Aplicando-se, portanto, o critério tempo apenas a cangdes, tem-se uma lista
definitivaque exclui natural mente apenas aguel es que morreram antes de 1958. E o

caso de:

AsssVaente
Carmen Miranda;
Chiquinha Gonzaga;
Custédio Mesquita;
Francisco Alves;
Geraldo Pereira;
Nod Rosa;

| sso ndo impede que qualquer um desses compositores aparecanavoz deum

Noa,rwdNE

dos cantores da época pretendida e sgja, entdo, “ atualizado”. E o caso de Noel Rosa

72 Compositor e cantor gaticho, & mais conhecido por ser atual mente Senador da Repuiblica pelo
PMDB do Rio Grande do Sul.



e Assis Valente, que tiveram vérias regravactes na voz de artistas como os Novos
Baianos, Caetano Vel oso, Maria Bethania, Olivia Byington etc. Além disso, mesmo
gue, no final das contas, s6 sejam analisadas cancdes da época definida, os demais
artistas entrardo no corpo geral do trabalho como membros de archéons. Resta
lembrar que, mesmo tendo definido de modo mais ou menos preciso NOSSO espaco
discursivo, nosso corpus permanece virtual, o que significaque qual quer cangéo de

gualquer compositor dalista é suscetivel de ser analisada.

Pararesumir a descri¢cao do campo discursivo aqui estabelecido, propomos a

seguinte formulag&o:

Tera corpo intersemidtico (linglistico ou melddico) suscetivel de ser
analisado toda cancéo produzida ou difundida exclusivamente no periodo de 1958
a 1998 (40 anos), pelos compositores constantes de uma lista de 249 nomes
extraidos e triados das seguintes fontes:

+ MIGUEL, Antonio Carlos.(1999). Guia de MPB em CD - uma discoteca

basica da misica popular brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor.
+ Variosautores. (1996). MPB compositores. Rio de Janeiro: Editora Globo.

+ Varios autores. (1996 - 1997). Os Grandes da MPB. Rio de Janeiro:
Ediciones del Prado.

+ Os nomes acrescentados neste capitulo.

Queremos, por fim, chamar mais umavez a atencéo para o fato de serem as
trés primeiras fontes elas mesmas produzidas por agentes do interior da propria

prética discursiva, umavez que fazem parte do que Maingueneau e Cossuta (1995)



denominam “papé s socio-discursivos secundarios’, ou sgja, sdo membros de toda
uma rede socio-discursiva de cardter hierarquico mobilizados com o fim de
comentar, resumir, interpretar, reproduzir os enunciados primeiros, que séo as

préprias cancoes.
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A HETEROGENEIDADE NO
DISCURSO LITERO-MUSICAL
BRASILEIRO

Dizo | Ching: divino é saber

0 que distingue vocé de vocé
vocé dos outros, do outro vocé
vocé do mundo, do vocé do ser ...

(“*Vocé evoc€’, Gilberto Gil, 1993)
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3. A HETEROGENEIDADE NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA
3.1 Consideracgdes iniciais

Esclarecemos, no primeiro capitulo, que uma caracteristica basica de toda
préticadiscursiva é o estabel ecimento de posicionamentos: ainsercéo dos sujeitos
em um percurso anterior ou a fundagdo de um percurso novo no interior de um
espaco conflitual. Posicionamentos implicam ndo apenasidéias, masaexisténciade
comunidades discur sivas, que partilham um conjunto de ritos, normas e modosde
ser correspondentes a uma série de papéis socio-discursivos, que produzem,

reproduzem, consomem, fazem circular textos.

Veremos aqui como alguns posicionamentos e comunidades discursivas se

organizam namusica brasileira.

Ressalvemos antes que é comum na musica brasileira a rejeicdo a qualquer
tipo de rotulacéo. Deve-se compreender essargeicdo como umaformade afirmacdo
de liberdade: muitos autores ou cantores brasileiros recusam qual quer restricao que
os impega de trilhar novos caminhos, de experimentar novos recursos estéticos de
outras vertentes damusicabrasileiraou estrangeira, popular ou erudita. 1sso, mesmo
gue, na prética, acabem concentrando a maior parte de sua producéo musical na

exploracdo dos principios estéticos definidos por uma vertente especifica

Um bom exemplo disso é a cantora Elba Ramalho, que inicia sua carreira

fonografica fazendo um trabalho em que reline elementos das vérias vertentes
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ligadas a uma certa nordestinidade, gravando trabalhos de forrozeiros, como Luiz
Gonzaga, Sivucae outros, de regionaistas urbanos como Zé Ramalho, Pedro Osmar
e Braulio Tavares; e de cantadores da caatinga, como Elomar Figueira de Méllo e
Vita Farias. No entanto, posteriormente, a cantora incursiona por outras vertentes
damusicabrasileira, gravando Chico Buarque de Holanda, Tunai, Caetano Veloso
etc. Nuncadeixou, porém, deincluir, mesmo em seus discos mai s ecléticos, géneros

como o xote, o arrastapé, o frevo e atoada.

Mas, como ressalta Maingueneau (1995), o proprio dizer-se ou mostrar-se
abstraido de qualquer vertente ou tendéncia ndo passa €le mesmo de um
posicionamento, 0 dagueles que se dizem acima de qualquer posicionamento.
Veremos que essa tendéncia serd denominada de M PB, aguela que pretende

representar o nucleo-sintese da musica brasileira
Mesmo assim, € necessario fazer quatro adverténcias:

1. procuramos definir os posicionamentos procurando, ao maximo possivel,

basear-nos em gestos de auto-defini¢éo dos proprios sujeitos envolvidos,

2. procuramos encarar 0s posi Ci onamentos como momentos de um percurso,
dai eles ndo poderem ser entendidos como um engquadramento de umavez por todas
dos sujeitos. Mais do que um rétul o, € es sdo momentos historicamente datados, que
podem abranger toda a carreira do artista ou apenas uma pequena parte;

3. consideramos que um mesmo artista, por outro lado, pode participar de

varios posicionamentos simultaneamente. Carlinhos Brown, por exemplo, divide
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sua carreira de um lado em uma producéo que poderia ser caracterizada como
“afrobrasileirapop”, e por outro em uma producdo intensamente dedicadaamusica

baiana“deraiz’ (achamada“axé music”), enquanto lider do grupo Timbalada;

4. mesmo gue certas cangdes ndo tenham sido compostas origina mente com
o0 objetivo de retratar determinado contelido concernente ao investimento de um
posicionamento especifico, elas foram levadas em conta e consideradas como
significativas no posicionamento, umavez que, a nosso Ver, a escolha das cangdes
nunca é casua e necessariamente esta relacionada com os critérios internos a
tendéncia do cantor. Assim, quando Raimundo Fagner decide gravar uma cangéo da
Jovem Guarda, versdo de uma cangdo americana, como “Nasci para chorar”
(op.cit.), ele ndo esta se distanciando dos canones de seu posicionamento, mas
integrando uma cancao cujaletra se coaduna perfeitamente com o investimento ético
do grupo e, a mesmo tempo, indicando, ja no primeiro disco, sua posicdo em
relacéo a questdo do estrangeiro e do nacional namusica brasileira. Além do mais,
€M casos CoMO esse, acontece umarecontextualizacdo da cancao, que é adaptada aos

Investimentos do posicionamento.
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3.2 Pluralidade na diversidade: posicionamentos na Masica Popular

Brasileira

E temarecorrente nos meios que comentam a M PB amultiplicidade deritmos,
estilos e propostas estéticas que povoam o panorama litero-musical brasileiro. No
entanto, essa diversidade ndo se da sem conflitos e vacilos, nem tem organizacdo
evidente. Diferentemente de outros campos discursivos, como é o caso dareligido e
da ciéncia, onde grupos, correntes, tendéncias etc. se definem, se organizam e se
estabilizam mediante estatutos e ideol ogias razoavel mente bem definidos, o discurso
litero-musical brasileiro aparece dilacerado por uma heterogeneidade complexa e

inconsi stente.

N&o pretendemos empreender agui umadescri¢ao pormenorizadade todos os
posicionamentos do campo, mas apenas indicar maneiras de marcar posicao e

identidade mais claramente definidas no periodo que elegemos.

L evando-se em conta as cangdes do periodo e o discurso de comentaristas e
dos proprios compositores acerca dessas cangoes, podemosidentificar cinco formas

de marcacfes identitarias:

a movimentos estético-ideolégicos (Bossa nova, Cangdo de protesto,

Tropicalismo etc.);

b) agrupamentos de caréter regiona (mineiros, cearenses, baianos etc.);
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C) agrupamentos em torno de temaéticas (catingueiros, romanticos, mangue beat
etc.);

d) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas, chorbes
etc.);

€) agrupamentosem torno devaloresreativosatradicdo (pop, MPB moderna,
MPB tradicional etc.).

Normal mente essas formas se intercruzam e se sobrepdem, podendo-se, assm,
falar de nordestinos pop, sambajazzistas etc. Cada uma delas ndo implica apenas
contetidos verbo-mel 6di cos definidos, mas uma prética discursi vague supde modos
de cantar, compor, comportar-se, tocar, difundir etc. coerentes com esses contelidos,
como veremos na breve descricdo de alguns dos posicionamentos, que

empreenderemos a seguir.
3.2.1 Movimentos estético-ideoldgicos

Antes de falarem em “movimentos’, os pesquisadores™ costumam localizar
dois momentos de descontinuidade na producéo litero-musical brasileira ja nos

momentos de sua fundagdo. S&o 0s seguintes:

3 Mello e Severiano (1998), Tinhordo (1998), Vianna (1995) e Wisnik (1999).
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+ A fixacdo eformalizagdo do samba: com agravacdo de“Pelo telefone”, por
Donga, em 1917, o que ficou conhecido como samba, género que surgiu no Rio de
Janeiro em festas onde se tocavam instrumentos musicais e se improvisavam
canticos em formas ritmicas variadas, adquiriu formato mais ou menos definido. Até
entdo, o samba era producdo coletiva; ndo era propriamente um ritmo, mas uma
festa; as melodias ndo tinham um inicio e um final definido; as letras mudavam a
cada dia, conservando apenas alguns temas basicos e alguns poucos versos que
acabavam se cristalizando e virando refréos. Com afonografacéo, o género passaa
ter umaautoriaoficia eindividualizada, aser objeto de uma composi ¢ao consciente;
autilizar instrumentos especificos, harmonias e formagdes orquestrais proprias, as
letras passaram a ter uma unidade temética e temas de predilecdo; o tempo de
duracdo sereduz e passaa ser programado para poder ser decorado e cantado com
mais facilidade fora dos circulos de sua producéo; € acrescentado também o meio
gréfico de veiculagcdo, o que permite um maior controle sobre o texto eamelodia e
uma regulamentacdo da questdo da autoria; passa a haver uma maior
homogeneidade no ritmo, o que torna possivel suautilizacdo em desfiles etorneios

competitivos,

+ A massificagdo da musica popular, iniciada com o surgimento das
primeiras emissoras comerciais de radio na década de 30 - a chamada “ época de
ouro” damusicapopular brasileira - consolidaaindamais esse processo. A musica
popular desse contexto histérico emerge da semi-clandestinidade e é integrada
politica e economicamente. A musica popular, representada principalmente pelo

samba, recebe incentivo oficial, na medida em que “poderia representar (um)
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simbolo da vitalidade e do otimismo da sociedade em expansdo sob o projeto
econdmico implantado com a Revolugéo de 1930” (Tinhor&o, 1998 : 299), passando
a integrar programas oficiais de propaganda, cultura, educacéo e de intercambio
internacional. “Tomando a exaltacdo do trabalho, juntamente com o ufanismo
nacionalista, como base de sua propaganda, o Estado subvencionaamuisica como
instrumento de pedagogia politica e de mobilizagdo de massas, tentando fazé-la
portadora de um ethos civico e disciplinador” (Wisnik, 1999 : 120). E também
uma época em que a cancdo se torna um produto comercial e os musicos se
profissionalizam: grandes gravadoras nacionalis e estrangeiras se instalam no
pais e compdem stafs de compositores, cantores e instrumentistas. No final do
periodo (anos50), d&se uma grande diversificagdo de nossaproducdo litero-
musical, umavez que entram em cena vertentes oriundas de outras regides do pais
(do Nordeste, Luiz Gonzaga; do Sul, Lupiscinio Rodrigues), ab mesmo tempo em
gue aumenta ainfluéncia da musica estrangeira (especia mente aamericana- como
jazz - e ahispano-americana - com o bolero);

Nenhuma dessas descontinuidades resultaram de ou em “movimentos’, tal
como a esfera artigtico-literaria savante habituara-se a organizar: um conjunto de
“bandeiras’ estético-ideoldgicas, formalmente anunciadas através de eventos e
manifestos fundadores, por um grupo organizado. Assim, o fechamento dessa
espécie de “infancid’ da cancdo brasileira, em que ela parece seguir rumos ditados
pelos interesses politico-econdmicos das elites, sera marcado por um movimento

gue vai abrir um ciclo de movimentos. a Bossa Nova
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A bossa nova veio por umfim nesse estado deinocénciajaintegrado e
ainda pré” MPB”; ela criou a cisdo irreparavel e fecunda entre dois
patamares da musica popular: o romantismo de massa (...) e a misica
“intelectualizada” ... (Wisnik, op. cit.: 121)

N&o se deve esperar, entretanto, que os movimentos musicais tenham as
mesmas fei¢bes dos movimentos de outros campos artisticos. Dificilmente veremos,
por exemplo, apresencado género manifesto escrito explicitando asidéasdeum
movimento musical. Isto vai ser efetuado através das proprias cancdes, e 0S
“shows’ ou os lancamentos de disco serdo os momentos privilegiados para a
exposi¢ao das propostas por meio de cangdes e discursos.

A existéncia de movimentos na musica brasileira, portanto, tem localizacéo
hist6rica bem datada. Eles ocorreram no periodo que vai de 1959, com o advento da
Bossa Nova, até 1969, com o fim do Tropicaismo. A rigor, apenas cinco
manifestagbes podem ser consideradas movimentos: a Bossa Nova, a Cancédo de

Protesto, o Tropicalismo, aMPB (MUsica Popular Brasileira) e a Jovem Guarda.

Faremos, a seguir, breves descricdes de trés desses posicionamentos (Bossa
Nova, a Cancdo de Protesto e o Tropicalismo), 0s quais consideramos mais
marcantes e que autenti camente promoveram rupturas, umavez que 0S promotores
da Jovem Guarda, a excecéo de Roberto e Erasmo Carlos, ndo sobreviveram
artisticamente a voga, e os da MPB (Chico Buarque, Edu Lobo, Elis Regina etc.)
realizaram muito mais uma atividade continuistada BossaNova. Assinaaremosem
cada um dos trés movimentos arelacéo entre as propostas estético-ideol 0gicas e 0s

investimentos (éticos, enunciativos etc.) correspondentes.
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3.2.11 A BossaNova

Autores como Ricardo (1991) e Naves (1998) negam a BossaNovao cardter de
movimento. O primeiro autor, ele mesmo ex-integrante do grupo que ainaugurou,

argumenta que:

...Jodo (Gilberto), procurado por compositores iniciantes, ensinou-
Ihes sua poética, para que fizessem sambas que ele mesmo veio a gravar.
Este fato ndo gerou nem caracterizou um movimento, como Mmuitos
acreditam, mas sim uma copia de seu estilo, cuja estrutura revolucionou o
jeito do brasileiro cantar. (...) . O fato de Jo&o ter gravado alguns dos
trabalhos daqueles meninos ndo os autorizava a fazer daquilo um
movimento. Tom, Vinicius, Johnny Alf, Caymmi, Donato ndo tinham a
carteirinha. Suas misi cas foram adaptadas a bossa de Jodo. Eles seguiriam
sendo o que sdo até hoje, mesmo que Jodo ndo ostivesse gravado, ou mesmo
gue nao estivessem inseridos na bossa nova. Se alguém fez movimento, foi
Joé&o Gilberto sozinho. (Ricardo, 1991: 134)

Usando quase os mesmos argumentos, Naves declara:

Retomando a questéo das descontinuidades promovidas pela bossa
nova, éimportante esclarecer que, ao mereferir ao estilo conciso eracional
inaugurado por esta tendéncia musical, atenho-me basicamente a linha
assumida por Joao Gilberto, o principal expoente dessa forma estética. Pois
foi ele realmente que, & maneira de um demiurgo, deu forma a bossa nova,
mesmo porgue este tipo de criagdo musical ndo resultou de um projeto
compartilhado por varios musicos. Dito em outras palavras, a bossa nova
n&o constituiu um movimento, mas foi obra de umautor individual. (Naves,
1998 : 218)
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Jaoutros autores, como Tinhordo (1998), Campos (1993) e Sant'’Anna (1986),
gualificam a Bossa Nova, sem mais questionamentos, como um movimento. Ao
incluirmos aqui a Bossa Nova como um movimento, estamos evidentemente
aderindo a posicdo desses autores, pois, invertendo o raciocinio de Ricardo,
acreditamos que o fato de uma ruptura estético-ideol6gica ter sido liderada ou
suscitada por um unico artista (?), de modo algum desautoriza dizermos que houve
um movimento. O que € um movimento, sendo justamente esse processo de
propagacdo de idéias e comportamentos conscientemente engendrado por sujeitos
(ou por um sujeito), que acaba por conquistar adesdes fervorosas e profundas

muitas vezes nao autorizadas?

Assim, consideramos que 0 movimento Bossa Novateve como marco inaugural
o lancamento do disco “Chega de Saudade’, de Jodo Gilberto, em 1958; como
lideres, Jo&o Gilberto, Antbnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes; e, como
principais seguidores, Carlos Lira, Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli, Nara L edo,
Jodo Donato, dentre outros. Resumiremos, a seguir, baseados em Brito (1993),
Medaglia (1993) e Sant'anna (1986), a gumas caracteristicas do movimento no plano
musical e no plano verbal, destacando aimplicacdo no plano ético e nos dominios
enunciativos,
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A) No plano musical:

+ Concepcao cameristica: ao contrario damusica popular brasileiraanterior,
gue destacava a melodia, e conseglientemente, o canto em detrimento da
harmonizacdo instrumental do conjunto, “na bossa nova, procurase integrar
melodia, harmonia, ritmo e contraponto narealizacdo daobra, de maneiraanao se

permitir a prevaléncia de qualquer deles sobre os demais...” (Brito, op. cit. : 22);

+ Modo de cantar: evitase quaisquer tipos de floreios vocais, tais como
“trinados’, vibratos, grandilogtiéncia, agudos gritantes, prolongamento de notas,
variacéo de intensidade etc., de forma a ndo se opor cantor a acompanhamento
musical, tal como se opOe solistaa orquestra, pois, nabossanova, o cantor integra:

Se no conjunto como mais um instrumento (idem, ibidem);

+ Modo de tocar: ao contrério da midca popular anterior, a bossa nova
assume 0 gosto pelas harmonias complexas, por acordes aterados, dissonantes e
dispostos em sequiéncia inusitada. Nos instrumentos de base (viol&o ou piano), a
batida, tal como o canto, é contida, evitando-se virtuosismo e exibicionismo. Por
outro lado, o ritmo da sucessao de acordes pelo viol&o é levemente defasado em
relacdo ao canto, dando a impressdo de executar mais do que um simples

acompanhamento harmanico;
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+ Ritmo: embora o género ritmico privilegiado pela BossaNovatenhasido o
samba, executado de modo “contido” e suave, como ressaltaBrito (: 32), elando se
limitaaum determinado género, comportando manifestagtes variadas, como valsas,

serestas, marchas etc.
B) No plano verbal:

+ Utiliza-se um vocabulério reduzido e simples, que procuraretratar afalae
0 ambiente da classe médiaem suas manifestagfes sentimentai s (Sant'anna, op. cit. :
216), substituindo o Iéxico tipico do discurso das cangdes de fases anteriores por
outro em maior consonancia com esse novo @ntexto. Assim, expressdes como

“cabrocha’, “requebrado” e“mulata’ sdo substituidas respectivamente por “ garota’,

“balanco” e “morena’ (Medaglia, op. cit.: 72);

+ “Reabilitam-se 0 jogo da linguagem e a alegria da composicéo que no
periodo anterior estava reservada apenas paraas musicas primitivas e carnava escas’
(Sant'anna, op. cit. : 217), como mostram composi gdes como “O pato”, “ Telefone’ e
“Lobo bobo”;

+ Utilizam-se recursos metalinglisticos e auto-referenciais em “cancles
manifesto”, como “Samba de uma nota s6” e “Desafinado”, em que se da uma

integracao entre texto e melodia pioneira na histéria da muasica popular brasileira;

+ Suas cangdes romanticas substituem o dramético da cancéo anterior pelo

lirico; simbolos como “o amor, o sorriso eaflor”, titulo do 2° LP de Jodo Gilberto
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(1960), estéo em perfeita consonancia com uma certaleveza ao encarar conjuncoes

ou desilusbes amorosas, expostas em textos intimistas e subjetivistas.

C) Investimento ético e enunciativo:

Uma das defini¢des para o verbete “bossa’, do Dicionério Auréio Eletronico
(Ferreira, 1994), é ade que setrata de umagiriabrasileira que designaum “ atributo
ou qualidade peculiar a pessoa ou coisa, que faz que elas agradem, chamem a
atencdo, se distingam de uma ou de outra’. Ou sgja, a giria“bossa’ designa algo
semelhante aetos. | sto indicaaconsciénciado movimento de que abossanovanéo
era um género musical, mas um jeito novo de tocar, cantar e compor musica
brasileira. E, ent&o, sintomético que boa parte das cangdes que Jodo Gilberto gravou

durante toda a sua carreira tenham sido colhidas do cancioneiro tradicional .

Sem desprezar a heterogeneidade do movimento, acreditamos que o etos que
recebe maisinvestimento € o do jovem enamorado e contemplativo, que convidaa
intimidade de sua musica e de seu espaco - sga 0 de seu apartamento

(“Corcovado”™, Tom Jobim, 1960), o de sua mesa no bar (“Fotografia’ ™, idem,

4 «Um cantinho, um viol & / esse amor uma cangdo / prafazer feliz aquem seama/ muitacalma
pra pensar / e ter tempo pra se amar / da janela vé-se o Corcovado / o Redentor, que lindo!”
S«Ey, vocé, nés dois/ aqui nesse terraco & beiramar / 0 sol javai caindo e o seu olhar / parece
acompanhar a cor do mar...”
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1959) ou de seu préprio corpo (“Chega de saudade””®, Tom Jobim / Vinicius de
Moraes, 1958). Sujeito carinhoso e amoroso, que anseia por carinho e amor, sua
corporaidade compde iguamente um etos emocionamente fragil e sensivel
(“Insensatez” ', Tom Jobim / Vinicius de Moraes, 1961) , que oscila facilmente da
tristeza & alegria e da degria a tristeza (“Meditacdo”, Tom Jobim / Newton
Mendonga, 1960)”, sujeito ao pranto ao menor risco de abandono do ser amado,
mesmo gque momentaneo (“Eu sei que vou te amar””®, Tom Jobim / Vinicius de
Moraes, 1959).

Compreende-se que a fragilidade desse etos demande espagos protegidos.
Espacos que se manifestam na topografia de diversas cangfes, mas também nos
proprios dominios enunciativos escol hidos pelo movimento, em perfeita coeréncia

com a expressao mel odi co-ritmica que comentamos anteriormente. Os bossanovistas

6« Dentro dos meus bragos / os abragos héo de ser milhdes de abragos / apertado assim, colado
assm, calado assim/ abragos e carinhos e beijinhos sem ter fim...”

7« A insensatez / que vocé fez / coracio mais sem cuidado // Fez chorar dedor / 0 seu amor / um
amor tdo delicado // ah! Porque vocé foi fraco assim / assim t&o desalmado...”

8 «Quem acreditou / no amor, no sorriso, na flor / entéo sonhou, sonhou... // e perdeu apaz, / 0
amor, o sorriso e aflor / se transformam depressa demais...”

«“Eu sei quevou chorar / acadaausénciatuaeu vou chorar / mas cadavoltatua hé de apagar / o
gue essa tua auséncia me causou...”
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privilegiardo, como lugar de pré-difusdo, o aconchego dos apartamentos da Zona
Sul cariocae, como espacos de difusdo, aintimidade dos pequenos ambientes, bares
e boates em que houvesse condigbes de entoagdo de um canto falado, quase
sussurrado, acompanhado de pequeno grupo musical ou apenas de um violéo
tocado “baixinho”, com batidas contidas. Sdo condi¢des ideais para o discurso do
“eu sou maisvocéeeu’, ou do “eu, vocé, ndsdois’, discurso daintimidade em um
ambiente intimo, em que cena englobante, cena genérica e cenografiaimbricam-se

com perfeicéo.
3.2.1.2 Acancédo de protesto

O movimento Bossa Nova tornou-se referencial para 0s outros movimentos
gue o sucederam e que trilharam um ou outro caminho aberto por sua ruptura
estética. Um deles foi o0 movimento da Cancéo de Protesto.

Tendo como marco fundador o show “Opini&o”, de Oduvaldo Viana Filho,
Paulo Pontes, Armando Costae Ferreira Gullar, estreado em fins de 1964 com Nara
Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vae, o movimento da cancédo de protesto € idealizado por
bossanovistasinsatisfeitos com os rumos que a Bossa Nova vinhatomando, em que
a cancao estava se tornando produto de exportacéo, alienada, cega para 0s sérios
problemas e desafios que o contexto social, politico e econémico da época
apresentava para o pais. Eraumaépocaem que parte das elites brasileiras no poder
procurava forjar um movimento de alianca de classes para garantir seu projeto
desenvolvimentista de base nacionaista. Parte da classe média, daqual faziam parte

os estudantes e jovens intelectuais ligados a producéo cultural e influenciados por
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idéias marxistas, se engajou nesse projeto, procurando, no entanto, colocar-se ao
lado das reivindicagbes populares, mais precisamente dos camponeses e dos

habitantes das periferias urbanas.

Com esse objetivo, é criado o Centro Popular de Cultura, entidade ligada a
Unido Naciona dos Estudantes, para promover, além de discussdes politicas, a
producéo de pecas de teatro, filmes e discos de musica popular, com o objetivo de
deslocar “ 0 sentido comum da musica popul ar dos problemas puramente individuais
paraum ambito geral: o compositor se faz o intérprete esclarecido dos sentimentos
populares, induzindo-o a perceber as causas de muitas das dificuldades com o que
se debate”® (Tinhordo, op. cit. : 314).

Foram integrantes desse movimento 0s seguintes artistas. Sérgio Ricardo,
Gerado Vandré, Viniciusde Moraes, Nara L efo, Zé Kéti, Jodo do Vae, CarlosLira,
Gilberto Gil, Edu Lobo, José Carlos Capinan, Sidney Miller, dentre outros.

Aparentemente, 0 movimento da cancdo de protesto tem como ténica o
contelido das letras das cangdes. Na verdade, é a acdo performativa da cancéo (o
protesto) que é acentuada. Assim, ele ndo vai buscar em qualquer estilo musical a
realizagdo dessa agcdo. Com efeito, 0 movimento se caracteriza pelo resgate au

estilizac8o de géneros e estilos musicais regionais e populares, como 0 samba de
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morro (“Opinido"®, Zé Kéti, 1964), a moda de viola (“Ponteio”*, Edu Lobo e
Capinan, 1967), aguarania (“ Caminhando - prando dizer que ndo falei dasflores’®,
Geraldo Vandré, 1968), a toada (“ Disparada’®, Geraldo Vandré, 1966) etc.

Evidentemente, porém, hatemas de predilecéo: ajusticaou ainjusticasocial, a
reforma agréria (“Cancdo da terra’®, Edu Lobo / Ruy Guerra, 1965), as lutas
histéricas, como a dos negros escravizados (“Upa, neguinho’®, Edu Lobo /
Gianfrancesco Guarnieri, 1965), a conscientizacdo (“Disparada’, op. cit.), a

8 Texto de apresentacao do disco compacto “O povo canta’, editado pelo CPC da UNE, citado
pelo autor.

81 « Podem me prender / podem me bater / podem até deixar-me sem comer / que eu ndo mudo de
opinido / dagui do morro eu ndo saio néo...”

82« Eraum, era dois, era cem / Era um dia, era claro, quase meio / Encerrar meu cantar ja
convém/ Prometendo um novo ponteio // Certo diaque sei por inteiro / Eu espero ndo vademorar
/ Esse dia estou certo que vem / Digo logo o que vim prabuscar // Correndo no meio do mundo /
N&o deixo avioladelado / Vou ver o tempo mudado / E um novo lugar pra cantar...”

83 «Caminhando e cantando / E seguindo a cangéo / Somos todos iguais, / Bragos dados ou néo /
Nas escolas, nasruas, / Campos, construcdes/ Caminhando e cantando / E seguindo a cangéo: //
Vem, vamos embora/ Que esperar ndo é saber / Quem sabe faz ahora, / N&o espera acontecer...”

84« Prepare 0 seu coracdo / Pras coisas que eu vou contar / Eu venho |4 do sertdo / Eu venho lado
sertdo / Eu venho lado sertéo / E posso ndo lhe agradar // Aprendi adizer ndo / Ver amorte sem
chorar / E amorte, o destino, tudo / A morte, o destino, tudo / Estava fora de lugar / Eu vivo pra
consertar...”

&uveameu pai / O teu filho morreu / Sem ter nacéo para viver / Sem ter um ch&o para plantar /
Sem ter amor para colher / Sem ter voz livre pra cantar...”

8 « Cresce, neguinho, me abraca/ Cresce e me ensina a cantar / Eu vim de tanta desgraca/ Mas
muito te posso ensinar / Mas muito te posso ensinar // Capoeira, posso ensinar / Ziquizira, posso
tirar / Vaentia, posso emprestar / Mas liberdade s6 posso esperar”.
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coragem, afraternidade e aliberdade (“Viola enluarada’®’, Marcos e Paulo Sérgio
Vale, 1968). Mas o principal e mais apontado por pesguisadores é 0 que sugere “o
despertar de um horizonte histérico-mitico salvacionista em que o futuro e o
amanha continham, numa certeza quase magica, a promessa da felicidade popular”
(Wisnik, 1999 : 122). Trata-se daideologiado “diaque vird’, na época denunciada
por Galvéo (1976):
Dentre os seres imaginarios que compdem a mitologia da MMPB
(ModernaMusica Popular Brasileira- NdoA) destaca-se O DIAQUE VIRA,
cuja funcéo é absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no processo
historico. Esta presente num grande niimero de cangdes, onde aparece ora
como o dia quevira, oracomo o dia quevai chegar, ora como o dia quevem
vindo. (: 95)
Coerente com a proposta engajada do movimento, de se colocar como porta
voz de agentes sociais excluidos, as cenografias mostradas so geralmente ligadas ao
universo rura (“O plantador”, Geraldo Vandré/ Hilton Accioli, 1968), ou acidade,

87« .0 mesmo pé que danca um samba/ se é preciso vai aluta/ Capoeira// Quem tem de noite a
companheira/ sabe que a paz € passageira/ pra defendé-1a, selevanta/ e grita: eu vou! / Méo,
viol&o, cancao, espada/ e viola enluarada / pelo campo e cidade // Porta-bandeira, capoeira/
desfilando, véo cantando / liberdade...”
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porém ndo mais aos apartamentos da Zona Sul do Rio, mas ao cenario dafavelaou
do “morro” (“Zeldo”®, Sérgio Ricardo, 1960).

O investimento ético da cancdo de protesto so pode ser, entdo, nafigura do
“sujeito pleno de sua convicgdo (ou entdo que busca acertar-se com ela), que se
move em conjunto com uma col etividade historica para vencer obstacul os, visando
atingir aguele fim que desponta tel eol ogi camente no horizonte temporal” (Wisnik,
op. cit. : 122). Ou, como quer Lopes (1999 : 192), nafigurado “her6i messianico,
CUjO projeto é o de gjudar os que dele necessitam, levando-Ihes uma mensagem de
f& . Se pudermos associar substantivos ao etos do sujeito da cangdo de protesto,
esses substantivos serdo seguramente: firmeza, certeza, coragem, clareza, carater,

confianga, dignidade, responsabilidade.

Em correspondéncia com esse investimento ético estdo os modos de pré
difusdo e difusdo desse movimento. Os momentos de pré-difusdo parecem se
confundir com o da prépria elaboracéo ou reelaboracdo da cangdo. Longe da
concepcao deste como um fazer solitério, o processo de producdo cancionista é

encarado como uma responsabilidade coletiva. Na cancéo de protesto, 0 autor esta

8« Choveu, choveu / A chuvajogou seu barraco no chdo / Nem foi possivel salvar violdo / Que
acompanhou/ morro abaixo acangao / Das coisas todas que achuvalevou/ Pedagostristesdo seu
coragéo...”
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sempre aberto as opinides do coletivo no qual estd enggjado. O processo de
elaboracao/pré-difusio coletiva € como que um pré-requisito a0 processo de
difusdo, uma etapa indispensavel em que se discutem propostas estéticas e
contelidos, antes das cancdes serem divulgadas. O sujeito se dispde a “formacéo
ideologica’ (“conscientizacdo”) pelo coletivo, preparando-se paraser demesmo um
formador de consciéncias. Nesse sentido, seu fazer cancionista € aberto alicéo do
coletivo, tal como se pretende que a “consciéncid’ dos ouvintes o sgja. Sérgio
Ricardo (Ricardo, 1991), ex-bossanovista e um participante ativo do movimento,
Nos mostra isso com clareza, ao relatar a experiéncia pessoal de sua trgjetoria de
formando aformador:
Aquilo que eu via no CPC, (...), me despertava muitos
guestionamentos. Seu sectarismo se chocava com as minhas conquistas
estéticas, e eu achava que havia algo errado emter que abrir méo delas. No
meu modesto entender, 0 que postulava em meu trabalho é que o belo ndo
precisava ser riscado da proposta artistica s6 por conter uma visao
materialista. O leigo de qualquer categoria social ndo pode ser subestimado
guanto a sua capacidade sensorial deassimilacdo do belo. (...). De qualquer
forma, estivesse eu errado ou certo na argumentacéo, minha experiéncia,
guando chegava a este nivel, ndo me satisfazia. Mas era s6 0 comeco de

umacoisa que nascia com muitasarestasa aparar. De qualquer maneira,

polémica quanto a interdiscursividade para com o discurso religioso pretendida por um
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forma é uma coisa que se discute, mas contetido ou setem ou ndo setem.
E nisto, ca pra nos, era um diamante grande a ndo ter maistamanho, em
estado bruto, no comego de sua lapidacéo. Eu estava inteiramente afinado
com aqguel e pensamento dindmico. Compareci a varias assembléas em que
se discutiam propostas de toda ordem, mas, ainda imaturo para opinar,
limitava-me a aprender o que se propunha.

(: 142, grifos nossos)

Uma vez terminado o “processo de conscientizacdo”, o “cantor”® esta
preparado para sair pais afora, de preferéncia em caravanas, cantando seus temas
urgentes em pal cos improvisados, portas de fabricas, circos mambembes, anfiteatros
precarios, em qual quer lugar onde se aglomerasse um nUmero razoavel de pessoas,

tal como declara Sérgio Ricardo, prosseguindo o texto acima citado:

Ali batizei minha profissao de fé e sai com ela pela vida afora; até
hoje n&o tenho uma farpa de arrependimento por isso. Era cominveja que
sabia das incursdes daqueles jovens pelos sertdes do Nordeste, fazendo
teatro em caixotes para camponeses, despertando aquelas consciéncias

ador mecidas e amordacadas. Vibrava com relatos das frentes de trabalho

posi cionamento posterior, 0 grupo dos mineiros do Clube da Esquina.

% Umavez que, como jafrisamos anteriormente, nacancao de protesto dé-se énfase & performance
da cancdo, € sobretudo a dimensdo da difusdo que é acentuada como identificacdo do sujeito
cancionista. Assim, menos do que compositor, esse sujeito € visto como um cantor ou cantador.
Confira-se cangdes como “Vou renovar” (1973) e “Cuidado, cantor” (s/d), de Sérgio Ricardo;
“Ponteio” (op. cit.), “ Terraplana’, de Geraldo Vandré (1968), dentre outras.
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com 0s camponeses, operdrios e estudantes. Eram uma espécie de

guerrilheiros que ndo precisavam pegar em armas. (idem, ibidem)
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3.2.1.3 O Tropicalismo

A Tropicdlia ou Movimento Tropicalista foi liderada pelos compositores
Caetano Veloso e Gilberto Gil e teve como adeptos Tom Zé, Torquato Neto,
Capinam, Ga Costa, entre outros. Embora cancfes prototipicas do movimento,
como “Alegria, degria’ (Caetano Veloso) e “Domingo no parque’ (Gilberto Gil)
tenham sido lancadas anteriormente™, adota-se como marco inaugural para o
Tropicalismo o lancamento do LP Tropicdliaou Panis et circencis (1968), trabalho
gue, além de mencionar o titulo do movimento e apresentar na capa seus principais
Integrantes, abre com acangdo homoénima que, performativamente, anunciaem uma
de suas estrofes: “Eu organizo um movimento / eu oriento um carnava / eu

Inauguro um monumento”.

Resumamos, baseados em Campos (1993) e Sant'anna (1986) as principais

caracteristicas desse importante movimento:

A) Plano musical:

91 Em 1967, no 111 Festival de MPB da TV Record.
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+ Lancamao abertamente de instrumentos el étricos (guitarras e sintetizadores)
e de efeitos especiais sintéticos ou ndo (diccdo e etronica, sons futuristas, ruidos de

pratos e outros objetos quebrando, gritos, canto de passaros etc.);

+ N&o abandona, entretanto, instrumentos tradicionais (orquestrais ou
populares), ao contrario, mescla-os com os modernos, extraindo efeitos de contraste

entre o antigo e o atual; o regional e o universa,;

+ Constroi harmonias baseadas em acordes simples, evitando percursos

harmoni cos densos;

+ Constroi melodias simples, sem deixar de lado, porém, intervalos

inusitados;

+ D& preferéncia a arranjos elaborados, estranhos e perfométicos. A
participacdo de arranjadores ligados a musi ca erudita contemporanea, como Rogério
Duprat, Julio Medaglia e outros, demonstra aligagdo do movimento musical com
registros musicais exteriores a cancdo popular;

+ Adota da Bossa Nova o desprezo pelo modelo de canto orfednico,
preferindo, porém, o canto rasgado e irreverente do pop-rock anglo-americano;

+ Postura semel hante sera adotada para a execucéo dos instrumentos, onde
se revela uma clara influéncia dos Beatles e dos Rollings Stones,
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+ O movimento tropicalista ndo privilegia um ritmo especifico. Ele vai
preferir um leque que vai do bolero (“Lindonéia’, Caetano Veloso, 1968) e rumba
(“Soy loco por ti América, Gilberto Gil / Capinam, 1967), ao rock'em roll (“Cultura
ecivilizacgo”, Gilberto Gil, 1969), passando pelo baido (“Tropicdia’, op. cit.) epea
marchinha (“Alegria, alegria’, op. cit.), fazendo parte essa pluralidade da propria

proposta do movimento.
B) Plano verbal:

+ Uma das caracteristicas mais evidentes do discurso tropicdista € a
descontinuidade do fio narrativo ou descritivo da cancdo. Ele se faz, no mais das
vezes, através de um procedimento “quadro a quadro”, que vai gradualmente
compondo o cendrio ou o acontecimento criado (“Tropicdia’®, op. cit., e

“Lindoné&id’*, op. cit.);

+ Conforme Campos (op. cit. : 163), o texto tropicalista se constréi aravésde

uma operacdo de bricolagem, um processo de montagem de frasesfeitas, intertextos

92«0 monumento é ce papel crepom e prata/ Os olhos verdes damulata/ A cabeleira esconde
atrés daverde mata/ O luar do sertéo / O monumento ndo tem porta/ A entrada € umaruaantiga,
estreitae torta/ E no joelho uma crianca sorridente, feila e morta/ Estende amao”.

93« Nafrente do espelho / sem que ninguém avisse/ Miss Linda, feia/ Lindonéia/ Desaparecida/
Despedacados, atropelados/ Cachorros mortos nas ruas/ Policiais vigiando / O sol batendo nas
frutas/ Sangrando...”.
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provindos de cangdes populares ou de poemas famosos etc., que muitas vezes é
efetuado juntamente com o procedimento descrito logo acima;

+ Manifesta gosto pela corstrucao/desconstrucdo da palavra, buscando
transpor para a cangdo os procedimentos da poesia concreta (“ Batmacumba™,
Gilberto Gil / Caetano Veloso, 1968; e “Acrilirico’®, Caetano Veloso / Rogério
Duprat, 1969);

+ Apresenta uma visdo parddico-carnavalesca da realidade brasileira,
subvertendo simbolos nacionais, ridicularizando imagens arcaicas, desmascarando
instituicdes, comportamentos “ enquadrados’ e“verdades’ sacralizadas pelahistoria

oficid;

%4 «Bat macumbaieié, bat macumba oba

Bat macumbaieié, bat macumba

Bat macumba ieié, bat macum

Bat macumbaieié bat ma

Bat macumbaieié, bat

Bat macumbaieié

Bat macumbaié

Bat macumba

Bat macum

Bat man

Bat...”

%5« Olhar colirico/ Lirios pl&sticos do campo e contracampo / Tel stico cinemascope teu sorriso
tudoisso/ Tudoido elido elindo e vindo do vivido / Naminha adolescidade / | dade de pedrae
paz...".
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+ Por outro lado, questiona as propostas esquerdistas de carater messi anico.
Diferentemente destas, cujo sujeito pareciadeter as rédeas da histéria, pensada como
umalinhaaser seguida com convicgdo, arepresentacdo tropicalistapensaahistéria
“como lugar de deslocamentos sem linearidade e sem teleologia, lugar de uma
simultaneidade complexa em que 0 sujeito ndo se vé como portador de verdades
(‘'nada nos bol sos ou has méos), nem distingue umatrilha; elaé o campo no qual os
contelidos recalcados de uma cultura colonizada saltam a vista em sua
simultaneidade desnivelada’. (Wisnik, 1999 : 122);

C) Investimento ético e enunciativo:

O movimento tropicalista investe no etos de um sujeito despojado e,
sobretudo, livre. Liberto das amarras de qualquer tipo de compromisso ideol 6gico
ou de convencdes institucionais, cabel os soltos ao vento, ele é também um sujeito
flexivel, ndo hesitando em provar do gosto dessa ou daguela concepcao estéticaou
em prestigiar figuras marginaizadas ou vistas com reserva pelo “bom gosto”
nacionalista, reacionario ou politizado. Por outro lado, € um sujeito violento,

tendendo aiconoclastia, extremamente arisco e agressivo com o discurso aheio:

Diferentemente... (da) agressividade jovenguardista de fachada,
espécie de jogo de cena autovalorativo, a do tropicalismo era virulenta. A
tal ponto que seu discurso se fazia pela fragmentagdo e pelo desvio do
discurso do outro. (Lopes, 1999 : 347)

Mas a violéncia do Tropicalismo pouco teve a ver com a gue resultou na
prisdo de Gil e Caetano e gque pos fim a0 movimento. Trata-se do escandalo,
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enquanto violéncia simbdlica, que visava atingir os padrdes morais e estéticos da
sociedade da época. Ele vai funcionar, como modo de difusdo, em perfeita
consonanciacom asidéias tropicalistas. E por isso que os tropicalistas vao preferir
os chamados happenings (“acontecimentos’), eventos de curta duragdo,
promovidos de modo e em lugares “imprevistos’, aém de espetéculos multimidiae
festas em galerias de arte e teatros. Ao lado desses meios, a veiculacdo atraves de
programas de televisdo “adotados’, como foi 0 caso dos programas do Chacrinha,
ou produzidos, como o programa*“ Divino maravilhoso”, transmitido pelaTV Tupi,

também serviu para a difusdo do movimento.

Tratava-se, porém, de escandal os perfeitamente calculados (o tropicalista é,
antes de tudo, um racionalista), 0 que pressupunha a pré-elaboracéo e pré-difusdo
em ambientes fechados, porém amplos e despojados, utilizados menos com o
objetivo de del eitar-se com as proprias cangdes, como na Bossa Nova, do que com o
de conversar, discutir a ideologia do movimento, ler e recitar poemas, trocar
opinides animadamente sobre as leituras e a redidade naciond. E o que se
depreende da descricdo que Caetano Veloso, um dos principais idedlogos do
movimento, faz de seu primeiro apartamento em S&o Paulo, importante lugar de

elaboracdo e pré-difusdo de cancles tropicalistas:

Dedé e eu nos mudamos para um apartamento que Guilherme
(Araujo) encontrara para alugar, na esguina da | piranga coma Sao Luis, no
centro de Sdo Paulo. (...) O prédio (...) era um desses primeiros arranha-

céus residenciais de Sao Paulo, de paredes sdlidas, entrada com marmore
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nas paredes e no chao, e elevadores com largos frisos dourados. O aspecto
eraantesantiquado e digno do que ostentoso. E os apartamentos eram muito
claros e amplos. (...) Na esquina em frente via-se o Edificio Italia, um dos
maisaltosda cidade, e era gostoso viver no coracdo de uma cidade grande,
entre grandes edificios. Sobretudo porgue o0 nosso apartamento tinha uma
varanda aberta, com uma balaustrada robusta, onde au podia me sentar

para ver o céu, o trafego |4 embaixo, sentir o vento e encher Dedé de medo
gue eu caisse.

(...)

O primeiro més passou sem que nés nos decidissemos por uma
mobilia para as salas de visita e de jantar. Tinhamos comprado cama e
mébveis de quarto, geladeira e fogdo - e, naturalmente, um som, que ficava
num quarto que ficou para sempre conhecido como o “ quarto do som” . O
resto eram imensos espacos vazios onde era maravilhoso estar. O chao
refletia a luz das janelas e a gente se sentava nele para conversar, cantar,
ler. (Veloso, 1997: 200-201)

Diferentemente dos pequenos apartamentos aconchegantes e convidativos,
com vista para 0 mar, da bossa nova carioca, onde se promoviam tertulias em que
0s membros se revezavam ao Viol &o ou piano, quase reproduzindo os momentos de
difusdo, os lugares de pré-difusdo da Tropicalia eram lugares amplos, decorados
eles mesmos de modo tropicalista, onde se promoviam saraus com a participacao
ndo apenas de musicos e fas mais chegados, mas de intelectuais e artistas das mais
diversas areas (escritores, cineastas, artistas plasticos etc.). Sobre a decoracdo do

apartamento, Cagtano prossegue:
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...Piero encheu nossas salas de moveis transparentes de cores
variadas (mas todas “acidas’). Ele comprou também duas imensas
poltronas inflaveis de plastico, também transparentes, e, no amplo pértico
gue separava a sala de visitas da de jantar, colocou uma espécie de
manequimdefibra devidro, umafigura de mulher nua e careca, emtamanho
natural. Nao satisfeito, ele pendurou por sobre essa estatua uma por¢éo de
|&mpadas col oridas cujos fios estavam ligados & vitrola |4 no outro quarto,
de modo que os sons graves acendiam as lampadas azuis, os médios, as
verdes e as amarelas, e 0s agudos, as vermelhas. A mesa em gue comiamos
(...) era uma mesa de pingue-pongue, sempre coma rede armada... (: 201)

Essaverdadeira“instalacéo”, em tudo coerente com osideaistropicalistas, que
mostra aimbricacéo entre vida pessoal e vida artistica, foi cenario perfeito paraos
encontros que “tramaram”, aimentaram e avaliaram o0 movimento, conforme Veloso

deixa explicito:

O 2002 (numero do apartamento - NdoA), comsua boneca defibra de
vidro e seus moveis de acrilico transparente, tornava-se mais e mais
animado. Gil estava sempre por |4 Assm também os Mutantes e,
naturalmente, Guilherme (Aradjo), que morava dois andares abaixo. Zé
Agripino e Maria Esther apareciamde vezem quando. Waly e Duda vieram
do Rio e estavammorando conosco. (...) Achavamos bomque o dinheiro que
eu ganhava desse paramanter um apartamento amplo que podia acolhé-los
(...). Conversavamos até altas horas da madrugada bebendo cervejlaeeu e
Dedé nos orgulhavamos de que nossa casa fosse uma per manente promogao
de sarausinesgueciveis. Asrevistas, oslivros e 0s artigos que Augusto (de

Campos) me dava circulavam entre os membr os dessa comunidade... (: 217)
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3.2.2 Agrupamentos de carater regional

Embora comunidades discursivas ndo precisem se ancorar necessariamente em
ambientes fisicos compartilhados, podendo-se congtituir virtualmente, é fato que
representactes construidas a partir do espaco fisico comum constituem-se em forte
fator unificador e gerador de posicionamentos. Na misica popular, dase um
processo circular na constitui¢cao dessaidentidade: 0s compositores e cantores s&o
influenciados pelo “bairrismo” dominante na esfera de suas comunidades e
retroalimentam esse bairrismo criando novas imagens e reforcando e difundindo
aguel as ja estabel ecidas na memaria col etiva.

A expressao do bairrismo néo deve ser confundida com o posicionamento que
se define pelatematizacéo de valoresregionais. A decantacdo devaloresrelativosa
cidade do Rio de Janeiro pel os bossanovistas, por exemplo, através de numerosas
cancgodes, ndo significou, a nosso ver, um trago definidor do movimento, que contou
com a participacdo de baianos (Jodo Gilberto), capixabas (Roberto Menescal e Nara
Ledo), mineiros (Lucio Alves) etc.

Por outro lado, um posicionamento regional ndo se define unicamente pela
tematizacdo de valores locais. Ele vai implicar, por parte do grupo, aém dessa
temati zac&o, investimentos éticos compartilhados. um jeito mais ou menos comum
de cantar, de tocar os instrumentos, de compor os arranjos e inclusive de abordar
outro temas ndpo relativos a regiao.
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De outra parte, ndo basta ser de uma determinada regido ou estado para ter
inscricdo automética em um posicionamento regionalista. Autores como Jo&o Bosco
(mineiro) Ivan Lins (carioca) e Toquinho (paulista), por exemplo, optaram por
posicionamentos que sdo indiferentes ao fator origem. Tampouco o fato de o
tropicalismo ter tido baianos como principais atuantes fez dele um movimento

baiano.

Por fim, resta lembrar que pode acontecer também de um compositor se
engajar em um posicionamento regionalista de uma regido que ndo € a sua terra
natal. E 0 caso do letrista Ronaldo Bastos, que é carioca, mas se integrou com
perfeicdo ao grupo de mineiros do Clube da Esguina

Consideraremos, entdo, a regionalidade que os proprios cantores e
compositores definem em sua orientagdo na esfera da misica popular brasileira

como o critério para definirmos um posicionamento como sendo regional.

V g amos, como exemplos, dois posicionamentos regionais que tiveram grande
destaque no contexto da musica popular brasileira da décadade 70: o dos mineiros
do Clube daEsquina e do “Pessoa do Ceard’;

3.22.1 Osmineirosdo Clube da Esquina

A) Plano verbo-mel odico:

O posicionamento musical que setornou conhecido por “Clube daEsguina’ a
partir da década de 60 e que teve como expoente maximo e lider o cantor e
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compositor Milton Nascimento caracterizou-se por estilizar a musica folclorica e
interiorana de Minas Gerais (0 reizado®; a toada”, o samba-de-roda mineiro®, a
cangdo caipira®, as modas de viola'®, as cantigas de roda™ etc.), ao mesmo tempo

incursionando e/ou mesclando-acom vertentes tdo diferentes® quanto o samba®, a

% ¢f. “Calix bento” (Tavinho Moura/lDominio Pablico, por Milton Nascimento, 1976), “ Peixinhos
do mar” (idem, por Milton Nascimento, 1980)

9 ¢f. “Canto latino” (Milton Nascimento/Ruy Guerra, 1970), “Cio da terra’ (Milton
Nascimento/Chico Buarque, por Milton Nascimento, 1976), “Pai Grande” (Milton Nascimento,
1969) etc.

% Cf. “Circo Maribondo” (Milton Nascimento/Ronaldo Bastos, 1976).

9 Cf. “Noites do sertdo (Tavinho Moura/Milton Nascimento, por Milton Nascimento, 1985),
“Coracdo brasileiro” (Celso Adolfo, por Milton Nascimento, 1982).

10 cf, “N&o tem choro nem viola® (Nelson Angelo, 1994), “As lavadeiras’ (Nivaldo
Ornelas/Tavinho Moura/Murilo Antunes, por Tavinho Moura, 1994).

101 ¢f. “Paula e Bebeto” (Milton Nascimento/Caetano Veloso, por Milton Nascimento, 1975),
“Coragdo civil” (Milton Nascimento/Fernando Brant, 1981).

102 A esse respeito, Caetano Ve oso (in Borges, 1997: 14) declara: “...muito do que nés baianos
tinhamos sublinhado B a saber: rock, pop, sobretudo Beatles, dém da América espanhola B
também estava (a época da Tropicalia) incorporado ao repertério de interesses de Milton. Mas
todo esse conjunto de informactes desempenhava fungoes distintas em seu trabalho e no nosso.
Sem agpresentar ruptura com as conquistas da bossanova, exibindo especiadmente uma
continuidade em relagdo a0 samba-jazz carioca, Milton sugeriu uma fusdo que B partindo de
premissas muito outras e de uma perspectivabrasileiraB confluiacom a*“fusion” inaugurada por
Miles Davis.”.

108 ¢, “Aqui €0 paisdo futebol” (Milton Nascimento/Fernando Brant, 1970), “ Reiserainhas do
maracatu” (Milton Nascimento/Novelli/Nelson Angelo/Fran, por Milton Nascimento, 1978),
“Aqui, 6" (Toninho Horta/Fernando Brant, 1980) etc.
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bossa-nova™, o jazz'®, o pop-rock™, a musica hibero-americana”, a musica
indigena® e os batuques afrobrasileiros'®. Como se pode ver pelas cancbes
enumeradas em pé de pagina, na verdade é Milton Nascimento quem da unidade a
heterogeneidade musical desse grupo de mineiros, uma vez que nele esta o
provincianismo mineiro preferido por Tavinho Moura, a cancdo pop urbana de
inspiracdo beatlesiana elaborada por L6 Borges e Beto Guedes, a sofisticacéo
harmdnica de um Toninho Horta ou um Wagner Tiso, e, principalmente, aenergia
dos ritmos afrobrasileiros que brota de suas raizes negras (ele que é o Unico negro

do grupo), sem contar a generosidade com que divide seus discos com todos 0s

104 . Cancéo do Sal” (Milton Nascimento, 1966) e também as gravages de “ A Fdicidade’

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes, 1959) e “ Sabe Vocé&” (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes, 1964)
por Milton Nasci mento (1970, 1974, respectivamente).

105 «Céy de Brasilia’ (Toninho Horta/Fernando Brant, 1980); o samba-jazz “Maria Trés Filhos’

(Milton Nascimento/Fernando Brant, 1970); etc.

106 “ para Lennon e McCartney (L6 Borges/ Mércio Borges/ Fernando Brant, 1970), “ Nada Sera
Como Antes’” (Milton Nascimento/Fernando Brant, 1972), “Fé Cega, Faca Amolada” (Milton

Nascimento/Fernando Brant, 1975) etc.

107 ¢f, “San Vicente” (Milton Nascimento/Fernando Brant, 1972); “Promessas do Sol” (idem,

1976) e diversas cangdes hispanoamericanas gravadas por Milton (* Casamiento de Negros”

(VioletaParra, 1978), “ Cancion por LaUnidad Latinoamericand’ (Pablo Milanés, 1978) e outras),
inclusive um disco inteiramente em espanhol com um titulo que diz tudo: “ Corazén Americano”

(1986).

1% ver o disco “Txa”, de 1990, e cancdes como “Testamento” (Nelson Angelo/Milton
Nascimento, por Milton Nascimento, 1978).

10 f, diversas cancBes: “Brasil” (Milton Nascimento/Fernando Brant, 1983); “Caxangd’ (idem,
ibidem), “Raca’ (idem, 1985) etc.
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companheiros do Clube (sgja cantando suas cangdes, sgjacompondo com eles, sgja
formando duetos) e participa dos discos dos colegas.

Vale ressaltar também o papel dos |etristas nesse posicionamento. Enquanto
Milton Nascimento contribuiu paraacoesdo musical e logisticado grupo, osletristas
do Clube da Esguina (Fernando Brant, Ronaldo Bastos, Marcio Borges e Murilo
Antunes) tiveram papel fundamental para a coesdo discursiva e poética do grupo,
especificando o sentido aberto das melodias, orientando-as no sentido de compor
um etos mineiro de amar, fazer protesto politico e ecol6gico; de louvar suaterrae
Seu pais, de exdtar e defender as minorias (0s negros, os indios, as criangas, as
mulheres); de cantar afé, aesperanca, aliberdade, em suma, os valores assumidos

pelo grupo etc.

B) Investimento ético e enunciativo:

Um dos investimentos éticos do grupo € o do adulto (mas ainda jovem)
sensivel, emotivo, sonhador, enternecido pelo menino que traz indelevelmente na
memoria e no “coracdo”’. Amigos desde a adolescéncia, marcados por essa
convivéncia desde cedo tdo proxima, os membros do posicionamento mineiro
parecem lamentar em suas cangdes o distanciamento que avidaadultalhesimpos e
impBe. No caso, essa vida adulta, que foi a prépria vida de artista, acabou por
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separar esse sujeito dasuaprépriainfancia (“ Eramenino™*) edosamigos (“ Cancéo
daAmérica’™).

Por isso, 0 sujeito mineiro é um jovem nostalgico™. Nao setratadanostalgia
do vigjante que abandonou suaterra, mas daguele que tem saudade do que elafoi
nos seus tempos de menino (“Ponta de areid’ ™, “ Saudade dos avibes da panair

(conversando no bar)” ™). E essa memoria saudosa da infancia e da adolescéncia,

110“Televou/ acangao que eu cantarolava/ muito por querer / acangao que eu ndo conhecia/ te
levou // VVoou pelo céu azulou / aasabranca/ nemvi sefoi pro mar / nacangao que eu cantarolava
/ muito por querer / e ndo atinavaem nada/ te perdi // o por-do-sol lano capim/ aestradabranca
praseguir / eramenino vidainteiranaméo / tendo avidaque eu queria/ e relampejou / coragéo,
minha asa branca/ te perdi...” (Beto Guedes, Tavinho Moura/ Murilo Antunes, 1977)

111 “Amigo é coisa pra se guardar / debaixo de sete chaves/ dentro do coracdo / assim falavaa
cancao que na América ouvi / mas quem cantava chorou / ao ver seu amigo partir / Mas quem

cantou / no pensamento voou / com seu canto que o outro lembrou / E quem voou / no pensamento
ficou com alembranca que o outro cantou...” (Milton Nascimento / Fernando Brant, 1980).

112 cf. subtitulo dacancdo “ Tambores’, de Raimundo Fagner e Ronaldo Bastos: “ Jovemn também

sente saudade”.

113 Pontade Areiano final / DaBahiaMinas estradanatural / QueligavaMinas ao porto, ao mar

/ Caminho de ferro mandaram arrancar / VVelho maquinista com seu boné/ Lembra o povo aegre
que vinha cortgjar / Maria-fumaga ndo canta mais/ Para mogas, flores, janelas e quintais/ Na
pracavaziaum grito um ai / Casas esqueddasvilvas nosportais’. (Milton Nascimento / Fernando
Brant, 1975)

114 *E lava menino xingando padre e pedra/ E lavai menino lambendo podre delicia/ E14vai

menino senhor de todo o fruto / Sem nenhum pecado sem pavor / O medo em minha vida nasceu

muito depois/ Descobri que minhaarmaé o que amemoriaguarda/ Dostempos da Panair (...) // E
aquelabriga e aquelafome de bola/ E aquel e tango e agueladama da noite/ E aguelamanchaea
fala oculta/ Que no fundo do quintal morreu / Morri a cada dia dos dias que vivi / Cerveja que
tomo hoje é apenas em meméria/ Dos tempos da Panair / A primeira coca-colafoi, / me lembro
bem agora/ Nas asas da Panair / A maior das maravilhasfoi voando sobre o mundo / Nas asas da
Panair // Em volta dessa mesa velhas e mogos / Lembrando o que jafoi / Em volta dessa mesa
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esse etos “menino” oculto no interior do etos adulto que, contraditoriamente,
garante a seguranca emocional, a producéo poética do adulto (“Bola de meia, bola
de gude’™®). Juntam-se as cangdes ja citadas e a numerosas outras, como “Meu
menino” ™, “Meu jeito sonhador” ™, “ Solar”?, “ As vérias pontas de umaestrela’ **,
gestos como a participacéo de criangas e corals infantis na gravagdo de diversas

cangdes como em “Toshiro” (Novelli, 1977), “Paixado efé’ (Milton Nascimento /

existem outras falando t&o igual / Em volta dessas mesas existe arua/ Vivendo seu normal Em
voltadessarua umacidade sonhando seus metais...” (Milton Nascimento/ Fernando Brant, 1975)
115 “ha um menino, ha um moleque / morando sempre No meu coragdo / toda vez que o adulto
balanca/ ele vem prame dar améo // H4 um passado no meu presente/ um sol bem quentelano
meu quintal / toda vez que a bruxa me assombra/ 0 menino medaaméo...” (Milton Nascimento /
Fernando Brant, 1988)

116 “...Se por acaso um diavocé for embora/ levao menino que vocé €' (Danilo Caymmi / Ana
Terra), cancdo interpretada por Milton Nascimento no CD “Clube da Esquina2’, 1978.

117 “Homem, eu nasci menino / longe |a no interior / mundo vasto mundo deondeeuvim/ ah, eu
nem sonhava o meu caminho // Todo o0 amor que eu canto / foi hamuito que aprendi / Sinos que n&o
param de tocar / 0 que hoje eu sou tAno menino...” (Tavinho Moura/ Fernando Brant, 1997).
118 “...eu quero viver 0 sol / somos criangas ao sol / a aprender aviver e asonhar...” (Milton
Nascimento / Fernando Brant, 1983).

119 “Estrela de cinco pontas / Cinco estrelas no cruzeiro / Trilhdes de estrelas no céu / Trés
pontas, mil coragdes/ E um menino brasileiro/ Com seus olhos, duas contas/ Atravessa o imenso
véu/ Debrilhos e escuridfes// Que Deus segue esse menino / Que deuses 0 seguirdo / Meu verso
de sete patas/ Notas destamel odia. // Quem me ensinaestalicdo?/ Quem me explicaeste destino?
/ Quegrito dentro das matas/ Agoraresponderia?’ (Milton Nascimento / Caetano Vel 0so, 1982).
Essaletra, que, nosparece, é de Caetano Ve oso, feitaem homenagem aMilton Nascimento, capta
esse etos menino do compositor mineiro.

120 Milton Nascimento canta essa cancao em dueto com o menino Cristiano.
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Fernando Brant, 1977%), “Minas’ (Novelli, 1975), “Ponta de areid’ (op. cit.) tc.,

bem como a representagao de criangas nas capas dos seguintes discos do grupo:
+ “Clube da Esguina’, Milton Nascimento e L6 Borges, 1971;
+ “Clube daEsguinan. 2”, Milton Nascimento, 1978;
+ “Anima’, Milton Nascimento, 1982;
+ “A péginado reldmpago elérico’, Beto Guedes, 1977;
+ “Almade borracha’, Beto Guedes, 1986;

Resta ainda sublinhar que esse etos menino projeta-se na visao politica do
grupo, visao que se ancoraigua mente nos valores regionais legitimados (atradicéo
libertéria de Minas Gerais, a terra da “Inconfidéncia Mineira’ e da Guerra dos
Emboabas; a pureza de certas comunidades do interior mineiro, como as de
Itamarandiba, Pedra Azul, Trés Pontas etc.). Assim, tal como um menino, o sujeito

em questdo € um sonhador, que sonha com uma sociedade fraterna, como um

2! partici pacdo do coral infantil “Canarinhos de Petropolis’.
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garoto sonha com o amadurecimento de uma fruta no quintal™ (“ Coragdo civil™*?,
op. cit.).

Coerentemente com esse etos infantil, a sociedade indigena é cultuada
enguanto concretizacdo naterra dos ideai s utopicos do grupo (“Amor de indio”*#,
“Testamento”®, “Canoa, canoa’* etc.). Na visio desse posicionamento, o indio
parece possuir um etos semelhante ao seu, ou sgja, 0 de um adulto que conserva
para a vida inteira sua meninice (pureza, espirito ludico etc.), organizando uma

122 Nesse sentido, tal posi cionamento incorpora, em parte, avisao fatalistada Cangéo de Protesto,
mas h& contradi¢des no interior do grupo a esse respeito, como veremos no capitulo 4, pp.
254/255.

123« S80 José da Costa Rica, coragdo civil / meinspirano meu sonho / de amor Brasil / se 0
poeta é o que sonhao quevai ser real / bom sonhar coisas boas que um homem faz / e esperar pelo
pelo fruto no quintal...”

124+« .Sim, todo amor ésagrado/ e o fruto do trabalho € mai s que sagrado, meu amor / amassaque
faz o pdo/ valealuz do teu suor / lembraque o sono € sagrado / e alimenta de horizontes o tempo
acordado de viver // no inverno te proteger / no verdo sair pra pescar / no outono te conhecer /
primavera poder gostar / no estio me derreter / pra na chuva dangar / e andar junto...” (Beto
Guedes/ Ronado Bastos, 1977)

24um diajoguem minhas cinzas/ Néo corrente desserio/ E plantem meu adubo / Nasementede
meu filho // Cuidem bem de minhaesposa/ Do amigo, do ninho/ E do presente quefoi prometido/
Pro ano seguinte // Na reserva desse indio / Clamo forte por clareira/ Soprem meus sentidos /
Pelavida que descubro / Cuidem bem de minhacasa/ T&o cheia, meninos/ Tome contade aquilo
tudo / Em que acredito” (Nelson Angelo / Fernando Brant, por Milton Nascimento, 1978).

126 « Canoa canoa desce / No meio do rio Araguaia desce / No meio da noite alta da floresta/
Levando a solid&o e a coragem / Dos homens que s30 / Ava avacanoé...” (Nelson Angelo /
Fernando Brant, por Milton Nascimento, 1978)
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espécie de “ sociedade de meninos’ (O quefoi feito de Vera'™). A imagem dessa
“adeid’ comunista pode aparecer também nafigurado quilombo e da comunidade

cigana.

Como os mineiros do Clube da Esquina ndo constituiram exatamente um
movimento, como 0s Vistos anteriormente, eles ndo elegeram modos originais de
difusdo, tal como o Tropicalismo, aBossa Nova e a Cancéo de Protesto. Quando o
grupo mineiro sai de Minas paratentar iniciar a carreiraartistico-comercid, eeeege
osmeios quejalhe estdo postos. arealizacdo de shows, a paticipacdo em festivais,
agravacdo de discos. Os lugares de formacéo e pré-difusdo do Clube da Esquina,
estes sm, constituem o seu traco original, em perfeita coeréncia com os ideais e
investimentos éticos do posicionamento. Observam-setréslugares basicos de pré-
difusdo congtituidos e constituintes do posicionamento do grupo: a esquina, o
guarto (de pensdo ou familiar), o baile. O primeiro, que da nome ao grupo, na
verdade simboliza o espaco urbano das esquinas, ruas e cal cadas de Belo Horizonte,
gue, mais do que lugar de apresentacdo inicial das cancGes dos membros,

congtituiram-se como espacos de experienciacdo com a musica e intercambio

127 « Al ertem todos alarmas / Que o homem gue eu era voltou / A tribo toda reunida / Ragéo
divididaao sol / De nossaVera Cruz / Quando o descanso eralutapelo pdo/ E aventurasem par //
Quando o cansaco erario/ E rio qualquer davapé/ E acabecarodava/ Num gira-girar de amor /
E até mesmo afé/ N&o eracega nem nada/ Era sd nuvem no céu eraiz...” (Milton Nascimento /
Mércio Borges, 1978)
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profissiona e existencia entre musicos. Espagos como o “Ponto dos musicos’,
descrito abaixo por Borges (1997), participante ativo do grupo:

Cinco horas datarde, Bituca (Milton Nascimento) largava o servico
e iamos para o Ponto dos MUsicos; isto €, uma calcada da avenida Afonso
Pena onde os profissionais do ramo se encontravam para fechar contratos
debailes, arregimentar instrumentistas ou simplesmente se confraternizar.

(...)

No Ponto dos MUsicos, eu e Bituca conhecemos algumas das pessoas
gue mais influéncia exerceram em nossas vidas, haqueles dias. Como num
extenso crédito daqueles de superproducéo hollywoodiana, vou nomeando
os artistas pelos quais passei a sentir gratidao , atribuindo-lheso dom de
terem dado cores novas a minha vida até entdo desconhecedora dos
atrativos quearotina aventureira e viajante dos musi cos poderia oferecer,
até entdo desconhecedora do prazer de tocar um instrumento e das
verdadeiras profundezas e mistérios que envolvem atos aparentemente tdo
banais como improvisar notas ao saxofone ou manter uma nota qual quer
indefinidamente rolando na garganta, como ja fazia com maestria o jovem
Bituca...

(...)

Enfim, o Ponto dos MUsi cos era um mundo cheio de emogdes baratas,
um ponto de encontro de homens e mulheres talentosos e dedicados, cujo
destino de masicos num lugar como aquele os levava quase sempre a uma
existéncia rotineira de probreza e sacrificios, longe dos seus, rodando o
estado eminterminaveis viagens, apinhados em énibus velhos por estradas

poeirentas, quando muito numa Kombi, ao encontro de um baile. (: 67-68)
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O quarto familiar vai ser o principa espaco de interagdo musical do grupo:
lugar de ensaio para o baile, lugar de mostrar as primeiras versdes das cancoes, entre
beliches, cobertores e aparelhos de som, para uma audiéncia de familiares e

agregados:

Entéo escutei vozes, vindas do lado de fora do banheiro. Estavam
cantando em meu quarto, o “quarto dos homens’. Outro ensaio do
Evolussamba. Reconheci as vozes de Marilton, Marcelo Ferrari, Wagner
Tiso e Bituca. Admirei a qualidade e a beleza daquele arranjo vocal: “ Papa
paial... o morrondotemvez..” Entrei no quarto ainda enrolado natoalha.
Os quatro rapazes e seus respectivos viol 5es se amontoavam como podiam
nos dois beliches que formavam toda a mobilia do quarto, junto com o
armario embutido que abri para escolher umaroupa e vestir-me, semque o
ensaio seinterrompesse...” (: 22)

Esse quarto funciona de modo multiplo no processo de gestacdo do etos do
grupo. Serve como lugar para extensas noitadas musicais, recanto paraacriagéo de
cancOes etc., ou sgja, € espaco relacionado ao prazer compartilhado entre miscose
ndo musicos. Mas €, no entanto, sempreinvadido pelo momento laborativo do baile,
pois € lugar também de ensaio para o baile e ponto de pernoite dos musicos apés o
baile.

O baile representa, entZo, a penetracio definitivadavidapelaarte. E quando o
fazer musical se torna profissdo; primeiro momento de contato com um publico
maior, quando o grupo parte para uma vivéncia menos endogena e constréi outro

investimento ético: o do vigjante. Sempre em um tom saudoso, tdo a gosto dos
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mineiros, a cancao “Nos bailes da vida® (1981) sintetiza com perfeicéo esse
processo:

Foi nos bailes da vida

Ou num bar emtroca de péo

Que muita gente boa p6s o pé na profissdo
Detocar uminstrumento e de cantar

N&o se importando se quem pagou quis ouvir
Foi assm.

Cantar era buscar o caminho que vai dar no sol
Trago comigo as lembrancas do que eu era
Para cantar nada era longe, tudo tdo bom

Pé na estrada de ferro na boléia de caminh&o
Eraassim.

Com a roupa encharcada e a alma repleta de chao
Todo artista tem deir aonde o povo esta

Sefoi assim, assim sera

Cantando me disfar¢o e ndo me canso de viver
Nem de cantar.

(“Nosbailesdavida’, Milton Nascimento / Fernando Brant, 1981)
Finalizando a descricéo desse posicionamento, vale dizer que essa intensa
vivéncia e convivéncia praticada pelo Clube da Esquina, caracterizada pelaparceria
e intercambio geral e freglente entre os membros, dotou o grupo de uma unidade
estética e de uma identidade musical e poética poucas vezes acangada por um
movimento de caréter regional, a ponto de uma nova geracéo despontar e trilhar

caminhos semel hantes, guiada pelareferénciafundada pelo grupo. Paulinho Pedra
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Azul, Flavio Henrique, Titane, Tadeu Franco, Celso Adolfo, Renato Motha e outros,
embora ndo tenham amesma coesdo do Clube, filiam-se ao posicionamento aberto
por ele, 0 que pode ser constatado examinando-se brevemente alguns gestosem sua

ainda incipiente obra, como por exemplo:

+ O investimento de Paulinho Pedra Azul em um etos adulto-infantil e
sonhador semel hante ao descrito acima, como mostram as cangdes “ Papagaio
depapel”**® (Sthel Nogueira, 1991), “ Tropeiro de cantiga™” (1994) e“ Sonho
de menino” (1986);

+ A participagdo de Toninho Horta no CD “Primeiras histérias’ (1994), de

Flavio Henrique;

+ Asharmonias e aexatacdo aMinas- por meio de um sambarjazz (* Coisas de
Minas’, 1994) ala Toninho Horta - por Renato Motha;

128 «“Ppgpagaio de papel / 14 no alto és condor / leva longe os meus sonhos / de menino e de
amor...”.

129« Juro, eu sou assim/ tropeiro de cantiga/ que mudou de vida pra ser cantador / passarim sem
asa/ eu sou tudo e nada/ sou um sonhador.”
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+ A exploragdo de temas musicais e discursivos do folclore mineiro por Celso
Adolfo, além da participagéo de Milton Nascimento™ em dois de seus discos

(“Coracéo brasileiro”, 1991, e “Brasil, nome de vegeta”, 1994);

+ A interpretacdo de temas fol cl6ricos mineiros e de cangdes de Beto Guedes,

Milton Nascimento e Tavinho Moura por Titane (1995);

+ O mesmo para Tadeu Franco, que gravou ainda Tavinho Moura, L6 Borgese
Tdlio Mourdo (no disco “Cativante”, 1983), além de participar cantando
“Comunh&o”, ao lado de Simone e Milton Nascimento, no disco deste tltimo,
“Anima’ (1982).

Voltaremos a comentar aspectos desse posicionamento mais adiante, no

capitulo 4.

3.2.2.2 O*“Pessoal do Ceard”

Varanda da esperanca, fornalha que esta
em nos, do duro ago da voz. No som desse
falar, quem vem desse lugar, traz no seu
traco o chéo...

(“Arraial”, Ednardo - Trilha Musical do
Filme LuziaHomem, 1987)

130 Milton também gravou a cangdo “ Coracéo Brasileiro”, de Celso Adolfo, no CD “Anima’
(1982).
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“Pessoa do Ceard’ é um complemento do titulo do disco que inaugura a
intervencdo de uma geracdo de artistas cearenses no cenario da musica popular
brasileiraapartir do inicio dadécadade 70. Esse disco, que seintitula“ Ednardo e 0
Pessoal do Ceard’, e que se subintitula“Meu corpo, minhaembalagem todo gasto na
viagem”, foi lancado em 1972, pelos cantores e compositores Ednardo, Rodger
Rogério, e pela cantora Téti. Logo em seguida, dois outros cearenses lancaram os
seus long plays. Fagner (“Manera Fru Fru, manera’, 1973) e Belchior (“A palo
seco”, 1974). Esses trés discos, além de “Chéao sagrado” (Rodger Rogério / Téti,
1973) e “Romance do pavéo misterioso” (Ednardo, 1974), marcam a abertura de
uma seqiiéncia de lancamentos que sO vai perder suaforca no inicio dadécada de

oitenta, com a emergéncia do chamado “Rock brasileiro”.

O posicionamento conta com miuisicos, cantores e letristas preferenciais. E o
caso dos musicos e compositores Manasses, Petriicio Maia e Ricardo Bezerra, dos
letristas Fausto Nilo, Augusto Pontes e Anténio José Branddo, e das cantoras Téti e
Amelinha. E também fregiiente na trajetdria do grupo a participacio de outros
nordestinos em forma de parceria em composi ¢oes e gravagdes. os piauienses Jorge
Méllo, Clodo, Climé&io e Clésio; os musicos Hermeto Paschoa (alagoano),
Robertinho de Recife, Nana Vasconcelos e Dominguinhos (pernambucanos); os
letristas José Carlos Capinam (baiano) e Ferreira Gullar (maranhense); os
compositores pernambucanos Alceu Vaencae Geraldo Azevedo e os parabanosZé
Ramalho e Vita Farias. De outras regides, consta a participacao da cantora Nara
L edo (capixaba), dos letristas Abel Silva e Ronaldo Bastos (cariocas).
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Os cearenses ndo tém a homogenei dade que caracterizou o grupo mineiro. Néo
ha propriamente um lider, que, como Milton Nascimento e seu carismairresistivel,
transitou por todas as inscrigdes, contribuindo para que 0s mineiros nao tivessem
por caracteristicacomum apenas a origem e as determinagdes incons stentes que i Sso
implicaria. Aqueles do grupo cearense gque obtiveram mais destaque (Ednardo,
Belchior e Fagner) n&o se entenderam (ou ndo quiseram se entender) sobre o0s
caminhos que poderiam ter-1he conferido uma unidade maior. Quanto ao gesto do
trabalho coletivo, por exemplo, Raimundo Fagner, em entrevista concedida a
jornalista Ana Maria Bahiana em 2/12/1976, (Bahiana, 1980), declara:
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- Como voceé vé o estouro do Belchior?

- O Belchior fez sucesso por causa da maturidade dele. Ele € uma
pessoa que sabe exatamente 0 que quer, porque quando ele chegou em
Fortaleza j& tinha um passado nas costas, uma histéria. Eu respeito demais
0 Seu Belchior, mas tenho minhas criticas ao trabalho dele. Mas ai seria
guerer que ele faca 0 que eu faco. E eu ndo quero. SO acho que se ele
resolver dar satisfacbes as exigéncias de mercado, vai dangar e o proximo
passo dele € para trés. Se ele souber que tem gente aqui que esta do lado
dele, que ta esperando tocar a bola junto com ele... Existem poetas e
mUsicos, pessoas que admiram Belchior, que sabemdo valor dele. Seelese
lembrar disso, esta em cima do mundo. Me interessa muito saber o que ele
vai fazer nesse més, saber o que ele vai gravar daqui a dois meses, porque
€le esta num momento critico. Esse papo € muito maluco, porque meleva a
dizer coisas que eu ndo gosto. O Belchior € uma pessoa que veio junto
comigo, estivemos muito proximos um do outro e depois nos distanciamos
muito. Agora, nGs vamos nos juntar de vez ou nos distanciar de vez.

- EoEdnardo?

- Em termos de cearense, 0 mais burro sou eu. Sou 0 mais burro
porque nunca quis ser inteligentedentro dessa“ inteligéncia” queexisteai.
O Ednardo e o Belchior sao pessoas que ja sabem o que querem ha muito
tempo. Eu sempre vim desesper adamente e angustiadamente quer endo fazer
alguma coisa, sem saber que coisa era essa. Eu respeito muito osdois, mas
acho que ambos estédo correndo 0 mesmo perigo. Esse negocio de s
Belchior, sd Ednardo, no disco deles, as mUsi cas so deles com eles mesmos,

eu acho que ndo ta com nada porque tem Seu Fausto Nilo ai, tem Seu
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Branddo, Seu Ricardo Bezerra, Seu Petracio Maia, que sdo da maior
importancia e eles estdo menosprezando. O momento agora é critico. Ou vai
ou racha. Pra ndo rachar € preciso tocar a bola junto. (: 213-214)

Esse depoimento revela muitas diferencas que havia ja nos tempos de
formacao de seus membros e ab mesmo tempo deixa claraavontade de se compor
uma espécie de “frente” dos musicos popul ares cearenses. 1sso, porque, apesar do
epiteto que trés dos L Ps inaugurais portaram em suas capas™, ndo haviapor parte
dos que ai participaram uma vontade real de criar um grupo rotulado por sua

origem, conforme mostra o depoimento de Rodger Rogério a pesquisadora Mary

Pimente!:

O pessoal de Sao Paulo via a gente como uma turma do Ceara. Para
elesisso era uma coisa legitima. Mas as propostas ndo eramiguais (...) O
titulo “ Pessoal do Ceara: meu corpo e minha embalagem todo gasto na
viagem” era um poema de Augusto Pontes, ndo correspondia a realidade,
para nés soava como uma coisa falsa. Mas acabou ficando assim mesmo.
(Pimentel, 1994 : 101)

Quando o compositor declara ser 0 “mais burro” dos cearenses e néo ter

participado da“inteligéncia’ cearense, esta certamente sereferindo ao fato dendo ter

3L Além do LP*Ednardo e 0 Pessoa do Ceara...” (op. cit.), osLPs“Chéo sagrado” (op. cit.) e“O
romance do pavao mysteriozo” (op. cit.), cujos nomes dos autores foram complementados pela
expressdo “do Pessoal do Ceard’.
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tido formagao universitériacompleta™ e, conseglientemente, n&o ter tomado parte
mai s ativamente do movimento cultural universitério fortalezense que, de um certo
modo, projetou aidados cearenses ao e xo Rio-S&o Paulo. 1sso contribuiu também
paraumadiferenciacdo em termos de“erudicéo” entre o trabalho de Fagner e o dos
outros cearenses, mas nao o impediu, devido a seu espirito aberto e aguda visao
critica da conjuntura musical da época, de aderir a turma universitéria e tentar
fomentar uma unidade maior entre os cearenses. Com efeito, Fagner foi responsavel
pela divulgacdo ndo apenas de varios compositores e cantores cearenses (Como
Cirino, Amelinha, Petricio Maia, Brand&o, Fausto Nilo etc.), mas também de
diversos artistas de estados vizinhos, como Robertinho de Recife, Zé Ramalho, Elba
Ramalho e osirméos Clodo e Clésio, no que contribuiu seu posto de diretor do selo

“Epic”, dagravadora CBS.

Tavez Fagner estivesse consciente de que, dém do fato de serem conterréneos
e membros da mesma geracdo, 0s cearenses tinham as seguintes caracteristicas em

comum:

2 Como Ednardo- graduado em quimica, Fausto Nilo - graduado em arquitetura, e Belchior - que
estudou em no seminério catdlico “ Colégio Sobralense” e graduou-se em filosofia
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A) No plano verba:

+ O desgjo de resgate das tradicOes popul ares e de recriagdo e reatualizacdo
histérica da memoéria popular (Pimentel, op. cit.: 142). O bumba-meu-boi “Boi
mandingueiro” (1977), as cancles “Passeio publico”™™ (1976) e “Artigo 26" **
(1976); as cantigas folcldricas “Anténio Conselheiro (bumba-meu-boi)” (1976),
“Penasdoti€” e Serenou namadrugada’ (1973), adaptadas e gravadas por Fagner;

e 0 baido “Carisma’ (1977), de Belchior™, ilustram essa tendéncia;

133 “Hoje a0 passar peloslados/ Das brancas paredes, paredes do forte/ Escuto ganidos, ganidos,

ganidos, ganidos / Ganidos de morte // Vindos daquela janela / E Bérbara, tenho certeza / E

Bérbara, sei que é ela/ Que de dentro da fortaleza / Por seus filhos e irméos / Joga gemidos,

gemidosno ar”. Passeio Publico é um logradouro de Fortalezamarcado por varios acontecimentos
de grande importancia historica paraacidade e parao estado. Mais antiga pragade Fortal eza, foi

cenario do fuzilamento dos martires da Confederacdo do Equador, movi mento que preconizavaa
independénciadaregio, em 1825. E |ocalizada préximo ao forte onde, segundo ahistériaoficial,

arevolucionéria Barbara de Alencar aguardou em cativeiro sua execugao.

134 Cancéo quefaz referénciaao movimento literdrio “ Padaria Espiritual”, movimento pioneirono

Ceara e precursor das academias de |etras brasileiras. Movimento modernista, precedeu em 40
anos a Semana de Arte de 1922.

135 A ordemem gueforam expostos ostrés autores cearenses al € proposital. Curiosamente o Gnico
gue nasceu e cresceu em Fortaleza, Ednardo, é o que maisinteresse manifesta pela cultura popular

cearense e nordestina. Em Belchior, 0 mais “interiorano” deles (sb aos 16 anos mudou-se de
Sobral para Fortaleza), atematica é rara. O baido “ Carisma’ faz homenagem veladaaVirgulino

Ferreiralampido e parodiaem seus dois Ultimos versos a cangdo sertanga” Tristezas do Jecd’, de
Angelino de Oliveira (* Eu nasci naquela serra/ num ranchinho beira-chdo”): “Deu avida pelos
seus: / isto émaisforte que amorte, / maisimportante que Deus, / que Deus e o Mundo; / que Deus
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+ Desgo de cantar a relagdo amorosa entre o artista e 0 lugar de origem
(Pimentel, op. cit.). Temos como exemplos as cancles “Terral”™*, de Ednardo
(1973); “Mucuripe’™, de Fagner e Belchior (1973), “Chao sagrado”*®, de Rodger
Rogério e Belchior (1975) etc.

+ Como o0s mineiros, ha entre os cearenses, principalmente Fagner e
Ednardo, varias cangdes de nostalgia dainfancia, geralmente cangdes parddicas de
cangoes de ninar (“Auséncia’, Ednardo, 1974), de cirandas e de cantiga de rodas
(“SenhoraDona’, Petricio Maia/ Brandéo, por Amelinha, 1977; “Ruado Ouro- Pé
de sonhos’, Petracio Maia/ Branddo, por Fagner, 1973; etc. )

+ Tal como entre os tropicalistas, ha a incorporacdo de procedimentos
concretistas na construcéo de determinadas letras. E Belchior o que vai usar tais

procedimento com mais frequiéncia. Vejase a cancao abaixo, de 1974:

e todo mundo. // Suavoz, morta, ainda canta; / ainda espanta 0 mau agouro, / nessaterra, onde o
siléncio, / literamente, é de ouro. // Eu nasci |4, numaterra, / onde o céu é o proprio chao.”

136 « Ey venho das dunas brancas / onde eu queriaficar / deitando os olhos cansados / por onde a
vidaalcancar / / Meu céu é pleno de paz / sem chaminé ou fumaga/ no peito enganos mil / naterra
€ pleno abril // Eu tenho a méo que aperreia/ eu tenho o sol eaareia/ sou da América/ Sul da
América/ South America// Eu sou danatado lixo / eu sou do luxo daadeia/ eu sou do Ceard...”
137« Asvelas do Mucuri pe/ vao sair parapescar / vou levar as minhas magoas/ pras dguas fundas
do mar / hoje &noite namorar / sem ter medo da saudade / e sem vontade de casar...” . Mucuripe é
um porto de jangadas e pequenos barcos de Fortaleza.”

138 «\/océ conhece 0 Nordeste?/ palmilhou seu chéo sagrado? Tem cascavel e coluna/ Sol quente
pratodo lado // VVocé conhece o Nordeste, / Morro Branco e Quixada?/ V océ conhece o Nordeste,
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BEBELO

b
be
bel
b beo
be bedo beo
bel belo
bel belo beo
belo belo
E BO
bla
bla
B
b
ba
bal
b bala
ba bala bala
bal bala
bal bala bala
bala bala
EM BA
tra
tra
T

Mas em Fagner, é possivel encontrar procedimentos, se ndo concretistas,

metalinguisticos:

belo belo
belo beo
BA GEM
bla bla
bla bla
L A
bala bala
bala bala
LA GEM
tra tra
tra tra
R A

/ por isso pode falar // Minha viola em meu peito / canta e nunca desafina/ ela € que sabe dos

modos/ da cantoria nordestina” .
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ABC
(Fagner / Fausto Nilo, 1976)

Com a se escreve amor e arma
Comb se escreve bola e bala

Comc seescreve casa e cela

Com a de ave se escreve amor e arma
Comb de bola se escreve bela e bala
Com ¢ de casa se escreve céu e cela

Coma se escreve amor earma
Comb se escreve bola e bala

Com c de casa se escreve escravo e cela

+ O gosto pela intertextualidade com o texto literario se verifica nos trés

principais autores, cada um com seu procedimento peculiar:

*

Fagner: preferindo amel odizacdo de poemas, jateve sérios problemas
com relacdo a direitos de autoria. Seus autores principais sdo Cecilia
Meirees (“Canteiros’, 1973; “Epigraman. 97, 1977; “Motivo”, 1978);
Florbela Espanca (“Fanatismo”, 1981; “Fumo”, 1982; “Frieza’, op.
cit.); FerreiraGullar (“ Traduzir-s2”, 1981; “Meleve- cantiga paranéo
morrer”, 1984) e Patativa do Assaré (“Sina’, com Ricardo Bezerra,
1973);
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* Belchior: prefere a citagéo, a alusdo e aimitacéo captativa de autores
como Castro Alves™, Olavo Bilac*?, Carlos Drummond de Andrade”,

Jodo Cabral de Melo Neto™ etc.;

* Ednardo: prefere areferénciae aimitacdo captativade géneros, autores
e movimentos, como os da Padaria Espiritua™ e da literatura de

cordel*,

+ Comenta-se 0 processo migratorio (vontade, acdo, efeito) que resultou na

prépria circulacdo da cancéo.

* Em Belchior:

Eu me lembro muito bem / do dia em que eu cheguei / jovem gque
desce do norte pra cidade grande/ os pés cansados e feridos de andar légua

tirana/ .../ Aminha histéria étalvez/ étalvezigual atua/jovem que desceu

9 Duas estrofes na cangdo “Aguapé€’ (1979).

0 pois versosna cancao “Divina comédia humana’ (1978).

141 Expressdo adaptada (“no congresso internacional do medo” por “no congresso do medo
internacional”) na cangéo “Populus’ (1977).

192 O titulo e 0 temada cancéo, “A palo seco” (1973) remetem ao poema“A palo seco”, de Jodo
Cabral de Melo Neto. Comentaremos este fato logo mais adiante..

18« Arti go 26", op. cit., “Padaria Espiritual” (1976).

1% «pavio mysteriozo” (1974), imitacdo captativa do género poesia de cordel.
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do Norte e que no Sul viveu na rua/ que ficou desnorteado- como € comum
no seu tempo / que ficou desapontado - como é comumno seu tempo/ e que
ficou apaixonado e violento como vocé // eu sou como Vocé/ que me ouve
agora! (“Fotografia 3x4”, Belchior, 1976)

* Em Ednardo:

Amanha se der o carneiro, o carneiro, / vou-meembora daqui proRio
de Janeiro // As coisas vémde 14, / eu mesmo vou buscar / e vou voltar em
videotapes e revistas supercoloridas/ pra menina meio distraida repetir a
minha voz // Que Deus salve todos nés / e Deus guarde todos nos...
(“Carneiro”, Ednardo / Augusto Pontes, 1974)

* Em Fagner:

Quando néo houver maismisica no ar / nemhouver sorrisosemvolta
/ quando nada natarde morta / além do cansaco da vida falar // Quando o
cigarroirritar a garganta/ e a bebida os labios queimar / e a presenca de
alguém que ainda canta / no consiga no peito cantar // Quando a rua, a
casa e a porta/ ndo maisfalemdeir ou chegar / quando ndo houver mais
poesia / na triste canc&o de uma mesa de bar // E preciso entender que
perdida / pela vida uma estrada caminha / e que uma cidade sozinha / ndo
comporta a procura da vida / E preciso sair pelo mundo / procurando
somente encontrar / é preciso alcancar a aurora / que a noite teimou em
fazer ndo chegar / € preciso entender que avida quer umjeito deresistir / €
preciso saber que agora / aurora ndo pode esperar por vir. (“Alémdo

cansago”, Petriicio Maia/ Brando, por Raimundo Fagner, 1976)

B) No plano musical:
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+ Conseglientemente, ritmos nordestinos como o0 maracatu, 0 Xote, 0 xaxado,
0 baido e o frevo sdo revalorizados, como mostram 0s maracatus cearenses™
“Pavéo Migterioso” (1974), “Maracatu Estrela Brilhante” (1980), “Longarinas’
(1976), “Cauim” (1978), dentre outras cancles, de autoria de Ednardo; as
regravacOes de cangdes de Luiz Gonzaga (“ Riacho do navio”**) por Fagner e por
Belchior (“Forrd no escuro”); o baido de viola“Mote e glosa’ e o baido reizado
“Senhor dono dacasa’ de Belchior (1974), agravacéo do xote/arrasta-pé“Mainadd’
(Ernani Lobo) e datoada“Ultimo pau-de-arara’ (Venancio/ Corumba), por Fagner
(1976 e 1973, respectivamente), etc.

+ Paraelamente ao cultivo das tradicdes e ritmos populares cearenses e
nordestinos, ha um acentuado gosto pelo pop-rock inglés e norte-americano, que

acaba por influenciar a forma de estilizar as cangbes provindas da tradicéo

% 0 maracatu, ritual-danca-ritmo semi -religi 0so, de origem afro-brasileira, tem realidade mais
expressiva em Pernambuco, mas ocorre também no Ceara de uma forma bem mais lenta e
compassada. Ainda que se trate de estilizagBes, pode-se ter uma idéia dessa diferenca,
comparando-se qualquer um desses maracatus de Ednardo com cangdes baseadas no maracatu
pernambucano, como “Paixdo”, “ Pare, repare, respire”, de Alceu Vaenca(1994) e“Maracatu” de
Alceu Vaenca e Ascenso Ferreira (1982).

146 X ote de L uiz Gonzaga e Zé Dantas (1955), gravado por Fagner no LP“Ave norturna’ (1975),
com citagdo ao final de “Forr6 no escuro”, de Luiz Gonzaga.

147 X axado de Luiz Gonzaga (1958) gravado por Belchior no LP “Cenas do préximo capitul o”

(1984).

222



nordestina®; é assim em cangdes como “Moto 1” (Fagner / Belchior, 1973), “Além
do cansago” (op. cit.), “Galo, noites e quintais’ (Belchior, 1977), “Cavalo ferro”
(Fagner / Ricardo Bezerra, 1972), “Desconcerta-te” (Ednardo, 1979) etc.

+ Predilegdo por harmonias simples, baseadas em sequiéncias de acordes
naturais (ndo dissonantes). O viol&o, principalmente o elétrico, é o instrumento
preferido, embora os teclados (piano acustico, elétrico, acordeon) aparecam por
influénciadefiguras como Petriicio Maia e Ricardo Bezerra, compositores e musicos
menos visiveis, mas bastante importantes no grupo; a guitarra el éricatem grande
destague como instrumento solista, atuando geral mente de modo distorcido; outros
instrumentos de cordas aparecem, como o Vvioldo de sete cordas, a viola e 0

bandolim, principalmente em Fagner e Ednardo.

+ O jeito de tocar violdo € agressivo e nervoso, marcado por arpejos
vibrantes e enérgicos, as vezes |evemente distorcidos; acombinacdo borddo + arpgo
também é fregUentemente utilizada, sendo que, nesse caso, costuma-se fazer
peguenos interl idios de borddo separando frases mel 6dicas, semelhantes aos que
sa0 feitos em géneros como o choro e a seresta;

148 Oucam-se cangBies como o0 “Maracatu Estrela Brilhante”, em que 0 maracatu, que origindmente
SO possui acompanhamento de percussao, € executado com teclados e guitarra distorcida.
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+ O jeito de cantar € inovador namusica brasileira. Ele inaugura um canto
“rasgado”, semel hante ao dos penitentes ou das |avadeiras nordestinas . Essetipo
de canto, em combinacdo com a exploracdo das zonas mais agudas da voz, foi
utilizado principalmente por Fagner, Ednardo e Rodger Rogério. Belchior, embora
nao possua ou ndo adote esse tipo de voz, inova também por seu canto semifalado
que, por Seu tom expressivo e enérgico, da novos contornos a suavoz rouca e sem
brilho;

+ Ainda sobre o0 uso da voz, deve-se ressatar o recurso frequente,
principalmente por Fagner e Ednardo, amixagem de diversas“vozes’ de um mesmo
cantor, formando-se coros, unissonos ou ndo, de uma Unica voz. Pode-se ter uma
audicdo mais clara desse tipo de coro nas cancdes “Noturno” (Graco / Caio Silvio,
por Fagner, 1979) e “Na asa do vento” (Luiz Vieira/ Jodo do Vale, por Ednardo,
1980); valoriza- seigualmente o improviso vocal sobreamelodia. Em Fagner, isso €
mais sistematico: neste autor, a melodia € norma mente cantada uma primeira vez

%9 A cangao “ Cordas de aco” € um momento metadiscursivo que comenta esse aspecto especifico
da estética (sobre o cantar, o tocar e a expressdo dos sentimentos) relacionando-o com o
investimento ético grupo: “N&o sei acor do perdado / nem o peso dapedrado sacrificio/ s sei que
quando estou SO / sinto na pele que avida pode ser um precipicio / ndo sei quem chorapor mim/
ou quem inocentemente me condena/ mas olhando acarafriado siléncio/ tudo o quefaltar agente
inventa: / voz pra cantar corda de aco / corda de aco desfiada/ minhavida sb € vida porque sei
que elavai ser sempre apaixonada’ (Cordas de ago, Fagner / Clodo, 1976). E bom lembrar que
outros nordestinos vao, posteriormente, adotar 0 mesmo tipo de canto: Elba Ramalho, Roze,
Xangal etc.
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em seu percurso normal; apds um solo instrumental, aletra é novamente cantadaem
uma variacdo sobre amelodia original. Finalmente, ha que se notar, por parte dos
trés autores, aexploracéo do chamado “falsete”’, voz masculina executadaacimada
tessituravocal do tenor, isto é, nafaixade freqiiéncia sonora em gue normalmente
atua a voz feminina™. Isto é mais evidente em cangdes como “Dorothy I'Amour”

(Petrdcio Maia/ Fausto Nilo, por Ednardo, 1974) e“Torpor” (Ednardo, 1979); em
guase todas as cancdes do disco “Eu canto - Quem viver chorard’, de Raimundo
Fagner (1978); e em “Como o diabo gosta’ (Belchior, 1976).

Uma vez definidas, em largas linhas, as caracteristicas verbo-melddicas do
posicionamento, vejamos seu investimento ético principal e como se dao seus

dominios principais de pré-difuso e difusdo.

A partir da andlise de algumas letras e do exame das escolhas musicais do
grupo apresentadas acima, podemos localizar um investimento ético comum aos
cearenses. Tratase do etos da aspereza, da secura, resultante do desgaste provocado
pela peleja com os obstaculos impostos pela vida (de artista, de cidadao™, de
nordestino). Diferentemente do etos do “homem seco” construido pela literatura

regionalista e por muitas cancdes populares, em que esse homem é um homem

10 Esse recurso é também bastante utilizado por praticamente todos os cantores mineiros do Clube
da Esquina, sendo usado constantemente por cantores como Flévio Venturini e Beto Guedes.
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calado™, timido e amedrontado, o do sujeito em questdo é faante, e mais, é
polémico, franco™, sem “papas nalingua’ e de linguafering, &cida. Com €efeito, a
cancdo “A palo seco”, de Belchior - ndo por acaso, gravada por cada um dos trés
expoentes do grupo (Belchior, 1974; Ednardo, 1974; Fagner, 1976) - é a cancdo
prototipica desse investimento:

Sevocé vier me perguntar por onde andel

no tempo em que vocé sonhava,

de olhos abertos, Ihe direi:

- Amigo, eu me desesperava.

Sai que, assim falando, pensas

gue esse desespero € moda em 73.

Mas ando mesmo descontente.

Desesperadamente eu grito em portugués.
- Tenho vinte e cinco anos de sonho,

de sangue e de América do Qul.

Por forca deste destino,

umtango argentino

151 E preciso lembra que o grosso da producéo do grupo foi feito sob a ditadura militar 64-84.

152 Cf. “Vidas secas’, de Graciliano Ramos, ea cancao “Lamento sertangjo”, onde se ouve: “ Por
ser del&/ do sertdo, lado rocado / lado interior do mato/ da caatinga, do serrado, / eu quase ndo
fao / eu quase ndo tenho amigos...”. (Dominguinhos / Gilberto Gil, 1977). Como diz Belchior,
“ndo sou feliz, mas ndo sou mudo” (Galos, noites e quintais, 1977).

183 “Ingénuo e franco”, conforme Belchior e Fagner (“Mucuripe’, op. cit.) e que néo vive
“guardado em segredos’, conforme Fagner (“ Cigano”, 1979).
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me vai bem melhor que um blues.

Sai que, assim falando, pensas

gue esse desespero € moda em 73.

... E eu quero é que este canto torto,

feito faca, corte a carne de vocés.
(“A palo seco”, Belchior, 1974)

O titulo dessa cancéo ja anuncia que ela sera metadiscursiva. “ Apalo seco”, ou
“cante puro”, € uma expressdo espanhola que significa “cantar sem 0
acompanhamento de instrumentos’. E muito utilizada no universo semantico da
cancdo flamenca™, denotando um canto primitivo, extremamente forte, emotivo e
gutural. E a este universo de sentido que Jo&o Cabral de Melo Neto™ vai recorrer

% O universo da cancao flamenca ndo € estranho ao posicionamento do Pessoa do Ceara
Raimundo Fagner dedicou um disco inteiro a0 mesmo (“Traduzir-se”, 1981), reconhecendo e
explorando essa herangcamusical. Belchior, nacancdo “ Como o diabo gosta’ (1976), também faz
referénciamusical a esse universo.

15 sabe-se dagrande admiragéo que o poetanutria pelaculturade Sevilhae de Andduzia, lugares
onde viveu durante vérios anos. Segundo Bento Prado Jr. o poema “A palo seco” opera uma
“exportacdo do espaco pétrio que transparece (...) no movimento quefaz, por assim dizer, dobrar o
mapa-mundi sobre s mesmo, numa inesperada “revolucdo” geogréfica, para fazer superpor e
coincidir o sul daEspanhae o nordeste do Brasil, Andal uziae Pernambuco, Sevilhae Recife. Num
lugar como no outro, parausar alinguagem dos pré-socraticos, averdade do “ seco” triunfasobrea
falsidade do Umido, ou sobre aquilo que nele ha de essencialmente insidioso; o atual e o visivel
ndo mais remetem a uma dimensao virtual ou potencial em que se refugiaria o maravilhoso e o
espiritual. O imperativo implicito seria: 'Nada deve permanecer escondido; enxuguemos nossa
linguagem paralimpar 0 mundo; o oculto € o i-mundo™. (Prado Jr., Folha Online Brasil
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paraconstruir seu meta-poema*“A pao seco”, do qua apresentamos abaixo algumas

estrofes:

1.1 Se dizapalo seco / o cante sem guitarra; / 0 cante sem; o cante; / 0 cante sem
mais nada; // se diz apalo seco / a esse cante despido: / ao cante que se canta /

sob o siléncio a pino.

1.2 O cante apalo seco/ é o cante mais sO: / é cantar num deserto / devassado de
sol; // é o mesmo que cantar / num deserto sem sombra / em gque a voz sO
dispde / do que ela mesma ponha.

()

4.3 A palo seco existem/ situagdes e objetos: / Graciliano Ramos, / desenho de
arquiteto, // as paredes caiadas, / a elegancia dos pregos, / a cidade de
Cordoba, / 0 arame dos insetos.

4.4 Eis uns poucos exemplos / de ser apalo seco, dos quais seretirar higiene ou
conselho: // ndo de aceitar o0 seco / por resignadamente, / mas de empregar o
seco / porque € mais contundente.

(“A palo seco” in Melo Neto, 1994, grifos do autor)

Emboranacancdo de Belchior ndo hgjanenhumacitagéo textual do poemade
Melo Neto, a temética parece também se aproximar, uma vez que se podem

encontrar as seguintes semelhangas conteudisticas:

* Ambos se afirmam como um cantar franco, claro: “de olhos abertos’,

segundo a cangéo, e “com todo o ser aberto”, conforme o poema;

*  Ambos concebem seu cantar como solitario, 0 poema em meio a um

deserto “sem sombra’ ou “devassado de sol”, acangdo em meio aumadesesperanca
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11)157

em moda (“mas ando mesmo descontente...”)™". Ostitulosem s ja expressam esse

sentido (“A palo seco” = canto solitério);

* Poesiae cangao figuram o0 seu canto como umaarma, sendo essaarma, em
ambas, uma arma branca. A primeira“é um cante desarmado: sO a lamina davoz
semaarmado brago” ; a segunda manifesta avontade de “feitofaca” cortar acarne

deadguém.

A parte essas semelhangas, que poderiamos qualificar de éticas, para com a
poesia cabraina, € mister verificar outros efeitos de sentido da cancdo. Se
examinarmos a letra, devemos atentar para a possibilidade de se extrair outros
sentidos (interligados) da expressdo que datitulo acancéo. Um deleséque apalavra
“palo” sgjaumaformareduzida de “palato”, a parte superior da cavidade bucal, e
que, por metonimia, designe “discurso”. Em associacéo com o adjetivo “seco”, cria
se uma ambiguidade: a expressao pode significar “cansago advindo do excesso de
fald’, que resulta no “pal(at)o seco”, mas pode também querer dizer “discurso
aspero, &cido”. Juntamente com a preposicdo “a’, esses termos adquirem a

possibilidade de significar que o discurso acido € a arma do locutor contra 0s

57 Tendo sido acangdo “ A palo seco” compostano auge daditaduramilitar de 64-84 (“1973" éa
data referida na cangdo), é provavel que o siléncio que envolve o cantar desesperado do
enunciador sgja o provocado pelarepressdo (censura) e pel o medo (auto-censura). A inexisténcia
de uma referéncia explicita a esse sléncio teria sido, ironicamente, efeito de um
(auto)silenciamento?
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adversarios e anunciar que a cangao reforgara essa posi ¢ao; ou que o enunciador ja
esta cansado de tanto falar as mesmas coisas, e que, mesmo assim, essa cangao
insigtira na afirmacdo de uma postura ideologica. Seja qual for a interpretacéo, o
texto j& qualifica sua enunciacdo como arida, hostil, ainda que contradito pela
melodia de balada agradavel e singela que areveste.

Com efeito, o texto € uma polémica dialogal citada, em que o turno do
interlocutor € formulado em discurso indireto e 0 do que representa a posicéo do
enunciador € posto em discurso direto. Percebe-se jA 0 etos do polemista
desconstrutor da palavra aheia, etos que se assemelha, como vimos, ao dos
tropicalistas, eles que, ironicamente, serdo avos explicitos em cancles e gestos

posteriores dos cearenses™.

Sabe-se que 0 uso do discurso indireto possibilita que as palavras citadas
sgjam reelaboradas sem nenhum compromisso de fidelidade para com o modo
como €elas realmente foram ditas, consequientemente, de um modo que favoreca o
enunciador. No caso de“A palo seco”, no entanto, o discurso sequer € citado, mas
“hipotetizado” , de modo que, ainda mais, o discurso atribuido virtualmente ao co-

enunciador é composto de modo francamente favoravel ao enunciador:

- Por onde vocé andou no tempo em gque eu sonhava?

18 cf, Apenasum rapaz latinoamericano” (Belchior, 1976), “Fotografia3x4” (op. cit.), e outras.
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- Esse desespero é moda em 73!

As frases acima sdo dificilmente diziveis pelo co-enunciador, pelo tanto que

Ihe atingiriaa propriaface.

N&o esta claramente definido a quem esse discurso polémico esta dirigido.
Certamente ndo € uma critica pessoal, pois, se durante amaior parte do texto, o co-
enunciador é representado no singular (“vocé’, “amigo”, “pensas’), no final ele é
representado no plura (“vocés’). Tratase, portanto, de uma polémica com um
grupo ou uma ideologia. A esse grupo ou a essa ideologia, sdo desferidas varias
acusacoes mais ou menos indiretas (sonhador, alienado, xendfilo), acusaces que
sdo inferidas pela auto-descricdo do enunciador, assm como a gumas caracteristicas
deste sfo inferidas pelas criticas explicitas que este faz ao co-enunciador. Nofinal, a
definicéo de seu proprio discurso (“torto”) e aexpressao do efeito desgjado (“feito
faca cort(ar) a carne”) sobre o co-enunciador encerra a cangdo como um corte
abrupto do didlogo. E arespostaviolenta que o enunciador oferece ainsisténciado

co-enunciador em classificar seu desespero como “moda’.

Essejeito de construir o préprio discurso como uma polémicahipotetizada, em
gue os argumentos estéo construidos de forma francamente parcial pelo locutor, é
ele mesmo parte do investimento éico que o conteldo da cancdo sugere.
Acreditamos quetal investimento pode ser generalizado para o grupo como um todo

€ que é congtituido pel os seguintes tracos:
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+ Desespero e descontentamento. Apresentando esses sentimentos como
parte de sua natureza (e ndo como “moda’), o cearense é construido pelas cangdes
do posicionamento como aquele gque vive todos os momentos impregnado de
amargura e tristeza, o que alimenta seu fazer poético (“Nasci para chorar - Born to
cry”, Dion/ Dimucci - versao: Erasmo Carlos, por Raimundo Fagner, 1973). Néo se
trata de um masoquismo, uma vez que ele se mostra insatisfeito mesmo com esse
sentimento. No amor, por exemplo, ele é consciente de seu “jeito de amar
desesperado / mais chorado que vivido™™®, embora desgje “levar as suas magoas
pras &guas fundas do mar’* e ter “uma cara mais aegre / e uma roupa colorida /
mais parecida com a vida / que s6 muito amor consegue’'®, uma vez que esta

consciente que ainda € mogo demais “ pra tanta tristeza'*;

+ Articulacéo de realidades contraditérias. Tal atitude é encontrada em
outros posicionamentos. os tropicaistas a utilizar)am com o propésito
desmigtificador e carnavalizante no proprio processo da construgdo textual,
envolvendo tudo numa atmosfera de alegria irreverente. Os mineiros, numa fase
posterior, também a utilizaram, expressando-a no contelido mesmo de alguma de
suas cangdes, como “Fé cega, facaamolada’ (Milton Nascimento / Ronaldo Bastos,

158 « Como se fosse” (Fagner / Capinam, 1973).
19« Mucuri pe’, op. cit.

10 «Mmoto 1” (Fagner / Belchior, 1973).

161 “Nahorado a mogo” (Belchior, 1974).
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1975) e“E dai” (Milton Nascimento / Ruy Guerra, 1977), porém apontando paraum
fazer otimista e utdpico, de inspiracdo religiosa, como veremos adiante (capitulo
V).

Nos cearenses, porém, esse sentimento vem acompanhado de desconforto e
angustia. Para el es (especialmente Fagner e parceiros), as discrepancias darealidade
n&o s&0 motivo para euforia ou esperanca. Enquanto que, para um tropicalista, “a
degria é a prova dos nove' ', isto é, “teste de resisténcia’ fina de diversas
operacdes com multiplos materiais, para os cearenses “déi airreveréncia’™® e as
realidades dispares da existéncia so dilaceram o ser. A bem dizer, entéo, a operacdo
dos cearenses é menos com a multiplicidade do que com a dial é&icado mundo, mais
para o paraibano Augusto dos Anjos® ou o pernambucano Manoel Bandeira® do
gue para o paulista Osvald de Andrade; €, na verdade, mais uma constatacéo
espantada e uma tentativa de exorcizar ou lamentar essa dualidade, do que um
trabalho ludico com ela. Com efeito, é grande a quantidade de cancdes cearenses
gue buscam articular ou exorcizar dualidades antagbnicas. V ejamos umallista ndo-

exaustiva:

1% Frase gue Gilberto Gil e Torquato Neto tomam emprestado de Osvald de Andrade (* Manifesto

antropofégico”, 1928) para compor a bricolagem discursiva da cancéo “Geléiagera”, de 1968.
183 « Calmavioléncia’ (Fagner / Fausto Nilo, 1976).

164« Ceticismo”, “Contrastes’, “Versos intimos’ etc.

165 . Desencanto’, “Testamento” etc.
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Emminharua, ndo ha noitenemha dia/ ndo ha vidanemhamorte/
ndo hé pranto nem cantar // A minha rua ndo é cheianem vazia/ ndo tem
destino e nem sorte / nemnorte nemviajar // Em minha rua ndo ha chuva,
ndo hafrio/ ndo hacalor nemestio / ndo hario nemhamar / nenhumalua,
nenhum sol, nenhum segredo / ndo ha gloriando medo/ ndo hacor, ndo ha
olhar... (“Beco dos baleiros (papéis de chocolate)”, Petricio Maia/ A. J.
Brand&o, por Fagner, 1975);

“ABC”, op. cit.;

“ Al, meu coragao gque nao entende/ 0 compasso do meu pensamento
/I O pensamento se protege/ e 0 coragao seentregainteiro semrazéo// Se
0 pensamento foge dela / o coracéo a busca aflito // E o corpo todo sai
tremendo / massacrado e ferido no conflito. (“Conflito”, Petricio Maia/
Climério, 1976);

“ Sou diariamente a dor que me passeia/ a dor que me anseia ser /
particularmente/ nua(...) Santo e demoénio emmim; deus e o diaboemmimn
céu einfernoemmim... “ Santo e dembnio” (Fagner / Ricardo Bezerra, por
Amelinha, 1977);

Eu canto / porque o instante existe / e a minha vida esta completa /
n&o sou alegre nem sou triste/ sou poeta // irmao das coisasfugidias/ nédo
sinto gozo nemtormento / atravesso noitesedias / no vento // sedesmorono
ou se edifico / se permaneco ou me desfaco ndo sei... (“Motivo”, Fagner /
CeciliaMeireles, 1979);

Uma parte de mim € todo mundo / outra parte é ninguém, fundo sem
fundo // uma parte de mim émultidéo / outra parteestranheza e solidéo //
uma parte de mimpesa e pondera/ outra partedelira// uma parte de mim

almoga e janta/ outra parte se espanta... (...) Traduzir uma parte noutra
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parte / que é uma questdo de vida ou morte... (“Traduzir-se”, Fagner /
FerreiraGullar, 1981).

+ Aridez Essa caracteristica € a que 0 posicionamento cearense melhor
incorpora, uma vez que esta presente ndo s em elementos de contetido, mas nas
opcoes estéticas (vocais, instrumentais etc.) e nalegitimacdo da cenografiavalidada
gue o grupo elege, qual sga, 0 cendrio do sertdo seco, da natureza desoladora,
pouco generosa e dura, que marcairremediavel mente os artistas daregido, mesmo
os urbanos. Elarepresenta, iguamente, uma adesdo a uma proposta ja aberta no
campo gera daproducéo artistica nordesting, que é ada estética da seca, explorada
por Jodo Cabral de Melo Neto, Jader de Carvalho (poesia), Graciliano Ramos,
Rachel de Queiroz (romance), Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro (cancéo) etc.
Assim, s&o bem numerosas as cangdes do posi cionamento em que o enunciador se
define desse modo, associando sua identidade a figuras como “ sertéo”, “deserto”,
“sol”, “espinho”, “arma (faca, navalhaou punhal)”, “pedrd’, “ metais (Iamina, prata,
aco)”, “cavalo (magro)”, “ave (sertangja)”, “nuvem (branca) etc. Além de“A palo
seco”, temos:

Meu caminho é deserto e tenembroso / meu caval o alaséo so me faz
carinho / quando paro e me perco no pensamento / ele fica chorando, pobre
bichinho. (“Pobre bichinho”, Fagner, por Amelinha, 1977);

Nenhuma ave noturna / téo triste ndo pode ser / eu sou igual ao
deserto/ onde ninguém quer viver // Eu sou apedra de ponta/ areia quente
nos dedos / eu sou chocalho de cobra / incéndio no arvoredo // Eu sou
vereda de espinhos / seca flor do joazeiro/ fogueira do meio dia/ eu sou o
tiro certeiro... (“Avenoturna’, Fagner / Caca Diegues, 1975);
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Oago dosmeusolhos/ e o fel dasminhas palavras/ Acalmarammeu
siléncio / mas deixaram suas marcas// Se hoje eu sou deserto, € que eu ndo
sabia/ Que asflorescomo tempo, / perdemaforca/ E a ventania vem mais
forte... (“Noturno”, op. cit.);

... E essafaca sobreamesa / corta como te cortam os meus ver sos/
eu sei, eusel, euse // Umsol estampado na camisa/ ndo aguece o peito
aflito / gelado entrestecido de torpor (“ Torpor”, Ednardo, 1979);

...Searme de amor e coragem/ Que a minh'arma eu nunca embainho
/I Se arme de amor e coragem / Como a rosa se arma no espinho // Na
tragédia, poesia, e na prosa/ Tempicadaferozecarinho... (“ Esta escrito”,
Ednardo, 1977);

E eu serei cego, como um violeiro cego / Que enxerga a vida
sensitivamente / E tem na pele um olho mais agudo / Que o meupunhal de
ponta / Emteu corpo quente. (“Cauim”, Ednardo, 1978);

N&o me peca que eu lhe fagca uma cancéo como se deve / moderna,
branca, suave, muito limpa, muito leve / sons, palavras sdo navalhas/ eeu
nao posso cantar como convém/ sem querer ferir ninguém... (“Apenasum
rapaz latino-americano”, Belchior, 1976);

Eu tenho medo de abrir a porta / que da pro sertdo da minha
solidao; / do apertar o botéo: / cidade morta; / Placa torta indicando a
contramao. / (faca de ponta, meu punhal que corta/ e ofantasma escondido
no poréo.)... (“Pegueno mapado tempo”, Belchior, 1977);

Minha voz quer ser um dedo / na tua chaga sangrada. / Uma frase
feita de espinho, / espora em teus membros cansados: / sensual como o

espirito / ou como o verbo encarnado... (“Sensual”, Belchior / Tuca, 1978).
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+ Pletora discursiva. Mais notéria em Belchior e Fagner, mas também
encontravel em Ednardo (cf. “ Estaescrito”, op. cit., “ Serenata pra Brazilha’, 1980),
essa caracteristica consiste no recurso a deflagracéo polémica como umaformade
afirmacéo do sujeito. Vimosem “A palo seco” que o autor dirige criticas abertas a
um co-enunciador indefinido, simulando o seu discurso de modo francamente
parcial e expressando o desgjo de atingi-lo através de seu canto “feito faca’. Em
“ Apenas um rapaz latino-americano” (Belchior, 1976), processo semel hante ocorre.
O enunciador inicia enumerando algumas caracteristicas que o identificam:

Eu sou apenas umrapaz | atino-americano / sem dinheiro no banco /

sem parentes importantes / e vindo do interior... (“ Apenasum rapaz latino-

americano”, Belchior, 1976)

... paraem seguida referir-se diretamente as palavras de um “velho compositor
baiano”, quais sejam: “tudo é divino / tudo é maravilhoso”:

Mas trago de cabeca uma cangdo do réadio / em que um antigo
compositor baiano medizia: / tudo édivino, / tudo é maravilhoso...(“ Apenes
um rapaz latino-americano”, op. cit.)

A citagdo dessas palavras, que fazem parte da cancéo “Divino maravilhoso”
(Caetano Veoso / Gilberto Gil, 1968) opera uma descontextualizacdo de uma
construcdo irénica dos autores tropicalistas, que chamavam a atencdo para 0s
perigos daguel es momentos de censura e persegui ¢ao politica, clamando ainda pela
resisténcia e pela coragem:
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... atencdo, tudo é perigoso / tudo é divino e maravilhoso / atencéo
para o refrao: / é preciso estar atento e forte/ nao temos tempo de temer a
morte... (“Divino maravilhoso”, Caetano Veloso / Gilberto Gil, 1968)

A citagcdo de Belchior ndo apenas desestrutura a expressao dos tropicalistas,
desdobrando-a em duas oracfes, mas também a “desironiza’, retirando-a do
contexto em que adquire avoz dissonante que neutraliza ainterpretacao “normal”,
gual sgja, ade que, segundo os autores, tudo seria ou estaria divino e maravilhoso
naguele momento. H4, entdo, uma implosdo da ironia, uma desconstrucdo do
trabalho irénico dos autores, 0 que torna seu discurso alvo facil para o tiro de
misericordia do final da cancéo de Belchior:

Mas sei que nada é divino, / nada, nada € maravilhoso, / nada, nada &
secreto, / nada, nada é misterioso, nao... (“Apenas um rapaz latino-
americano”, op. cit.)

Vaedizer sobreisso aindagque, emboranéo se perceba atitude semelhante no
trabalho musical de Fagner, em sua vida pratica sdo famosas as declaracdes
polémicas a respeito do trabalho dos baianos e de outros, como mostra o
depoimento que se segue, fornecido a jornalista Ana Maria Bahianaem trabalho ja
citado:

- Quando saiu o Ave noturna, ainda existia a hostilidade geogréfica
entre cearenses e baianos?

- Eu soube de historias incriveis. Entre os proprios baianos, um
perguntava ao outro: “ Que é que vocé acha do cearense?’ O outro

respondia: “ Cearense, que cearense?” Chegaramadizer: “ O Belchior tem

contelido, mas 0 Fagner é s6 mau-carater” . Mas eu tambémfalel deles, por
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gue € que eles ndo podem falar de mim? Dou toda razio. Eu acho que a
briga tA pra todo mundo. Se pintou o conflito, todo mundo deve se
pronunciar a sua maneira. O gue eu acho é que deve haver o entendimento.
Eu sel que houve muito mais medo da parte deles do que de nossa parte. Se
eu chego e dou aquelas declaracfes. “ Caetanojaera. Gil jaeraetc.” ,eum
deleschegapramimediz “ Que papo éesse, cara?” Tamosaqui namesma
barca e vocé vemme destruindo?” E claro que euia ficar desbundado, com
a cara no chao, porque eu tava vacilando. Mas acontece que eles ndo

fizeramisso. Elesreagiram. (: 213)

Em Ednardo, essa polémica com os baianos se da de modo mais sutil e
poético. E interessante examinar o caso da cangdo “ Serenata pra Brazilha’ (Ednardo,
1980). E sabido que Caetano Veloso tem também uma cangdo sobre a capital
brasileira. Nesta cancdo, Flor do Cerrado (por Gal Costa, 1974), se ouve como
refréo 0s seguintes versos:

Mas na proxima vez que eu for a Brasilia/ eu trago umaflor do cerrado pra

vocé... (“Flor do cerrado”, Caetano Veloso, por Gal Costa, 1974).

Fazendo alusdo a esta cangéo, “ Serenata pra Brazilha” comenta:

Alguns trazem de ti flor do cerrado / eu sempre que te vejo planto
rocados. E que quando me visitasrealizo / trazer-te sempre-viva. (“ Serenda

praBrazilha®, Ednardo, 1980, grifo nosso)
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Mais do que uma simples flor, ou uma flor qualquer, da vegetacao tipica da
cidade, como na cang&o anterior, 0 enunciador da segunda cancéo traz a cidade
inteira (“sempre-viva’, nome de uma flor especifica), num intercambio espiritual

entre artista e cidade que se pretende superior®.

Parafinalizar a descricdo do investimento ético do posicionamento cearense,
restalembrar a corporalidade fisicaque o grupo apresenta na época, inferidaapartir
da capados principais discos. Corpo magro e fartacabeleiraé aregraparatodos os
cantores do grupo (Fagner, Belchior, Ednardo e Rodger Rogério), o que € coerente
com a aridez e aindocilidade verificada em sua proposta. Tais tragos sdo também
sinalizados pela forma simples de vestir: camiseta (como Fagner em “Manera Fru
Fru, manerd’, 1973; Ednardo em “Ednardo”, 1979, e Rodger em “ Pessoal do Ceard’,
1972), camisadesalinhada (como Belchior em “Todos os sentidos’, 1978, e Ednardo

em “Pessoal do Ceard’) ou simplesmente o torso nu (como Belchior em “Coragéo

166 Os dois grupos (cearense e baiano) parecem ter adotado afetivamente cidades diferentes, pelas
guais se nutre um sentimento misto de estranhamento e encanto. Os baianos adotaram S&o Paulo,
cidade que os acol heu durarte o periodo tropicalistae paraaqual Caetano compds umacan¢do em
homenagem: “Sampa’, 1978. os cearenses parecem ter Brasilia como essa cidade de adocéo,

sendo “ Serenata pra Brazilha” sua cangdo-homenagem. N&o por acaso, foi Brasilia a primeira
cidade forado Nordeste que recebeu Raimundo Fagner nos primeiros passos de suacarreira: foi 1a
onde ele participou e venceu os primeiros festivais fora de Fortaleza. A cangéo “ Cavalo ferro”

(Fagner / Ricardo Bezerra, 1972), que lhe deu menc&o honrosa e o prémio demelhor intérpreteem
um desses festivais, faz uma ligeira auséo a cidade: “ Pulsando num segundo letal / No planato
central / Onde se divide, sedivide, sedivide/ O bem e o mal / Vou achar o meu caminho de volta
/ Pode ser certo, pode ser direto / Caminho certo sem perigo, sem perigo fatal”.

240



selvagem”, 1977; Fagner, tomando banho no acude Orés - CE, em “Orés’, 1977; e
Ednardo em “ Cauim”, 1978); na cabeca, € comum umaboina (Fagner em “ Eu canto
- quem viver chorard’, 1978; e Ednardo em “Azul e encarnado”, 1977) ou um
chapéu de palha (como Ednardo nosdiscos “Ednardo”, “ Cauim”, e“ Terradaluz”,
1982; e Belchior em “Todos os sentidos’). No rosto, € habito, principalmente em

Fagner, apresentar barba e bigodes por fazer.

Quanto aos domini os enunciativos, notemos que ha uma estreitarelacéo entre
0 estilo composicional das cangbes do grupo e os modos de pré-difusio. Asmuisicas
cearenses sio misicas de rua®, caracteristicapropiciadapelo ar pacato das cidades
onde foram compostas. Mas sdo também musicas boémias, ndo apenas de bar'®,
mas do espaco indistinto entre o bar, a calcada e a rua; ndo apenas noturnas, mas
também ancoradas nos espacos abertos e luminosos das praias e das pontes e
cacaddes praieiros de Fortaeza®. Por isso e para isso, sdo cancOes de facil
execucdo, de harmonia smples e previsivel, facilmente assmilada até por

violonistas pouco esmerados. Diferentemente da musica mineira e da bossa nova,

187 Como diz acancao: “Em qualquer parte/ nacalgadaou no batente/ eu me sento, eu me deito/ e
pego o meu viol&o...” (“Beco dosbaleiros’, op. cit.)

188 cf. “Além do cansago” (Petrdcio Maia/ Brandao, op. cit).
189 mesmo que, efetivamente, as cangdes ndo tenham sido compostas naruaou nos bares, é natural
pensar que elas reflitam e validem esse cenério que asinspira.
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gue, por sua complexidade harménica e melddica, ocasionam, nos momentos de
pré-difusdo, quase uma hierarquia entre os que tocam e cantam e 0s que apenas
ouvem; na musica cearense, tocadores se revezam, letristas e poetas cantam e/ou
tocam, a audiéncia participa ativamente tocando percussdo ou improvisando a

“segunda voz’, que as cangdes planejadamente parecem solicitar.

Esse ambiente propicia igualmente a composicdo e a pratica das serestas ou
serenatas. “Ato de cantar cancfes de carater sentimental a noite, pelas ruas, com
parada obrigatéria diante das casas da namorada’ ', tais géneros sdo comuns no
cancioneiro dos cearenses. “Penas do ti€" (folc., adpt. Fagner, 1973), “Flora’
(Dominguinhos / Ednardo / Climério, 1979), “Frieza’ (Fagner / Florbela Espanca,
por Amelinha, 1982), “ Seresta sertaneza’ (Elomar, por Amelinha, 1983), “Elizete”
(Fagner, 1979), e muitas outras. Mas 0 género ndo é usado apenas para declaractes
de amor aamada, como rezaatradic¢do. Servirdcomo género de cancéo ideal paraos
investimentos éticos de que falamos. Temos assim, nessa linha, “Espacia”
(Belchior, 1979), “Ave coracao” (Fagner / Abel Silva, 1979), “Noturno” (op. cit.),
“Serenata pra Brazilha® (op. cit.), “Trem da consciéncia’ (Vital Farias/ Salgado
Maranh&o, por Amelinha, 1982) etc. Essas cangbes mostram-se perfeitamente
adequadas a uma das opcles cameristicas do grupo: violdo de aco, viol&o de sete

cordas, bandolim e percusséo.

10 Conforme verbete da Encicl opédiadamusica brasileira popular, folclérica e erudita, op. cit.
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3.2.3 Agrupamentos em torno de tematicas

Posi cionamentos que se formam em torno de teméti cas transcendem espacos
fisicosingtitucionalizados, o que ndo exclui a possibilidade de se situarem no ambito
de umaregi&o geografica mais ampla. Andisaremos, assim, dois posi cionamentos
desse tipo, um deles circunscrito a uma determinada regido geogréafica sem
delimitacéo institucional, e o outro funcionando acima de qualquer localizagéo
espacial, ancorado em um sentimento universal. O primeiro € o que denominamos
de “catingueiro”, expressao que se popularizou designando o conjunto de autores
gue vem se dedicando a tematizar os valores ligados a regido, que envolve grande
parte do Nordeste e 0 norte de Minas Gerais, marcada pela vegetacdo denominada
“caatinga’. O segundo é aquele que se caracteriza pela tematizacdo do sentimento

amoroso, o da cancao “romantica’.
3.23.1 Acancgdo catingueira

Encontramos no verbete “Caatinga’ da Enciclopédia Multimidia Encarta
(1999), a seguinte definicao:

A caatinga (“mato branco”, em tupi) é a formagdo vegetal
caracteristica do Nordeste brasileiro, onde se alternam secas prolongadas e
chuvastorrenciais. E, apesar do ambiente hostil, um ecossi stema riquissimo.
Os vegetai s desenvol veram mecani Smos para economizar e armazenar agua.
Arvores como o mulungu perdem as folhas durante a seca; plantas
suculentas, como 0s cactos, tém reservas de agua e suas folhas

transformaram-se em espinhos, 0 que reduz a transpiracéo e serve de
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defesa. Basicamente, a fauna € composta por aves, como papagaios e

periquitos, répteis e mamiferos, como o mocé ou moco (Kerodon rupestris),

roedor endémico do nordestedo Brasil; o sagui (Callithrix jacchus) e o tatu-

bola (Tolypeutestricinctus). E habitat da arara-azul -de-lear (emextingio) e

da ararinha-azul, da qual se conhece apenas um exemplar em liberdade.

(Claus Meyer/Latin Focus)™

Uma série de compositores brasileiros dedicou-se atematizar esse universo,

que inclui ndo s6 um ambiente fisico, mas um complexo de relacbes sociais,
costumes, imaginario, sonhos, arte etc., que envolve o proprio artistae condiciona
todos os demais aspectos de sua producdo musical (melddicos, harmdnicos,

cameristicos, poéticos, éticos...) e de sua biografia.

Escolhemos o epiteto “catingueiro”, dentre uma série de outros possivels
(violeiros, cantadores, sertangj0s), porque este nos parece representar maisfielmente
apeculiaridade desse grupo, qual seja o de voltar o seu cantar paraatematizacao da
geografia fisica, natural e humana da regido, embora ndo se restrinja a tal. Ainda
mais se considerarmos que violeiros, cantadores e sertangos 0s temos em
praticamente todo o Brasil. Reforcou nossa escolha o titulo de dois discos de seu
representante maior, Elomar Figueirade Melo: “ Cartascatingueiras’ (1982) e“Auto

dacatingueira” (1984).
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O principal expoente desse grupo €, indiscutivelmente, 0 compositor, cantor e
violonista Elomar Figueirade Melo. Baiano de Vitdriada Conquista, ele seformou
em musica e arquitetura em Savador. Em 1972, lanca seu primeiro LP, “Das
barrancas do rio Gavido” . Essa obrajacontém aslinhas basicas do posi cionamento
gue vai servir, alguns anos depois, de referéncia para diversos autores, como 0s
baianos Xangai, Fabio Paes, Roze, Diana Pequeno, Carlos Pita, Jodo B4, Gereba,
Wilson Aragéo etc., os paraibanos Vital Farias, Cétia de Franga, o pernambucano
Geraldo Azevedo, os cearenses Eugénio Leandro e Pingo de Fortaleza, o mineiro

Dércio Margues, e outros.

Como os cearenses do “Pessoa do Ceard’, esse grupo ndo apresenta
homogeneidade absoluta, apresentando, as vezes, diferencas irreconciliaveis, de
ordem ideol 6gica, estética etc. Mas, como os mineiros tém Milton Nascimento, o
grupo tem Elomar por “guru”, ou, mais a seu gosto, por “menestrel”, com o qual
todos eles tiveram, em um ou outro momento de suas carreiras, alguma relacao.
Mesmo assim, no final dos anos 70 e inicio dos anos 80, periodo em que adquire
maior consisténcia, o grupo ja podia ser dividido entre os que adotavam umalinha
mais tradicionalista, aclstica, rechacando qualquer influénciaestrangeiramoderna, e
agueles gue buscavam pontos comuns entre vertentes da musica estrangeira,

principal mente a anglo-americana, e incorporaram moderadamente e ementos que

171 | egendadafoto “Formagao de transicdo paraacaatinga’, EnciclopédiaMicrosoft Encarta 99.
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podemos chamar de pop. No primeiro grupo se encontra o proprio Elomar, além de
Xangai, Fabio Paes, Roze, Jodo B4, Gereba, Wilson Aragdo, Eugénio Leandro,
Carlos Pita, Vital Farias, Pingo de Fortaleza e Dércio Marques. No outro, estéo
Diana Pequeno, Cétia de Franca e Geraldo Azevedo. Por outro lado, o grupo sofreu
desercbes com o tempo. Asintérpretes DianaPequeno e Elba Ramal ho abriram cedo
seu trabalho para outras teméticas e influéncias musicais. A segunda dificilmente
pode ainda ser enquadrada no posicionamento e a primeira, assim como Roze,
desapareceu do circuito comercial, provavelmente limitando a difusdo de seu
trabalho a um circuito mais restrito. Gerado Azevedo mantém uma trajetéria

irregular, ora se distanciando, ora se aproximando do posicionamento.

Exisem ainda diferencas de outra ordem. Ha agueles que pretendem
estabel ecer relacles entre suamusica e amusica erudita européia, de preferénciaa
medieval, explorando o parentesco cultural entre a praticado trovador medieval ea
do cantador nordestino. S&o exemplos Elomar, Vital Farias, Carlos Pita e Xangai.
Outros se atém exclusivamente a musica popular, explorando as virtualidades da
cantoria e do repente como valor essencia mente nordestino. S&o exemplos Wilson
Aragdo, Fabio Paes e Pingo de Fortaleza. E outros ainda vao buscar em outras

vertentes populares, como atoada, o forré e as cantigas sertangjas, material paraseu

8 1993-1998, Microsoft Corporation.
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trabal ho. Pertencem a essa tendéncia Eugénio Leandro, Jodo B4, Dércio Marquese
Geraldo Azevedo.

Esse grupo de artistas nos leva a uma comunidade discursiva bem maior, que

transcende os limites do universo catingueiro, que inclui:

*  Os letristas. Salgado Maranh&o, Oswald Barroso, Rosemberg Cariry,
Guaracy Rodrigues, Carlos Fernando, Capinam etc.;

*  Os compositores: Hélio Contreiras, Augusto Jatoba, Raimundo Monte
Santo, Alceu Valenca, Capenga, Patinhas, Klécius Albuquerque etc.;

*  Osmusicos: Jodo Omar, Jacques Morelembaum, Oswaldinho etc.

Diferentemente do “Pessoal do Ceara’, que se enquadrou intensa e
intenci onalmente no mercado fonogréfico (“ ouro em pé que reluz” *#), amaioriados
catingueiros vé com muita reserva o “show-hbiz’ , 0 comércio de sua obra artistica.
Reserva muito bem expressa pelo oficio parddico contido no encarte do disco
“Centauros e Canudos’, do musico cearense Pingo de Fortaleza (1986):

“ Oficio n1 5031433

Ao llmo. S. Gerente de Promogdes de qualquer multinacional

fonogr &fica.

172w ngazeiras’ (Ednardo, 1972).
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Jodo Wanderley, Pingo de Fortaleza, produtor e diretor artistico e
tudo mais que a realizacdo de “ Centauros e Canudos’ exigiu, hascido um
ano antes do golpe militar, filho materno da ditadura, crismado pelo Al-5 e
comescolaridade reprimida pela Velha e Nova Republica, ndo vem através
deste, pedir nemagradecer nada a VVossa |lma., pessoa vendida e nemrogar

apoio a vossas empresas colonialistas...”

Por outro lado, s&o rejeitados e preteridos por gravadoras e patrocinadores,
justamente pela resisténcia que apresentam em enquadrar seus trabalhos nos
parametros definidos pelas leis do mercado fonografico, e acabam optando pela
producdo independente de seus discos. E 0 que expressa 0 compositor Augusto
Jatoba na contra-capa de seu disco “Matancga’, de 1988

Gravar um disco elepé INDEPENDENTE (sic) num pais como o
nosso, € uma ousadia que s se consegue depois de dez anos de luta. Alias
lutas geralmente ingldrias. Foi exatamente em meados de 1978, (...), que
abandonei definitivamente a arquitetura. Nesse mesmo ano plangjel o meu
primeiro disco. Todasasmisicasdo “ MATANCA” estavam prontas. Depois
de percorrer todos os caminhos possiveis a cata de patrocinadores, resolvi

eu mesmo financiar meu disco: quase impossivel...

Disso resulta a grande disténcia entre o momento de elaboragdo / pré-difusio e
o0 momento de difusdo e circulacéo de suas obras.

Mas vejamos entdo algumas caracteristicas verbais e musicais do grupo.

A) Plano verba:
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+ A tematizacdo de valores da caatingalevaaoposicao entreavidarural (pura,
espontéanea) e a vida urbana (impura, inauténtica). E o que se percebe em cangdes
como “Panorama’, de Cétia de Franca, 1996:

Vou colocar umaratoeira/ no alto dosedificio / pra pegar unsaviéo
/ passando commuita zoeira, / semligar, sematencdo / perturbando o sono
alheio/ fazendo muito estrupicio. // Das antenasde TV / vou fazer uma bela
rede / de fazenda colorida / pra pegar uns pensamento / que por ai vao
avoando / sem rumo, com atrevimento / separando eu de vocé// As casa de
cobertura/sdodoricoeujasd,/ jaqueochao td ocupado/ se assobemnas
alturas/ pensando que assim se consola / sdo um bando de canario, / preso
numa bela gaiola // Tudo isso ndo fazinveja / pra quem vem |4 do sertdo /
bicho de qualquer qualidade / soltinho na amplid&o, / jardim na frente da

casa / cantando num galho um bem-te-vi // Eu vou € embora daqui.

+ Essavalorizagdo das coisas do sertdo, dentre as quais esta o proprio dialeto,
em contraposi¢ao a vida dacidade, faz com que esse posicionamento se defronte,
mais do que os outros, com a questéo do plurilinglismo. Umavez que praticamente
todos do grupo nasceram e cresceram no interior, mas tiveram uma formagao
escolar urbana™ na capital de seus estados, g portanto, dominam o falar padréo

urbano, faz-se necessério gerir um pluridiaetalismo, de modo a selecionar o que

173 Elomar, por exemplo, cursou MUsica Eruditae Arquiteturana Universidade Federal daBahia,
em Salvador, e Vital Fariasdiplomou-se em Musica(viol&0) pelo Ingtituto Superior de Educacdo
Musical de Jodo Pessoa.

249



deve ser dito em lingua padréo ou em “linguagem popular”. Salvo excecles,
praticamente esta Ultimatende a ser reservada (e aconfundir-se) com a*“linguagem
da arte” e a primeira com a “linguagem da vida’, conforme declara o proprio
Elomar, em entrevista ao jornalista Carlos Rogue (Roque, 1984):
Nés conhecemos o0 vernaculo comtotal policiamento gramatical queé

rigoroso e tiranico. A ponto de ndo dar liberdade ao individuo de

desenvolver alingua, tornando-a, dessa maneira, uma lingua absol utamente

estdtica e presa. Enquanto houver gramética ndo havera mutacao.

Estaremos sempre em compartimentos estanques. O sub-dialeto que uso na

minha obra é de uso corrente la no sertdo e essa linguagem permite chegar

a uma esséncia poética altamente superior que vocé nao chegaria se

expressando na lingua oficial. Nos, do sert@o, procuramos a maneira mais

facil e mais direta de expressar o pensamento poético. A linguagem la é

dindmica e esta em constante mutacdo. Essa liberdade permite atingir um

nivel de expressividade superior... (: 30)

No entanto, uma vez que a obra de Elomar e de outros investem, como
veremos, em uma cenografia fundadora relacionada aos cenarios arcaicos do
trovadorismo medieval, ela se defronta ainda com o trabalho de legitimagao de um
portugués antigo e erudito, que € reservado para as cangbes que se reportam a
cenarios medievais. Essas duas variedades lingisticas, em detrimento do portugués
moderno, ndo estdo, no entanto, em contradicdo, visto que ambas mantém o traco
comum de ancestralidade, ja que o portugués sertangjo usado na maioria das
cancdes € também um portugués conservado e conservador, que traz palavras

mantidas, pela populagdo camponesa, asalvo das transformagdes da vida mundana
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e corruptora das cidades grandes. Curiosamente, 0 autor inverte os sinais. ao
portugués sertangjo, atribui a propriedade do “dinamismo” e, ao portugués da
cidade, a quaidade de “estanque’, num tipico processo de tradugdo
“interincompreensiva’ (Maingueneau, 1984) do que hano interdiscurso atual sobre
as variedades do portugués na cidade e no campo. Temos, assim, no cancioneiro de

Elomar, cangdes em portugués sertanejo como:

V6 canta no canturi primero

as coisa la da minha mudernage

que mefizero errante eviolero

eu falo sero e num é vadiage

€ pra Vocé que agora esta me ovino

jurointé pelo Santo Minino

Vige Maria que ove o qui eu digo

s f6 mintira me manda um castigo

Apois pro cantadd e violero

S0 hai treis coisa nesse mundo vao

amd, furria, viola, nunca dinhero

viola, furria, amd, dinhero néo...
(“OVioleiro”, Elomar, 1972)

Mas temos a seguinte cangdo, em portugués rebuscado:

Nos raios de luz de um beijo puro
me estremeco e eis-me a havegar
por ceruleas regides
onde ao avaro e ao impuro ndo € dado entrar
tresloucado cavaleiro andante
a vasculhar espacos de extintos céus
num confronto derradeiro
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venci Prometeu, anjo do mal
0 mais cruel
acusador de meusirmaos...'™
(“ Seresta Sertanezd’, Elomar, 1982)

O neo-adjetivo do titulo dessa cancao, “ sertaneza’, resulta de uma operacéo de
recriacéo damorfologiaflexional do substantivo “sertdo” afim de estabel ecer uma
diferenciacéo entre o posicionamento catingueiro e a misica sertangja de outras
regides do pais. Temos assim, no titulo de obras do compositor, as expressdes:

77 113

“sertanez”, “sertanid’, “ sertanicas’.

+ Dessa forma, correlacionam-se cenografias locais (sertdo catingueiro) a
cenografias, arquitextos e arquienunciadores historicamente validados. As
cenografias podem ser situadas na Idade Média'™, como é o caso de cancdes de

174 Cf. outras, como “O cavaleiro da torre” e “Um cavaleiro na tempestade”’, do mesmo autor
(1982).

1™ Donzela: Cavaleiro erluarado,
De onde vens que ndo se chega

De queterratraz partido

O coragdo sujo de estradas

Vem, clareia nos meus bragos

Que quero sonhar contigo,

Me dizes qual o teu home

E serei deti amada

Cavaeiro: Donzela sou aluanova
Do sertdo aclarear

Sou po, poeira, estrada,

Sou nuvem de ver passar

Sou fogo de terra ardendo,

Sereno cor de cantar

Quando ando sou tirana,
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Elomar e Carlos Pita, onde aparecem figuras de castelos, reinos, cavaleiros,
princesas, donzelas, reis, rainhas etc.; em revoltas populares e comunidades
rebeladas, como Canudos, Palmares, Caldeirdo, e etc.'®, a exemplo de Fabio Paes,
Pingo de Fortaeza, Gereba, Jodo B4, Vita Farias e outros, nos desertos das
peregrinacdes que formaram o catolicismo primitivo™ (Elomar) etc. Os arquitextos

Quando amo sou luar

Donzela: E que queres, cavaeiro,

Em terras de bem amar?

Cavaeiro: Ando atrés deti, donzela,

A mando do meu sonhar.

Donzela: Anda, conta-me as caidas

Que encontrou no caminhar.

Cavaleiro: S&0 bem poucas pra quem ama,

N&o merece nem contar.

Donzela Meu reino é bem guardado

Por caminhos de advinhar

SO quero deti saber

Como conseguiste entrar.

Cavaeiro: Foi o vento do querer

gue me deu amontaria

e me trouxe a teu morar.

(“A histériado cavaleiro enluarado e adonzela do bem amar”, Carlos Pita, 1989, em dueto com
Roze). E exemplo também a seguinte cangzo de Elomar:

“Certavez ouvi contar / que muito longe dagui / bem pralddo Sdo Franciso/ aindaprala/ em
um castelo encantado / morava um triste rei / e uma linda princesinha/ sempre a sonhar // Ela
sempre bem morava/ najanelado castelo/ todo diaatardinhaasonhar / que além do seu castelo/
muito além ainda mais belo / haviaum outro reinado e um outro rei...” (“Acaanto”, 1973).

176 «Na Cabanada aprendi a quebrar coco / vi bacurau da miséria/ cantando dentro do oco / a
revolta popular.// NaBalaiada lutei contra o imperador, / contra os donos desta terra, / tirano e
explorador / fiz seu chicote voltar // Oi, olhao milho, morena/ que o milho vai pendoar, // pegao
teu rifle, morena / morena, nés vamos brigar...” (“Coco guerreiro”, Pingo de Fortaleza /
Rosemberg Cariri, 1982)

177 «Bem de longe na grande viagem / Sobrecarregado paro a descansar, / emergi de paragens
ciganas/ pelas maos de Elmana, santas como aluz / e em siléncio contemplo, entdo / mais nadaa
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s80, respectivamente, os romances de cavalaria, astrovas medievais e as cantigas de
amigo™™®; reizados, cantigas folcléricas, marchas de guerra, lendas, ladainhas™;
inceléncias, cantos de procissdo, benditos de dominio puablico®. Os
arquienunciadores, como se percebe, sdo geramente anbnimos, as vezes
Identificados como categorias de personagens (trovadores medievais, contadores de
histGrias, romeiros, beatos, cantadores, violeiros etc.), outras vezes como figuras de
notoriedade local e, outras vezes ainda, como personagens de lendas e datradicéo
popular.

+ H4, por outro lado, referéncias alocais bem proximos aos autores, que sao
identificados nominalmente e convertidos, as vezes, em cendrios de narrativas:

* por Elomar: Casa dos Carneiros (fazenda onde mora o autor)*®, Rio
Gavidn™ (rio que passa proximo a fazenda) etc.;

* por Vita Farias: Taperoa (cidade natal do autor)™;

revelar / fadigado e farto de clamar as pedras/ de ensinar justica ao mundo pecador...” (“A meu
Deus um canto novo, Elomar, 1979).

178 . “Cantigade amigo” (Elomar, 1973).

1 ¢t “ Ladainhade Canudos’ (Jodo Ba/ Gereba, por Jo3o B4, 1994, navoz de Roze); “Mouro-
lenda da moga que virou cobra’ (Pingo de Fortaleza/ Guaracy Rodrigues, 1987); “Centauros e
Canudos’, Pingo de Fortaleza/ Guaracy Rodrigues, com trecho de dominio popular recolhido por
Rosemberg Cariri e adaptado por Pingo de Fortaleza (1986).

180 cf, “|ncelenca paraaterraque o sol matou”, precedida da abertura“No que trata da desolaggo
causada pelo sol, o gafanhoto e a locusta, conforme texto do profeta Joel” (1982, por Elomar,
Arthur Moreira Lima, Paulo Moura e Heraldo do Monte).

181 cf, « Cantiga de amigo” (1973): “Lé& na Casa dos Carneiros / onde os violeiros / vao cantar
louvando vocé// Em cantigas de amigo, / cantando comigo / somente porque vocé é/ minhaamiga
mulher / luanovano céu que janao me quer...”

182 cf, « Campo branco” (1979): “... Pela sombra do vale do ri Gavi&o / os rebanho esperam a
trovoada chuvé/ num tem nadan&o também no meu coragéo / vo ter relampo etruvao / minh'alma
val florecé...”
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* por Eugénio Leandro: vento Aracati® (vento que sopra nas noites da
regido natal do autor);

* por Wilson Aragao: o sertdo de Piritiba® (regido onde nasceu o autor).

+ Endtecimento de folguedos®, festas religiosas™, costumes™®, fatos
pitorescos (“causos’ )™, lendas™, crendices™ e her6is™ da regio.

183 Cf. “Forro em Taperod’ (1980); “ Sagade Severinin”, idem: “Prestem atencdo, meus senhores/
prahistoriaque eu vou contar / falo de Severinin/ cantador t&o popular / que cul tivavaumaroca/
e morava numa pal hoca perto de Taperoa...”

184 Cf. “Vento Aracati” , Eugénio Leandro/ Oswald Barroso (1986): “....tudo dorme num cansaco /
pulo chdo de pedra dura/ sb a fuld do mormago / se espaia nessa lonjura/ mas eu num me
disispero/ nem me arretiro daqui / apois arta noite ispero / vir o vento aracati...”

185 ¢t « Capim-guiné€’, Wilson Aragdo / Raul Seixas (data desconhecida): “Plantel um sitio no
sertdo de Piritiba/ Dois pé de pindaiba, caju, manga e cga/ Peguel na enxada como pegaum
catingueiro / Fiz acervo botei fogo, pra ver como € qui ta/ Tem abacate, jenipapo, bananeira/
Cebola, coentro, andu, feijdo-de-corda/ Vinte porco naengorda, inté gado nu curra...”

186 Cf. “Terno do boi janeiro” (Jodo B4/ Klécius Albuquerque, por Jodo B4, 1994).

187 Cf. “Novena’ (Geraldo Azevedo / Marcus Vinicius, por Geraldo Azevedo / Alceu Vaenga,
1972).

18 cf. “Forro do tempero” (Pingo de Fortadeza / Guaracy Rodrigues, por Pingo de
Fortaleza, 1986).

189 Cf. “Histériade vagqueiros’ (Elomar, 1982).

190 ¢f, “Lendado bicho homem”, “Mourdo” (Pingo de Fortaleza/ Guaracy Rodrigues, por Pingo de
Fortaleza, 1988).

B ¢f. “Facho de fogo® (Jodo Ba/ Vida Franca, por Jodo B4, 1994); “Kukukaya’ (Cdtia de
Franca, 1998).

192 cf. “A histériafarasua homenagem afigurade Anténio Conselheiro” (Ivanildo Vilanova, por
Pingo de Fortal eza, 1988); “Lampido no mocambo” (Jo&o B4/ Dinho do Nascimento, por Jodo B4,
1994).
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+ Postura contestatoria em relacdo as injusticas sociais especialmente no
tocante a questdo dadistribuicéo de terras e a exploracdo do trabal hador rural, mas
também em relacdo a situacdo dos trabahadores da cidade e a questéo politica.
Trata-se, no entanto, de mais um ponto de discérdiano grupo. Ha os que tematizam
intensamente a questdo, como Vital Farias, Pingo de Fortaleza, Dércio Marques,
Fabio Paes, Gereba etc. Outros, uma minoria, mantém-se reticentes quanto a
guestdo: Elomar, Geraldo Azevedo. Este Ultimo, por exemplo, expressa sua

divergénciacom Vital Farias, em entrevista a emissora de radio JBFM, da seguinte
forma:

JBFM : Esse ano, vocé também participou do projeto “ Cantoria” .
Como foi o convivio com Elomar, Xangai e Vital Farias?

Geraldo de Azevedo : Olha, rapaz, eu até tentei levar esse projeto
adiante, mas ndo consegui exatamente pela enorme dificuldade de
relacionamento. O Vital Farias é uma pessoa muito dificil. Ele dificulta
muito as coisas. Ele ndo se relaciona com o 'sistema’ de jeito algum. P9,
bicho! Nao da para querer que o sistema seja exatamente do jeito que vocé
guer. E na cabeca dele tem que ser. E quem sai perdendo é ele porque,
guanto mais vocé pde o teu trabalho pra fora, mais surgem novas criagoes.
E o Vital Fariasretémum material fantastico. Daria para gravar unstrés,
guatro discos. SO com a musica “ Que saudade doc€’, eu, Elba e o Fabio
Junior fizemos um sucesso absurdo. E qualquer umque gravar essa misica,

nos proximos quatro mil anos, iré fazer sucesso.

Com efeito, como jacomentamos, essa posturaideol 6gicatem relacéo direta
com adifusdo da obra. N&o é por acaso que Geraldo Azevedo, sendo um dos que
mais fracamente se vincula a temética catingueira, € 0 que mais tem penetracdo no
mercado fonografico.
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Temos, assm, cangdes de protesto maisincisivas, como “Mutirdo davida’, de

Hélio Contreiras, gravada por Xangai (1984):

Tanta seca no sertdo, tanta morte / nos caminhos do sertéo / meus
olhos j& viram coisa / de cortar o coragéo / a cara feia da fome/ e 0 povo
virando ando // Gente ficando louca / sem ter agua pra beber / a fome
comendo a fome/ a falta do que comer // Eta, fim de mundo / desgraceira,
perdicdo / a imagem revelada pela televisio / € um coice no estbmago / de

toda essa nagao...
E “Deixeemeviver”, de Pe. Enoque Oliveira, gravada por Fabio Paes (1996):

Deixe-me viver / Deixe-me falar / Deixe-me crescer / Deixe-me
organizar // Quando eu vivia no sertdo/ Aos pés de quemdevia me mandar /
Gemia, calo e dor nas minhas maos / A canga era pesada pra levar // Ai
apareceu pelo Sertdo / Um Monte que passou a cativar / Tao belo que
ajuntou o povo irméo/ Patr&o e opressor ndo tinhala// Canudos outra vez
vai florescer / A vida como um galho vai frondar / A luta pelo galho gera o
pao / Amores vao de novo comecar / Canudos se espalhou pelo pais /
Embora ostubardes queirammorder / Narogaenavida, o quesediz //* O

povo organizado vai vencer” ...

Mas mesmo Elomar, ao retratar arealidade catingueira, néo pode se furtar de

denunciar a penosa situagcao do homem do campo:

Inconto a sulina amansa
Ricostado aqui no chéo

Na sombra dos imbuzéro
Vomo intrano in descursao

E o tempo qui os pé discanca
E isfria os calo das mia mao
VO poiano nessa tranga
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Avidain descursdo

Na sombra dos imbuzéro

No canto de amarracao

Tomo falano da vida

Fela vida do piao

Inconto a sulina amansa

E isfria os calo da mao

U'a vontade é a qui me da

Tali cuma u'a tentagdo

Dumdia arresolvé

Infi& os pé pelas méo

Pocéa arrdcho poca cia

Joga a carga no chao

| rinch& nas ventania

Quebrada dos chapadéo

Nunca mais vim nun curra

Nunca mais vé rancharia

E a ceguéra de dexa um dia de s& pido

Num danca mais amarrado

Pru pescogo cum cordao

De ndo sé maisimpregado

E tomen num ser patro...'*
(O pedo naamarracdo, Elomar, 1982)

1968 Enquanto o sol quente amansa/ recostados aqui no chéo / nasombradosimbuzeiros/ vamos
entrando em discussdo // E o tempo em que o pé descansa/ e esfriam os cal os das minhas maos /
vou pondo nessatranga/ avidaem discussao / nasombra dosimbuzeiros/ no canto de amarracéo
/I Estamos falando da vida / infeliz vida do pedo / enquanto o sol quente amansa/ e esfriam os
caosdamao // Umavontade € aque me da/ tal qual umatentacéo / deum diaresolver / enfiar os
pés pelas méaos / rebentar o arrocho e a“cia’ / jogar acargano chao // Ir relinchar na ventania/
guebrada dos chapaddes / nuncamais vir num curral / nuncamais ver rancharia// E o desgjo de
deixar um diade ser pedo / ndo dancar maisamarrado / pelo pescogo com um corddo / de ndo ser
maisempregado / e também ndo ser patrdo...” —transdial etagdo nossa, com o auxilio do glossério
constante no encarte do L P “Cartas catingueiras’, op. cit.
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Esta cancéo, compostaa partir de um género popular destinado alamentar as
agruras da vida do trabalhador, retrata o desejo de rupturaradical com as relagtes
opressoras e desumanas de trabalho, discutido durante o espago do n&o-trabalho
(“...E o tempo qui os pé discanca/ E isfria os calo das miamao...”), manifestando,
inclusive, o desgjo de viver em uma espécie de comunismo primitivo (“De ndo sé
maisimpregado / E tomen num ser patrdo...”, ou, como diz mais adiante, em trecho

ndo citado aqui: “de num compra nem vendé / robaisso tomem néo...”).

E Geraldo Azevedo faz protesto politico usando o recurso, comum no
posi cionamento, de evocacdo do cendrio medieval, na“ Cancdo dadespedida’, dele
e de Geraldo Vandre, 1980:

...Eu quis ficar aqui / mas ndo podia. / O meu caminho a ti / ndo
conduzia. / Umrei mal coroado / ndo queria o amor em seu reinado,/ pois
sabia, ndo ia ser amado. / Amor, ndo chora, / eu volto umdia,/ orei velho e
cansado ja morria / perdido em seu reinado / sem Maria / quando eu me
despedia / e no meu canto lhe dizia... (“Cangdo da despedida’, Geraldo
Azevedo / Geraldo Vandré, 1980)

Vde ressaltar, por fim, o protesto ecolégico. A ecologia é temética
fundamental em qualquer um dos membros do posicionamento, umavez que o que

unifica o grupo é justamente a natureza de uma certaregido do pais. Temos, assim,
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grandes hinos ecolégicos como “Saga da Amazonia’™ (Vita Farias, 1982),
“ Segredos vegetais'** (Dércio Marques, 1987) e “Matanca’*® (Augusto Jatoba, por
Xangai, 1981).

B) Plano musical:

194 « Eraumavez na Amazonia, amais bonitafloresta/ mataverde, céu azul, amaisimensafloresta
/ no fundo d'agua asiaras, caboclos, lendas e magoas/ e os rios puxando as &guas. // Papaggaios,

periquitos, cuidavam de suas cores / 0s peixes singrando os rios, curumins cheios de amores /
sorria o jurupari, uirapuru, seu porvir / era: fauna, flora, frutos e flores. // Todamata tem caipora
paraamatavigiar / veio caiporade fora paraamatadefinhar / trouxe dragéo-de-ferro, pracomer
muitamadeira/ e trouxe em estilo gigante, pra acabar com a capoeira. // Fizeram logo o projeto
sem ninguém testemunhar / pra o dragdo cortar madeira e toda mata derrubar: / se aflorestameu
amigo tivesse pé praandar / eu garanto, meu amigo, com o perigo ndo tinhaficado 1&. // (...) // Foi

entdo que um violeiro chegando naregido/ ficou t&o penalizado e escreveu essacangéo / etavez,

desesperado com tanta devastagdo / pegou a primeira estrada sem rumo, sem diregdo / com olhos
chelos de &gua, sumiu levando essa mégoa/ dentro do seu coragdo // Aqui termino essa hitéria
para gente de valor / pra gente que tem memaria, muita crenga, muito amor / pra defender o que
aindaresta, sem rodeio, sem aresta/ Era umavez uma floresta nalinha do equador.”

1% “No meu jardim, no meu jardim, / as flores falam / e sabem ler, sabem entender / a dor que
calam // Quem cala ndo consente / as flores sabem mais / da dor que a gente sente / a dor nos
vegetais/ adornos vegetais...”

1% « Cip6 caboclo ta subindo navirola / Chegou ahora do pinheiro balancar / Sentir o cheiro do
mato da imburana / Descansar, morrer de sono na sombra da barriguda // De nada vale tanto
esforco do meu canto / Pra nosso espanto tanta mata haja véo matar / Tal mata Atlanticae a
proximaAmazonica/ Arvoredos seculares, impossivel replantar // Quetriste Sinateve cedro nosso
primo / Desde de menino que eu nem gosto de falar / Depois de tanto sofrimento seu destino /
Virou tamborete, mesa, cadeira, balcdo de bar / Quem praacaso ouviu falar dasucupira/ Parece
até mentira que o jacaranda/ Antes de virar poltrona, porta, armario / Mora no dicionério vida
eternasecular // Quem hoje évivo corre perigo/ E osinimigos do verde dasombra/ O ar / Que se
respira e aclorofila/ Das matas virgens destruidas v&o lembrar / Que quando chegar a hora/ E
certo que ndo demora / Nédo chame Nossa Senhora / S6 quem pode nos salvar € // Cavilina,

cergjeira, baraina/ Imbuia, pauwd'arco, solva/ Juazeiro e jatoba...”
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+ Trabalho eminentemente acustico, sendo que 0 maximo que se admite séo
os instrumentos el étricos basi cos. baixo, violdo ou piano eletrificados. O violdo (ou
viola) é o instrumento central, sendo responsavel por um dos termos dos quais 0s

catingueiros gostam de se auto-denominar: violeiro.

+ Alguns membros do grupo sofrem influéncia da muasica erudita e se
utilizam de géneros e estilos desse registro musical em suas producdes. Essa

influéncia aparece em:

* Elomar: compde operas” e gravou discos acompanhado de orquestras
sinfonicas™, orquestras de cdmeras™ e musicos eruditos como Arthur
MoreiraLima™®, Turibio Santos™ e outros;

* Vital Farias ja compds pegquenas pecas eruditas ao viol&o. Sdo elas:
“Estudo n°® 2" (1978) e “Belo belo” (1982);

*  Xangai: interpretou “ Ave Maria (Meditacdo de Gounod sobre Preltdio
deJ. S. Bach)”, acompanhado pelo violonista Turibio Santos, no disco

197« Arias Sertanicas’, 1992.

1% “Sertania - sinfonia do sertdo”, 1983, com a participagdo da Orquestra Sinfénica da
Universidade Federal da Bahia, regida pelo maestro Ernst Widmer;

19 «E)omar em concerto’, 1990, com o Quarteto Besdler-Reis e 0 Octeto Coral de Muri Costa.
200« parceladaMalunga’, 1979; “ConSertdo”, 1982, que contou ainda.com aparti cipacéo de Paulo
Moura e Heraldo do Monte.
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“Concerto sertanez” (op. cit.) e gravou com o Quinteto de Cordas da
Paraiba o CD “Um abraco prati, pequenina’, 1997.

+ A evocagdo da cancdo medieval leva parte do grupo a resgatar géneros
arcaicos, como 0s romances de cavalaria®, a cantigas de amigo®®, astiranas™, as
trovas™ etc. Por outro lado, a decantacdo dos elementos do contexto levaao uso de
géneros enraizados na cultura local, como aboios™, puluxias®™, cantigas™ (de
trabalho™, de acalanto™ etc.), inceléncias™ etc.

+ Também do ponto de vistamel 6dico e harmonico essaevocacdo serevela
As cancles costumam ter harmonias simples em linhas melédicas complexas;

preltdios e floreados solados ao viol&o costumam preceder ou permear as cangoes;

201 « Conserto sertanez”, 1988, onde participaram também Jodo Omar e Xangai.

202« A histériados quatro reinos desaparecidos e os guerreirosdo mal viver” (Carlos Pita, 1989).
208 Cantigade amigo”, op. cit.

204 «Tirana do vaquero Antenoro” (Xangai, 1996).

2 « DesgfiQ” (Elomar, por Xangai, 1986).

206 « Ahoio apaixonado” (Luiz Gonzaga, por Roze, 1974).

27« pyluxia das 7 portas’ (Elomar, por Xangai, 1984).

208 « Canti gado rio e dafloresta’ (Eugénio Leandro / Oswald Barroso, por Eugénio Leandro,
1989).

M « Pegp na amarragao”, op. Cit.

210« A calanto” (Pingo de Fortaleza/ Oswald Barroso, por Pingo de Fortaleza, 1986).

2w ncel encaparaaterraque o sol matou” (Elomar, 1982).
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+ QOutraparte do grupo se limitaa géneros mais populares, mais relacionados
afestgjos e manifestacOes religiosas, como reizados™, forrés™, bumba-meu-boi™*
etc.

+ Alguns componentes, por afinidade ideol 6gica, vao receber influénciada
musica latinoamericana de tradicdo semelhante, adotando géneros, gravando
composi¢des em espanhol®> ou de autores latinoamericanos™ ou ainda gravando

com autores da regi&o.
C) Investimento ético e enunciativo.

O investimento ético dos catingueiros € o do homem ruastico. Tem de
semelhante com o etos do Pessoal do Ceara a franqueza, mas ndo tem como ele a
alma castigada, alucinada pelo “suportar o dia-a-dia’ e a“ experiéncia com coisas
reais’ (Belchior, 1976), “ ensangiientada de vivéncia’, como diria Vital Farias™. E
gue, diferentemente do cearense, que incorporacom dificul dade as contradicdes que
avidamodernaimpde; o0 homem catingueiro, mesmo que viva nas grandes cidades,

delapouco incorpora. Prefere recusar os pretensos val ores que esse mundo oferece

212 «Foliado divino Espirito do Santo” (folclore, por Dércio Marques, 1977).

2B wEorunfunfd’ (Vital Farias, 1982).

214 « Circo das ilusdes’ (Jodo Ba/ Klécius Albuquerque, por Jodo B4, 1994)

215 “Nosotros, nosotras’ (Geraldo Azevedo / Capinam, por Geraldo Azevedo, 1984).
216 «Tenho rabiaal silencio” (Atahualpa Y upanqui, por Dércio Marques, 1977).
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e continuar cultivando os seus mesmo que apenas no ambito de sua musica. Sobre
tais valores, ouve-se Vita Farias cantar:

Vou comprar dois automoveis, / um pra mim, outro pra ti / vou
comprar mais dois imdveis, / um pra mim, outro pra ti // Mas isso nédo
constroi nada / pois do que vocé precisa/ ndo se pode comprar / pois o que
VOCE precisa ndo se encontra numbar / pois o que Vocé precisa é muito, sim
/ @ muito singular / mas sou teimoso e vou comprar /(...) / vou jogar toda
esperanca/ numa conta de poupanca/ pra vocé gostar demim... (“ Pravocé
gostar demim”, Vital Farias, 1980)

E sobre arealidade urbana, Elomar declara, em entrevistaa Carlos Roque (op.
cit.):

- Eu acho que ascidades sdo umerro terrivel. O progresso técnico é
o grande mal da Humanidade e n&o representa luxo nem conforto e ssmum
remédio com efeitos colaterais nefastos. (; 35)

E preciso ressdtar, porém, que ndo se trata de uma vis30 maniqueista da
realidade social, ou melhor, se se trata de uma visdo maniqueista, esta incide ndo
sobre aorganizagao social, mas sobre adimensdo mora e espiritual. Assm, segundo
Carlos Roque (id.), essa vis&o divide a sociedade em duas fagoes.

A do homem do campo, com sua cultura propria, natural, especificae

espontanea e a do homem da cidade, subdividido em urbano (que néo

217 «Trem daconsciéncia’, op. cit.
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obstante o fato de estar vinculado ao progresso, de um modo geral, ainda
temligacdo comasartes, a poesia, misica, tolerancia, espirito democratico,
religioso, meiguice, singeleza e amorosidade, conservando a esperanca de
umdia poder voltar a sua origem que, desde os primordios, é campestre), e
urbandides que sdo a antitese dos urbanos, aqueles que esqueceram a
poesia, 0s que tém desej o de vinganca, os déspotas, os hazidas, os fascistas,
os patrulheiros ideolégicos, os antagonistas a liberdade do ser, os
totalitarios, os preconceituosos, (...), enfim, os urbandides sdo, em sintese,
aqueles que perderama sensibilidade e que ndo olham para asestrelasnem
paraoluar... (: 35-36)

Nesse ponto, faz sentido a evocacdo dos cendrios biblicos do Antigo
Testamento: tanto as forgas do bem quanto as da maldade transcendem a dimensao
temporal. O povo pobre do sertéo catingueiro € o herdeiro do povo hebreu, e, assim
como este foi guiado por Moisés rumo a Palestinag, aquele foi guiado por Antdnio

Conselheiro para aterra prometida: aregido de Canudos.

Igualmente, os rapazes e as mogas do sertédo sdo herdeiros da pureza e
castidade dos personagens da eramedieval, periodo que o posicionamento julgater
melhor praticado e preservado os ensinamentos religiosos, filosoficos e morais da
Antiguidade.

Assim, ao contr&rio da acidez e do ceticismo dos cearenses diante dessas
“forcasdo mal”, os catingueiros preconizam uns aresignacao, outros arebelido; no
fundo formas diferentes de resisténcia. Tais concepcdes provém de dois habitus

presentes na vida historico-social do sertdo brasileiro: um é a atitude passiva, que

265



tem expressao gestual no ato de elevar as maos para 0s céus, tantas vezes cantada
pela musica popular®®, que atribui a “providéncia divina’ os problemas e as
solugdes das questBes terrenas; outra € a atitude ativa, gesticulada pelo ato de
segurar firmemente arrei os do caval o, igual mente temati zada pela M PB*®, de propor
solugdes coletivas™, revolucionarias e violentas para tais questoes.

Essas duas formas de investimento ético tém em comum, entretanto, a
teilmosia, a simplicidade, o anti-individualismo (ou coletivismo), o primitivismo.

Finalmente, essa pureza do etos catingueiro conduz a exploracéo de outras
dimensdes da vida camponesa: o espirito lUdico (“ histérias de trancoso”*, “trava

284 & Deus, perdoe esse pobre coitado / que dejoel hos rezou um bocado / pedindo prachuvacair
sem parar // O Deus, seré que o senhor se zangou? / E s6 por isso o sol arretirou / fazendo cair
todaachuvaque hd..” (“Saplica cearense”, Gordurinha, 1960).

29 o, Disparada’, op. cit.

20 \/gjaaletradesta cancao, de Hilton Accioly e Jo, interpretada por Diana Pequeno (1979): “A
mesma pisada, sem choro ou risada / magoa esse calo, ndo calo essa magoa/ no grito no canto
ganhando arua// canta, morena: acende chama/ que a gente vai também / canta, morena//
por tudo que sefez / pelo que sefara/ sb nossa prépria méo pode nos libertar / Nossaforcaa se
somar no mesmo caminho / e de todos nascerd o / amor pra nunca mais se acabar // Na luta do
povo, / da gente oprimida / a voz que € ouvida / naforca do ndo / é o grito que ganha o seu
coracdo // (...) I/ Por tudo que sefez / pelo que se farg, / juntatodo sertéo / até que se chegue no
mar // Tanta gente acendera/ junto, nossa chama/ e essa festa, essavoz / ninguém vai conseguir
calar’.

2L cf, “Historia de trancoso” (Pingo de Fortaleza/ Guaracy Rodrigues, 1991).
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linguas’, “causos’ etc.), a infancia despojada dos meninos catingueiros?; a

meiguice da mulher etc.

Sobre 0s dominios enunciativos, temos a dizer que os catingueiros ancoram-se
em formas j& vaidadas de pré-difusdo. A mais comum é a “cantoria’, téo
reverenciada pel o grupo. Originalmente, a cantoria é umaformade agrupamento em
gue dois ou mais cantadores se revezam diante de uma pequena multidéo afim de
redlizar disputas poéticas cantadas. O posicionamento ressignifica esse sentido,
transformando a cantoria em um momento destinado a mostrar uns para 0s outros
suas composi ¢Bes ou simplemente cantar e improvisar sobre asjaconhecidas. Como
na Bossa Nova, ha uma hierarquia entre artistas e audiéncia, mas, diferentemente
dela, tanto tocar quanto cantar sdo préticas reservadas exclusivamente aos
cantadores, cabendo ao publico apenas a torcida ou a entoacéo de um refréo, se

solicitada.

Essa estrutura encontra afinidades com a estrutura das formas de difuséo da
muUsicaerudita: o concerto. Essas afinidades se conjugam de modo €ficiente com o
“flerte’ que os catingueiros lancam amusicaerudita. Assim, Elomar, Vital Fariase

Xangai, por exemplo, costumam difundir suas cangdes em forma de gravagdes “ao

222 Cf. os dois discos infantis compostos por Dércio Marques. “Anjos da terra” (1993) e
“Monjolear” (com Doroty Marques e criangas da Escola da Crianca e do Espago de Adolescer,
1996).
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vivo” de apresentactes, que sdo um reflexo dessas formas de pré-difusdo, que eles
denominam orade“cantoria’, orade “concerto”, oraatravés de umjogo de palavras

envolvendo esta Ultima e a palavra“ sertdo”. Temos assim:
*  “ConSertéo”, op. cit.;
*  “Cantoria’, com Geraldo Azevedo, Vital Farias, e Xangai, 1984;
*  “Cantoria2’, com Geraldo Azevedo, Vita Farias, e Xangai, 1985;
*  “Cantoria’, Elomar, 1994,
*  “Elomar em concerto”, op. cit.;
*  “Concerto sertanez”, op. cit.
*  “Cantoriade festa’, Xangai, 1997.

Quanto aos demais membros do posicionamento, € comum a pré-difusdo em
pequenas apresentacbes em solenidades de agremiagOes estudantis, comicios
politicos, festivais locais, atividades culturais aternativas, pecas teatrais, missas

alternativas etc.
3.2.3.2 Acancdo romantica

A temética do amor e das relagbes amorosas atravessa grande parte dos
posi cionamentos. Embora ndo gere antagoni Smos no interior dos grupos e vertentes,

pois sempre se adequa aos mai s diversosinvestimentos éticos e genéricos, elaévisa
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com reservas, no interior da préticalitero-musical brasileira, quando se constitui em
tema exclusivo de determinado cantor ou compositor, préatica comum de um estégio

pré&MPB, com o qual a Bossa Nova rompeu.

Assm, ainda que sgjatema universal, atemética amorosa € adotada como fator
de identificagdo, ndo de apenas uma vertente, mas de vérias vertentes no universo
daMPB. Essas vertentes constituem investimentos genéricos e éticos diferenciados,

bem como diferentes dominios enunciativos.

Dificilmente um compositor do periodo analisado se dedica exclusvamente a
fazer cangbes roménticas. Nem mesmo Roberto Carlos, sem divida o maior
expoente do género, tem seu repertdrio inteiramente pautado pela composicdo de
cangdes romanticas, optando, muitas vezes, por temas como aecologia, areligiao, as
relacOes familiares e de amizade. Essa verdadeira regra restritiva da formagéo
discursivalevaaque esse seja um espaco posiciona habitado majoritariamente por
cantore(a)s, que vao colher em diversos compositores as cangdes romanticas com

as quais se identificam.

Como ja dissemos, os cantores se caracterizam por transitar pelos diversos
posi cionamentos, ajudando a congtruir aidentidade de um campo discursivo a parte
no interior do universo litero-musical: no caso, o campo institucional da chamada
Musica Popular Brasileira. Deve-se falar, nesse caso, sobretudo de percursos. Os

cantores, entdo, tém quatro opgoes:
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* Podem adotar um posi cionamento e nele permanecer durantetodasua
carreira: Beth Carvalho (sambista); Os Cariocas (Bossa Nova) etc.

* Podem pautar suas carreiras pela recusa de se filiar a qualquer
posicionamento®, mantendo-se ecléicos. Maria Bethania, Emilio
Santiago, Zizi Poss, Leila Pinheiro etc.

* Podem aderir momentaneamente a um determinado posicionamento
escolhendo um nucleo basico de cangdes pertencentes a um grupo e
depois se tornarem ecléticos. So exemplos, Véania Bastos (da
Vanguarda Paulista); Gal Costa (do Tropicalismo); Diana Pegqueno

(catinguera, no inicio da carreira) etc.;

* Podem, no decorrer do tempo, passar de posicionamento em
posicionamento: Rita Lee (de tropicalista a pop); Nara Ledo (Bossa

Nova - Cancao de Protesto - Tropicalismo); etc.

Uma vez que cancdes romanticas acontecem em todos oS posi cionamentos
desse campo, um cantor “romantico” costura seu posicionamento “ catando” cangdes

de teméti ca amorosa em compositores que podem até pertencer a posicdes distintas.

223 salvo, evidentemente, aguel e caracterizado justamente pela tentativa de escapar afiliagdo de
um posi cionamento especifico, como veremos a seguir.
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Deve-se assindar, também, que se trata, para muitos cantores, de uma
preferéncia que ndo exclui atematizacdo de outros assuntos. Maria Bethania, por

exemplo, tem sua vertente romantica convivendo com outras facetas da cantora.

M as se 0s membros dos posi cionamentos até agora descritos tém momentos de
interacdo motivados pelacomunhdo de teméticas, faixa etaria, origem geogréficaou
projetos de ruptura estética, 0s romanticos parecem ter a tematica amorosa como
unico elo de ligagdo. Trata-se de um tipo de agrupamento que tem realidade muito
mais paradigmaticado que associativa. Se hainteracéo, é aguela proporcionadapelo

gesto de gravagdo de um mesmo autor e um eventual dueto ou parceria.

Listemos, portanto, alguns nomes que consideramos inscritos no
posi cionamento romantico: Roberto Carlos, Maria Bethania, Nana Caymmi, Cauby
Peixoto, Maria Creuza, Taiguara (noinicio de suacarreira), AngelaRo R6, e outros,
gue seguiram o model o de mestres do género como L upiscinio Rodrigues, Maysa,
Tito Madi, Nelson Gongalves, Jamel &0, Angela Maria, Dolores Duran etc.

V gjamos algumas caracteristicas verbais e musicais do posicionamento.

A) No plano musical:

+ E marca gera da cangdo romantica o andamento lento. Segundo Tatit
(1996), iss0 se da porque a cangdo romanticaé o lugar do investimento passional no
percurso melédico. Ou segja, pararefletir os estados emotivos do ser, marcados pela
tensdo caracteristica das relagbes amorosas, sempre sujeitas a fracassos, perdas,

acidentes, expectativas etc., 0 melodista investe na continuidade melédica, no
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prolongamento das vogai s, na emissao al ongada dos agudos, nos amplosinterval os
defrequéncia;

+ Os géneros escolhidos tendem a ser os que ja sdo relativamente lentos
(balada, blues, valsa, bolero etc.) e aqueles que sdo resultantes de um processo de
suavizacao de géneros ligeiros, como o samba-cancdo - abrandamento do samba; o

rock-cancgéo - rock lento; etc.

+ A disposicdo cameristica da cangdo romantica costuma ser a moderna
composicdo baixo elétrico - guitarra ou viol&o elétrico - bateria e/ou percussao -
teclados - sopro. Também a orquestra cléssica (cordas e metais) tem presenca
freglientemente solicitada. No caso do bolero, destaca-se também a percusséo, em
gue os bongds tém importante papel. Esses instrumentos executam normal mente
func&o de acompanhamento do canto, ndo devendo nenhum del es se destacar mais

do que avoz do cantor;

+ A voz do cantor deve esforcar-se parase mostrar expressivae vibrante. Ao
contrério da contengdo vocal proposta pela Bossa Nova, avoz romantica deve ser
intensa e expansiva, de modo a parecer convincente ao ouvinte. Assim, por
exemplo, se é o sofrimento que esta sendo cantado, avoz deve ser “sofrida’. Com
efeito, diferentemente dos cearenses, que investiram num etos vocal baseado em um
timbre de voz condizente com o investimento ético do grupo, para os romanticos,
ndo € o timbre 0 que importa, mas a entoacdo. Esta deve aparecer seja como uma

confidéncia sussurrada ao ouvido, sgja como uma exibicdo expressiva dos
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sentimentos do enunciador que busca aidentificacéo do ouvinte; de um ou de outro
modo ela deve parecer verdadeira;

+ Quanto ao aspecto harmdnico, acangdo romantica se caracterizapor buscar
a smplicidade em trgetérias harmbnicas que geralmente se iniciam pelos
indefectiveis acordes menores e a eles voltam, depois de enveredar por momentos
de tensdo marcados pela tonalidade maior. Essa estrutura costuma se repetir
revestindo as varias partes do texto;

B) No plano textual:

+ Asletras romanticas geralmente desenvolvem-se em forma de narrativas
em que se investe nas inimeras variages dos estados de disjuncio/conjuncdo
afetiva, que podem provocar ora*“um desequilibrio narrativo e uma necessidade de

recobranca do equilibrio, através de um novo estado de conjuncao”** (Tatit, 1987 :

224 « 3p yoltar ndo faga espanto / cuide apenas de vocé / dé um jeito nessa casa/ €la é nada sem
vocé // Regue as plantas na varanda/ elas devem |he dizer / que eu morri todos os dias/ quando
esperel vocé...” (“Abandono”, Ivor Lancelotti, por Roberto Carlos, 1979).
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26); oraum sentimento de euforia pela conquista ou permanéncia da conjuncao®;

ora ainsatisfacdo com a conjuncao e o anseio pela diguncdo™ etc.;

+ Paraisso, normalmente, sdo constituidos enunciadores que figuram esses

estados. V arios esquemas S0 possive's.

* um enunciador (eu) fala na cangdo para um co-enunciador (tu ou
vocé) identificado como o ser amado. Trata-se da declaracéo (ou
reiter acéo) de amor, de que so exemplos“ Olha’*" (Roberto Carlos/

Erasmo Carlos, por Roberto Carlos, 1975), “ Universo no teu corpo”’#

25 Comecariatudo outravez / Se preciso fosse meu amor / A chamano meu peito/ Aindagueima
| Saiba, nadafoi emvao// (...) /l A féno quevira/ eaaegriade poder / olhar pratras/ e ver que
voltaria com vocé / de novo viver / nesse imenso saldo...” (“Comegaria tudo outra vez”, Luis
Gonzaga Jr., por Maria Bethania, 1977).

226 «  Amaldicoei o dia em que te conheci / com muitos brilhos me vesti / depois me pintei, me
pintei, me pintei // Cantei, cantei, / como € cruel cantar assim/ enum instante deilusdo/ tevi pelo
saldo/ acagoar demim// N& metroquei / voltel correndo ao nosso lar / voltei pramecertificar /
gue tu nunca mais vais voltar, vais voltar...” (“Bastidores’, Chico Buarque, por Cauby Peixoto,
1980).

221 « Ol ha, vocé tem todas as coisas/ Que um diaeu sonhei pramim/ A cabegacheiade problemas
/ N&o me importo eu gosto mesmo assm // Tem os olhos chelos de esperanca/ De uma cor que
mais ninguém possui / Me traz meu passado e as lembrancas / Coisas que eu quis ser e ndo fui.”

28u\/em comigo, / meu pedaco de universo no teu corpo/ Eu te abrago corpo imerso no teu corpo
/| E em teus bragos se unem em versos a cangao // Vem que eu digo / Que estou morto pra esse
triste mundo antigo / Que meu porto, meu destino, meu abrigo / S&o teu corpo amanteeamigo/ Em
minhas méos’
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(Taiguara, 1970), “Simples carinho”# (Jodo Donato / Abel Silva, por
Angela R6 R, 1982) etc.

* um enunciador (eu) fala na cancdo para um co-enunciador (tu ou
vocé) indeterminado, que pode ser o co-locutor (ouvinte) ou outro que
nao a pessoa amada, aparecendo esta em terceira pessoa. Trata-se,
nesse caso, da confidéncia amorosa, que pode ser ilustrada por
cangdes como “Molambo”* (Jaime Florence /Augusto Mesquita, por
Maria Bethania, 1968); “Eu disse adeus’®" (Roberto Carlos/ Erasmo
Carlos, por Roberto Carlos, 1974); “Maria do Futuro™® (Taiguara,
1973) etc.

29« Se 0 sonho acabou / ndo sei meu amor / nem quero saber / s6 sai que ontem anoite/ sorrindo
acordada/ sonhei com vocé...”

20«Ey sei quevocésvao dizer / Que é tudo mentira, que ndo pode ser // Que depois detudo o que
elemefez / Eujamais poderiaaceita-lo outravez // Eu sei que assim procedendo / Me exponhoao
desprezo de todos vocés / Lamento, mas fiquem sabendo / Que ele voltou e comigo ficou...”

1 «Ey disse adeus / Nem mesmo eu acreditei / Mas disse adeus / E vi cair no chéo / Todos os
sonhos meus // Eu disse adeus / E vi 0 mundo inteiro / Desabar en mim / Queria ser fdliz/ E
acabel assm / Me condenando a ter / RecordagOes, recordagOes... // Vai ser t&o triste olhar
sozinho / Tudo, tudo o que era de n6s dois/ Mas foi melhor dizer adeus/ Aquelahora/ Prando
chorar depois...”

22 «punabranca, luaimensa/ Maria deita// Nua e branda como as nuvens/ Quealuaenleita//
Duas trancas e umaflor / E Maria enfeita// Suas mansas curvas cheias/ Que areia aceita// Era
noite deverdo / Vi o amor nascer / Num sorriso seu/ O luar me convidou / Mar nostemperou/ E
elameenvolveu...”
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+ Ostextos romanticos sao aindarepletos de figuras semanticas cristalizadas,
como a personificacdo de entes como a ilusdo™, o amor™ etc., sendo também

bastante freqiiente a figuracéo metaf 6rica e metonimica do coragdo™;
B) Investimento ético e enunciativo.

E consideravelmente dificil definir um investimento comum a esse
posicionamento, pois, como ja observamos, ele ndo se constitui associativamente.
Ao contrario, e coerentemente com um posicionamento que, desde o principio,
elege a voz como soberana, eles se pdem como “estrelas da cangdo”, isto €, como
porta-vozes especiais de um sentimento que em si sO tem sentido para o individuo
gue O viveu, mas que a cancao possibilita ao publico o acesso e a identificagdo
(Tatit, 1996 : 127). Eis o paradoxo do cantor romantico: cantar um sentimento

universal de um modo que se propde inigualavel, Unico, tal como ele é para cada

233 « Quero que vivas sH pensando em mim/ e que tu sigas por onde eu seguir / paraminh'amanéo
fugir de ti / beijame com frenes // Daminhaluz que o teu olhar / ainspiragdo de todo 0 nosso
amor / doceilusdo cujo sabor senti / beija-mecomfrenes...” (“Frenes”, Dominguez, versdo: Lina
Pesce, por Maria Creusa, 1981).

24 Coracéo sem perddo, diga fale por mim / Quem roubou toda a minha alegria/ O amor me
pegou, me pegou pra valer / E ador do querer, muda o tempo e a maré / Vendaval sob o mar
azul...” (“Quando o amor acontece”, Jodo Bosco / Abel Silva, por Nana Caymmi, 1995).

2% «Detodas as maneiras que ha de amar / Nésjanos anamos/ Com todas as palavras feitaspra
sangrar / Janos cortamos/ Agorajapassadahora/ Taindo lafora/ Largaaminhamao / Soltaas
unhas do meu coragdo / Que ele estd apressado / E desanda a bater desvairado / Quando entra o
verdo...” (“De todas as maneiras’, Chico Buarque, por Maria Bethania, 1978 e Angela R R0,
1993).
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individuo. Dai o cantor roméantico se pretender um idolo de massa (nem sempre o
consegue), porque a massa é a propriaimagem daquilo queé multiplo, mas que se

move como um (nico corpo.

Mas, se ndo compdem grupos, 0s romanti cos pretendem-se representantes de
uma*linhagem”, seguindo, portanto, um modelo de investimento ético do passado,
guando, em uma época pré-bossanovista, vigorava na musica brasileira“a densa
corrente de um romantismo de massas disputado em sua multiplicidade:
constelacOes de estrelas brilha(va)m no rédio, acesas também pelo frenesi da
rivalidade. Dalva de Oliveira, Marlene e Emilinha, Angela Maria aterna(va)m e
simultaneiza(va)m seus reinados para 0s quais se amplia(va) e estabiliza(va) o

grande publico que se entrega(va) ao impériodaVoz” (Wisnik, in Bos, 1999: 121).

Assim, romanticos como Roberto Carlos, Maria Bethania, Cauby Peixoto,
Maria Creuza, Taiguara, Angela R6 Rd, em sua singularidade, tém, cada um, seus
arquienunciadores, brasileiros ou ndo, dos quais seguem em maior ou menor grau

0s model os de investimento ético:

Roberto Carlos - Angela Maria e cantores italianos das décadas de 50-60:
Pepino di Capri, Nico Fidenco, Pino Donagio, Sergio Endrigo etc.”;

Maria Bethania - Eliseth Cardoso e Dalva de Oliveira®;
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Cauby Peixoto - Frank Sinatra®™.
Taiguara - Tito Madi, Miltinho etc.
Angela RO RO - Mayse™®

Nana Caymmi - Dolores Duran**;

Independentemente dos estilos de cada um, todos eles investem no etos
sentimental. Sgja l4 como demonstre isso, se entre fumaga de cigarro e tragos de
cachacaou uisque da“fossa’ de AngelaR6 R, Cauby Peixoto e Nana Caimmy, ou
num ar perfumado de flores ou de maresia das praias e dosiates de romanticos de
“amofadinhas’ como Roberto Carlos e o jovem Taiguara, a cangdo romantica
revela o corpo que dancga colado, o corpo carinhoso, que gesticula e que expressa
radical e livremente os sentimentos. Consideramos a cangéo abaixo, que tem

gravagoes de Altemar Dutra, de Zizi Poss, de Simone e de outros, o gesto

2% Conforme Tatit (1996 : 188).

237 «Fig discipula de Eliseth Cardoso e Dalva de Oliveira’, conforme “Realese distribuido &
imprensa pela gravadora BMG para divulgacgo do CD 'Diamante Verdadeiro™ in Herculano,
Flavio. http://www.diamanteverdadeiro.hpg.com.br/. “ Maria Bethénia B Diamante Verdadeiro”.
Site ndo oficia de Maria Bethania.

238 O cantor gravou um disco inteiramente dedicado ao cantor americano, onde cantaas cangbesde
Sinatra em dueto com nomes como Caetano Ve 0so e outros.

29 Jafoi considerada“sucessorade M aysa’, conforme Severiano e Mello (1998).
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metadiscursivo que melhor expressa o etos sentimental do posicionamento
romantico:
Sentimental eu sou / Eu sou demais / Eu sel que sou assim porque
assimelamefaz/ Asmusicas que eu vivo acantar / Témumsabor igual /Por
isso € que se diz/ Como ele € sentimental // Roméantico a sonhar / Eu sonho
assm/ Cantando essas cangdes / Para quem ama igual a mim/ E quem
achar alguém/ Como eu achei / Vera que énatural /Ficar como eu sonhei /

Cada vez mais sentimental. (“Sentimental demais’, Evaldo Golveia / Jair
Amorim, 1965).

O dominio de pré-difusdo da cancdo romantica, diferentemente de varios dos
posi cionamentos ja descritos, ndo se presta a pequenos grupos mundanos. idolosde
massa, eles ndo submetem previamente suas cangdes a um circulo de musicos,
poetas, escritores, artistas, boémios, ou f&s mais chegados, em bares, esquinas,
peguenos apartamentos ou quartos, mantendo seu repertorio em relativo segredo.
No méximo, apré-difusdo é familiar, entre duplas de parceiros, do compositor para
0 cantor, do cantor para 0s musicos contratados ou para 0 empresario.

O principal meio de difusio sera o show para grandes platéias, em ginasios
ou estadios de futebol, teatros, boites ou casas de espetacul os, mas sempre lugares

20 «0Os samba-cancdes e as musicas de fossa de Dolores Duran tém tudo a ver com Nana
Caymmi...”, in Miguel (2000 : 206), apropdsito do disco “A noite do meu bem” (1994), onde a
cantora carioca canta somente cangdes da autora.
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de dimensdes compativeis com a popularidade do cantor. N&o se imaginaria um
cantor romantico como Roberto Carlos cantando para pequenas platéias de teatros
de bolso ou auditérios, ndo apenas por conta da grande massa que acorreriaa esses
lugares, mas pela simples falta de espaco para a grande equipe de musicos que

costuma acompanhar o artista.
3.2.4 Agrupamentos em torno do género musical.

No Brasil, como em todo 0 mundo, os géneros musicais constituem forte fator
de aglomeracdo. Em torno de géneros como o rock, o samba, amusicaflamenca, o
tango, uma verdadeira comunidade mantém agremiacOes, festivais, pontos de
encontro, paginas na Internet, grupos virtuais (ou ndo) de discussdo e deiniciacdo

etc., de um modo que em muito se assemelha a pratica religiosa.

N& € de se estranhar, portanto, que muitos cantores e compositores
brasileiros definam seu posicionamento pela pratica exclusiva de um género ou de
umafamiliade géneros musicais. Analisaremos agora dois desses posicionamentos.

0 dos sambistas e 0 dos forrozeiros.
3.24.1 Ossambistas

Dentre 0s numerosos géneros musicais produzidos no Brasil, 0 sambaé o que
mais se destaca. Mesmo apOs a ruptura bossanovista, que o destronou
nacionalmente como ritmo oficial do pais e internacionalmente como produto

brasileiro de exportacdo, 0 samba continuou a ser praticado nos morros e suburbios
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das grandes cidades e mesmo nos lares das classes média e alta, conseguindo manter
sempre umaou outra cangdo nas “ paradas de sucesso”, parao que osdesfilesanuais

do carnaval cariocativeram - e tém - contribuicdo decisiva

Como é de se esperar, uma extensa lista de musicos e cantores habita esse
posicionamento. Dentre os mais importantes temos. Martinho da Vila, Beth
Carvaho, Elton Medeiros, Jodo Nogueira, Donalvone Lara, Cartola, Zé K éti, Jorge
Aragéo, Zeca Pagodinho, Cristina Buarque, Leci Branddo, Moacyr Luz, Nelson
Cavaquinho, Alcione, Nei Lopes, Paulinho daViola, Walter Alfaiate, Clara Nunes,
Nelson Sargento, Clementina de Jesus, Carlinhos Vergueiro, Candeia, Herminio
Bello de Carvalho, Paulo Vanzolini, Bezerrada Silva, Luiz Carlos daVila, Roberto
Ribeiro, Jorge Veiga etc.

Ha também os que poderemos chamar de “simpatizantes’, isto é, que
compdem e cantam sambas e por vezes freguentam rodas de samba, mas que
participam de outros posicionamentos. Aldir Blanc, Luiz Gonzaga Janior, Jodo
Bosco, Paulo César Pinheiro, Joyce, Leny Andrade, Celso Viéfora, Guinga, Fatima
Guedes, Simone etc.

O grupo dos sambistas ndo é, no entanto, homogéneo. Ha divisdes ou
tendéncias divisionistas conforme o tipo de samba (samb&o, sambacancéo, €c.); o
espaco geogréfico e de tradicdo (cariocas x paulistas x baianos); a autenticidade
(samba de raiz, sambalanco etc.); aposicdo socia (malandros x intelectuaizados x
“sambdo j6ia’) e até mesmo quanto as agremiacOes carnaval escas aque sefiliam os
sambistas (Vilalsabel x Mangueira x Portela x etc.).
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Ao contrério dos modernos adeptos da cancdo romantica, que parecem temer
“enjoar” o publico, buscando cangdes com outras teméticas e misturando-as entre
suas doces cancBes amorosas, 0S Sambistas pautam seu repertério quase
exclusivamente por sambas. “ Pertencer ao samba’ chega a ser um orgulho, uma
bandeira, que, inclusive, é tematizada pelas préprias cangoes:

Eu sou € madeira / em samba de roda ja del muito n6 / em roda de
samba sou considerado / de chinelo novo brinquei carnaval // Sou é
madeira / meu peito é do povo, / do samba e da gente/ e dou o meu recado
de corac&o quente / ndo ligo a tristeza / no fundo eu sou gente / Sou é
madeira/ trabalho é besteira o negdcio € sambar / quesamba éciéncia/ e
com consciéncia/ é so ter paciéncia que eu chego atéla... (Jodo Nogueira /

Eugénio Monteiro, por Jodo Nogueira, 1975)

Compor o samba chega a ser considerado como o resultado de uma
Hluminagdo divina

N&o, ninguém faz samba s porque prefere / Forga nenhuma no
mundo interfere/ Sobre o poder da criagéo // ndo, ndo precisa se estar feliz
nemaflito / nemserefugiar emlugar maishbonito/ embusca deinspiragdo//
Nao, ela € uma luz que chega de repente / Com a rapidez de uma estrela
cadente / E acende a mente e o corago / E, faz pensar / Que existe uma
forca maior que nos guia / Que estd no ar / Vem no meio da noite ou no
claro do dia / Chega a nos angustiar / E o poeta se deixa levar por essa
magia/ E umverso vemvindo e vemvindo uma melodia/ E o povo comega a
cantar (“O poder da criagao”, Jodo Nogueira / Paulo Cesar Pinheiro,
1994).
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Mas vejamos algumas caracteristicas verbais e musicais do posicionamento,
para, em seguida, verificar os principais investimentos éticos e enunciativos.

A) Plano musical:

+ Ao contréario da cangdo romantica, que tende a investir melodicamente na
tensdo passional, segmentando parcimoniosamente alinhamelodica, privilegiandoa
continuidade vocdlica, os sambistas preferem investir natensdo temética, ou sgja, na
conversdo das “ tensdes internas em impul sos sométi cos fundados na subdivisdo dos
valores ritmicos, na marcagdo dos acentos e na recorréncia’ (Tatit, 1996 : 22).
Noutras palavras, 0 samba tende a pulsacdo, a generosa segmentacéo da cadeia
sonora e a repeticdo de frases melddicas. Trata-se de umatendéncia, umavez que,
evidentemente, ha os sambacancdes, sambas maislentos, em que atensio passiona

predoming;

+ Portanto, o que define a identidade musical do samba ndo € a presenca da
tematizacdo, mas, dentro do espectro de suas variedades, duas caracteristicas

ritmicas bastante gerais, quais sgjam:

+ O ritmo 2/4: divisdo ritmica em 4 unidades, sendo que em cada duas

unidades incide um tempo forte;

+ A sincope: na disposicdo da melodia nessa estrutura ritmica, ha uma
espécie de “vazamento”, em que um som de um tempo fraco se prolonga num

tempo forte.
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+ A concepgdo cameristica tradicional é a seguinte:

*

percussdo: pandeiro, reco-reco, agogd, bumbo, tarol, cuica, e outros;
* cordas: viol&o, violdo de sete cordas, cavagquinho;
*  sopro: pistdo, saxofone ou clarineta;

A essa formagdo podem ser acrescentados a bateria e o piano, adém de
instrumentos elétricos, como o baixo e a guitarra (sem efeitos eletrdnicos). Em
muitos casos, sao improvisadosinstrumentos apartir de objetos como afrigideira, o

pente e a caixa de fésforos.

B) Plano verbal:

+ Como nas cangdes teméticas, 0 sambatem atendéncia de fazer referénciaa
seu contexto de enunciacdo mais imediato. Costumarse cantar, entdo, o proprio

género™, a agremiacdo sambigtica®, o bairro ou logradouro de origen™, os

241 « By sou 0 samba/ avoz do morro sou eu mesmo sim senhor / guero mostrar atodo o mundo que
tenho valor / eusou o rel doterreiro // Eu sou 0 samba/ sou natural daqui do Rio de Janeiro/ sou
eu quem levaaalegriaparamilhdes de coragbes brasileiros// Mais um samba/ queremos samba/
guem esta pedindo é avoz do povo do pais// Vivao samba/ vamos cantando / essamelodia pro
Brasil feliz” (“A voz do morro”, Zé Kéti, 1973).

242 “Portela eu nuncavi coisamais bela/ quandoelapisaapassarelaevai entrando naavenida/
parece amaravilhade aguarela que surgiu / 0 manto azul da padroeirado Brasil / Nossa Senhora
Aparecida/ quevai se  arrastando e o povo narua cantando / é feito umareza, umritual / éa
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personagens locais (a mulata, a porta-bandeira, figuras tipicas etc.); os instrumentos
musicais®, figuras historicas do samba etc. O discurso do samba é entdo, como

observa Muniz Sodré (1998), um discurso transtivo:

... 0 texto verbal da cancéo néo se limita a falar sobre (discurso
intransitivo) a existéncia social. Ao contrario, fala a existéncia, na medida
em gue a linguagem aparece como um meio de trabalho direto, de
transformacéo imediata ou utopica (a utopia é também uma linguagem de
transformacgéo) do mundo- emseu plano derelages sociais. Umsapateiro,
ao referir-se a sua producéo, operatransitivamente: ele“ falao” sapato. (:
44-45)

Dai, que, da mesma forma que a Bossa Nova fala o universo ideol 6gico da

classe média urbana, os sambas falam a cena enunciativa que os possibilitou.

procissdo do samba abengoando a festa do divino carnaval // Portela é a deusa do samba, o
passado revela/ etem aVelha Guarda como sentinela/ e é por iSso que eu 0ugo essavoz que me
chama/ Portela sobre a tua bandeira este divino manto / Tua aguia ataneira, espirito santo no
templo do samba// As pastoras e os pastores/ vém chegando da cidade dafavela/ para defender
as tuas cores / como fiéis na santa missa da capela // Salve o0 samba, salve a santa, salve ela, /
salve 0 manto azul e branco da Portela/ desfilando triunfal sobre o dtar do carnava”. (“Portelana
avenida’, Mauro Duarte / Paulo César Pinheiro, por Clara Nunes, 1981).

243« plvoradalano morro, / que beleza/ ninguém choran&o hatristeza/ ninguém sente desamor / o
sol colorindo / €téo lindo / étéo lindo / a natureza sorrindo / tingindo, tingindo...” (“ Alvorada’,
Cartola/ Carlos Cachaga/ Herminio Belo de Carvaho, por Leny Andrade, 1987).

244 « Amigo, que ironia destravida/ Vocé chora naavenida/ Pro meu povo se alegrar / Eu bato
forte em vocé / E aqui dentro do peito umador / Me destr6i / Mas vocé me entende / E diz que
pancada de amor ndo déi // Meu surdo, parece absurdo / Mas vocé me escuta/ Bem mais que os
amigoslado bar / N&o deixe que ador / Mais me machuque/ Pois pelo seu batuque / Eu dou fim
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+ Resulta dai um gesto contrario ao gesto interlingiistico dos catingueiros:
para 0s sambistas ndo se trata de sair de seu registro de falanormal ou espontaneo
para buscar ou resgatar um “dialeto perdido” (ancestral ou longinguo), mas de
manter-se no proprio registro linglistico, estendendo a linguagem da vida paraa
linguagem da arte.

C) Investimento ético e enunciativo.

O sujeito sambista € o brasileiro comum. Bem humorado, ele joga e vive 0
futebol*® (onde o drible se encontra com asincope); bebe cervejagelada, cachacaou
caipirinhaem bares e botecos praieirose/ou noturnos™; olhamaiciosamente paraas

formas das mulheres; apostaem jogos de azar*”

, participaderituais de candomblée,
sobretudo, freqlientarodas de samba. Mas € também o que trabalha, pagaimpostos,

leva a vida honestamente; ndo é revol ucionario como os cantores de protesto e boa

a0 meu pranto / E comeco acantar // Meu surdo, bato forte no seu couro / SO escuto este teu choro
/ Que os aplausos vém praconsolar...”. (“ Surdo”, Totonho e Paulinho Rezende, por Alcione).
2% Cf, “ Samba rubro-negro” (Wilson Batista/ Jorge de Castro, por Jodo Nogueira, 1980).

26« A meu Deus do céu, eu fui feliz / bebendo com voca/ no Bar do Luiz/ ehojequemdiz/ que
havia um riso permanente em nossa boca... / Louca, a saudade acende as chamas: / revejo 0
Lamas, / vocé brejeira, méos de menina / pedindo ao Vieira a conta/ e nés indo dancar / pra
descerrar na Estudantina/ o que hanaVidadaBailarina// Que prazer, com vocé, ouvir o Noca/
narodado Encontros Cariocas! / Hojeamadrugaandavazia: quanto maisagente enxuga/ rugase
agonia. / Cresce no Bar daDonaMaria/ afataquefaz atuacompanhia...” (“ Encontros cariocas’,
Moacyr Luz / Aldir Blanc, por Moacyr Luz, 1996.
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parte dos catingueiros, mas assume os valores da cidadani&™®, danaciondidade®, da
democracia® e protesta quando estes ndo sdo respeitados. Um samba de Luiz
Gonzaga Jr, s mpatizante do posi cionamento, idealizado seguinte modo esse sujeito:
... Aquele que sabe o sufoco de um jogo tao duro / e apesar dos
pesares ainda se orgulha de ser brasileiro // Aquele que sai da batalha e

entra num botequim / desce uma cerva gelada / e agita na mesa uma

batucada / aquel e que manda um pagode/ e sacode a poeira suada daluta/

247 « Etelving, acertel no milhar / ganhel quinhentos contos/ ndo vou maistrabahar / e me détoda

roupa velha aos pobres/ e amobilia podemos quebrar...” (“Acertei no milhar”, Wilson Batista/
Geraldo Pereira, por Jorge Veiga, 1971).

248 « Em defesa de todas as favel as do meu Brasil, aqui fala o seu embaixador: Sim, masafavela
nunca foi reduto de marginal / sO tem gente humilde marginalizada/ e essa verdade n&o sai no
jornal / afavelaéum problemasocial // E, mas eu sou favela/ e posso falar de cadeira/ minha
gente étrabalhadeira/ e nuncateve assisténciasocia // Mas sb vive |4/ porque para opobre ndo
tem outro jeito / apenas sO o direito / a um salério de fome / e uma vida normal...” (“Eu sou

favela’, Noca Portela/ Sérgio Mosca, por Bezerrada Silva, 1992).

249 «\/ gjam essa maravilha de cendrio / é um episddio relicario / que o artista num sonho genial /
escolheu paraeste carnaval / e o0 asfalto serdatela/ de um Brasil em formade aguarela/ (...) /
Brasil, / Estas nossas verdes matas/ de cachoeira e cascatas/ de colorido sutil / e estelindo céu
azul de anil / emolduram aquarela, 6 meu Brasil” (“Aquarelabrasileira’, Silas de Oliveira, por
Martinho da Vila, 1975).

20 « \/océ tem palacete reluzente / Tem jéias e criados & vontade / Sem ter nenhuma heranca ou

parente/ SO anda de automével na cidade... // E o povo jé pergunta com maldade: / Onde estd a
honestidade? / Onde esté4 a honestidade? // O seu dinheiro nasce de repente / E embora ndo se
saibase éverdade/ Vocé achanasruasdiariamente/ Anéis, dinheiro efelicidade... // Eo povoja
pergunta com maldade: / Onde esta a honestidade? / Onde esta a honestidade? // V assoura dos
sal6es da sociedade / Que varre o que encontrar em sua frente / Promove festivais de caridade /
Em nome de qualquer defunto ausente... // E o povo...”. (“*Onde estd a honestidade”, Noel Rosa,
por Beth Carvalho).
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e faz a brincadeira, / pois o resto é besteira... (* E vamos a luta”, Luiz
Gonzaga Jr., por Alcione, 1980)

Apesar de, noutra parte desse samba, 0 compositor afirmar que esse sujeito
“ndo tAnasaudade’, o fato é que se observa, entre os sambistas, uma certanostalgia
dostempos aureos em que o sambaera“aboladavez”, os gloriosos tempos em que
0 samba “freglientava o Municipa”** e que, como dissemos, chegou a ser eleito a
musica oficiad do Brasil; tempos de sambistas malandros, que se divertiam em
driblar os mecanismos politicos e econdmicos de imposi¢cdo do regime trabal hista;
tempos, enfim, em que 0 samba, mais do que um lazer das horas de nao-trabal ho,

eraum estilo de vida:

Favela do camisa preta/ do sete coroas/ cadé o teu samba, favela? //
Era crianca / na praga Onze / eu corria pra te ver desfilar // Favela,
gueremos teu samba / teu samba era quente/ fazia meu povo vibrar // Atéa
lua, / alua cheia/ sorria, sorria // MilhGes de estrelas brigavam/ por um
lugar melhor / queriam ver a Portela, / Mangueira, Estacio de Sa/ e a
favela comsuasbaianastradicionais/ brilhavammais/ quealuzdo antigo
lampi&o a gas // fragmentos de brilhantes / como fogos de artificios /
desprendiam|a do céu/ e caiam como flores/ na cabega das pastoras/ e dos
sambas de Noel / correria, empurrdes, / gritarias e aplausos/ e 0 sino da

capela ndo parava de bater / os malandrosvinhamver / ver o samba, estava

251 Cf. “Apoteose a0 samba’ (Darcy Caxambu / Zinco, por Jodo Nogueira, 1977): “Samba, / és
hoje da alta sociedade / desces do morro pra cidade/ e ainda frequientas o Municipal...”.
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certo, sim// Enquanto as cabrochas gingavam no seurebolado/ noritmo da
batucada / de olho comprido, que nem bobinho / eu terminava dormindo na
calcada. (“ Praca 11, berco do samba” , Zé Kéti, 1973)

Devido a sua grande penetracéo popular e forte poder mobilizador, fundado
em seu passado “glorioso”, 0 sambaambiciona umaonipresenca ancorado em duas
formas de habitar 0 espago publico: uma € institucional; a outra, informal. No
decorrer de sua historia, ele incorporou model os institucionais de organizacéo que
se traduzem em verdadeiras hierarquias, como as que se observam, por exemplo,
nas escolas de samba (Velha Guarda, Porta-bandeira - Mestre Sala, Ala dos
Compositores etc.). Como numa academia, (cf. o0 nome completo da Salgueiro:
“ Académicos do Salgueiro...”), sdo criadas galerias, alas, comissdes, verdadeiros
archéions de grandes nomes do samba. Assim, 0 posicionamento sambistico tem a
peculiaridade de fundar seus proprios espacos de difusdo e pré-difusdo (sem
excluir, naturalmente, os tradicionais), que séo verdadeiros templos do samba: os
galpdes das escolas de samba; os corredores de desfile das escol as, dentre os quais o
mais famoso é 0 “ Sambodromo”, do Rio de Janeiro; as “ casas de samba’ etc. Em
suma, grandes espacos destinados a prética do género em todas as suas dimensdes

(ritmicas, meldicas, coreograficas etc.).

Por outro lado, os espacos de difusdo / pré-difusdo sdo qualquer um.
Qualquer lugar que possibilitar um batucar de dedos. Mas os bares e 0s botecos séo
os privilegiados. Iguamente, as praias, as pragas, as esquinas. Como no
pOSi Cionamento mineiro, em que esses espagos invadem o quarto do artista, 0 samba

invade o quarto, mas vai mais além, ocupa toda a casa, chegando até o quintal.
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Sempre coletivamente, onde todos tocam, cantam e dancam; num espirito
democrético oposto ao da “academia do samba’. Os shows comerciais dos artistas
do sambatentam, inclusive, simular esses cenarios, sendo comum pdr mesas com

copos e garrafas no palco, ou instalar os musicos em mesas entre o publico™.
3.24.2 Osforrozeiros

Sanfoneiros se divertem/ s poetas seguem tristes

(“Sanfoneiros serelepes’, N& Ozzetti / Itamar Assumpcao)

Segundo Gilberto Gil (in Dreyfus, 1997 : 9), o baido é o principal género da
nossa musica popular depois do samba. Formalizados e difundidos a partir da
década de 40 por Luiz Gonzaga, o baido e outros géneros fol cloricos nordestinos
foram fundamentais enquanto referéncia identitéria de uma enorme populacéo
dispersada pela necessidade de abandonar seus lugares de origem para tentar
mel hores condi¢Bes de vida no sul e sudeste do pais. A partir dai, esses géneros se
urbanizaram, adquirindo uma maior estabilidade e formalidade, destacando-se de
sua intima relac&o com os folguedos e rituais populares. E justamente o momento

em que, como jareferimos antes, amusica popular brasileira comecaa setorna um

22 Cf. as capas ou contra-capas dos seguintes CDs baseados em shows ao Vivo:

- “Parcerid’, Jodo Nogueira/ Paulo César Pinheiro, 1994.
- “Esguinacarioca’, Jodo Nogueira/ Moacyr Luz / Beth Carvalho / Donalvone Lara/
Walter Alfaiate / Luiz Carlos da Vila/ Nelson Sargento, 1999.
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fendmeno de massa, ase generdizar pelo Brasil. E justamente 0 momento em que o
samba comega a perder sua forga enquanto simbolo musical do pais e as diversas
variedades musicais deixam de ser locals e passam a integrar um gosto musical

generalizado.

O posicionamento que denominamos de “forrozeiro” nasce nesse periodo, no
momento em que Luiz Gonzaga (asssim como Jackson do Pandeiro, Humberto
Teixeira e Zé Dantas) comeca a “fazer escol@’ e outros cantores e compositores
passam a adotar o modelo e a dar continuidade a sua prética. Destacam-se 0s
seguintes nomes. Dominguinhos, Sivuca, Nando Cordel, Jorge de Altinho,
Anastacia, Glorinha Gadelha, Jodo do Vale, Quinteto Violado, Trio Nordestino,
Cecéu, Marinés e Sua Gente, Os Trés do Nordeste, Flavio Josg, Waldonys,
Oswaldinho do Acordeon, Mestre Ambrosio, Cascabul ho etc.

Pode-seidentificar também alguns s mpatizantes, como: MoraesMoreira, Elba
e Zé Ramalho, Amdinha, Luiz Gonzaga Junior, Gilberto Gil, Geraldo Azevedo,

Alceu Vaenca, Clara Nunes, entre outros.
Vegjamos as caracteristicas verbo-musicais que une o grupo.
A) No plano musical:

+ E necessério lembrar que o forré n& é um ritmo ou um género musical. Ele
€ adesignacéo dafesta popular que envolve adancade ritmos variados: baio, xote,
xaxado, coco, toada, marcha junina, e até mesmo a lambada, 0 maracatu e a

rancheira, dentre outros. Esses géneros sao, como no posi cionamento sambistico, os
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uni cos adotados pel os membros do posi cionamento, sendo essa limitacdo também
um orgulho para os forrozeiros como mostra a cangdo arquetipica do
posicionamento: “Bai&o” (Luiz Gonzaga/ Humberto Teixeira, 1946.):
Eu vou mostra pra vocés/ Como se danga umbaido / E quem quiser
aprender / E favor prestar atenciio / Morena chegue pra ca/ Bemjunto ao
meu coracdo / Agora € s me seguir / Pois eu vou dancar o baido // Eu ja
dancei balanceio / Chamego, samba e xerém / Mas o baido tem um qué/
Que as outras dancas ndo tém / Quem quiser é sO dizer / Pois eu com
satisfacéo / Vou dancar cantando o baido // Eu j& dancei no Para/ Toquei
sanfona emBelém/ Cantei lano Ceara/ E sei 0 que me convém/ Por isso eu

guero afirmar / Com toda convicgéo / Que sou louco pelo baido.

+ Como no samba, a preferéncia é investir fortemente na tenséo tematica,
gerando um apelo somatico irresistivel, tantas vezes tematizado pelo
posicionamento™. Com efeito, como mostraa cangdo acima, cantar, tocar e dancar
sdo préticas intimamente ligadas. Mas, assm como no samba, o forrozeiro pode
investir natensdo passional, lancando méo de outros géneros como atoada, o aboio

e aseresta sertanga.

23«0 candesiro se apagou / O sanfoneiro cochilou / A sanfonanéo parou/ E o forrd continuou //
Meu amor ndo va simbora/ N&o va simbora/ Fique mais um bucadinho / Se vocé for seu nego
chora/ Vamos dancar mais um tiquinho / Mais um tiquinho // Quando eu entro numafarra/ Num
guero sair maisnao/ Vouinté quebrar abarra/ E pegar 0 sol comamao” (“Forré no escuro”, Luiz
Gonzaga, 1958). Cf. também “Pé de serrd’, Luiz Gonzaga, 1942; “Forré maravilha’, Afonso /
Glorinha/ Toni Gadelha, por Glorinha Gadelha, 1993; etc.
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+ Diferente da imemoria concepgdo cameristica do samba, a do forro foi
praticamente inventada por Luiz Gonzaga™: aindispensavel “safona’, otridngulo e
0 zabumba (espécie de tambor baixo e largotocado na parteinferior com umavareta
atravessada em sua extensdo e na parte de cima com uma bagueta de modo
convencional). Mas, evidentemente, que esta € apenas umaformacao de base, pois,
na prética, além desses instrumentos, temos também o viol&o, ou viola, aflauta(a
transversal ou o pifano), o piano, o baixo eétrico, a rabeca. Como percussao,
acrescentam-se a bateria, o pandeiro, o reco-reco e, como no samba, qualquer
objeto que possa produzir ruido:

Eu quero umtriangulo, um zabumba, / um pandeiro, eu quero. // Eu
guero uma safona / um reco-reco, um agogd, uma moeda / um pedaco de
pau // Eu quero uma cuica / quero surdo, batedeira e forrozeiro / Quero
tudo o que ébomebrasileiro/ praumforré que eu vou dar / no meu quintal.

(“Aniversario de Seu Vavd’', Jodo Silva / Geniva Lacerda, por Genival
Lacerda, 1989)

%4 «Ey, no inicio da minha carreira, tocava sozinho... porque ndo sabiatocar, sO sabiaimitar os
tocadores de val sas, de tangos. SO depois € que eu precisei de umabanda. Foi quando melembrel

das bandas de pife que tocavam nas igrejas, na novenala do Araripe e que tinham zabumba e as

vezes também um tridngulo. Quando néo haviatrigngulo prafazer o agudo, o pessoal tanto podia
bater num ferrinho qualquer. Primeiro, eu botel zabumbame acompanhando. Maistarde, numafeira
do Recife, eu vi um menino que vendia biscoitinho, e o pregéo dele eratocando um trigngulo. Eu
gostei, achel que dariaum contraste bom com o zabumba, que eragrave. Haviaos pifanos, quetém

som agudo, mas eu ndo quis utiliza-los porque a sanfona, com aguele sonz&o dela, ia cobrir os
pifanostodinhos...”. Luiz Gonzaga, in Dreyfus (op. cit.).
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B) No plano verbal:

+ Tendo esse posicionamento nascido de um proposito consciente de “ lancar
no Sul, e, portanto, paratodo o Brasil, de forma estilizada, ou melhor, amaciada,
adaptada a0 paladar urbano, a musica nordestina, da qual o ritmo essencia
escolhido foi 0 baido”*®, verifica-se em suas letras um esforgo de legitimagéo de
uma cenografia validada referente a paisagem humana e natural do sertdo
nordestino. Esse esforco objetivou dois efeitos. um delesfoi cativar oimaginario da
populacéo nordestinaimigrante, residente no Sul, desraizada e saudosa de suaterra.
Para isso, buscou-se retratar essa terra como uma realidade intacta, em estagio
anterior ao flagelo™, ou restauravel num estagio posterior ao flagelo™’. Por outro
lado, objetivou dirimir o preconceito urbano contra a musica de origem rural,
considerada “caipird’, “dejeca’, ou rustica e folclorica, falando de realidades por

demais localizadas, concernentes apenas aos nativos daquelas regides, a fim de

25 Dreyfus (op.cit. : 112).

26« Aj, al, quebom / que bom, que bom que é/ umaestrada e uma caboclacom agente andando a
pé/l umaestrada e aluabrancano sertdo de Canindé/ artomove lanem se sabe se € homeou se é
muié quem é rico anda em burrico / quem € pobre anda a pé... / mas o pobre vé nas estrada o
orvaio beijando aflor / vé& de perto o gal o-campina/ que quando cantamudade cor / vai moiando
0s pés no riacho / que agua fresca, Nosso Sinhé...” (“Estrada de Canindé€”, Luiz Gonzaga /
Humberto Teixeira, 1950).

27« 33 faz trés noites / Que pro Norte relampeia/ A asabrancaouvindo / O ronco do trovdo / Ja
bateu asase/ Voltou pro meu sertédo/ Ai ai eu vou-me embora/ Vou cuidar daplantagdo // A seca
fez eu desertar / Daminhaterra/ Masfelizmente Deus/ Agorase“adembrou” / De mandar chuva/

294



penetrar em outras faixas do publico urbano do Sudeste. O projeto obteve pleno
éxito e Luiz Gonzaga se tornou um sucesso nacional. “Coroado” o0 “Rei do Baido”,
ele, conscientemente, preocupou-se em formar sucessores, passando ensinamentos

para artistas como Dominguinhos e Oswal dinho.

+ Assim, é abundante areferénciaao “ paraiso perdido” do sertéo nordestino,
mesmo em cangdes de periodos posteriores™, o que significa que o gesto setornou

uma das marcas desse posicionamento.

+ Costuma-se cantar, entdo, o préprio forr6™, os géneros musicais™®, os

costumes™, os personagens locais (as jovens sertangjas, os sanfoneiros®, os

Praesse sertéo sofredor / Sertéo das muié séria/ Dos hometrabaiadd...” (“A voltadaasabranca’,

Zé Dantas/ Luiz Gonzaga, 1950).

28 «Tarde nordestina/ (...) / Faz lembrar meu juazeiro / Meu pé de jacaranda/ Faz lembrar meu
mulungu / Aonde eu iadescansar / Faz lembrar daoiticica/ Onde cantava o sabia// Hoje eu sinto
tuafata/ Oh saudosa agrestina/ Quando eu vivia sonhando / Com o amor de umamenina/ Tudo
iSso se passava / Em tarde quente nordestind’ (Tarde nordesting, D. Matias / Naldinho, por

Marinalva, 1978).

20«0 forrd daqui € melhor do que o0 seu/ 0 sanfoneiro € muito melhor / tem moreninhas a noite
inteira/ a brincadeira levanta pé / € animado, ninguém cochila/ chegafaz fila pradancar / e na
entrada esta escrito / “E proibido cochilar...” (“E proibido cochilar “, Antonio Barros, por Os
Trésdo Nordeste). Cf. também “ Pé&-de-calcada’ (Siba, por Mestre Ambrosio, 1995), “ Danado de
bom” (Luiz Gonzaga/ Jodo Silva, por Luiz Gonzaga, 1984) etc.

200 Quando chega o verdo € um desassossego por dentro do coracdo / quem ama sofre, quem ndo
amasofre mais/ sofre amenina, sofre o rapaz / sofre amenina, sofre o rapaz // Canario que muda
penas doi / amor que mudade penas déi // E tome xote, Sinha Zefinha, / E tome xote, Mariquinha/
E tome xote, 6i, etome mais...” (“Quando chega o verdo”, Dominguinhos/ Abel Silva, 1980).

295



dancarinos habilidosos™ etc.); os instrumentos musicais®™, asfiguras histéricas da
mUsica nordegtina etc.

+ E frequiente a cenografia do baile de forrd. Mesmo as cangdes amorosas do
posicionamento tendem localizar momentos criticos de conjungdo ou diguncéo

nessa cenografia

Neném, neném, mulher, / 0 que aconteceu? / tao todos te querendo /

tu vemdancar maiseu/ Ah, neném, neném, mulher, / medateu coracéo/ que

26l «“Mas eu jafiz / um pedido a Santo Antonio / praele me gjudar / prafazer meu matriménio /
Ele me disse / que ndo se importava mais / que o caso de gjudar / ta passando ele pratras//
Antigamente muitagente e e gjudou/ o dinheiro da promessa ninguém ndo pagou / tem muitas delas
pracasar fui eu/ sd selembrou do santo / quando o marido morreu // Por isso agoraeu ndo gjudo
mais/ quem se casou, casou / quem ndo casou ndo casamais.” (“Quem casou, casou!”, Elias José
Alves, por Xangai, 1997)

262 Toque sanfoneiro / um forré bem animado / com cadéncia de xaxado / da poeira levantar //
Toque sarfoneiro / que as mulherestéo visando / o fole frouxo tocando / castigando anotala//
Toque sanfoneiro / é veio macho / nos oito baixos/ até o dia clarear // Toque sanfoneiro, toque /
porgue a gente quer se esbaldar // Toque sanfoneiro, toque / porgque a gente quer dangar...”
(“Toque defole”, Bastinho Calixto / Ana Paula, por Elba Ramalho, 1999).

283 4 O balanco de Maria é s no vai-e-vem/ pradancar forr é s Mariae maisninguém // Maria
danga na base da gafieira/ e é conhecida na Ribeira por MariaXenhenhem / quando eladanca
todo mundo péra/ que € praver o rebolado e o balanco quelatem...” (“Balanco de Maria’, Buco
do Pandeiro / Mouréo, por Cascabulho, 5d&0).

264 « Chorasanfoninha, chora, chora/ chorasanfoninhaminhador / minhasanfoninhame disseram
que chorando tu despertas/ o coracéo do meu amor // Elaestame vendo tafingindo que ndo ta/ t
me querendo / ta fingindo que ndo ta/ coracdo batendo / ta fingindo que ndo t4/ ta batendo, ta
morrendo mas ndo quer se declarar” (“Sanfoninha choradeira’, Luiz Gonzaga/ Joéo Silva, por
Luiz Gonzaga/ Elba Ramaho, 1984)
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€u caso com VOcé nessa noite de Sdo Jodo... (“ Neném mulher” , Pinto do
acordeon, por Elba Ramalho, 1986)%%

+ Tem em comum com O posicionamento catingueiro a preocupacéo

interlinguistica, procurando, na maioria das vezes, retratar o dialeto do sertangjo:

“ Deu meia noite, aluafazumclaro/ Eu assubo nosaro, vou brincar
no vento leste/ A aranha tece puxando o fio dateia/ A ciéncia da abeia, da
aranha e a minha / Muita gente desconhece/ Muita gente desconhece, olara,

viu?... (“ Na asa do vento” , Jodo do Vale/ Luiz Vieira, por Fagner, 1994).

+ N&o se trata, porém, de um gesto obrigatério. Muitos forrozeiros,
principalmente os de uma geragéo mais recente, como Nando Cordel e Jorge de

Altinho, preferem enunciar em portugués coloquia standard:

Toda vez que eu vejo vocé, / meu bem querer, meus olhos pedem mais.
/ Eu quero me envolver nessa alegria, / morrer na tua folia, / que é bom
demais. // Pois com vocé eu fico doido danado, / fico novo, zerado, / nesse
amor profundo, / penso até que o mundo / é sO esseterreiro, / sO existe nds
dois/ e esse sanfoneiro. (“ Bomdemais’, Jorge de Altinho, 1984).

25 f, também “Bom demais’ (Jorge de Altinho, 1984), “ Sanfoninha choradeira’ (op. cit.) etc.
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C) Investimento ético e enunciativo.

Osforrozeirosinvestem, em linhas gerais, no etos de um sertangjo nordestino
idealizado. De temperamento a um sb tempo euforico e melancdlico (atestado por
géneros como o baldo-toada e o xote, e por cangdes tristes e pulsantes, como “Asa
branca’ e “ Assum preto’*), ele é dotado de grande habilidade corporal, sgjapara
manegjar um instrumento corporal como a sanfona, sgja para dominar as mais
diversas modalidades de dancas forrozeiras, sgja para exercer préaicas como a
vaguejada e amontaria. E, por outro lado, resistente moral e fisicamente. O cultivo
de suacultura, que o préprio posi cionamento ef etua, mesmo décadas depois de uma
urbanizac&o forcada, que se realizou depois da morte do Ultimo veio d'agua, do
ultimo verde, da Ultima esperanca, € em si mesmo um simbolo desse carater duro
(“ndo gosto de cama mole / ndo sei comer sem torresmo... / eu quase que nao
consigo/ ficar nacidade sem viver contrariado”®"). Essaresisténcia, diferentemente
do posicionamento catingueiro, que representa aquel e que voltou paraa suaterra,
Ou nem sequer saiu, vai desde aresisténcia do dancarino deforré, que danca até se
esvairem as Ultimas forcas, ou do sanfoneiro que tocaincansavel mente seu pesado
instrumento, até a do migrante que, enfrentando todos os sofrimentos do desterro

no “Sul”, consegue se firmar e manter, pelo menos no seu canto, o cultivo das

26 | Uiz Gonzaga/ Humberto Teixeira, respectivamente 1947 e 1950.
27 «|_amento srtango”, op. cit.
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coisas de suaterra. Do mesmo modo, tem grande dificuldade em se habituar com os
valores da modernidade urbana (“nem que eu viva agui cem anos / eu ndo me
acostumo ndo"*®), contrastando-0s com os de suaterra. Apesar disso, trata-sedeum
sujeito de extrema mobilidade, capaz de se dedlocar, de qualquer que sgja o meio,

para os confins do pais™.

Essavidavigjeiralevaaque se dispersem oslugares de difusdo e pré-difuséo.
Damesma forma gque o posicionamento do “Pessoa do Ceard’, alutapdadifusdo
pelo rédio e pelos meios fonograficos foi, desde cedo, um imperativo. Observa-se
em varias cancdes um regogizo por essa expansdo que o forrd atingiu, penetrando
em todas as classes sociais, agradando todas as faixas etariase até virando modanos
grandes centros urbanos™. Os forrozeiros, no entanto, ndo se contentaram com a
difusdo proporcionada por esses meios. Como no posi cionamento mineiro, porém

de modo muito mais intensivo e extensivo, € pratica do grupo “andar pelo pais’,

268 « N o Cearanum tem disso n&o” (GuiodeMorais, por Luiz Gonzaga/ Fagner, 1991). Cf. também

“Violadepenedo” (Luiz Bandeira, por ClaraNunes/ ElbaRamalho, 1995) e“Deixaatangavoar”

(Luiz Gonzaga/ Jo&o da Silva, 1985).

2% « By vou contar seumoco / por que deixei meu sert3o / ndo foi pru faltadeinverno/ ndo foi pra
fazer baio // E que todo sertanejo / sempre tem essailusio / conhecer cidade grande/ e pde nas
costas um matuldo / pensa que ca na cidade / ndo existe exploracdo...” (Jodo do Vae/ Eraldo

Monteiro, por Ednardo, 1994).

20 «Ouvi 0 toque da sanfona me chamar / Ouvi o toque da sanfona me chamar //...// “Quem é

sambeiro, batuqueiro, forrozeiro / tem privilégio agora/ socyte particular / agoratodaclasse alta
quer xaxar / forrd de brasileiro chegou emtodo o lugar...” (“No som dasafona’, Kakado Asfalto/
Jackson do Pandeiro, por Elba Ramalho, 1999).
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animando bailes e festas de Sdo Jodo, fazendo shows, apresentando-se em
vaguejadas, comicios politicos etc. nas mais distantes e inexpressivas localidades do

pals, prética que é retratada em muitas cancdes™.

* k%

Muitas das consi deragdes feitas acimasobre os forrozeiros e sambistas podem
ser aplicadas, com as devidas adaptaces, a posicionamentos da musica brasileira
gue se consagram a outros géneros musicais. Poderiamos citar ainda os frevistas
(baianos - Dod6 e Osmar, Armandinho, Moraes Moreiraetc. - ou pernambucanos-
Capiba, Dudado Frevo, Carlos Fernando etc.) e os chordes (Altamiro Carrilho, K -
Ximbinho, Ademilde Fonsecaetc.). Esses dois posicionamentos, assim como o dos
forrozeiros e o dos sambistas, pdem o texto (letra) em situacdo secundéria e
subordinada. E tantaa seducdo do género musical (melodia e ritmo), que, em todos
eles, se pode prescindir da letra, sendo que esta, para exigtir, parece se obrigar a

decantar os valores da musica.

211 “Minha vida é andar / Por esse pais / Pra ver se um dia/ Descanso feliz / Guardando as

recordacOes / Das terras onde passel / Andando pelos sertdes / E dos amigos que |4 deixei //
Chuvaesol / Poeirae carvao / Longe de casa/ Sigo o roteiro / Mais uma estagéo / E alegriano
coracdo...” (“A vida do vigjante”, Luiz Gonzaga e Hervé Cordovil, por Luiz Gonzaga / Luiz
GonzagaJr., 1991); cf. também * Sdo Jo&o naestrada’ (MoraesMoreira, por Elba Ramalho, 1999).
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Assim, os sambistas podem se contentar com a batucadag osforrozeiros, como
trio de forré (as vezes, basta o sanfoneiro); os frevistas, com a orquestra

(pernambucano) ou com o trio elétrico (baiano); os chordes, com o regional.
3.2.5 Agrupamentos em torno de valores relativos a tradicdo

Segundo Hermano Vianna (Vianna, 1995), afundacdo deinstitui¢es culturais
éinseparavel do forjamento de conceitos como “auténtico”, “puro”, “tradicional”
etc. |sso, apesar de serem fundadas sobre uma base heterogénea, umavez que essaé
a natureza congtitutiva de toda cultura. Foi 0 que aconteceu com o0 samba, que,
desde o inicio, se caracterizou por um rétulo atribuido a diversos géneros de ritmos
e dancas, dentre os quais 0 maxixe, a marcha, samba de roda etc., e que, com o
tempo, comegou a ser conscientemente depurado através da exclusdo de certas
variedades, da legitimacdo de outras e da condenagéo de toda tentativa de

modificacdo das variedades consideradas auténticas.

Mas 0 mesmo acontece ou aconteceu com muitos dos posicionamentos acima
descritos. No caso do forrd, por exemplo, € comum a queixa de setores mais
conservadores de que um grande nimero de bandas atuais estaria se distanciando
cada vez mais daquilo que é o auténtico forrd, para o qual se cunhou até mesmo

uma designacao propria: “forrd de pé-de-serrd’.

Assim, o grau de relacéo que os diversos membros de um posicionamento

assumem para com o “centro” datradicéo que o grupo institui pode ocasionar uma
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clivagem entre os que se propdem a seguir com uma maior ortodoxia as idéias
originais e os que del as se distanciam, abrindo seu trabal ho para outrasinfluéncias.

Esse comportamento dissonante tem sido al cunhado de pop, palavraadvinda
do inglés, que desde os anos 30 é utilizada para designar a musica popular
comercia®?. No Brasil, a origem inglesa levou a palavra a designar, além disso, a
musica popular que incorpora elementos de origem anglo-saxénica, notadamente
instrumentos musicais, procedimentos advindos da eletrificacdo de instrumentos,

géneros musicais, marcagoes ritmicas, formas de cantar e tocar €etc.

Assim, 0 pop, como o0 “romantismo”, atravessa todos 0s posi cionamentos, 0
gue jadeve ter sido notado quando falamos da cancéo catingueira e da musica dos

mineiros do Clube da Esquina.

Uma vez que, normamente, as posicbes que pretendem defender a
autenticidade de um género ou tradicdo musical estéo ligadas também a valores
relativos a nacionalidade e a dignidade do fazer artistico, pop se tornou, para elas,

uma designacdo pejorativa, sinbnimo de xenofilia e mercantilismo musical.

22 Conforme verbete “ pop”, da Enciclopédia da musica brasileira popular, folclérica e erudita,
op. cit.

302



No entanto, outros posicionamentos, como o0 dos mineiros, o dos cearenses e
o0 dos tropicalistas, incorporaram muito bem o estilo pop, rejeitando as oposi¢des

naciona X estrangeiro, musica comercial X muasica ndo-comercial.

Apesar entdo de permear todo o periodo que nos interessa, 0 pop congtitui um
elemento aglutinador de uma série de cantores e compositores brasileiros, que se

dedicam exclusivamente a exploracéo do etos pop.

Abordaremos, a seguir, a oposi¢ao pop x MPB, enquanto posicionamentos
firmados em torno datradicdo cancionistabrasileira, observando, como tem sido de
praxe neste trabal ho, as principais caracteristicas verbo-musicais e osinvestimentos

€ticos e enunciativos mais importantes.
3.25.1 A cancéo pop.

A relativasimplicidade de batida e de harmonia, o apelo comercial que exerce
e a jovididade do etos caracteristico da cancdo pop favoreceram e favorecem o
surgimento de uma extensa lista de adeptos. Podemos dizer que se dedicam
unicamente a fazer musicapop 0s seguintes cantores, compositores e bandas: Raul
Seixas, Rita Lee, Mutantes, Erasmo Carlos, Marina Lima, Zélia Duncan, Paulinho
Moska, Marisa Monte, Cazuza, Renato Russo, Bardo Vermelho, Legido Urbana,
Adriana Calcanhoto, Tim Maia, Jorge Benjor, Cassia Eller, Gabriel O Pensador,
Arnaldo Antunes, Arnaldo Dias Baptista, Roberto de Carvalho, Ed Mota, Luiz
Melodia, Guilherme Arantes, Lulu Santos, Roupa Nova, Skank, Lob&o, Leoni,
Vinicius Cantuaria, Kid Abelha, Titas, Nando Reis etc.
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Como simpatizantes, temos. Gilberto Gil, Caetano Veloso, Beto Guedes, L6
Borges, Zizi Possi, Pepeu Gomes, Angela Rd R6, Ney Matogrosso etc.

Podemos dizer que o posicionamento pop brasileiro, que, a nosso ver, tem
seu momento de consolidacado nos anos 80, possui trés grandes fontes constitutivas:
0 movimento jovem-guardista e suaincorporacdo do ieieié anglo-americano, mais
ligado ao rock leve dos jovens Bestles e ao rock italiano dos anos 60; asoul music
brasileira, cultuada por autores como Jorge Benjor, Tim Maia, Cassiano e outros,
nas décadas de 60 e 70; e aversdo brasileira do rock psicodélico, desenvolvida por

autores como Rita Lee, Raul Seixas e Os Mutantes, nos anos 70.
Vgjamos algumas caracteristicas verbais e musicais do grupo.

A) No plano musical:

+ O grupo se ocupa quase exclusivamente de rock, blues, soul, country, rap
e baladas. Domesmo modo que os forrozeiros e os sambistas, preferem investir na
tensdo temédtica, igualmente buscando despertar os impulsos somaéticos da danca.
Mas, diferentemente dos dois outros posicionamentos, a musicapop é mais contida
e, embora valorize suas virtualidades enquanto género dancante, pode fazer apelo
explicito a danca através da letra:
Dance, dance, dance/ Gaste umtempo comigo / Nao, nao tenha juizo
/ Dé-se ao luxo de estar sendo futil agora // Dance, dance, dance / Faca
como Isadora / Que ficou na histéria/ Por dancar como bemquisesse/ Um

movimento qualquer / Sobe a cabega e os pés/ Sinta o corpo / Vocé esta

solto/ E pronto pra vir... (* Dangar pra ndo dancar” , Rita Lee, 1975)
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+ Muito amilde, no entanto, exploram a tensdo passional, 0 que se dano
mais das vezes em cangdes de amor. Nesse caso, 0s géneros de preferéncia séo o

blues, abalada e orock lento:;

+ A composi¢do cameristica de base é, naturalmente, o classico conjunto
guitarra elétrica base, guitarra solo, baixo e étrico, bateria. Muito freqlentemente,
juntam-se aesse conjunto teclados e sopros. A parecem também, embora.com menor
freqUiéncia, instrumentos como a gaita, o violino (de preferéncia eletrificado) e o

banjo;

+ A harmonia e a sequiéncia harmonica so ssimples, compostas de acordes
naturais e com pouca variagd melodica, o que proporciona acessibilidade a um
grande nimero de adolescentes, cujainiciacdo € feita através do viol&o, paralogo

passarem a guitarra;

+ [Essa composicdo cameristica implica a presenca de dois componentes
indispensaveis para a boa execucdo do pop: o0 equipamento de som e 0s
sintetizadores de efeitos para as guitarras, baixo ou teclados.

+ Normalmente, se dagrande destaque ao desempenho dos instrumentistas,
especia mente os solistas de guitarra, para 0s quai s ha sempre um espaco reservado

nos arranjos. Sao comuns também solos de teclado e de saxofone.

+ Assim, faz parte da culturapop o culto ao virtuosismo, de modo que este &

um dos critérios para a composicao de seu archéion. Deles fazem parte os que

305



melhor desempenho demonstraram em seus instrumentos. Jimmi Hendrix, Eric
Clapton, Jimmi Page etc. O mesmo vae paraavoz: Jannis Joplin, Elvis Presley etc.
No Brasil, essa cultura parece ndo ter sido abragadaintegralmente, de modo que os
Nnossos MUSicos pop parecem ndo valorizar grandes malabarismos vocais ou
instrumentais, haja vista nossos principais cantores (Rita Lee, Tim Maia, Jorge
Benjor etc.) e instrumentistas pop (Arnaldo Dias Baptista, Roberto de Carvalho,
Lulu Santos etc.), estes ultimos notabilizados muito mais pela técnica do que pela
agilidade.

B) No plano verbal:

+ Como para o0s catingueiros, a questéo plurilinglistica é crucia para o
posi cionamento pop, tratando-se porém de uma questéo de plurilingtismo externo.
Cantar em lingua vernacula ndo é um gesto de modo algum evidente para os que
pretendem assumir o posicionamento pop em um pais que ndo fala inglés,
principal mente considerando que se trata de lidar com uma tradicéo anglofone que
se propde cosmopolita. Em pesquisa realizada pel os etnomusi cologos Krister Mam
e Roger Wallis, citada por Vianna (1995), sobre a penetracéo da pop music em 12
paises ndo anglofones de todos 0s continentes, constatou-se que, sO apos 10 anos
dainvasdo da musica estrangeira, registra-se nesses paises a producéo de cancles
gue adotam o estilo estrangeiro para serem cantadas na lingua nativa.

Se esse esquema € realmente uma regra geral, o caso brasileiro é

uma excegdo. O rock no Brasil desde o inicio foi cantado, emsua maioria

guase absoluta, em portugués. O rapido sucesso da Jovem Guarda, criado
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comtoda a ajuda da televisdo e do radio, também mostra que as midias de
massa brasileiras ndo demoraram muito para aceitar o rock nacional. E so
hoje temos um ndmer o grande de roqueir os que preferem cantar eminglés.
(Vianna, op. cit. : 143)

O posicionamento, entéo, encontrou, de certo modo, uma tradicéo pop em
portugués ja firmada, o que ndo impediu uma certa hesitagdo por parte de muitos
roqueiros em aderir a producdo de pop-rock em portugués. O cantor e compositor
Lob&o, por exemplo, declara em entrevista concedida ao também roqueiro Leoni
(lider dabanda Kid Abelha):

... eu achava o rock uma coisa inviavel para o Brasil. Legal s6 os

Mutantes, Rita Lee, Raul Seixas e achava aquilo uma utopia, que 0 som da
lingua néo funcionava.

(..)

Mas a gente comegou a se preocupar em colocar elementos
brasileiros, ouviamos muito Rita Lee, que era a pessoa que mais sabia
misturar lingua portuguesa com o rock. Uma coisa muito dificil... (Squeira
Junior, 1995 : 132).

+ Com efeito, podese detectar uma interlingua anglo-lusitana na obra de

muitos autores pop. Raul Seixas, por exemplo, aém de ter gravado e composto
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diversas cancles em inglés™ e de introduzir frases e palavras inglesas em suas
cancbes?™, canta em portugués com diccdo que se assemelha a da lingua inglesa.
Também Rita L ee, elaque nasceu nos Estados Unidos, usa do mesmo procedimento
plurilingliistico?. E 0 mesmo vale para Cassia Eller™, MarisaMonte””, Angela Rd
R6*®, e muitos outros™.

213 Cf. “ Pot-pourri derock n° 1 - rock around the clock (J. Deknight / Max Freedman), Blue Suede
Shoes (Carl Perkins), Tutti Frutti (R. Penniman/ J. Lubin/ D. La Bostrie)” (por Raul Seixas,

1975).

2fw  Jatatudo armado/ 0jogo dos cacadores canibais/ mas 0 negdcio € quetamuito bandeira/
ta bandeira demais, meu Deus! / Cuidado, brother, cuidado meu sabio senhor, / € um conselho
sério pravocés/ eu morri / e nem mesmo sai qual foi aquele més/ Metr6 linha 743" (“Metrd linha
743", Raul Seixas, 1975).

215 «Bahy, baby, / néo adianta chamar, oh, ndo, / tire isso da cabega/ ponha o resto no lugar...”

(“Ovelhanegra’, RitaLee, 1975). Atente-se paraa semelhanga dalocugéo interjectiva“ Oh, néo”,
com ainglesa“oh, no!”

278 Cf, ainterpretacio que a cantorafaz das cangdes Eleanor Rigby” (Lennon/ Mc Cartney) ede
“Tutti Frutti” (op. cit.) eainsercéo detrecho dacangéo “I've got afeding” (Lennon/ Mc Cartney)
como introdugdo de “Por enquanto”, de Renato Russo, em cd de 1990.

21 ¢, agravacao das cangdes | heard it through the grapevine” (Whitfield/ Strong), “ Bessyouis
my woman” (George e Ira Gershwin / Dubose Heyward), e “ Speak low” (Ogden Nash / Kurt

Weéill), pelacantora, em cd de 1988. Atente-se ainda paraainsercdo de vé&rias palavraseminglés
nainterpretacdo das cancbes“ X ote dasmeninas’ (Zé Dantas/ Luiz Gonzaga) e Ensaboa - lamento
dalavadeira’ (Cartola/ Monsueto) respectivamente de 1988 e 1990.

218 Compde e cantaem inglés; “My sweet...” (AngelaRo Rd, 1980); “All theway” (Cahn/ Van

Heusen), 1990; “Night and day” (Cole Porter), 1990; etc.

29 Atente-seainda paracomo MarinaLimae Anténio Cicerointitulam suacancéo “ Fullgas’ (com

letra em portugués de 1988), imaginando uma palavra anglo-lusitana de proniincia semelhante a
palavra portuguesa “fugaz”. Naverdade, os autores que ndolangam mao dessainterlinguaanglo-

lusitana constituem excegao.
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Por outro lado, a questdo plurilinglistica interna também se faz sentir,
havendo, com a excesséo de Raul Seixas, areeicdo de qualquer marcagéo dialeta
oriunda de regides periféricas em relacdo ao eixo Rio- Sdo Paulo. Por outro lado, é
uma prética geral o uso do registro “jovem” e coloquial da lingua portuguesa,
através do uso de girias, de tratamentosinformais, de sintaxe relaxada etc., tal como
na cangao abaixo:

Lanca, menina/ Lanca todo esse perfume, desbaratina / Ndo da pra

ficar imune/ Ao teu amor quetem cheiro de/ Coisa maluca// Vem ca, meu

bem / Me descola um carinho/ Eu sou neném/ S sossego combeijinho/ Vé

semeda o prazer deter prazer / Comigo! //Meaqueca/ Mevirade ponta-

cabeca / Mefaz de gato e sapato/ Me deixa de quatro no ato/ Me enche de

amor, de amor // Langa, langa perfume... (* Langca Perfume”’, Rita Lee/
Roberto de Carvalho, 1980)

+ A grande temética da cancéo pop € a liberdade, em todos os aspectos:
sexud®, politico®", comportamenta® etc. Um aspecto importante para os musicos

20 «Tydo que eu pensel ser prasempre/ Eu jando sei se € mais/ Penso namenina e fico atenta
aos bragos do rapaz / Va que eu quero alguém diferente / Vai que alguém quer ser / Como te
dizer...? /] Serd que vocé sera a dama que me completa? / Sera que vocé serd 0 homem que me
desperta?// Orachuvafina, oraeu virolavade vulcéo / Hoje eu penso assim, de repente pode ser
que ndo / Mas se é pra fazer cena, me ensina/ Eu nunca fui atriz / E sempre tive bis... // ... /]
Procurar Ricardos em Solanges nunca/ Mefez mal / Sevocé se arrisca, eu me entrego / Nadafica
igud...” (“N&o estou certa’, Pedro Pimentel / Marina Lima, por MarinaLima, 1991).

2L «v/jval Vival / Viva a Sociedade Alternatival // Se eu quero e vocé quer / Tomar banho de
chapéu / Ou esperar Papai Nodl / Ou discutir Carlos Gardel / Ent&o va/ Faze o que tu queres/
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pop € a liberacdo em relacdo as fronteiras nacionais. Coerentemente com o0
investimento ético adotado, hd umatendéncia anti-nacionalistaexpressaorapor uma
Visdo pessimista do pais, implicando numa certa frustracdo de ter nascido

brasileiro™, orapor umaatitude de deboche paracom o pais e os valores civicos™;

Pois étudo da lei / Dalei...” (“Sociedade aternativa’, Raul Seixas / Paulo Coelho, por Raul

Seixas, 1974).

22 Aqui nessa casa/ ninguém quer a sua boa educacdo. / Nos dias que tem comida, / comemos
comida com a méo. / E quando a policia, a doenca, / a distncia ou alguma discussio / Nos
separam de um irméo, / Sentimos que nunca acaba / de caber mais dor no coragdo. / Mas néo
choramosatoa. // Aqui nessatribo / ninguém quer asuacatequizagdo. / Flamosasualingua, / mas
nao entendemos seu sermao. / Nésrimosalto, / bebemos e falamos palavréo / Mas ndo sorrimos a
toa. / N&o sorrimos atoa..” (“Volte paraoseular”, Arnaldo Antunes, por MarisaMonte, 1991).
2 gente ndo sabemos escol her presidente/ A gente ndo sabemostomar contadagente/ A gente
ndo sabemos nem escovar os dente / Tem gringo pensando que nés é indigente // Indtil, a gente
somos inttil // A gentefaz carro e ndo sabe guiar / A gente faz trilho e ndo tem trem prabotar / A
gentefaz filho e ndo conseguecriar / A gente pede granae ndo consegue pagar / A gentefaz misica
e ndo consegue gravar / A gente escreve livro e ndo consegue publicar / A gente escreve pecae
ndo consegue encenar / A gente joga bola e ndo consegue ganhar”. (“Indtil”, Roger, por Ultraea
rigor, 1983).

284« Quando Cabral descobriu no Brasil o caminho das indias/ Falou a0 Pero Vaz para Caminha
escrever parao rei / Queterralindaassim ndo ha/ Com tico-ticos no fuba/ Quem te conhece ndo
esquece/ Meu Brazil écom S. // O cagador de esmerd das achou umaminade ouro/ Caramuru deu
chabu e casou com afilhado Pajé/ Terrade encanto, amor e sol / N&o falainglés nemespanhol /
Quem te conhece ndo esquece/ Meu Brazil é com S. // E praquem gosta de boa comidaaqui € um
prato chelo / Até Dom Pedro abusou do tempero e ndo se segurou / Oh natureza generosa/ Esta
com tudo e ndo esta prosa/ Quem te conhece ndo esquece/ Meu Brazil écom S. // Naminhaterra
onde tudo navida se daum jeitinho / Ainda hoje invasores namoram atua beleza/ Que confusdo
vejavocé/ No mapa mundi esta com Z / Quem te conhece ndo esquece / Meu Brazil €écom S’

(“Brasil com s’ RitaLee/ Roberto de Carvalho, 1982).
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ora por uma perspectiva de redefinir o conceito de pétria e nagao™, ou ainda por
uma atitude que rechacatoda e qual quer pertinéncia nacional®. Sobre essa questéo,
Herbert Vianna, lider da banda Paralamas do Sucesso, em entrevista a Leoni,
declara:
- E, apartir dai a gente comegou a falar nisso (nos problemas sociais),

porque vemos o Brasil hoje com olhos de estrangeiro. E a maneira mais

saudavel de ver teu proéprio pais, porque sendo vai se acostumando com os

absurdos do pais... (Squeira Janior, op. cit. : 48)

+ Ao lado dessa tematizacdo da liberdade, esta a expressdo da rebeldia
Julgamos interessante aqui estabelecer umadiferencaentre arebeldia eoprotesto.
Este Ultimo é geralmente calcado em uma andlise darealidade, apontando caminhos
para seguir, alimentando esperancas, formulando performativamente um apelo a
acdo transformadora. Jaarebeldia se ancora mais em umainsatisfacdo difusa, sem

alvo definido, sem perspectivas de construcdo de uma aternativa concreta a esse

28 « 3o el sou descartavel / Seu baralho s tem mesmo essa carta/ Muda Brasil / Muda Brasil //
Fale mal daminhamoda/ Das modinhas suast6 farta/ SetocaBrasil / MudaBrasil // Eu também

sou daqui xara/ Eu ndo creio em nada eterno / Mas olhapramim e vé naminhacara/ Sei de mil

Brasis modernos/ VV océ dentro daredoma e eu de fora/ Quem que é otério?/ Diga Brasil, / Diga
Brasil // Minhavidaarranha o céu/ Desse meu mundo imaginario/ AcordaBrasil / Muda’ (“Muda
Brasil”, MarinaLima/ Antonio Cicero, por MarinaLima,1985). Cf. também “ Patriaque me pariu”

(Gabriel O Pensador / André Gomes, por Gabriel O Pensador, 1997), “ Que pais é este?’ (Renato
Russo, por Legido Urbana, 1987) etc.

286 « N 150 sou brasileiro, / N&o sou estrangeiro. / N&o sou brasileiro, / N&o sou estrangeiro. N&o sou

de nenhum lugar, / Sou de lugar nenhum...” (“Lugar nenhum”, Arnaldo Antunes/ Charles Gavin/
Marcelo Fromer / Sérgio Britto / Toni Bellotto, pelos Tités, 1988).
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estado. Em suma, o protesto € um canto da esperanca; a rebeldia € um cantar
desesperado. O protesto centrase na questéo socia; a rebeldia ndo tem alvo
especifico, podendo ser avioléncia, amiséria, asoliddo, o abandono ou as normas
sociais de comportamento, sendo muitas vezes esse alvo sempre encarado de modo
mais subjetivo. E este Gltimo caso o que se percebe em cangdes como “ Cobaias de
Deus’ # (Cazuza/ AngelaRé R, por Cazuza, 1989); “Ideologia’ #® (Frejat / Cazuza,
por Cazuza, 1988); “Vida bandida’*, “ O beco”*® etc.

57« Sevoce guer saber como eu mesinto/ Vaaum laboratério ou um labirinto / Seja atropel ado
por esse trem damorte/ Vaver as cobaias de Deus/ Andando na rua pedindo perddo / Vaauma
igrgja qualquer / Pois |4 se desfazem em sermdo // Me sinto uma cobaia, um rato enorme / Nas
maosde Deus mulher / Deum Deusde saia/ Cagando e andando / Vou ver o ET / Ouvir um cantor
deblues/ Em outraencarnacéo // N6s, as cobaias de Deus/ N6s somos cobaias de Deus// Metire
dessajaula, irmao, ndo sou macaco / Desse hospital maguiavélico / Meupa e minhamae, eu estou
com medo / Porque eles vao deixar asorte me levar...”.

288 “Meu partido / E um coragdo partido / E as ilusdes estdo todas perdidas / Os meus sonhos /
Foram todos vendidos/ T&o barato que eu nem acredito / Ah, eu nem acredito // Que aquelegaroto
queiamudar o mundo / Fregquentaagoraasfestas do “grand monde” // Meus heréismorreram/ de
overdose/ Meus inimigos est&o no poder // Ideologia/ Eu quero uma praviver...” (“ldeologia’,
Cazuza/ Frejat, 1980).

289 «Chutou a cara do cara caido / Traiu 0 seu melhor amigo / Bateu, corrente, soco inglés e
canivete / O jornal ndo para de mandar €logios na primeira pagina / Sangue e porrada na
madrugada// Vidavidavida/ Vidabandida/ E preciso viver, malandro / N&o daprasegurar / A
canatéd brava/ A vidata dura/ Mas um tiro sO ndo vai me derrubar / Vida vida vida/ Vida
bandida...” (“VidaBandida’, Lob&o / Bernardo Vilhena, por Lob&o, 1987).

290 “No beco escuro explode avioléncia/ Eu tava preparado / Descobri mil maneiras de dizer o
seu nome/ Com amor, 6dio, urgéncia/ Ou como se ndo fosse nada // No beco escuro explode a
violéncia / Eu tava acordado / Ruinas de igrejas, seitas sem nome / Paixao, insbnia, doenca /
Liberdade vigiada // No beco escuro explode a violéncia/ No meio da madrugada/ Com amor,
odio, urgéncia/ Ou como se ndo fosse nada/ Mas nada perturba o meu sono pesado / Nadalevanta
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+ A cena enunciativa do pop é basicamente a cena urbana, como mostra o
gesto metadiscursivo de Renato Russo expresso pela cangéo abaixo:
Em cima dos telhados as antenas de TV tocam musica urbana, / Nas
ruas os mendigos com esparadrapos podres / Cantam misica urbana, /
Motocicletas querendo atencdo as trés da manhé/ é so misica urbana/ Os
PMs armados e as tropas de choque / vomitam musica urbana / E nas
escolas as criangas aprendem a repetir / a misica urbana / Nos bares os
viciados sempre tentam conseguir / a misica urbana / O vento forte seco e
sujo em cantos de concreto / Parece musica urbana / E a matilha de
criancas sujasno meio darua - misicaurbana... (* Misicaurbana” , Renato
Russo, por Legido Urbana)
+ Essa cena é referida também através da mengdo de lugares, geralmente
situados em grandes cidades brasileiras como o0 Rio de Janeiro, Brasilia ou Séo

Paulo.
C) Investimento ético e enunciativo.

Apesar da aparente unidade, o posicionamento pop € bastante diversificado.
Ha sub-grupos que pretendem combinar o0 pop-rock com ritmos brasileiros mais

regionais; outros que se diferenciam por se ainharem a diferentes correntes da

aquele corpo jogado / Nada atrapalha aquele bar ai na esquina/ Aquelafila de cinema/ Nada
mais me deixa chocado / Nadal” (“Selvagem” , Herbert Vianna/ Bi Ribeiro/ Jo&o Barone, pelos
Paralamas do Sucesso, 1986).
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mUsica norte-americana(rock progressivo, jazz-rock ec.); outros exploramamisica
de outras origens como or eggaejamaicano e outros ritmos caribenhos; outros ainda
cultivam outros ritmos norte-americanos como o hip-hop, o funk etc. A adesdo a
umaou outra proposta vai implicar em investimentos éticos diferenciados. Assim,
por exemplo, 0 etos darebeldia, que caracteriza autores como Cazuza, Lobéo, Cassia
Eller, Hebert Vianna e outros, néo faz parte dalinhaadotada por autores como Lulu
Santos, Guilherme Arantes, Adriana Calcanhoto e grupos como o Kid Abelha, a
Blitz etc., que preferem investir na linha da leveza e da “cuca legal” (o “zen-
surfismo”, como batizou Lulu Santos), sem abandonar a exploracdo da tenséo

temética em cancdes mais reflexivas ou romanticas.

De qualquer modo, independentemente das diferentes perspectivas no
interior do posicionamento, o etos do homem e da mulher livres, cujaliberdade €
sufocada pela sociedade padronizadora e preconceituosa é o investimento comum
entre elas. Essa caracteristica a cangdo pop tem em comum com os tropicalistas: o

culto a liberdade.

Mas, diferentemente dos tropicalistas, que enfatizaram a flexibilidade, no
sentido do abrago sincrético entre as “reliquias do Brasil” e o estrangeiro, 0s
musicos pop tendem a enfatizar o direcionar os ouvidos para o planeta. Trata-se,
sobretudo, de um estar aberto para 0 mundo, especiamente o ocidental. Ser
“antenado”, estar “conectado” a realidade mundial, etos bastante sublinhado pelo
baiano Gilberto Gil, € um imperativo para esse posicionamento, como ficaclaro nas
declaragbes de Samuel Rosa, lider da banda mineira Skank, ao criticar o
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posi cionamento de seus conterraneos do Clube da Esguina, em entrevista concedida
aleoni:

...A minha birra maior com esse pessoal é a falta de comunicagdo
com o mundo, a alienacdo deles, e como sd0 avessos a moder nidade, novas
informagdes e isso me deixa birrado comessa galera. O artista temsempre
que ter uma via de comunicacdo com o mundo®!, saber o que esta
acontecendo, isso éinevitavel, € uma obrigacdo, umdever, por maisqueele
nao goste e ndo queir a as coisas que estdo acontecendo agora, tem que estar
antenado, temque estar ligado emtudo o que est4 acontecendo, e 0 pessoal
de Minas Gerais tem essa coisa de um fechamento muito grande para a

moder nidade, parainformagdes novas... (Squeira Junior, op. cit.: 206-207)

Em termos de investimento enunciativo, a dependéncia de aparato
tecnol 6gico para o processo de difusio leva ao uso comum, emboranéo obrigatério,
do préprio estudio de som como lugar de elaboracéo e pré-difusdo, como mostra
Herbert Vianna em entrevista a Leoni (op. cit.):

Leoni - ...Vocé acha que a misica é mais natural para vocé que as

letras? Ou era?
Herbert - Era, no comecgo era. Eu ficava tocando guitarra o dia
inteiro e as musicas iam aparecendo e no final, na hora H, no estudio, eu

escrevia alguma coisa... (: 22).

2L Contrastar com o lema do “Clube da Esquina’: “Todo artista tem de ir aonde o povo estd”
(“Nosbailesdavida’, Milton Nascimento / Fernando Brant, op. cit.).
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Marina Lima, na mesma obra, declara, igualmente, usar o estlidio como
forma de elaboracéo e pré-difusio:
- ...Fizumalmogo para o Arnaldo (Antunes...). Acabou que numa hora
a gente foi para o estudio que eu tinha no Leblon, morava no Leblon, e

mostrel numfdlego sb. Mostrel e eleadorou. 'P8! Me d& essa misical Vamos

fazer!" Eu gravei uma fita e elelevou... (: 115).

Como os praticantes da cangdo romantica, muitos artistas pop séo também
estrelas da cancdo, ou superstars, em suainterlingua. Por encararem sem melindres
0 showbusiness, logo se tornam idol os de massa, fazendoshows em est&dios, casas
de espetéculos etc., faturando o compativel paracustear os caros equipamentos que
costumam ter em casa, equipamentos geralmente importados, indispensaveisparaa
elaboracéo e pré-difusdo de suas cancbes. Mas, dependendo da faccdo, podem
utilizar galpdes abandonados ou velhos casardes (adaptados para comportar

espetécul os dancantes), dancings bares ou casas de espetacul os especidizados etc.

316



3252 AMPB

Antes de iniciar este item, convém fazer uma adverténcia. Estamos agora
diante do posicionamento que se considera e € considerado 0 mais proximo da
“auténtica’ Musica Popular Brasileira e que procura com ela se confundir. Ele é
gestado a partir dos movimentos musicais da década de 60, mais especificamente a
Bossa Nova. Sua primeira geracdo é formada justamente por artistas que se
pretendem osegitimos herdeiros da Bossa Nova, mas que acabam por formular um
trabalho com caracteristicas préprias, fundando um posicionamento que constitui 0
“nicleo duro” da atual Musica Popular Brasileira. Por isso, convencionamos,
paginas atrés, que a referéncia a esse grupo seria feita através da sigla MPB,
enquanto que o conjunto maior que constitui 0 Nosso cor pus(o campo discursivo)

seria denominado “por extenso”: MUsica Popular Brasileira.

Ja dissemos que a sigla MPB foi empregada pela primeira vez por Ary
Barroso, em sua apresentacdo ao disco “Bossa Nova’, de Carlinhos Lira, de 1959.
Em outro momento, ela vai ser usada para denominar a musica do conjunto de
artistas que, em meados da década de 60, se uniram contra a penetracdo da musica
estrangeira no Brasil, acrescentadadaletraM (Moderna) no inicio: MMPB. Com o
fim do ciclo dos movimentos, asigla(sem o M) passa a ser usada para definir um
tipo de cancdo urbana dotada de um certo nivel de qualidade de dificil definicéo

objetiva, consumida por uma faixa da populacgo normalmente de classe média.
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Depois de encerrado o periodo dos movimentos, muitos cantores e

compositores ingressaram no posicionamento. Um exemplo é Gal Costa, queinicia

Sua carreira como tropicalista e se estabel ece, a partir de um certo momento, como

cantora de MPB. Raimundo Fagner, também, apds o arrefecimento da voga que

e evou seu posicionamento inicia amidia, ingressanuma fase de parcerias cadavez

mais diversificada e abrangente, que inclui Chico Buarque, Mauricio Tapg0s, Zizi

Possi, Zé Ramalho, Luis Gonzaga (pai e filho) e até Cazuza.

Fazem parte do posicionamento os seguintes artistas:

*

Compositores: Chico Buargue, Ivan Lins, Jo&o Bosco, Caetano Veloso
(pOs-Tropicalismo), Gilberto Gil (idem), Joyce, Celso Vidfora, Djavan,
Edu Lobo, Eduardo Gudin, Francis Hime, Guinga, Luiz Melodia,
Milton Nascimento (s multaneamente a sua atuagéo junto ao “ Clube da
Esquina’), Sueli Costa, Zé Renato, Luiz Gonzaga Junior, Belchior (a
partir da década 80) , Fagner (idem), Toquinho, Fatima Guedes etc.

Letristas: Vitor Martins, Aldir Blanc, Cacaso, Abdl Silva, Paulo César
Pinheiro, Ronaldo Bastos, Vinicius de Moraes (a partir da década de
70), Juca Filho etc.

Cantores. Maria Bethania, Gal Costa (pos Tropicalismo), Nara Ledo
(décadade 70 em diante), Milcha, Elba Ramaho (a partir dadécadade
90), Emilio Santiago, Fafa de Beém (até meados da década de 80),

OliviaByington, OliviaHime, Zezé Mota, LeilaPinheiro, MPB4, Nana
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Caymmi, Ney Matogrosso, Quarteto em Cy, Sérgio Mendes, Simone,
VaniaBastos (apds a década de 80), Eliete Negreiros (idem), Zizi Poss,
Boca Livre, CidaMoreyra, Claudio Nucci etc.

Podemos dizer que, como alinhapop, a postura da MPB atravessa todos os
posi cionamentos agqui descritos. Em todos el es observa-se aexisténcia daguelesque
rejeitam a influéncia ou 0 excesso de influéncia de uma certa musica estrangeir a,
inclusive no préprio universo pop, como se nota por essas declaracfes de Lobéo:

..aracamaishburraqueexiste(...) €o roqueiro padrao. Ele € muito
burro, parece um torcedor do Corinthians, sd quer ouvir rock. Fica muito
mais bairrista e chauvinista do que a MPB, que pelo menos era plural.
Tinha MPB samba, MPB Nordeste, MPB Lupiscinio. Nao da pra substituir

por uma coisa monoténica ideol ogicamente falando como o rock... (Squera

Janior, op. cit. : 149)

V gjamos agora algumas caracteristicas verbais e musicais do grupo.

A) No plano verbal:

+ Enguanto o posicionamento pop procura se descentrar de um conjunto de
valores concernentes a uma nacionalidade, que é desdenhada, estigmatizada ou, no
minimo, olhada com olhos estrangeiros, os que se dizem pertencentes aMPB se
apegam a esses valores, procurando construir um conceito de brasilidade. Esse
conceito &, porém, muito diferente do ufanismo pré-bossanovista expresso em
cangdes como “Aquarelado Brasil” (Ary Barroso, 1939) ou “Canta, Brasil” (Alcir

PiresVermeho/ David Nasser, 1941). N&o setratamais de cantar as belezas naturais
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e humanas do pais, mas de tentar representar o Brasil de modo realista, quase

antropol 6gico, como notamos na cancgao abaixo:

Sou brasileiro de estatura mediana / gosto muitode fulana/ massicrana &
guemme quer // (...) N&o guardo magoa / ndo blasfemo, nao pondero, / ndo tolero
lero-lero/ devo nada pra ninguém// Sou descansado, minha vida eu levo a muque/
do batente pro batuque / fago como me convém// Eu sou poeta e ndo nego a minha
raca / faco verso por pirraca e também por precisdo// De pé quebrado, verso
branco, rimarica/ negaceio, dou a dica/ tenho a minha solugéo // Sou brasileiro,
tatu peba, taturana / bom de bola, ruim de grana / taboada sei de cor... (“Lero-
lero”, Edu Lobo / Cacaso, 1981)*

Trata-se, entéo, de expor o carater do brasileiro e do comportamento nacional
sem subterflgios, tentando desmistificar velhas concepgdes romanticas que
gualificavam o brasileiro como um sujeito cordial, democrata racial, zel 0so pelas
coisas de suapatriaetc. Sobre, por exemplo, afacilidade com que o Brasil decantae
a0 mesmo tempo se desfaz de seu patrimoénio, Chico Buarque ironiza:

Uma fazenda / Com casardo / Imensa varanda / D& gerimum / Da
muito maméao / Pé de jacaranda /Eu posso vender / Quanto vocé da? //
Algummosquito / Chapéu de sol / Bastante dgua fresca/ Temsurubim/ Tem
isca pra anzol / Mas nem tem que pescar / Eu posso vender / Quanto quer

pagar? // O que eu tenho / Eu devo a Deus/ Meu chéo, meu céu, meu mar /

Osolhosdo meu bem/ E osfilhosmeus/ Se alguém pensa quevai levar / Eu

2% Cf. também “ Querelas do Brasil” (Mauricio Tapajés/ Aldir Blanc, 1978), “Se meu time néo
fosse campedo” (Luiz Gonzaga Junior, por MPB4, 1979).
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posso vender / Quanto vai pagar? (“ Bancarrota blues’, Chico Buarque /
Edu Lobo, 1985)

+ Procurando indentificar-se como uma musica nacional, isto € ndo
vinculada a nenhuma regido brasileira especifica, € pratica comum no
posicionamento transitar por vérias reaidades regionais, sociais e culturais
brasileiras e figurar cenas enunciativas concernentes a essas realidades. Chico
Buarque, por exemplo, desenha esse transito em cancdes como “Bye, bye, Brasil”
(com Roberto Menescal, 1979), “Paratodos’ e nas proprias capas dos discos
“Paratodos’ (1993) e “As cidades’ (1998), onde sdo apresentados e representados
rostos de diversas fei¢cdes caracteristicas do povo brasileiro, incluindo ai aquelasde

origem estrangeira.

+ Com efeito, um compositor de inscricdo relativamente recente como Celso
Viafora, ja percorre esses caminhos. Paulistano, ele naturalmente canta sua terra
(“Lindadelua’, com Vicente Barreto e “Bague do pilao”, 2000), mas também canta
sua paixao por uma escola de samba carioca (“ Salgueiro, em cangdes como APor
um fio” (com Vicente Barreto) e “Luz do meu samba’, 1996). Incursiona pelo
Nordeste (“O Rio virou sertdo”, com Vicente Barreto, 1996), pelo Norte (“ Olhando
Bdéem”’, 1996) e ainda pelo Sul (“Dan”, 1996). Tem, aém disso, como Chico
Buarque, cangbes-panorama, como “ Auto-retrato” (2000), “Quebraacara’ (1996) e
“Altares’ (1991).
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+ Entretanto, ndo somente 0 panorama étnico brasileiro é explorado pela
MPB. Também o sdo as realidades sociais do campo™ ou da cidade™, damulhe™ e

do homem?®, das classes médias™ e do proletariado™.

2% « E¢ta covaem que estés/ Com palmos medida/ E acontamenor quetiraste em vida/ E de bom

tamanho Nem largo nem fundo / E a parte que te cabe / Deste latiftindio / N&o € covagrande / E
covamedida/ E aterraque querias/ Ver dividida/ E umacovagrande / Parateu pouco defunto /
Mas estaras mais ancho / Que estava no mundo...” (“Funeral de um lavrador”, Chico Buarque/
Jodo Cabral de Melo Neto, 1965).

2% “Ascoisasqueeu s demim/ sdo pivetesdacidade: / pedem, insistem eeu/ mesinto pouco a
vontade. / Fechado dentro de um téxi, / numa transversal do tempo, / acho que o amor / é a
auséncia de engarrafamento. // As coisas que eu sei de mim/ tentam vencer adistancia/ e € como
se aguardassem, / feridas, numa ambulancia. / As pobres coisas que eu sei / podem morrer, mas
espero/ como se houvesseum sina / sem sair do amarelo” (“ Transversal do tempo”, Jodo Bosco/
Aldir Blanc, 1976).

2% «Eqtou mais atrevida/ mordaz eferina/ Estou cheiadevida/ sagaz e ladina/ jando sou maisa
mesma/ respiro outros ares / navego outros mares / sdo tantos olhares / convites, sorrisos/ eu

gosto, eu preciso / pois €... // E que ficou / impossivel ndo ver / mudei de vocé / por isso me
esqueca / virei a cabega // Em noites mal dormidas / rezava o seu nome / Olhava na janela /
chorava o seu nome/ mexiaem suaroupa/ gemiao seu nome/ morriade sede/ subiaas paredes/
me amava sozinha / vocé ndo me vinha// ... // Estou mais atrevida/ to cheia de vida/ vocé ndo
provoca/ nem quando metoca/ agora eu tenho é fome/ de homem que sgafdiz...” (“Atrevidd’,
Ivan Lins/ Vitor Martins, por Simone, 1980)

2% « Por acaso algum dia vocé seimportou / em saber se elatinha vontade ou ndo?/ E setinhae
transou vocé tem a certeza / de que foi uma coisa maior para dois?/ Vocé leu em seu rosto / 0
gosto 0 gozo o fogo dafesta?/ e deixou que elavisse em vocé/ todaador do infini to prazer // Ese
ela desgja e vocé ndo desgja/ vocé nega alega cansaco ou vira de lado? / Ou se deixa levar na
rotina/ tal qual um menino / t&o s no antigo banheiro?/ Folheando revistas comendo asfiguras/
as cores das fotos te dando / a completa emocao // S0 perguntas t&o tolas de uma pessoa/ Néo
ligue ndo ouca/ so pontos de interrogacdo...” (“Ponto de Interrogagdo”, Luiz Gonzaga Janior,
1980).

297« Foi, quem sabe / Esse disco, esse risco, de sombraem teus cilios/ Foi ou ndo esse poemano
chdo/ Ou talvez nossosfilhos// Assanddias de saltostéo atos/ O Rel6gio, batendo, o sol posto,
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+ Enguanto que, para os sambistas e forrozeiros, constitui-se um vaor maor
o dominio dos géneros pelos quais el es definem suaidentidade de cancionistas, é da
capacidade de poder transitar por realidades t&o dispares, apenas pelo poder da
Imaginacao criativa, que os praticantes da MPB se orgulham. Noutras palavras,
poder ser passista de escolade samba, lavrador, operério, indio™, mulher etc., sem
deixar de ser musico; poder ser forrozeiro, sambista, repentista etc., sem ser
exclusivamente nenhum desses personagens, poder vigiar sem sair do lugar; poderes
proporcionados pela imaginagdo que a cancdo brasileira exige e propicia, eis o

Investimento a que o cancionistada MPB se dedica.

+ A comparagdo entre os modos de referenciacdo dos posi cionamentospop e

MPB em relacdo a nacionalidade remete a questdo da par atopia, damaneiracomo o

orelogio, assanddlias/ E eu batendo, em seu rosto e a queda, dos saltos téo altos/ Sobre nossos
filhos, com um raio de sangue, no chdo / do risco em teus cilios, // Foram discos demais /
desculpasdemais, javao tarde essastardese mais/ Tuasaulas, meustaxis, uisque, dietil, diempax
/I Ah, mas ha que selouvar / Entre altos e baixos/ O amor quando traz / Tantavida, que até para
morrer levatempodemais’ (“AltoseBaixos’, Sueli Costa/ Aldir Blanc, por Elis Regina, 1979).
2% « Quem de vocés se chama Jodo?/ Eu vim avisar, amulher dele deu aluz / sozinhano barraco.
/I E bem antes que adona adormecesse/ 0 cansago do seu menino / pediu que avisasseaum Joéo /
gue bebe nesse bar, / me disse que aqui toda noite / é que ele se embriaga. // Quem de vocés se
chamaesse pai / quefaz que no me escuta?/ E o pai de maisumahboca, / o pai de maisumaboca.
/I Vai correndo ver como elaestafeia, / vai ver como estacansada/ eteve o seufilho sozinhasem
chorar, porque/ ador maior o futuro é quemvai dar. // E podetratar deir subindo o morro/ que se
elando teve socorro / quem sabe asuapresenca/ devolve adonaumapontade esperanca. / Rezea
Deus pelo bem dessa crianca/ praque elando acabe como os outros/ praque elanéo acabe como
todos/ pra que ela ndo acabe como os meus.” (*Maisumaboca’, Féatima Guedes, 1980).

29 « A pesar da minha roupa/ também sou indio”, diz Djavan em “Carade indio” (Djavan, 1979).
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conceito é formulado por Maingueneau (1995). Conforme ja expomos
anteriormente, o conceito diz do impasse que enfrenta o campo da producdo literéria
ao pretender localizar suacomunidade discursivaem um espaco acimade qualquer
espacialidade concreta. No caso, aplicando-se 0 conceito a producdo litero-musicd e
aos posicionamentos em questdo, temos duas formas diferentes de paratopia. O
pOSi cionamento pop nega, ao mesmo tempo, sua pertinéncia anacdo brasileiraea
gualquer nacéo estrangeira, pois apesar de se mirar em arquienunciadores e model os
americanos eingleses, pretende-se, como javimos, cosmopolita. Ao lancarem méo
de uma interlingua que privilegia o inglés como pdlo privilegiado, ndo pretende
estar tomando essa lingua como o idioma de um povo, mas como o idioma
universal. O inglés, aias, se adequacom perfei¢cdo ao projeto pop, dado quendo éa
lingua de um Unico povo, mas uma lingua que funciona num espaco entre trés
importantes pdlos de influéncia: o trigngulo Inglaterra- Jamaica- Estados Unidos.
Essa paratopia é sintetizada na seguinte cancao:
N&o sou brasileiro, / Nao sou estrangeiro. / Nao sou brasileiro, / Nao sou
estrangeiro. / Nao sou de nenhum lugar, / Sou de lugar nenhum. // N&o sou de Sdo
Paulo, ndo sou japonés. / N&o sou carioca, ndo sou portugués. / N&o sou de

Brasilia, ndo sou do Brasil. / Nenhuma péatria me pariu. / Eu ndo té nemai. / Eu ndo
t6é nemaqui. (“ Lugar nenhum”, op. cit.)

Por sua vez, o posicionamento da MPB pretende-se ancorado em uma
espacialidade definida: o Brasil. Porém, o que é o Brasil? O posicionamento se
recusa a definir esse espaco, procurando, como ja frisamos, ancorar-se acima de

qualquer localizacdo regiona (0 que 0s opde ads mineiros e cearenses), genérica (o
gue os opde aos sambistas e forrozeiros), tematica (o que os opde a catingueiros e
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romanticos), dialetal, socid etc. Viafora e Barreto definem magistralmente essa
situacdo paratOpi ca ha seguinte cangao:

Eu estava esparramado na rede
jeca urbandide de papo pro ar
me bateu a pergunta, meio a esmo:
na verdade, o Brasil o que sera?
O Brasil € 0 homem que tem sede
ou quem vive da seca do sertéo?
Ou sera que o Brasil dos dois € 0 mesmo
0 gque vai € 0 que vem na contra-mao?
O Brasil é um caboclo sem dinheiro
procurando o doutor nalgum lugar
ou serd o professor Darcy Ribeiro
que fugiu do hospital pra se tratar
A gente étorto igual Garrincha e Aleijadinho
Ninguém precisa consertar
Se ndo der certo a gente sevirar sozinho
Decerto entdo nunca vai dar
O Brasil éo quetemtalher de prata
ou aquele que sb come com a mao?
Ou sera que o Brasil € o que ndo come
o Brasil gordo na contradigao?
O Brasil que bate tambor de lata
ou que bate carteira na estagcao?
O Brasil é0 lixo que consome
ou tem nele 0 mana da criacao?
Brasil Mauro Slva, Dunga e Zinho
que é 0 Brasil zero a zero e campedo
ou o0 Brasil que parou pelo caminho:
Zico, Socrates, Junior e Falcédo
A gente étorto igual Garrincha e Aleijadinho...
O Brasil é uma foto do Betinho
ou um video da Favela Naval ?
SAo os Trens da Alegria de Brasilia
ou os trens de suburbio da Central ?
Brasil-globo de Roberto Marinho?
Brasil-bairro: Carlinhos-Candeal ?
Quem V€, do Vidigal, o mar easilhas
ou quem dasilhas vé o Vidigal?
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O Brasil encharcado, palafita?
Seco agude sangrado, chapadéao?
Ou sera que é uma Avenida Paulista?
Qual a cara da cara da nacéo?
Agente étorto igual Garrincha e Aleijadinho ...
(“A carado Brasil”, Celso Vi&fora/ Vicente Barreto, 2000)

B) No plano musical:

+ Em decorréncia do que dissemos sobre o plano verbal, o investimento
genérico-musical revela-se multifacetado na MPB. Trata-se ent&o de contemplar o
maximo possivel de géneros que digam respeito ao Brasil, mesmo que esses géneros
ndo sgjam “ genuinamente brasileiros’. Se o pop vai aMPB, como fizeram e fazem
autores como Lobdo, RitaL ee, Cazuza e Herbert Vianna, gesto encaradopor muitos
do posicionamento como uma “concessao”, a MPB o faz como uma forma de
contemplar a heterogeneidade da qual ela se pretende representante. Foi nessa
perspectivaque, ao nosso ver, Gonzaguinha comp6s “ A felicidade bate a sua porta”
(pelas Frenéticas, 1977), em estilodisco music; que Chico Buarque compds e gravou
0 reggae “Hino de Duran” (1978) e o rock “Jorge Maravilha’ (1974); e que Ney
Matogrosso gravou varias cancdes em ritmo de rock edisco music, incursionando

pelo posicionamento pop.

+ Masé preciso deixar claro que aproducéo daMPB circulaemtorno deum
ndcleo ritmico central, composto principamente de sambas contidos (nem
excessivamente euféricos, como os sambdes do posicionamento sambistico; nem
arrastados e adocicados como os sambas-cangdes do posicionamento romantico),

boleros, modinhas, marchinhas e valsas estilizados;

326



+ Assim também, a concepcdo cameristica que, em tese, € qualquer uma,
normalmente circula em torno de um esguema basico: viol&o, piano (acustico ou
elétrico, sem sintetizador), guitarra (de preferéncia acustica ou elétrica, sem muitos

efeitos el etronicos), bateria, percussdo, pequena orquestra de cordas e sopros.
C) Investimento ético e enunciativo.

A MPB parece investir naimagem do cidad&o brasileiro (em oposicéo ao
“cidaddo do mundo” proposto pelo posicionamento pop), nem rico nem muito
pobre, consciente da realidade nacional. Se a cangdo pop pretende-se “ antenada”
para 0 mundo, a MPB pretende-se atenta a realidade nacional, sempre procurando
integrar valores que, a seu ver, fazem parte de seu ideal de brasilidade, como se

pode notar na seguinte cancao:

Uma noticiata chegandoladointerior / jadeunoradio, nojornal e
na televisdo / tem gente boa espalhada por esse pais/ que vai fazer desse
lugar umbom pais// ... // Anovidade é que o Brasil ndo és0 litoral / é muito
mais, € muito mais que qualquer zona sul / temgente boa espalhada por esse
Brasil / quevai fazer desselugar umbom pais/ Uma noticiata chegando la
do interior, / ndo deu no radio, no jornal ou natelevisdo/ ficar de frente
para o mar, de costas pro Brasil / ndo vai fazer desse lugar um bom pais.
(“Noticias do Brasil (Os passaros trazem)”, Milton Nascimento / Fernando
Brant, 1981)
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Ao mesmo tempo, luta contra as desigualdades sociais e econdmicas™ e
contraas discriminactes que atentam ao direito adiferenca. Cultuaamemoaria, que,
para ela, é fundamental a defesa dos verdadeiros interesses nacionais, ndo apenas
aguela concernente ao archéion do posicionamento, masamemariadasfigurasda
histériabrasileira que considera real mente dignas de homenagem™. Cantatambéma

defesa da ecologia®™ e os movimentos reivindicatérios politicos™ e econdmicos.

W Gyerreiros sio pessoas/ Sdo fortes, sdo frageis/ Guerreiros sdo meninos/ No fundo do peito /
Precisam de um descanso / Precisam de um remanso / Precisam de um sonho / Que os tornem

refeitos// E triste ver este homem/ Guerreiro menino/ Com abarrade seu tempo / Por sobre seus
ombros/ Euveo que ele berra/ Euvejo queele sangra/ A dor quetraz no peito/ Poisamaeama
/I Um homem se humilha/ Se castram seu sonho / Seu sonho é suavida/ E avidaétrabaho/ E
sem o seu trabaho / Um homem néo tem honra/ E sem asua honra

Se morre, se mata // N&o dé pra ser feliz / Ndo da pra ser feliz...” (“Guerreiro menino”, Luiz

Gonzaga Junior, por Raimundo Fagner, 1982).

L« Brasi, / guem é que seriao dono da Amazonia/ e por aqui viveriase a Guanabaraexplodisse
/ em gasesangue?/ Seriaoutraanossahistoria// ... // Indagacéo bem, quem amaavida/ prefereo
oficio de salvar / quem ama aterra/ prefere o oficio de sonhar / quem ama mesmo / prefere o
oficio de amar // Brasil, / 0 teu capit&o ndo aceita a ordem de matar / nosso capitéo ndo aceita
guem quer te entregar / o capitdo ndo aceitaamorte da esperanca.” (“Capitéo”, Joyce/ Fernando
Brant, 1989). Cancdo feita em homenagem ao Capitdo Sérgio, do caso ParaSar.

392 «Ej, pintassilgo / O, pintaroxo / Melro, uirapuru // Ai, chega-e-vira/ Engole-vento / Saira,

inhambu // Foge, asa-branca/ Vai, patativa/ Tordo, tuju, tuim/ X6, tié-sangue/ X6, tié-fogo / X6,
rouxinol, semfim// Some, coleiro / Anda, trigueiro / Te esconde, colibri / Voa, macuco / Voa,

vilva/ Utiariti / Bico calado / Tomacuidado / Que 0 homem vem ai / O homem vem ai / O homem

vem ai...” (“Passaredo”, Francis Hime/Chico Buarque, 1975).

308 «“ Recehi teu telegrama/ Com detalhes do programa/ A campanha e sua meta/ As promessas
adiadas / E as verbas canceladas / Colocaram o0 meu nareta / Os capachos e os pelegos / Ja
alargaram seus empregos/ Esperando pelo seu/ Asvilvas... t&o vilvas/ Esperando pelachuva/
Que o senhor nos prometeu // Toda dia os rapazes / Coladores de cartazes / Vao |4 em casa
receber / O dinheiro que me veio / Deu um tanque pelo meio / E ndo deu pr'eu me mexer // Néo
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Percebe-se, entdo, que, com algumas excegdes e matizes, a MPB investe, do ponto
devista ideolgico, em um etos esquerdista

Em relacéo aos dominios enunciativos, ao que parece, 0s membros daMPB
compdem uma grande comunidade de amigos. Diferentemente dos romanticos, 0s
praticantes daM PB interagem bem mai s freqlientemente. Encontro de artistas (onde
n&o apenas se trocam fitas, ou se apresentam novas producdes, mas sejoga futebol
ou sinuca) e projetos conjuntos sdo cada vez mais comuns. A parte 0s meios
fonogréficostradicionais, o espetécul o de producéo sofisticada, ou pelo menos, bem
cuidada, em teatros, centros culturais e casas de espetacul os “ de alto nivel” parece
ser aregra®.

tem fogos de artificio / Nem palanque pra comicio / E nem piano pr'umas faixas / Como pode
perceber / Tadificil se eleger / Com acaixatdo embaixa...” (“Cabo Eleitora”, Ivan Lins/ Vitor
Martins, 1989).

%4 Chico Buarque, que cons deramos 0 expoente maximo desse posi cionamento, associaem muitas
desuascangdes (“Vida’, 1980, “Tempo eo Artista’, 1993 etc.) o momento de difusdo ao “paco’.
O mesmo se da com Gilberto Gil (*Palco”, 1980).
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3.3 Conclusao

Assumimos nesse capitul o o risco, inevitavel quando se realizam taxonomias,
de ocasionar percepcoes estanques. Para evitélas, talvez se fizesse necessériauma
descricao dos percursos dos diversos autores e cantores, percursos estes que séo, na
verdade, os fundadores do perfil que o discurso litero-musical brasileiro assumiu
enquanto instituicao discursiva. Mas esse seria trabalho para uma outra tese e néo

pudemos sendo apontar essa perspectiva.

Limitamo-nos, entéo, aapresentar uma descri¢do um tanto sumériade alguns
posi cionamentos, tentando ilustrar com autores que consi deramos representativos,
sem preocupacao com julgamento estético ou com o seu lugar nachamada* paradas
de sucesso”. Evidentemente, deixamos de fora muitos sujeitos do extenso corpus
gue tomamos, a0 mesmo tempo em que outros posicionamentos deixaram de ser
analisados. O fato é que nosso objetivo foi, mais do que realizar uma descricdo
completa do campo discursivo litero-musical brasileiro, indicar uma possibilidade
de abordagem daintrincadateia de tendéncias e vertentes que formam esse campo,

capaz de proporcionar uma visdo mais clara desse aparente caos.

Com isso, pensamos contribuir para o desenvolvimento de uma perspectiva
de andlise do campo discursivo em questdo que julgamos bastante produtiva e
consequente, tal como sdo, a nosso ver, as andlises que Maingueneau faz do

discurso literério.
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No préximo capitulo, veremos se podemos prosseguir ainda mais na
aplicacdo de outras categorias de Maingueneau ao discurso litero-musicd brasileiro.
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MUSICA POPULAR BRASILEIRA:
DISCURSO CONSTITUINTE?
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4. MUSICA POPULAR BRASILEIRA; DISCURSO CONSTITUINTE?
4.1 Considerac0es iniciais

Vimos, em capitul o anterior, que o0s discursos congtituintes apresentam em seu
ambito uma rede de posicionamentos mais ou menos intrincada. Cada um deles
enuncialibel os metadiscursivos que demarcam sua posi ¢&o e identidade no interior
do complexo discursivo maior. Assim, na ciéncia, por exemplo, as comunidades
cientificas manifestam paradigmas de pesquisa definidores de todos os aspectos de
seu fazer: modos de investigacdo, organizacdo textual de relatorios, métodos de
afericdo e exposicao, e inclusive modos de organizacdo comunitaria e de convivio

socidl.

Vimos também que, do mesmo modo, o discurso litero-musical brasileiro se
constréi a partir de uma interacdo precaria e complexa de multiplos
posicionamentos. Mas até onde podemos levar essa comparacdo? Serd essa uma
caracteristica suficiente para inserirmos o discurso da cangéo brasileira no rol de

discur sos constituintes apresentados por Maingueneau?

Recordemos, resumindo em algunsitens, a defini¢&o de discurso constituinte

conforme o autor franceés.
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Trata-se de uma categoria de discursos que tém por caracteristica peculiar o
fato de:

a) Determinar, paras e parao conjunto dasociedade, um archéon, ousga,
um corpo de enunciadores consagrados;

b) Constituir-se tematizando sua propria constituicao, isto &, construir, pelo

discurso, sua legitimidade perante os demais discursos (autoconstituicdo);

c) Pretender dar sentido aos atos da coletividade, procurando formar
atitudes, influenciar comportamentos e predominar sobre os demais discursos

constituintes (heter oconstituicao);

d) Dizer-seligadosaumaFontelegitimante (0 Absoluto, aVerdade, Deus, a
Justica etc.);

€) Pretender-se discursos limite, que se colocam sobre um limite e que

tratam sobre o limite;

Discutiremos a hipétese de que, no ambito da producéo discursvabrasileira, o
discurso litero-musical tem-se elevado a posicéo de discurso congtituinte. Haafavor

dessa hipotese o forte parentesco entre acancéo e a poesialiteraria. Sabe-se que os
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dois géneros tém origem comum: provém do trovadorismo antigo e medieva, a
tradicdo de memorizagdo (ou improviso) e recitacdo de narrativas herdicas ou

declaragGes de amor™®.

Considerando ademais que, segundo a €poca e as civilizagdes, diferentes
discursos constituintes podem ser mobilizados (Maingueneau e Cossutta, op. cit.) e
ainda que nossa sociedade, apesar de apresentar, de modo geral, 0S mesmos
fundamentos conceituais das demais sociedades do mundo ocidental (regime
juridico e politico, sistema econémico, principios éticos etc.), apresenta sérias
disfungdes quanto ao estabelecimento dos véarios discursos congtituintes da
sociedade ocidental, pode-se considerar a hipGtese de que outras formagtes
discursivas venham a preencher as lacunas deixadas por esse disfuncionamento. O
baixo indice de letramento da populacéo, por exemplo, leva-nos a questionar se 0
discurso literario consegue, no Brasil de hoje, desempenhar plenamente o papel de
congtituir identidades e mobilizar o imaginario da sociedade como o faz em paises
como os Estados Unidos, a Franga ou a lnglaterra, e como chegou afazer no Brasil
do tempo em que, mesmo ainda sendo um pais de analfabetos, aliteraturando sofria
a concorréncia de outras midias. Hoje podemos questionar se os discursos que se

utilizam da oralidade, da imagem e de outras semidticas, como as telenovelas e a

3 A esse respeito, cf. Zumthor (1993).
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cangdo popular, ndo estdo ocupando o lugar deixado cada vez mais vazio pela
literatura.

Essasreflexdesjustificam, em nosso entender, esta discussao: podemaos ou néo
considerar o discurso litero-musical como um discurso constituinte ou em fase de
constituicdo na sociedade brasileira? Tomando, entéo, as caracteristicas arroladas
acima, verificaremos, com base no cor puse em discursos secundarios (comentarios,
critica, obras ndo-cancionistas de cantores ou compositores), se podemos localizar
na producdo discursivalitero-musica brasileiratracos que corroborem (ou refutem)

a hipotese.

Neste capitul o, enfim, realizaremos andlises mai s detal hadas de cances, o que
aindando foi feito neste trabalho. O objetivo seramostrar que, em muitascancles, a
presenca da palavra de préticas discursivas congtituintes representamais do que uma
mera constituicdo de tais praticas sobre a Musica Popular Brasileira, mas um
movimento dial ético de legitimacao e incorporacao critica da cancdo dessapaavry

movimento sutil, que nos exige um olhar mais demorado.

4.2 O archéion litero-musical brasileiro

Conforme vimos, os discursos constituintes instituem um corpo de
enunciadores consagrados, um archéon, e elaboram uma memoéria. Pode-se
detectar esses aspectos em varias vertentes da producéo discursiva que circulaem

torno e no discurso litero-musical, havendo um certo consenso em torno de uma
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lista basi ca de nomes de arquienunciadores, mas divergéncias acerca do estatuto de
alguns deles, conforme as tendéncias e opgoes estéticas. No caso da cancéo, a
referéncia pode funcionar como uma simples legitimacéo de (ou oposicdo a) um
arquienunciador, mas pode representar também o0 engagjamento em uma certa

tendéncia estética, um posicionamento.

Arrolaremos abaixo Varios tipos de referéncias a esses nomes em cancoes,

exemplificando textualmente cada um deles.
4.2.1 A mencgéo elogiosa

A can¢do menciona um ou mais arquienunciadores, indicando indiretamente a
adesdo a sua proposta estética.

A Rita levou meu sorriso / No sorriso dela meu assunto / Levou junto
comelaoquemeédedireito/ Arrancou-me do peito etemmais/ Levou seu
retrato / Seus pratos / Seus trapos / Que papel! / Uma imagem de Sao
Francisco / E um bom disco de Nodl... (“A Rita’, Chico Buarque de
Hollanda, 1965)

Eu vou |he deixar a medida do Bonfim/ N&o me valeu/ Masfico como
disco do Pixinguinha, sim,/ O resto é seu... (“Trocando emmitdos’, Francis
Hime / Chico Buarque de Hollanda, 1978)

Dorival Caimmy falou pra Oxum / - Com Silas estou em boa
companhia/ O céu abraga a terra / Desdgua o Rio na Bahia... (“Nacéo”,
Jo&o Bosco / Paulo Emilio / Aldir Blanc, 1982)
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4.2.2 A homenagem explicita

A cancédo tece louvores a um ou mais arquienunciadores:

Nana cantando “Nesse mesmo lugar”/ Tim Maia cantando
“ Arrastdo” / Bethania cantando “ A primeira manh&” / Djavan cantando
“Drag” / .../ Melhor do que isso s mesmo o siléncio / E melhor do que o
siléncio s6 Jodo®®... (“Praninguém”, Caetano Veloso, 1997)

...Dorival ébelo/ Dorival ébom/ Dorival étudo/ Que estiver no tom
// Dorival vai cantar / Dorival em CD / Dorival vai sambar / Dorival na TV
// Dorival € um Buda nagb / Filho da casa real da inspiracdo / Como
principe principiou / A nova idade de ouro da can¢do... (“Budanag6”,
Gilberto Gil, 1991)

Hermeto foi na cozinha / Pra pegar o instrumental: / Do facdo a
colherinha/ Tudo é coisa musical / Trouxe a escumadeira, / Ralador, colher
de pau, / Barril, tirrina e peineira / Tudo € coisa musical. // ... / Foi
Hermeto Paschoal que magistral / me deu o dom de entender / quedo lixo
ao avido / emtudo da tom/ E que até pinico dad bom som/ Se a criagédo €

mais, se 0 musico for bom. (“Chade panela’, Guinga/ Aldir Blanc, 1999)

4.2.3 A intertextualidade

36 Referéncia ao cantor e violonista Jodo Gilberto.
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Trechos de cangbes famosas, de autoria ou interpretacdo marcante de
arquienunciadores, citadas, parafraseadas ou aludidas. Pode também ocorrer sob
formada chamada“musicaincidental” (quando a cangéo citante executa umafrase
melédica ou textual da cancdo citada) ou do chamado “sampleado” (quando um
fragmento origina da cancéo é inserido).

Alguma coisa acontece no meu coragao / Que so6 quando cruza a
Ipiranga e a avenida Sdo Jo&o / E que quando eu cheguel por aqui eu nada
entendia / da dura poesia concreta de tuas esquinas / da deselegancia
discreta de tuas meninas/ Ainda ndo havia para mim Rita Lee/ A tua mais
completa tradugéo / Alguma coisa acontece no meu coragdo / Que sO
quando cruza a Ipiranga e a avenida Sdo Jo&o®”. (“Sampa’, Caetano

Veloso, 1978, grifo nosso)

37 O autor imita, no verso negritado, a melodia da famosa cando “Ronda’, de Paulo Vanzolini
(1953), onde se ouve “cenas de sangue num bar da avenida S&o Joéo”, ficando a expressdo
“Avenida S0 Jodo” como elo verbal comum entre as duas cangoes:

Sampa Ronda

cruzaalpi sangue num

Que s6 quando Cenade

rangaeaave bar naave

nida Séo ni Sdo
Jo&o da Jodo

Obs.: tomamos o sistema de transcricéo musical acima emprestado de Tatit (1987). Observe-se
gue cada linha corresponde a um semi-tom.
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Quemfoi / Que fez o samba embolar? / Quem foi / Quem fez o coco
sambar? / Quemfoi / Que feza ema gemer na boa? / Quemfoi / Que fez do
coco umcocar? / Quemfoi / Que deixou umoco no lugar? / Quemfoi / Que
fez do sapo umcantor delagoa? Dizai, Tido! - Tido?/ - Oi. /- Foste?- Fuli.
- Compraste? - Comprei. - Pagaste? - Pague. - Me diz, quanto foi? - Foi
guinhentos reais. (“Jack soul brasileiro”, Lenine; em negrito misica
incidental “ Cantiga do sapo” (Buco do Pandeiro / Jackson Pandeiro); em
gravacdo de Fernanda Abreu, 1997)

...Me dé um 'cadinho de cachaca / Me beija, me aperta, me abraca /
Depressa correndo bemligeiro/ Me déteu perfume, déumcheiro/ Cortaem
meu peito o coracgao // Queeu vou mostrar presses cabras/ Como sedanca
obaido/ E quem quiser aprender / E melhor prestar atenco... (“Galope”,

Luiz Gonzaga Janior, 1974; citagdo: trecho adaptado de “Baido”, op. cit.)

4.2.4 Gestos enunciativos

Consideramos gestos enunci ativos os atos de organizacao das enunciagbes em
um suporte. A natureza plurissemiotica e col etiva da enunciacéo litero-musical faz
COM que esses gestos envolvam atos de diferentes naturezas, tais como aselegdo das
cancdes, suadisposi ¢ao sequencia no disco, a concepcdo datematica, aescolhados
mUsicos e cantores participantes, 0s arranjos, a criagdo do lay out das capas e do

encarte etc. cadaum desses elementos envolvendo, por suavez, multiplas decisoes.
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Aqui priorizaremos agueles gestos que, na maioria das vezes, dependem mais
diretamente do artista, como a escolha das cangdes, dos cantores e dos musicos,

nesta ordem™>®,

Gestos enunciativos, portanto, podem anunciar (ou denunciar) aadesio auma
proposta estética e a €laboracao de um archéon. Para osintérpretes, por exemplo, a
escolha das cancBes nunca € aeatdria. Em geral, €la representa uma inscricéo em
uma memoria discursiva ou a fundacdo de uma proposta estética que se pretende
inovadora, ou ambas as coisas. Mas, como vimos, antes de ser fato definido ou
definitivo, aadesio de um artista é geralmente resultado de um percurso. Assim, por
exemplo, uma cantora como Olivia Byington, depois de incursionar inicialmente
pela cancao pop, quando langou os discos “ Corra o risco” (1978) e “Anjo Vadio”
(1980), onde gravou, entre outros, Cazuza, LuisMelodiae Vinicius Cantuaria; adere
em seguida aumaM PB mais sofisticada e semi-erudita. Nesse ponto, marcado pelos
discos “Melodia Sentimental” (1988) e “ Olivia Byington e Jodo Carlos Assis Brasil”

(1989), onde grava compositores como Villa-Lobos, Egberto Gismonti e Tom

38 Nzo ignoramos que empresari 0s pessoais €, principa mente, as gravadoras que publicam aobra
discogréfica, muitas vezesinterferem nessa escolhae que os limites dessainterferéncia dependem
de fatores complexos que estéo ligados, dentre outras coisas, ao status do autor na comunidade
discursiva. N&o discutiremos aqui essa questdo. Salientamos apenas que, apesar de todas as
injuncdes, em Ultima instancia, cabe ao autor aceitar ou ndo essas interferéncias, decisdo que,
gualquer que sga ela, pode resultar em 6nus ou em bdnus para sua carreira.
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Jobim, além de autores estrangeiros como Cole Porter, Gershwin e Kurt Well, ela
inaugura juntamente com cantoras como Vania Bastos, Cida Moreyra e Eliete
Negreiros um modo de cantar quase recitativo, que enfatizaatécnicaeaimpostacdo
vocal. Mais recentemente a cantora parece aderir auma MPB mais tradicional ao
encontrar na propostade Araci de Almeida um de seus model os de interpretacéo,
haja visto seu CD “A dama do encantado” (1997) composto exclusivamente por

cangdes um diajaregistradas pelavoz de Araci.

Consideramos, entdo, que, ao gravar autor X ou y, o cantor esta contribuindo
paraaformacdo de um archéon. Cada registro fonografico € como um voto para
eleger determinado autor ou intérprete paraalistados* grandes nomes’ damusica
No caso de Byington, percebe se, ao longo de sua carreira, um retroceder gradativo

no tempo em busca de seus mestres no canto e na composi¢cao musical.
O discurso sobrea musica

Entendemos a cangdo popular como uma préticadiscursiva, isto € como uma
prética que envolve ndo apenas a producdo de cancdes em s, mas também toda uma
rede de producéo discursivaque comenta, reproduz, divulga, cataloga etc. amusica
popular, efetuada por uma comunidade discursiva que habita diversos lugares em

uma formagdo social (das editoras de revistinhas de letras de musicas aos sites na
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Inter net onde discutem os aficcionados, passando pela Academia™). Aqui, etamos
levando em conta sobretudo os textos primérios, os textos das cangdes. Mas nada
nos impede de incluir nesse processo de constituicdo da comunidade de
arquienunciadores a literatura sobre musica, publicadaem formadelivros, encartes,
suplementos de jornais ou entrevistas. Muitos desses textos s&o produzidos pelos
proprios artistas, necessitados de expor de modo mais direto suas idéias e
experiéncias, bem como de deixar claro seu posicionamento. E o caso do livro
“Verdade Tropical”, de Caetano Veloso (Veloso, 1977), onde, sobre seus
arquienunciadores, pode-se ler:
Jodo Gilberto, com suainter pretacéo muito pessoal e muito penetrante
do espirito do samba, a qual se manifestava numa batida de viol&o
mecani camente simples mas musicalmente dificil por sugerir uma infinidade
de maneiras sutis de fazer as frases melddico-poéticas gingarem sobre a
harmonia de vozes que caminhavam com fluéncia e equilibrio, catalisou os
elementos deflagradores de uma revolucéo que ndo soO tornou possivel o
pleno desenvolvimento do trabalho de Anténio Carlos Jobim, Carlos Lyra,
Newton Mendonca, Jodo Donato, Ronaldo Bdscoli, Sérgio Ricardo - seus

companheiros de geragéo - e abriu um caminho para 0s mais novos que

vinham chegando - Roberto Menescal, Sérgio Mendes, Nara Ledo, Baden

39 E interessante frisar, maisumavez, gue estetrabal ho, ele préprio, seinsere nessacomunidade
daqua vérios outros textos fundadores ou ndo serdo citados. Este trabal ho, portanto, é parte do
objeto que investiga.
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Powell, Leny Andrade - , como deu sentido as buscas de musi cos tal entosos
gue, desde os anos 40, vinham tentando uma modernizacdo atraves da
imitacdo da misica americana - Dick Farney, Lucio Alves, Johnny Alf , 0
conjunto vocal Os Cariocas- revalorizando a qualidade de suas criagoes...

etc. (: 35-36)
E mais adiante...

Eu ... sonhava a nossa intervencdo na musica popular brasileira
radicalmente vinculada a postura de Joéo Gilberto, para quem Caymmi era

o géniodaraca. (: 86, grifo nosso)
E, quando interrogado em entrevista ao poeta Augusto de Campos sobre sua
evolugcdo musical, o compositor Gilberto Gil responde:

O primeiro fendmeno musical que deixou um lastro muito grande em
mimfoi Luis Gonzaga. Emgrande parte pelaintimidade queamisicadeLG
teve comigo. Eu fui criado no interior do sertdo da Bahia, naquele tipo de
cultura e de ambiente que forneceu todo o material para o trabalho deleem
relacdo & masica nordestina. Uma outra coisa bacana no Luis Gonzaga - ea
consciéncia disso realmente sO veio depois, quando eu ja especulava em
torno dos problemas da MPB - foi o reconhecimento de que LG foi também,
possivel mente, a primeira coisa significativa do ponto de vista da cultura de
massa no Brasil. (Campos, 1993 : 191, grifo nosso)

Além disso, discursos secundarios no interior da comunidade discursivaem
questdo, como aliteratura historiogréfica e a cientifica que tem por objeto a cancéo,

também contribuem para a construcdo do archéon, elegendo, segundo diversos
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critérios, nem sempre explicitados, compositores eintérpretes que terdo seustextose
atuacdes comentados e catal ogados.

Na historiografia, é o caso de obras como “A cangdo no tempo”, de Zuza
Homem de Méllo e Jairo Severiano (Médlo e Severiano, 1997), que, conforme Tarik
de Souza (autor do texto daorelhado livro),

Tanto relata as facanhas de Catulo da Paixao Cearense (autor dentre
outras de “ Luar do Sertdo” , “ Caboca de Caxanga” e“ Ontemao Luar”),
que arrolava parceiros como meros “ colaboradores musicais’, quanto
documenta as obras gigantescas de mestres do oficio como Ernesto
Nazareth, Pixinguinha, Noel Rosa, Dorival Caymmi, Ary Barroso,
Lamartine Babo, Braguinha, Lupiscinio Rodrigues, Luiz Gonzaga, Wilson
Batista, Geraldo Pereira, Herivelto Martins, Ataulfo Alves e muito mais,
destacando seus principaisintérpretes e gravaces de maior éxito. (: oreha,
Negrito Nosso)

No campo do trabalho cientifico sobre a cancéo, da analise linguistica ou
semidtica, podemos tomar como exemplo o livro* O cancionista- composicéo de
cangbes no Brasil”, de Luiz Tatit (Tatit, 1996), que, aplicando conceitos que,
segundo o autor, estabel eceriam 0 esquematedrico de uma“arquicancao”, isto €, “o
conjunto de tracos (ou processos) comuns as cangoes, a partir da neutralizacéo dos
tragos especificos que as opdem entre si” (: 26), escolhe e analisacomposicdesde 11
autores brasileiros (Nodl Rosa, Lamartine Babo, Ary Barroso, Dorival Caymmi,
Lupiscinio Rodrigues, Luiz Gonzaga, Tom Jobim, Roberto Carlos, Jorge Ben Jor,

Chico Buargue e Caetano Vel0so). Para o autor, trata-se de “ cangbes consagradas e
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(...) autores fundamentais para desencadear o processo descritivo num terreno
suficientemente reconhecido por todos” (id. ibid.).

Entre as obr as de catalogacéao, éilustrativaa colecéo “ Songbook”, de Almir
Chediak, que reine composicdes em livro (biografias, comentarios, letras e
partituras) e em CDs e fitas cassete. Até agora foram publicadas as producdes de
nomes como Noel Rosa, Gilberto Gil, Vinicius de Moraes, CarlosLyra, Doriva
Caymmi, Edu Lobo, Tom Jobim, Ary Barroso, Caetano Veloso, Chico Buarque,
Djavan e Cazuza. A inclusio desses dois Ultimos nomes em umagaeriade figuras
indispensaveis em qualquer antologia mostra o cardater de construcéo desse
archéon, gque dimenta e é alimentada pela dindmica das relagbes sociais que

atravessa a prética discursiva da MPB.

E evidente que fatores como o mercado cultural, a atuacio da midia, a
influéncia estrangeira etc. interferem diretamente na composi¢céo dessas listas por
parte desses discursos paramusicais, mas 0 que vae destacar € o cardter
autocongtituinte desse archéion, instaurado continuamente no interior das
producdes litero-musicais, quando os autores prestam tributos aqueles que
consideram de alguma forma importantes para seu trabalho ou para a prética
discursiva, alimentando e consolidando a posicéo de seus arquienunciadores, e
guando estes mesmos, se vivos, validam ainscricao desses autores, num jogo de

mUtua legitimacao.
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No que tange a este ultimo fendbmeno, éclassico o caso Jodo Gilberto -
Caetano Ve oso. Vimos anteriormente as declaragtes de Caetano Vel oso colocando
Jodo Gilberto na posicéo de um de seus arquienunciadores. Com efeito, ao ser
interrogado por Augusto de Campos, nos Estados Unidos, sobre Caetano Vel 0so,
Jodo Gilberto respondeu:

- Tenho tantas coisasa dizer pra Caetano. Ele esta fazendo coisastéo
lindas. Olha, Caetano anda dizendo por ai que eu sou génio. Diga a ele
para ndo falar assim, ndo. O génio é ele Caetano é um poeta. Caetano esta
no dto, |4 no alto, lapidando a inteligéncia. Pra mim é Drummond e
Caetano. (Campos, op. cit. : 252, negrito Nosso)

Pode-selembrar também arelacdo entre o letrista Aldir Blanc e o compositor
Dorival Caymmi. O primeiro tem demonstrado sua admiracdo pela obra do
compositor baiano através mesmo de suas cangdes, onde se encontram referéncias
a0 compositor (caso dacancao “Nacdo”, jacitada) e citagBes textuais e mel bdicas de
Seus personagens e de suas obras, como ha composi¢ao “Mar no Maracand”:

E se apaixonou e quase endoidou de gostar / Mas depois brigou e até
tentou se matar / Dias desse fim, vim do botequim, manha / Pardal disse
assim:; “ Blzo foi pra Itapod!” / Doraiguais na Bahia e no Maracana /

Dora iguais na Bahia e no Maracana / O Dora... (“Mar no Maracand’ -

Moacyr Luz e Aldir Blanc; misicaincidental “Dora’ - Dorival Caymmi, na
gravacao de LeilaPinheiro no disco “Olho Nu”, 1986).

Ha ai referéncia a personagem “Dord’, da cancdo de mesmo nome, de

autoria de Caymmi. Ha também uma parédia de sua melodianos dois pentltimos
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versos*°, em procedimento semelhante ao de Caetano Veloso em “ Sampa’, e uma
citaco incidental no ultimo verso (“O Dora...”). Referéncia & mesma cancgéo de
Caymmi ocorre também nacomposicéo “Bodas de Pratd’, letrade Blanc e musicade
Jodo Bosco, embora de modo bem mais sutil:

... Nao adiantou nada/ O nome da outra/ No pano vermelho/ Pro anjo

dastrevas/ Elevai voltar tarde, / Cheirando a cerveja, / Seatirar de sapato

310 Vejamos, no diagrama, as duas composi ¢oes:

DORA (Dorivd Caymmy

tu

Dora, inha frevo e maa Ninguém  quebra samba  lhor do
ra do do ca re nem me quetu
O MAR NO ARACANA (Moagyr Luz/ Aldir Blanc)
né
Dora, guas Bahiae Mara Dora, guas Bahiae Maa
i na no ca i na no cand

Repare-se na coincidéncia entre os nomes “maracatu” e “Maracand’, que sinaliza a
transposicéo do cena enunciativa de Pernambuco (terra da Dora caymmiana - “Te conheci no
Recife dos rios cortados de pontes...”) para o Rio de Janeiro..
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/ Na cama vazia / E dormir na hora / Murmurando: Dora... 3
(“Bodas de Prata’, Jodo Bosco / Aldir Blanc, 1975)

A referéncia é realizada pelo nome “Dora” cantado em intervalo melédico
invertido em relacdo a um dos intervalos em gue a mesma palavra é cantada na
cancao de Caymmi. JaCaymmi, no disco que comemora os 50 anos de Aldir Blanc,

declara

Aldir Blanc € compositor carioca, € poeta da vida, do amor, da cidade.
E aquele que sabe como ninguémretratar o fato e o sonho. Traduza malicia,
a graca e a malandragem. Se sabe de ginga, sabe de samba no pé. Estamos
falando do ourives do palavreado. Estamos falando de poesia de verdade.
Todo mundo é carioca, masAldir Blanc é carioca mesmo... (“Apresentacéo”
- Doriva Caymmi - CD “Aldir Blanc 50 anos’, 1996)

311 Dora, personagem deslumbrante, cortejada e exaltada, tantas vezes chamada (“ Dora/ Chamei: /
O Dora’), e dogiada (“ninguém requebra nem danca/ melhor do que tu”) da cangio de mesmo
nome, de autoria de Caymmi (1945), ndo é o nome da personagem principal que aparece nesta
cancao de Bosco e Blanc, sendo, naverdade, antipodaaela, umamulher que sente 0 tempo passar
“comendo feito traga/ num vestido de noivado” elevar consigo suabeleza e seducéo. Com efeito,
namelodia, 0 nome de Dora soa com notas em interval o invertido em relagdo ao modo como esta
no chamado da cangéo de Caymmi, tal como mostra o diagrama que segue:

Bodas de prata (Bosco & Blanc) Dora (Caymmi)

ra Do

Do ra
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A declaracdo de legitimacao do “mestre” paracom o “discipul0” surge como
umaformade endossar ou incentivar ainscricdo deste na comunidade enunciativa,
geralmente sob forma de participacdo em duetos ou interpretacéo solo, conforme
sga ele intérprete ou compositor. Assim fazendo, o “mestre’ legitima-se a s
préprio, pois garante a propagacéo de sua proposta estética, demonstrando sua
fecundidade.

Sobre o archéion litero-musical brasileiro, restaressalvar que ele, longe de ser
homogéneo, estratifica-se significativamente conforme aregido brasileira, 0 género
de cangdo, a geracdo e 0 posicionamento, havendo mudltiplos cruzamentos e
encadeamentos. Assim, um compositor de inscricao relativamente recente™, como o
paraibano Chico César, aponta como arquienunciador o compositor Djavan, de

geracao anterior, conforme deixa supor atravées da forma de cantar e de mencéo:

...Vem me buscar / Amanha ou depois de amanha / Aboio de Djavan /
Vem me cantar ... (“Pagd’, Chico César, por Renato Braz, 1996)

Mas definird também, como arquienunciadores, artistas nordestinos mais

tradicionais, tal como mostram os seguintes gestos:

312 Consideramosinscrito o artista quando elelanga seu primeiro disco solo ou quando participa
(ativamente oundo) de disco de outro compositor ou cantor. O disco é considerado agqui o objeto
materiaizador (suporte) em primeiro grau da enunciagdo litero-musical.
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* A gravagdo da cancdo “Paraiba’, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira
(1950), no CD “Aos vivos’, de 1995;

* A composi¢do de musicas em ritmos tipicamente nordestinos, como o xote
“Paraiba meu amor” (CD “Beleza mano”, 1997);

~

* A participagéo do sanfoneiro Dominguinhos na composi¢éo “ Sanfoninha’
(in op. cit., 1997) e do cantor de forré Flavio José em “ Paraiba meu amor” (idem,
Ibidem);

* Marcaraainda sualigacao arecente tradicdo pop com o convite a veteranos
do género, como Lulu Santos e Arrigo Barnabé, para participarem como muisicos da
faxa“Espinhadorsa de mim”, em CD de 1997.

Um arquienunciador pode ser a0 mesmo tempo reconhecido como tal paraum
posi cionamento especifico etambém para o conjunto da préticadiscursiva. E o caso
de Luiz Gonzaga, que é considerado “Rel do Baido” e figura indispensavel em

gualquer antologia de MPB, sendo mencionado por tropicalistas como Caetano
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Veloso e Gilberto Gil, por autores de uma MPB mais convencional como Milton

Nascimento e Chico Buarque™, e até mesmo pelo posicionamento pop™“.

Um aspecto que ndo deve ser negligenciado, no processo de instituicéo do
archéon, é a operacdo de extensdo deste a sociedade, executada pelos discursos
constituintes. Assim, o discurso filosofico, por exemplo, pretende que Descartes ou
Aristétel es sggam grandes nomes ndo apenas paraa comunidade filosdfica, mas para
a sociedade como um todo.

Na cancdo popular, localizamos gestos como esse. O mais explicito deleséoda
cancdo “Paratodos’, de Chico Buarque de Holanda, que reproduzimos abaixo

integralmente:
O meu pai era paulista
Meu avd, pernambucano
O meu bisavd, mineiro

Meu tataravo, baiano

31 sobre ostropicalistase Luiz Gonzaga, cf. agravagdo das cancbes “Asabranca’ e“A voltada
asabranca’, deste e de Humberto Teixeira (op. cit.) , por Caetano Veloso (1970), e adeclaracéo
deGil, citadada a pagina 215; Sobre Gonzaga e outros compositores, ouvir “ Luar do sertdo” (Jodo
Pernambuco / Catulo da Paix&o Cearense, 1914) com Milton Nascimento e Luiz Gonzaga juntos
(1981), além da cancdo de Chico Buarque “Paratodos’ (op. cit.).

314 E famosa a decl aracdo de Raul Seixas acerca do parentesco entre o rock e o baido. A esse
respeito confiraverbete“Rock brasileiro” da EnciclopédiadaM UsicaBrasleiraPopular, Erudita
e Folcldrica (op. cit.). Cf.também a gravacdo de “O xote das meninas’, de Luiz Gonzaga e Zé
Dantas, por Marisa Monte (1988).
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Meu maestro soberano
Foi Antbnio Brasileiro

Foi Anténio Brasileiro
Quem soprou esta toada
Que cobri de redondilhas
Pra seguir minha jornada
E com a vista enevoada
Ver o inferno e maravilhas

Nessas tortuosas trilhas
Aviolameredime

Creia, ilustre cavalheiro
Contra fel, moléstia, crime
Use Dorival Caymmi

Va de Jackson do Pandeiro

Vi cidades, vi dinheiro
Bandoleiros, vi hospicios
Mogas feito passarinho
Avoando de edificios
Fume Ari, cheire Vinicius
Beba Nelson Cavaquinho

Para um coragao mesquinho
Contra a solidao agreste
Luiz Gonzaga étiro certo
Pixinguinha é inconteste
Tome Noel, Cartola, Orestes
Caetano e Joao Gilberto

Viva Erasmo, Ben, Roberto
Gil e Hermeto, palmas para
Todos os instrumentistas
Salve Edu, Bituca, Nara
Gal, Bethania, Rita, Clara
Evoé, jovens a vista

O meu pai era paulista
Meu avo pernambucano

353



O meu bisavd, mineiro

Meu tataravd baiano

Vou na estrada ha muitos anos

Sou um artista brasileiro
(“Paratodos’, Chico Buarque, 1993)

Mas o grande destague que receberam certos artistas da musica popular, como
Tom Jobim, Luiz Gonzaga, Vinicius de Moraes e Ary Barroso, cujos nomes foram,

inclusive, dados a varios importantes logradouros do pais, merece reflexao.

4.3 Pretensao auto e heteroconstituinte
4.3.1 Autoconstituicao

| dentificaremos essa pretensdo Nos momentos em gue a cangao trata de s
prépria e/ou da prética discursivada qual elafaz parte. Distinguiremos dois modos
principai s dessa atividade metadiscursiva: a decantacéo do poder encantatorio da
cancéo (do canto ou da dancga) ea ar gumentacao enfatizando o valor da prética
liter o-musical ou de elementos dela. O primeiro consiste na consideracéo de que a
cancao é capaz de agir irresistivelmente sobre osindividuos (corpo e mente) e sobre
aredidade; asegunda consiste naindicacdo daimportanciada atividade cancionista
para os individuos ou paraa sociedade. Um é passiona e migtico, o outro éraciona

e reflexivo.

No capitulo 3, j& esclarecemos que € comum em certos géneros musicais a

louvacdo as virtudes de seu ritmo, musicos e instrumentos. Geralmente s&o géneros
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em cujas cangdes predominao que Luiz Tatit (1987 : 47) denominade “tematizagcdo
melédica’, isto é, a pulsacdo, a reiteracdo de “temas’ (seqiiéncias) melodicos, na
maioria das vezes em ritmo acel erado e dancante. A tematizac&o confere amelodia
(notas, interval os, ritmo etc.) destague de significacdo diante daletra, acabando por
ser elamesma (amelodia) o objeto do texto:
O ritmo e as acentuagtes do componente mel 6dico fundam os géneros

gue estamos acostumados a ouvir: samba, roque, bolero, baido, marcha etc.

Osarranjosinstrumentais extraem sua pul sagao, seu balango e seus motivos

mel 6di cos dos temas fornecidos pela mel odia da cancéo (...). Assmsendo, 0

processo intensivo de tematizagdo conduz a uma supervalorizagdo do

género. Por isso, ndo raro, a tematizagdo cobre um texto exaltando o

proprio género. (: 49)

A letra, entdo, até certo ponto dispensavel no caso desses géneros (alguns
deles sdo muitas vezes executados sem ea®), adquire cardter decantat6rio
(geramente de valores ligados direta ou indiretamente ao género) como forma de
justificar sua existéncia junto a cangéo. O carater de pratica discursiva da cancéo
explica que essa exatacdo ndo se limite a0 género, mas se estenda a diversos

aspectos referentes a seu universo, como, no caso do samba, a danca, aos aspectos

= como javimos, o caso do samba (batucada), do frevo (orquestra) e do chorinho (regional).
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étnicos (amulata, aloiraou anegra), asformas sensuais, ao cotidiano dos musicos,
ao morro ou afavela etc.

Esse tipo de manifestacdo autoconstituinte da prética discursiva da cancéo
popular (a exaltacdo ao género e outros aspectos) € mais ou menos intuido por
guem ai pretende incursionar ou declarar adesdo. A prova disso é que as letras de
muitos chorinhos compostos originalmente apenas como temas instrumentais,
criadas muitas vezes por autores iniciantes no género, acabam por decantar os
valores ligados a ele; a virtuose dos instrumentistas, a danca, o fetico dos
instrumentos e do género sobre os individuos, principalmente as mulheres etc.
Analisemos rapidamente a letra escrita por Fausto Nilo para o choro “Espinha de
Bacahau”, de Severino Araljo (1936):

Eu também sei desconsolar numtom dificil de cantar / O meu talento
além do som daquela onda eu fui dancar / Dancel tdo bem adocicando teu
batom com meu bombom / Te lambuzei com minha frase maisredonda // A
trésatrasdainsensatez/ Fui traduzindo em portugués/ O amor quefezcom
a falsidade mais profunda / E corro atras da vida facil que vocé quer me
levar / Quero morar numbangal 6/ Chorar na mesa nunca mais// Saxofone,
0 satanas, meintoxica comteu gas/ O lado bom do coragdo que nos separa
dos metais / Se a vida é cara, gigol, s meu amor conhece a cor das
harmonias da Orquestra Tabajara // Sai que é dificil respirar quando a
paixao quer sufocar /Meu coragao por iSso eu canso na garganta / Meu
amor, Nosso veneno € o carogo da cangio / E como umvicio etemsabor que
fala presa nédo desfaz. /// Nao sei quem pintou tua cor, tua tez, teu sabor /

Com a mocidade onde eu pecava / Minha emoc&o ja ndo dava essa voz //
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Talvez sonhando dancei nu ao lado do abajur/ Eu devo ter te beijado com
paixao / Foi quando um popular me despertou / Me deu noticia que esse
amor de gafieira ndo tem mais. // Apresentei 0 meu sorriso e alguémde |4
me perguntou/ Onde é que eu estou que NAo agarro essa morena pra dancar
/ Eulhefalei ndo é preciso padecer na soliddo, meu coragéo, a solidao ndo
vale apena. // Sai que édificil respirar quando a paixao quer sufocar /Meu
coragao por isso eu canso na garganta / Meu amor, NoOsSso veneno é o
caroco da canc&o / E como umvicio e tem sabor que fala presa ndo desfaz.
(“Espinhade bacalhau”, Severino Aradjo/ Fausto Nilo, por Ney Matogrosso /
Gal Costa, 1981)

O didogo entre aletrae o género € evidente ainda que codificado por um texto
aparentemente desconexo. Elaapresentaumareferénciametadiscursivaao discutir a
propria incursdo do enunciador moderno no género tradicional. Assim, logo no
inicio, personificando o género musical, ele afirma sua competéncia como
cancionista (“eu também sei desconsolar num tom dificil de cantar”), associadaasua
competéncia como dancarino da cancdo (“dancei tdo bem adocicando teu batom
com meu bombom?®®”), e, conseqlientemente, o seu direito de cantala(o que supde
aexisténciade umaletra: “telambuzei com minhafrase maisredonda’). Em seguida

reitera sua competéncia ao comentar sua propria enunciacao, fazendo referénciaa

816 O que pode sugerir também que a letra tem a capacidade de aplainar a aspereza da melodia
(sintomati camente denominada “ Espinha de bacalhau”).
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um tema comum em cangdes do género (“fui traduzindo em portugués/ o amor que
fez com afalsidade mais profunda’), de modo irénico (“e corro atras davida facil
gue vocé quer melevar”). O texto segue dialogando com o género ao referir-se ao
saxofone™, importante instrumento das orquestras de chordes, queinclusivejafoi
tema de outro choro (“ Saxofone, por que choras?’, Ratinho, 1930), e a Orquestra
Tabgjaras, grupo musical liderado pelo compositor damelodia, Severino Araljo. As
freqUentes referéncias arespiracdo e avoz (“gas’, “respirar”, “sufocar”, “canso”)
sugerem também essa pol émica. Simulando umadificil conquistaamorosa (temética
comum no género), o enunciador opfe a teméatica da dificuldade de respiracéo,
lancada pelo compositor da melodia como uma forma de desafio ao intérprete, o
argumento conciliador entre melodia e letra (“meu amor, N0Sso veneno é o carogo

da cancgdo / € como vicio e tem sabor que afala presa ndo desfaz”).

Muitas outras observactes poderiam ser feitas sobre essa letra, porém néo
pretendemos uma andlise exaustiva, mas apenas mostrar um exemplo de atividade
autocongtituinte realizada pela cancéo, que tem por peculiaridade um didogo interno

em que aletra legitima o género musical.

Outros exemplos de exaltacéo ao género:

7 Na cangdo o saxofone € o instrumento solista da orquestra de choro, ou segja, € avoz principal
dentre os instrumentos de sopro, 0 que avaliza a presenga da voz do cantor na cangdo. Sera por
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Frevo:

E bom, é brabo, € o frevo / Diabo no cor po, torto, corpo / Para mais
ndo / Fogo no rabo de qualquer cristdo / Solta o frevo diabo e adeus

procissao... (“Frevo Diabo”, Edu Lobo / Chico Buarque, 1987)
Ba&o:
...Naguela noite eu me grudei com Juventina/ E o suspiro da menina
era de arrepiar / Baido bonito t&o gostoso e alcoviteiro / Que apagou o
candeeiro pro forré se animar // Naguela noite eu fugi com Juventina /

Quem mandou a concertina / Meu juizo revirar? (*O foleroncou”, Nelson

Vaenca/ Luiz Gonzaga, 1973)
Samba

Temsamba pra dancar / Tem samba pra dizer / Tem samba pra ouvir /
Sléncio / E o coragio precisando chorar // Vai, samba-Africa / Vai, som
conquistador / Vai samba dos tambores/ Que 0 mundo inteiro se curva ao
valor // E o meu samba € s6 pramim/ E pra levar recado pro meu amor...
(“Som conquistador”, Eduardo Gudim, 1995)

Finalmente, sobre o caréter encantatério do discurso litero-musical, devemos

assindar que ela também pode representar as necessidades expressivas do

iSSO que seu “gas’ (sua“voz’) é “O lado bom do coracdo que nos separa dos metais’?
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compositor. Nesse caso, este exaltara a compatibilidade entre seus sentimentos (e/ou
0s sentimentos do co-enunciador) e apraticadiscursiva:

N&o chore ainda ndo / Que eu tenho umviol&o / E nés vamos cantar /
Felicidade aqui / Pode passar eouvir / E se elafor de samba/ Ha de querer
ficar... (“Ol&, ol&’, Chico Buarque, 1965);

Vem, morena ouvir comigo esta cantiga / Sair por esta vida
aventureira / Tanta toada eu trago na viola / Pra ter vocé mais feliz...
(*Toada - na direcéo do did’, Zé Renato / Juca Filho / Claudio Nucci, pelo
BocalL.ivre, 1980);

...Cantar quase sempre nos faz recordar / Sem querer / Um beijo, um
sorriso ou uma outra ventura qualquer // Cantando aos acordes de meu
viol&o / E que mando depressa ir embora / A saudade que mora no meu
coracao. (“Cantar”, Godofredo Guedes, por Beto Guedes, 1977).

Resta ainda tratar sobre 0 modo argumentativo de a cangdo manifestar a
metadiscursividade. Enquanto o modo anterior tematiza o poder da cangéo,
atribuindo a ela propriedades metafisicas sobre areadidade e osindividuos, 0 modo
argumentativo discute o papel da pratica discursiva para os cidadaos e para a
sociedade. Portanto, o primeiro tem carater lirico e emotivo (ou sensitivo); o
segundo, carater mais tedrico e critico (podendo, avezes ser parodico eirbénico). O
modo argumentativo é mais raro e pode fundar novas propostas estéticas, interpretar
e/ou refletir criticamente a prética discursiva do presente e do passado, comentar ou
criticar atitudes, cancbes, compositores, podendo apoiar-se no interdiscurso

periférico da préticadiscursiva (midia, academia, criticajornalistica etc) ou naguele
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ligado aoutras praticas discursivas (literatura, artes em geral, discurso cientifico etc).
V gjlamos exempl os de cangdes em que iSso ocorre.

Fundando novas propostas:

Eisaqui este sambinha/ Feito numa nota sb/ Outras notas vao entrar
/ Mas a base é uma s6 / Esta outra é conseqiiéncia / Do que eu acabo de
dizer / Como eu sou a consequiéncia / Inevitavel de vocé // Quanta gente
existe por ai que fala tanto e ndo diz nada / Ou quase nada / Ja me utilizel
detoda escala/ E no final n&o sobrou nada/ Nao deu emnada (...) E quem
guer todas as notas/ Ré, mi fa, sal, |4, si, dé / Fica sempre sem nenhuma /
Fique numa nota s0. (“Samba de uma nota s6”, Tom Jobim / Newton
Mendonga, por Jodo Gilberto, 1959)

Polemizando com outras:

Eu sou apenas um rapaz latino-americano / .../ Mas trago de cabeca
uma cangdo do radio / Em que um antigo compositor baiano me dizia /
“ Tudo édivino, tudo € maravilhoso” . (* Apenas um rapaz | atino-americano”,
Belchior, 1976);

Sobre a meméria da pratica discursiva:

Eu, vocé, nés dois / Ja temos um passado, meu amor / Um violdo
guardado / Aquela dor / E outras mumunhas mais // Eu, vocé, Jodo /
girando na vitrola sem parar / E um mundo dissonante / que n6s dois /
tentamosinventar //Eu vocé, depois/ Quarta-Feirade Cinzasno pais/ E as
notas dissonantes a se integrar ao som dos imbecis... (“Saudosismo”,
Cagetano Veloso, 1968)
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Questionando a condicéo da prética discursiva:

Eu queriatanto uma cangéo bonita/ Feita descaradamente por amor /
Como qualquer outra cancdo bonita/ Feita descaradamente por amor / ... //
Eu queria tanto essa cancdo e no entanto / O que eu canto agora € /
Smplesmente musica moderna / Feita para consumo como fumo €/ Como
tudo que se vé no mundo agora é/ Produto da era industrial / Como Coca-
Cola ou como amarca Pelé/ Deuma realidade brutal. (“Masicamoderna’,
Gilberto Gil, 1978)

Porque sera/ Que fazem sempretantas/ Cangdes de amor / E ninguém
cansa / E todo o mundo canta / Cangdes de amor // De minha parte / As
vezes ndo aguento / Noventa e nove e um pouco mais por cento / Das
mUsicas que existem sdo de amor / E quanto ao resto // Quero cantar so /
Cancdes de protesto / Contra as cangdes de amor // Odeio “ As Time Goes
By’ / O manifesto // Cangdes de amor / Muito cilme, muita queixa, muito
“ ai” / Muita saudade, muito coracio / E o abusar deum/ Santo nome emvao
/ Ou a santificagao de uma banalidade/ Eu queria o canto justo na verdade/
Da liberdade s6 do canto // Tenra, limpa, lUcida, e no entanto / Sei que s
sei querer viver / Deamor emusica. (“Cangdo de protesto”, Caetano Vel oso,
por Zizi Possi, 1984)

Refletindo sobre a compatibilidade entre os sentimentos e a cangéo:

Prafazer umsamba-cangdo/ Dentro da tr adigdo emocional brasileira
/ Nao mefalta a dor / Tenho o pranto e o rancor / S4 ndo tenho amor como
inspiracdo / Deixaste 0 meu coragao vazio... (“Mentird’, MoraesMoreira/
Fausto Nilo, 1978)
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4.3.2 Funcao heteroconstituinte

Trata-se da disposicéo de interferir sobre outras préticas discursivas e sobre
comportamentos da coletividade, de apresentar uma interpretacéo de fatos e
acontecimentos atuais ou passados, de discutir questbes de interesse socia e

psicol dgico.
4.3.2.1  Dos atos e comportamentos sociais

Muitos autores ja comentaram a grande ascendéncia da musica sobre avida
social. Wisnik (1999) observa que essa influéncia é sutil. Com a politica, por

exemplo, ela mantém um vinculo operante, mas nem sempre visivel:

E que ela atua, pela propria marca de seu gesto, na vida individual e
coletiva, enlacando representacdes sociais a forgas psiquicas. O uso da
mUsica, comtoda “ a sua violenta for ¢a dinamogénica sobre o individuo e as
multid6es’ , como dizia Mario de Andrade (...), envolve poder, pois 0s sons
passam através da rede das nossas disposic¢des e valores conscientes e
convocam reacdes que poderiamos talvez chamar de sub e hiperliminares
(reagGes motivadas por associagdes incidiosamente induzidas, como na
propaganda, ou provocada pela mobilizagdo ostensiva de seus meios de

fascinio, como num ritual religioso ou num show de rock). (: 114)
Peremptorio, 0 autor prossegue:

Instrumento de trabal ho, habitat do homem massa, meio metafisico de
acesso ao sentido para alémdo verbal, recurso de fantasia e compensacao

imaginéria, meio ambivalente de dominacao e de expressao deresisténcia,
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de compulso repetitiva e de fluxos rebel des, utdpicos, revolucionérios, “ a
musica é sempresuspeita” (...). Seu papel € decisivo na vida das sociedades
primitivas, no cotidiano popular, e o Estado e asreligites ndo a dispensam.
A prética da misica pel os grupos sociais mais diver sos envolve miltiplos e
complexos indices de identidade e de conflito, o que pode fazé-la amada,
repelida, endeusada ou proibida. (:115)

Sobre a musica popular, Portis (1997), observa:

Phénomene social de grandeimportance, la musique populairerefléte
et méme oriente la vie émotionnelle de millions de persones Les
implications politiques de cette influence sont évidentes. La musique
populaire peut assurément jouer un réle dans une stratégie de contréle
social par son influence médiatique qui se situe entrel'idéologie officielle et

la conscience populaire®®. (: 69, grifo nosso)

E referindo-se aum universo social especifico, o daboemiadas décadas de 40
e 50, mas gque pode ser aplicado com ainda mais énfase arealidade brasileira das
ultimas décadas, Matos e Faria (op. cit.) observam:

Se, por um lado, o compositor capta(va), reproduz(ia), explora(va),

enfim “fisga(va)” representagdes que circula(va)m no cotidiano,

318 « Fendmeno social de grande importancia, a misica popular reflete e mesmo orienta a vida

emociona de milhdes de pessoas. As implicagbes politicas desta influéncia sdo evidentes. A
musica popular pode seguramente desempenhar um papel em uma estratégiade controle social por
suainfluénciamididtica, que se situa entre aideologia oficial e a conscéncia popular”
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essencial mente el ementos de uma experiéncia social vivida(...), por outro, o
seu publico assume(ia) o papel, as idéias e os sentimentos expressos pelo
compositor, subjetiva(va) sua mensagem (...) estabelecendo uma troca, uma
cumplicidade como autor. Cabe ressaltar que ndo setrata daimposicao de
valores e perfis, mas da generalizacéo de padr fes estéticos e culturais, de
vida, de sensibilidade e valores dentro do préprio processo de circulagdo
social, de producéo e veiculagdo de subjetividade num contexto historico e
cultural especifico... (: 34)

Os autores citados acima enfatizam a ambivaléncia politica do discurso litero-
musical. Pelo seu forte poder de formacdo de consciéncias, identidades e
comportamentos, ele se presta a ser instrumento de manipulacdo pelos poderes
congtituidos. No Brasil, isso ocorreu tanto no periodo da ditadura de Vargas, em sua

politica cultural de incentivo ao trabalho e contra a malandragem™®

, COMOo na
ditaduramilitar de 64-84, quando varios autores foram convocados afazer apologia

ao regime.

Essa ambivaléncia sb reforca a tese em questdo, uma vez que 0s discursos
constituintes ndo estdo imunes aos controles do poder. Pelo contrario,
historicamente afilosofia, o direito, aciéncia, aliteraturae areligido sempre foram

atravessadas pelos embates politicos, sociais e econdmicos das diversas épocas,

319 ¢f . Wisnik, 1999; Oliven, 1992; Pimentel, op. cit.
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posicionando-se em inimeros conflitos de interesses e sendo instrumentalizados

pelas classes mais poderosas.

Por outro lado, ndo estamos tratando da cancéo brasileiracomo um todo, mas
daguele setor que, conforme definimos no corpus representa um nacleo de
compositores gque se pautam por um certo padrdo de qualidade, muitas vezes
estipulado pela propria prética discursiva. E esse nticleo, a que denominamos de
M UsicaPopular Brasileira (escrito por extenso) e que congtitui talvez um fenémeno
unico no mundo pelo vigor inventivo e avancado de sua producdo cancionista, que
supomos poder estar se a¢ando ao conjunto de discursos constituintes da sociedade
brasileira

Como todo discurso congtituinte, aMUsica Popular Brasileira, de acordo com
0 posicionamento, elege algumas esferas da vida socia para as quais tentara servir
de garantia, de fundamentacdo ideoldgica. Para isso, o discurso € construido
intencionalmente para ser “citado”, 0 que, Nno seu caso, pode se dar através dare-
citacdo (fala) daletra, mas se da principa mente através do que podemos chamar de
canto co-enunciativo, ou sga, 0 canto retomado pelos individuos que o
apre(e)ndem através dos meios de comuni cacdo de massa, o vulgarmente chamado

“cantarolar”.

Vimos que, para Bakhtin (1995), o discurso citado é sempre discurso
comentado e, conseguientemente, a incorporacdo de um discurso alheio € sempre

aiva, isto €, é sempre uma apreensao apreci ativa desse discurso.
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Por essa paspectiva, entéo, do ponto de vista de guem retoma o canto, cantar
informal e espontaneamente (cantarolar) significacitar o discurso do outro: aceit&lo
num gesto de cumplicidade; mas, por outro lado, submeté-lo a outro tom (com
todos os sentidos que essa pal avra possarter), convergente ou divergente, conforme
sua competéncia (memaria, afinacdo etc.). Mais com relacdo aletra, trata-se entdo de
Investir-se do papel, projetado pelo compositor e executado pelo cantor, de actante
de uma situagio simulada. E como contar uma historiainventada por outro: quem

conta representa o papel de narrador (-personagem) daquela histéria

Do ponto de vista do enunciador, cantar o canto difundido através do
processo de comunicagdo de massaimplicaseinscrever paraum trabaho cotidiano
e recorrente para que sua cangao seja assimilada e cantarolada e mais extensaainda
sgja sua penetracdo ideoldgica na consciéncia coletiva. Cantar €, assm, sempre
pretender incul car sentidos verbo-musicais naintencdo de exercer gumainfluénda
sobre o comportamento do ouvinte. Tal comportamento pode ser simplesmente
somatico (a danga, um batucar de dedos etc.), mas pode dizer respeito as mais
diversas esferas da vida cotidiana, politica e material dosindividuos. Isto se da, na
superficie da cancéo, através do que Luis Tatit (1987) chama de persuasio
figurativa. Figurativa porgue toda cancdo popular implica

Umaacao simulada (“ smulacro” ) onde alguém (intérpretevocal) diz

(canta) alguma coisa (texto) de uma certa maneira (melodia). (...) Nolimite,

a simples presenca da voz na cangdo popular ja sugere a composi¢do um
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impulso de figurativizagdo (ou referencializagéo). Figurativizar aqui quer
dizer fazer parecer uma situagdo de comunicagdo do dia-a-dia. (: 6/7)
Figurativizando, o texto da cancdo mimetiza uma Situagdo de enunciacdo
cotidiana, tornando-se convidativo para 0 ouvinte, que ai reconhece cenas de seu
cotidiano. Mais uma vez comparando com outra producdo simbolica, destavez a
telenovela, 0 efeito de se criar um eu da enunciagdo na cancéo corresponde acriacéo

de personagens assemel hados aos sujeitos da“vidareal”.

A melodiareforca com tragos entoativos™ essavocdidade jaimpressanaletra,
dando margem a que o ouvinte reconheca 0 seu proprio discurso oral nas
entrelinhas do tratamento estético musical (Tatit, 1987).

E assim que, funcionando como um dispositivo simulador das situacdes
cotidianas, acancao faz-se retomar pelos ouvintes, que falam o que se diz nacangéo
como se fossem eles os enunciadores primeiros. E esse “o qué’ vem historicamente
sediversificando cadavez mais nacancéo brasileira. Namedidaem que eladeixade
se referir exclusivamente a questdes de ordem subjetiva para expressar problemas
coletivos, poder-se-iadizer que earealiza umafuncéo constituinte, conformeindica
Medina (1973):

32 Elevagdes e descendéncias mel édicas, andl ogas as que ocorrem naentoacso dalinguagem ordl,
gue aparecem principalmente no final das frases musicais.
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...0letrista-autor foi abandonando seus problemas pessoais- contetido
dasletras das misicas do passado - para expressar problemas coletivos, aos
guais tenta explicar por meio de sua maneira de encarar 0S Nnovos
fenbmenos. As questdes apresentadas seriam, portanto, de carater coletivo,
permitindo que o ouvinte repetisse as mesmas palavras, da mesma forma,
independentemente, de ser, ou ndo, seu aquilo que era mencionado. Ao
expressa-lo, entretanto, percebia que falava de coisas que lhe diziam
respeito, sobreasquaispensava, dondeir internalizando respostas aos seus

problemas existenciais no mundo em transformacao. (: 11)

Assim, mais do gue uma “trilha sonora de nossas vidas’, como se costuma
dizer, acancdo pretende fundar o cotidiano refletindo sobre ele e apontando modos

de sentir, pensar e agir, cComo sugere a cancao abaixo:

Sabe, gente,/ E tanta coisa pra gente saber / O que cantar, como
andar, ondeir / O que dizer, o que calar, a quem querer// Sabe, gente, / E
tanta coisa que eu fico sem jeito / Sou eu sozinho e esse N6 no peito / Ja
desfeito emlagrimas que eu luto pra esconder // Sabe, gente, / eu sei que no
fundo / o problema € s6 da gente / é sO do coracdo dizer ndo / quando a
mente / tenta nos levar pra casa do sofrer. // E quando escutar um samba-
cangdo/ Assmcomo: / “ Eu preciso aprender a ser s0” / Reagir / E ouvir / O
coracdo responder: / “Eu preciso aprender a sO ser...” (“Eu preciso
aprender aso ser”, Gilberto Gil, 1973)

Podemos dizer que esse texto explicitaum papel heteroconstituinte da cancéo,
primeiro por dirigir-se ao publico ouvinte (“ Sabe, gente...”) colocando a questéo do
comportamento como um saber, sobre o qual ela pretende dizer algo; segundo, por
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polemizar com outra cancdo (“Preciso aprender a ser ", Marcos / Paulo Sérgio
Vale, 1965) sobre o problema do fracasso da relagcdo amorosa, estendendo a
guestdo para o problema da soliddo do individuo diante das decisbes que a
sociedade exige (parafraseando: “ o que fazer diante dessa solidao?’); e, finalmente,
por trazer uma resposta divergente, mas que € construida anagramaticamente a partir
dapropostada cancao citada: “reagir e ouvir o coracdo responder...”, apresentando-
se entdo como cancdo indicativa de atitudes:. “eu preciso aprender asd ser”. Assm,
0 enunciador legitima a s préprio, legitimando a prética discursiva em gera
engquanto uma atividade que, para além de suaintencdo de deleitar o ouvinte, tem

algo adizer eaaconselhar.

Isto esta explicito também nesta cancéo:

...Veloso, 0 sol ndo é tdo bonito pra quem venr?! / Do norte e vai
morar narua// Anoitefria meensinou a amar maiso meu dia/ E pela dor
eu descobri o poder da alegria/ E a certeza de quetenho coisasnovaspra
dizer // Aminha histéria étalvez/ E talvezigual atua/ Jovem que desceu do
norte efoi pro sul morar narua/ Queficou desnorteado / Como é comumno

seu tempo / Que ficou desapontado / Como é comum no seu tempo / Que

%21 Referéncia ao compositor Caetano Veloso e suacangdo “ Alegria, alegria: “ Elanem sabe, até
pensei / Em cantar natelevisdo / O sol étéo bonito...”
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ficou apaixonado e violento como vocé / Eu sou como vocé/ Eu sou como

vocé / Que me ouve agora... (“Fotografia 3x4”, Belchior, 1976)

Mas muitas vezes se da de modo suttil:

Quando o mar tem mais segredos / Nao € quando ele se agita/ Nem
guando € tempestade / Nem é quando € ventania / Quando o mar tem mais
segredos / E quando é calmaria // Quando o amor tem mais perigo / N&o é
guando ele se arrisca / Nem quando ele se ausenta / Nem quando eu me
desespero / Quando o amor tem mais perigo / E quando ele é sincero.
(“Maresia’, Sueli Costa/ Abel Silva, 1978)

O recurso da comparagdo entre a natureza e 0 sentimento tem efeito ambiguo: €
recurso estético e ab mesmo tempo didético. Procuraatingir aum so tempo o lado
emotivo e cognitivo do ouvinte. Visa emocionar e ensinar. Na primeira estrofe, a
auséncia de marcas de pessoa, a sequiéncia de negacdes e, apdsisso, umaafirmacéo
em resposta longa (pergunta mais resposta: “Quando 0 mar tem mais segredos é
guando é camaria’) reforcam esse didatismo e o discurso soba como uma
explicacdo. O contraponto poético se da apenas pela presencada palavra“ segredos’.
Na segunda estrofe, 0 tema“amor” garante o efeito poético. Além disso, passasedo
desconhecido (0 mar - segredos), para o conhecido (o0 amor - perigo), num
movimento de aproximacdo do enunciador paracom o ouvinte e do objetivo parao
subjetivo. Dai aparecer também a primeira pessoa (“Nem quando eu me
desespero”), colocando o enunciador seu proprio sentimento como modelo. Mas o
préprio aparecimento do novo temainstauraa comparagao e permanece asequéncia
de negacdes, portanto, pairando o tom didé&ico por toda a lera. Como um
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professor, a can¢do propde-se arevelar 0 momento perigoso do amor através de
comparacdo, efeitos de suspense, apresentacdo de modelo, de uma vez sO

procurando extrair disso efeito estético e influenciar os ouvintes.

Elencaremos, a seguir, alguns campos sobre 0s quais o discurso litero-musica

procurainterferir:

A propriaatividade musical:

Canta uma cancao bonita / Falando da vida emré maior / Canta uma
cancdo daquelas de filosofia e mundo bem melhor / Canta uma cang&o
aguente essa paulada / e a gente bate o pé no chdo/ Canta uma cancdo
daquelas, / pula da janela, bate o pé no chao / Sem o compromisso estreito
de falar perfeito / coerente ou ndo / sem o verso estilizado / verso
emocionado/ bate o péno chéo... (“Intuicdo”, Oswado Montenegro/ Ulisses
Machado, 1986)

Canta, canta, sentea beleza/ Canta, canta, esquece atristeza/ Tanta,
tanta tristeza canta // Canta, quem canta o mal espanta / Vai, sempre
cantando / Mais, mais, canta pra ndo chorar... (“Canta, cantamais’, Tom
Jobim / Vinicius de Moraes, 1959)

...Canta, canta uma esperanca/ Canta, cantauma alegria/ Cantamais
/ Revirando a noite, revelando o dia / Noite e dia, noite e dia // Canta a
cancdo do homem/ Canta a cangéo da vida / Canta mais/ Trabalhando a

terra/ Entornando o vinho... (“Fantasid’, Chico Buarque, 1978)

O relacionamento amoroso e sexual:
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Se vocé quiser / Prender o seu amor / Dé liberdade pra ele / Mas
nunca lhe diga adeus/ Que adeus é tempo demais/ Espera, / Derepenteele
chega / Com tanta coisa pra contar / Quem sabe pra repetir / O que vocé
quer ouvir de novo / E um desperdicio comum / Dois viver vida de um /
Querer viver cada emogao eternamente... (“Companhia’, Cazuza/ Frejat /
Ezequiel Neves, por Zizi Possi, 1987)

Para viver um grande amor, € preciso / muita concentracéo e muito
siso / Muita seriedade e pouco riso / Para viver um grande amor // Para
viver umgrande amor, mister / E ser homem de uma s6 mulher / Pois ser de
muitas - Poxal - E pra quem quer / Nem tem nenhum valor / Para viver um
grandeamor, primeiro/ E preciso sagrar-se cavalheiro/ E ser de sua dama
por inteiro / Sgja |4 como for / Ha que fazer do corpo uma morada / Onde
clausure-se a mulher amada / E portar-se de fora como uma espada / Para
viver um grande amor-... (*Paraviver um grande amor”, Toquinho/ Vinicius
de Moraes, 1972)

Relacdes de trabal ho:

Lava esse cheiro de erva, pimenta e capim do vale / Lava o suor da
colheita e aceita que eu te agasalhe // Larga a madeira na estrada e larga
essa faca de entalhe/ Larga o patr&o na picadae aceita que eu te agasalhe
/I Sempre h& de haver algumtrigo e da terra algum pedaco / guarda tua mao
para um amigo que ndo vai querer teu brago... (“Capim do vale’, Sivuca/
Paulinho Tapaj s, por Elba Ramalho, 1980)

...E ecoa noite edia/ E ensurdecedor / Ai mas que agonia/ O canto do

trabalhador / E esse canto que devia/ Ser um canto de alegria/ Soa apenas
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como um solucar de dor. (“O canto das trés racas’, Mauro Duarte / Paulo
César Pinheiro, por Clara Nunes, 1976)

Relacbes de amizade:

...Os verdadeiros amigos do peito, de fé/ Os melhores amigos / Nao
trazem dentro da boca / Palavras fingidas ou falsas histérias / Sabem
entender o siléncio/ E manter a presenca mesmo quando ausentes/ Por isso
mesmo apesar detéo raros/ Nao ha nada melhor do que umgrandeamigo.
(“Amizade sincerd’, Dominguinhos/ Renato Teixeira, por Renato Teixeira,
1997)

Tuaamiga sou eu/ Sou qguemmaiste magoa/ Outradiz “ - Meu bem,
eu vou aonde vocé for” / Mas eu fago parar o tremor dasmaos/ De manha//
Teu calvario sou eu/ Poistemostro a verdade/ Outradiz “ Meu bem, vocé
€0 bom” e coisa etal / Mas eu trago o café e o Sonrisal / De manha // E
entdo, na consagracao da noite perdida/ Espero emvéao que vocé diga/ Que
eu sou, serei, a tua verdadeira amiga. (“Amiga de verdade’, Gilson
Peranzzetta/ Aldir Blanc, por Alaide Costa,1988)

Sobre a protecéo do meio-ambiente e a paz:

...Deixa o mato crescer empaz/ Deixa 0 mato crescer / Deixa o mato/
N&o quero fogo, quero agua / .../ Deixa o tatu-bola no lugar / Deixa a
capivara atravessar / Deixaa anta cruzar oribeirdo/ Deixa o indio vivo no
sertdo / Deixa o indio vivo nu / Deixa o indio vivo / Deixa o indio...
(“Borzeguim”, Tom Jobim, 1981)

Anda, / quero te dizer nenhum segredo, / fal o neste ch&o da nossa casa.
/ Vem que t& na hora de arrumar. // Tempo, / quero viver mais duzentos

anos, / quero nao ferir meu semelhante / nem quero me ferir. // Vamos
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precisar detodo mundo/ pra banir do mundo a opressao, / para construir a
vida nova / vamos precisar de muito amor. / A felicidade mora ao lado/ e
guemndo étolo pode ver. // Apazna Terraamor,/ o pénaterra, / apazna
terra amor / o sal da Terra. // Es o mais bonito dos planetas / t&o te
maltratando por dinheiro, / tu que ésa nave, nossairmé. // Canta, / levatua
vida em harmonia/ e nos alimenta com seus frutos, / tu que és do homema
maca. // Vamos precisar de todo mundo, / um mais um é sempre mais que
dois, / pra melhor juntar as nossas forcas/ € so repartir melhor o péo. / é
criar umParaiso agora/ para merecer quemvem depois.... (“O sa daterrd’,
Beto Guedes / Fernando Brant, 1981)

Sobre as lels e normas de conduta:

Setu falas muitas palavras sutis/ Se gostas de senhas, sussurros, ardis
/ A Lei tevigia, / Bandido infeliz, / Com seus olhos de raio x... (“Hino de
Duran”, Chico Buarque, 1979)

Vivo condenado a fazer o que ndo quero / Tao bem comportado as
vezes eu me desespero/ Sefago alguma coisa semprealguémvemme dizer /
Queisso ou aquilo ndo se deve fazer / Restam meus botdes, / J& ndo sei mas
0 que écerto/ E como vou saber o que devo fazer? / Que cul pa tenho eu, me
diga, amigo meu, / Ser4 que tudo que eu gosto é ilegal, € imoral ou
engorda?... (“llegal, imoral ou engorda’, Roberto Carlos / Erasmo Carlos,
1976)

Além da evidente presenca de afirmacfes e negacdes peremptérias e de
perguntas retoricas sobre determinados fatos e idéias, é importante observar a

presenca de modalidades imperativas (Koch, 1987) nessas cancgdes. verbos no
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,sente...”,

imperativo (“canta... lava...”, “larga...”, “guarda...” etc.); parformativas
(“eupeco...”); auxiliaresmodais (“€éprecio...”, “devia...”); advérbios modalizadores
(“sempre cantando...”); formas verbais perifrasticas (“ha de haver”); operadores
argumentativos (“mas’, “pois’, “por isso mesmo”) etc., indicam uma orientagco do

discurso no sentido de interferir no comportamento do ouvinte.

O prolongamento dalista de temas comentados pela M Usica Popular Brasileira
se prolongaria indefinidamente e seria tarefa de pesquisa meticulosa que néo
pretendemos empreender agui. O importante € ficar patente que o discurso litero-
musical brasileiro apresenta, a se tirar pela andise da tematica de seus textos, a
pretensdo de, muito mais do que deleitar (como outras musicas popul ares), fundar
umaformadever o mundo e, através de suainstalacéo no cotidiano (pelo rédio, tv,

cds, e outros veiculos), se inculcar nos individuos.
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4.3.2.2 De outros discurso constituintes
a)  Discurso litero-musical brasileiro e discurso literério

Verifiquemos agoraarelacdo entre o discurso litero-musical brasileiro eoutros
discursos congtituintes. Consideramos o discurso literério, especialmente na
modalidade poética, o principal concorrente®. Dado o prestigio dessa prética
discursiva no mundo ocidental, forjado por séculos de grande influéncia na
educacdo e nacultura, e suapropriapulsio constituinte, o discurso literério tende a
tentar anexar o discurso litero-musical, situando-o nas extremidades de suaesfera, €,
através dessa propria anexacdo excludente, proteger aidentidade do género poético.
Isto problematiza a prépriaidentidade do discurso cancionista, que, por ainda ndo
ter-se estabilizado enquanto pratica discursiva auténoma reconhecida ha soci edade,
ndo tem buscado se desvencilhar das malhas literarias, embora ndo se reconheca
nem segjareconhecido como membro auténtico dessacomunidade. Situaseassm, 0
discurso litero-musical em fronteira instével: aceita sua pertinéncia ao discurso

literario, aproveitando-se do seu prestigio, a0 mesmo tempo que a regeita

32 Conforme observa Mai ngueneau (1984 : 28), “concorréncia’ deve ser entendida em sentido
amplo, abrangendo ndo apenas a disputa ostensiva, mastambém aalianca, aindiferencaaparente
etfc.
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desprezando a autonomia do texto. Pode-se detectar essainterrelacdo problemética
ndo sO nos fatos que envolvem as insténcias que comentam o discurso musical
(academia, midia etc.), mas no proprio texto litero-musical. Vejamos aguns

exemplos:

* Tradicionalmente o discurso litero-musica tem sido estudado pelos
departamentos de literatura das universidades™, ou por criticos literérios
auténomos, geralmente também escritores (poetas, romancistas ou dramaturgos).
Alguns autores que escreveram importantes textos sobre amuasica popular brasileira
trabal ham sobre a musicamais ou menos como uma extensdo de seu trabal ho sobre
o texto literario. S8o exemplos Walnice Nogueira Galvao (1976), Affonso Romano
de Sant'’Anna (1986), Augusto de Campos (1993), José Miguel Wisnik® (1996),

dentre outros.

* Observando-se sua estruturacdo, pode-se concluir que o livro de Sant'’Anna

(op.cit., 268 paginas) é, ele proprio, um exemplo concreto dessa relacéo de

523 Num texto de 1973, escreve o poeta e tedrico daliteratura Affonso Romano de Sant'/Anna: “Os
textos de musica popular brasileira passaram a ser estudados rotineiramente nos cursos de
literatura de nossas Faculdades de Letras. 1sto se deve a uma expansdo da &rea de interesse dos
professores e alunos, e a uma confluéncia entre misica e poesia que cada vez mais se acentua
desde que poetas como Vinicius de Morais voltaramse com forgatotal paraamus capopular e
gue autores como Caetano e Chico se impregnaram de literatura’ (Sant’Anna, op.cit. : 99)
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“anexacao excludente” do discurso literario paracom o discurso litero-musica. Por
seu titulo, “MUsica popular emoderna poesia brasileira” espera-se um livro que
trate, todo ele, sobre as relagdes entre as duas praticas, e no entanto, ele édividido
em duas partes, uma sobre a poesia brasileira “do Modernismo em 22 a Pos
Vanguardaem 76", e outra sobre arelacéo entre “ musica popular e modernapoesia
brasileira’. Numa andlise meramente quantitativa, apenas 25% do livro trataria de
musica, ao contrario dos 50% que o titulo faz crer. No entanto, estdo na parte
dedicada apoesiatrés capitulos (num total de 16 paginas) dedicados respectivamente
a Chico Buarque, a Caetano Veloso e ao Movimento Tropicalista. Ocorre, porém,
gue a parte sobre as relacdes entre poesiae MPB ocupa apenas 96 das 268 paginas

dolivro.

* Muitos autores incursionam pelas duas areas simultaneamente. Poetas
podem fazer letra de musica (também compor a propriamusica) e letristas podem,
de vez em quando, dispensar mel odia para seus versos. Um exemplo modelar dessa
préticabilateral €o do letrista, compositor e poetaViniciusde Moraes. Eleiniciaseu
trabalho artistico com a cangdo “Loura ou morena’ (1932), um ano antes da
publicacéo de seu primeiro livro de poesias, “Caminhos para a distancia’

(Sant’Anna, 1986 : 214). Embora, durante toda a sua vida artistica, tenha se

%4 Sendo esse attor também misi co, o trabalho com aliteratura pode também ser encarado como
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dedicado as duas praéticas, tendo grande quantidade tanto de | etras quanto de poesias
publicadas, e tenha freqiientado tanto os circul os de poetas quanto os de musicos, é
opinido corrente nos meios literarios que suaorigem “de direito” €aliteratura, como
atestam as palavras abaixo:
A analise global da obra de Vinicius de Moraes talvez pertenca mais

aosestudos literarios propriamente ditos, porque el e esta comprometido, de

origem, comesses valores culturais elitistas e tradicionais... (Sant/Anna, op.

cit. : 215)

Seguindo o exemplo de Vinicius, temos autores como Cacaso, autor daletrade
“Face aface’ (com Suely Costa, por Simone, 1977), “Lambada de serpente” (com
Djavan, 1980), “Feito Mistério” (com Lourenco Baeta, pelo BocaLivre, 1981) edo
livro de poemas“Mar de mineiro” (1982); Jose Carlos Capinam, autor dasletrasde
“Soy loco por ti America’ (com Gilberto Gil, por Caetano Veloso, 1968), “ Gottan
Citty” (com Jads Macalé, por Boca Livre, 1997), “Natureza noturna’ (com Fagner,
1975) edo livro de poemas “Uma cangdo de amor as arvores desesperadas’ (1996);
Antonio Carlos Brand&o, autor das letras de “Pé de sonhos’ e “ Além do cansaco”

(com Petriicio Maia, por Fagner, 1973 e 1976), “Beleza’ (com Fagner, 1979) e do

extensdo de seu trabalho como musico e sobre a misica
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livro de poemas “Todas as noites’ (1978)*. E o letrista Waly Saloméo, autor de
“Vapor barato” (com Jards Macalé, por Gal Costa, 1972), “Md” (com Caetano
Veloso, por MariaBethania, 1980) e“Memoriadapele’, com Jodo Bosco e Antnio

Cicero, 1991), escreve poemas, cronicas e criticaliteréria parajornais e revistas.

Ja outros autores pertencem a cancdo inequivocamente, mas incursionam
esporadicamente na literatura. O letrista Aldir Blanc, autor de famosas |etras como
asde “Doisprald, doispraca’ (1974) e“ O bébado e aequilibrista’ (1976), ambas
em parceriacom Jodo Bosco, tem escrito contos e cronicas em jornaiscomo “ O did’
e"“ O Estado de S8o Paulo” e é autor doslivros“ Ruados artistas e arredores’ (1979)
e"“Brasi| passado asujo” (1993). Chico Buarque de Hollanda, compositor delonga
experiéncia com a masica popular, tem pontuado sua carreira com a producéo de
pecasteatrais (“Rodaviva’ (1967), “ Cdabar, um elogio atraicéo” (com Ruy Guerra,
1974) e “Opera do malandro” (1978)), romances (“ Estorvo” (1991), “Benjamim”
(1994)) e ainda contos e pegas infantis (“ Os saltimbancos’ (1977), “ Chapeuzinho
amarelo” (1979)).

E possivel, ainda, 0 musico ir a literatura para mesclar as duas préticas,

mel odizando poemas ou inserindo-os de forma recitada nas cancdes. S&o0 exemplos

3% Livro que contém também, em suas (iltimas paginas, as | etras desse auttor separadas das poesias
por uma péginailustrada e com a observacéo “musicada por...” seguindo cada uma delas.
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o trabalho de Olivia Hime, “Estrela da vida inteira” (1986), onde a cantora
interpreta® 13 poemas de Manuel Bandeira musicados por Gilberto Gil, Francis
Hime, Tom Jobim, Milton Nascimento, Wagner Tiso, Moraes Moreira, Ivan Lins,
Doriva Caymmi, Toninho Horta, Joyce, Radamés Gnatalli, Dori Caymmi eaproépria
cantora; 0 abum “Mensagem” (1986), que reline musicas de André Luiz de Oliveira
sobre poemas de Fernando Pessoa cantadas por Zé Ramaho, Elba Ramalho,
Caetano Ve oso, e outros, e cangdes como “ Cangdo amiga’ (1978), musicade Milton
Nascimento sobre poema de Carlos Drummond de Andrade, “ Paisagem (Cancéo da
menina € moc¢a)” (1982), musica de Diana Pequeno sobre poema de M&io
Quintana, e “Elegia’ (1979), musica de Péricles Cavalcanti sobre poema de John
Donne, traduzido pelo poeta Augusto de Campos. Do segundo caso, sGo exemplosa
declamacéo que Vinicius de Moraes faz de “ Soneto da Fidelidade” no interior da
cancdo “Eu s& que vou te amar” (1959), de sua autoria e de Tom Jobim,
interpretada por ele, Toquinho e Maria Creusa; e 0 soneto sem titulo (“ Sabes, no
fundo sou um sentimental...”) declamado por Ruy Guerra no interior de “Fado

Tropica”, cancdo dele e de Chico Buarque, em gravacao deste de 1973.

Pode-se encontrar eventuais casos de intertextualidade com textos literérios

sem a devida indicacdo dos créditos. Um caso famoso foi o de Raimundo Fagner,

%8 Com participacdo de Moraes Moreira, Tom Jobim e Dori Caymmi.
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gue, naedicéo de seu primeiro LP “Manera Fru Fru, manera’ (1973), ndo indicou
que a cancdo “Canteiros’ era uma melodizacéo de um poema de Cecilia Meireles.
Outro caso, menos conhecido, é de “Violeiros’ (1992), de Djavan. Metade da letra
dessa cancéo foi extraida literalmente do poema “Cantadores do Nordeste’, de
Manuel Bandeira. N& h4, no disco, indicacdo dessa intertextualidade, o que

configuraum plégio.

Os fatos acima geram polémicas intermindvels sobre as diferencas e
semelhancas entre a poesia e a letra de musica, alimentadas sobretudo pela midia
literaria. Tomemos o exemplo recente da revista Livro Aberto (uma revista de
literatura), que dedicou seu nimero 7 (1997) quase inteiramente a questdo. O
proprio fato de umarevistaliterariaabrir um espaco especia paraaletrade misica
jarevela o lugar precario que tal tipo de producéo verba ocupa no interior dessa
prética discursiva. Mas € interessante examinar a opinido dos letristas, misicos e
poetas que participaram dessa discussao (Antonio Cicero, Luiz Tatit, Thiago de
Méllo, Waly Saloméo, Péricles Cavalcanti e Arnaldo Antunes). As opinifes séo
controversas. Paradois deles, mais envolvidos com aliteratura, ainterface mel6dica
representa 0 maior problema, na medida em gque impede a apreciagdo “pura’ do
texto. Thiago de Méllo, por exempl o, o Unico do grupo que tem insercdo apenas no
meio literario, coloca a poesia em patamar superior, ndo reconhecendo o estatuto
especifico daletra

O perigo da palavra cantada é o seguinte: o poder da melodia é tdo

grande que ela pode sustentar palavras ocas, vazias- |etrasou verso, como
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tu queiras chamar - que, quando colocadas no papel, sem o auxilio da
melodia, ndo funcionam como poesia, tombam inertes. (...) Temos hoje
excegOes, agueles que nasceram poetas, o Caetano, o Gil, o Chico. Um
exemplo é“ Rosa” , de Pixinguinha®’, esse génio da misica. (: 11)

O poeta considera que s6 tem valor estético aquela letra que, destacada da
melodia, pode ser lida como poesia. Aquele que consegue tal fagcanha néo é
considerado bom letrista, mas, sim, um “poeta nato”, que faz um bom poema
apesar da melodia. Esta oculta os defeitos de um texto mal feito, desprovido de
substancia poética. Waly Salomao tem opinido semel hante, mas coloca o outro lado
da questao, sugerindo recursos para o0 poema se defender da melodia:

...continuo cada vez mais dirigindo minha vida para a assim chamada
“poesiadelivro” . (...) Isso ndo quer dizer que eu tenha abandonado o outro.
Por exemplo, “ A fabrica do poema” , que estd em Algaravias, foi musicado-
70% ou 65 % dele - pela Adriana Calcanhoto. E muito bem musicado, num
trabalho belissimo que acabou dando nome ao seu Ultimo CD. E olhe bem:
meu propdésito inicial era atéidiossincratico emrelacdo a letra de misica;

eu estava com ojeriza de letra de misica, entdo coloquei intencional mente

%2 Aqui, um equivoco do poeta: aletrade*Rosa’ ndo é de Pinxinguinha, mas de Otavio de Souza,
“um mecanico do Engenho de Dentro muito inteligente e que morreu novo”, conforme préprio
Pinxinguinha (apud Severiano e Mdllo, 1998).

384



no poema algumas espinhas®* para ficarementaladas na garganta dealgum
possivel musicador. Tinha sinédoques, metonimias, oximoros, palavras
propositalmente buscadas num repertério nobre, um repertério mais
sofisticado... (: 12)

Fica claro, pelas palavras de Saloméo, que, para ele, a letra se situa num
patamar inferior, onde € inadequada a insercdo de palavras “nobres’ como
sinédoque, metonimia, oximoro, lugar de repertério vulgar, de pouco valor. Por
outro lado, ressalta o valor pragmatico de sua prética bilateral:

...Euvou lhe dizer semescrapulo, semvergonha: quando trabalho com
musica popular ou dirijo shows, & para me sustentar, é para ganhar
dinheiro. Um fulano pode ser gerente de banco e ser poeta, outro pode
tomar conta de um armarinho ou de uma farmécia e ser poeta, ser médico e
ser poeta, ser diplomata e ser poeta. Eu ndo tenho essasoutras maneirasde
angariar dinheiro. (: 13)

Outros relativizam a diferenca entre a letra e a poesia. E o caso de Antonio
Cicero, que ndo vé diferenca de valor entre as duas préticas porgque pensando haver
diferencaessencial entreamusicae* o poemalivresco”, declarando aindaque “um

poema pode ser letra e uma letra pode ser muasica’ (id. ibid. : 08). Opinido

328 Comparar com 0 gesto de “Espinha de bacalhau”, que, conforme sugere o titulo, procura
colocar “espinhas’ para o intérprete e conseglientemente para o letrista. (v. pp. 267-268).
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semelhante é ade Arnaldo Antunes, gue, no entanto, ressalta o papel distintivo da
intencionalidade do criador na definicdo da letra e da poesia

Geralmente, no ato de producéo eu ja sei afinalidadedaobra- elaja
vem impregnada de um destino, vamos dizer assim. Entéo, quando escrevo
algo para ser cantado, eu ja sei que isso € uma letra de misica e ndo um
poema, e outra coisa que eu faco para ser lida - ou mesmo um poema visual

- jA nasce como umaidéa gréfica. (: 16)
O musico ressalva que:

... existem excegdes, porque ha uma intersecdo grande entre esses
terrenos, que é o trabalho com a palavra em si. Tem coisas que eu criei
COMO poema e depois vima musicar, e outras que eu escrevi para cantar e,
depois, descobri uma versdo gréfica que acabou tendo vida autbnoma.
(idem, ibidem)
Péricles Caval canti, mUsico e mel odista de agunstextos literarios, tem posicéo
contraditdria. Inicialmente declara o valor poético de qualquer letra:
Acho que a questdo & em que medida um poema também é cantavel ?
Na verdade, o que a gente chama de poesia ha cangéo € um tipo de poesia
gue pode ser cantada, como se fazia na Grécia ou em Provenga. (...) Por
outro lado, ha textos que parecem* incantavels’ , mas que se tornam poesias
cantadas, dependendo da maneira como sdo cantados. (: 14)
A melodia parece, entdo, conforme 0 musico, apenas suscitar a*“ cantabilidade”

de determinada poesia, sendo aletra, portanto, uma poesia cantada. Quando, porém,
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guestionado sobre a opinido de Thiago de Méllo, citada acima, concorda que a
melodia pode revestir textos sem “valor poético”:

Tem uma peca de teatro de um grupo baiano de humor que pegava
aquelasletrasde axé music e asfalava, declamando. Desse modo elasficam
todas ridiculas, porque sdo letras muito fracas, mas que quando cantadas

ganham sentido. (idem, ibidem)

Finalmente, Luiz Tatit, que é compositor e especiaista em andlise da cancéo
popular, enfatiza a diferenca entre os dois géneros, sem negar as semelhancas:

Bem, 0 que vejo ai sdo duas coisas. Primeiro, acho que existe uma
relacao, até mesmo porque varios poetas, de unstempos pra ca (sobretudo a
partir da bossa-nova), pessoas consagradas no terreno da poesia, tém
migrado para a can¢éo popular, pois ela tem um alcance, um poder de
atracéo muito maior, principalmente no Brasil. Mas o que mais me chama
atencao sdo as diferencas entre asletras das cangdes e as poesias, ou sgja,
guando a coisa € pensada como poesia e quando € pensada como letra de
cancdo. Por exemplo, eu acho que o Erasmo e o Roberto Carlos e o0 Jorge
Benjor sdo excelentes cancionistas, fazem letras 6timas para as cangdes
deles, mas talvez fizessem poesias totalmente discutiveis em termos de

gualidade, se fossem puramente poesia. (: 10)

Aqui cabe umadigressao.

A posicdo de Tatit é também a nossa. Consideramos a poesia e a letra de
cancdo dois géneros especificos que se interseccionam por aspectos de sua

materialidade e por alguns momentos comuns de sua producdo. Se partimos da
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premissa de que texto e mel odia ndo sdo realidades separdveis (ndo sendo amelodia
um mero meio de transmissdo da letra e viceversa), mas duas materialidades
imbricadas; e, mais ainda, se partimos do principio de que a cancdo € uma pratica
i ntersemi Gtica intrinsecamente vincul ada a uma comuni dade discursiva que sO existe
em funcéo dessa pratica e que habita lugares especificos daformacéo social, 0 mero
fato de ambas, cancdo e poesia, se utilizarem da materiaidade gréfica em um
determinado momento de sua circulacdo néo as torna variedades do mesmo género.
Sobre a questéo da comunidade discursiva, Tatit salienta:
Entéo, acho interessante identificar o que € letra de cangéo (que tem

um estatuto diferente, me parece) eo que é poesia. (...) Osletristastémuma

outra origem, embora da bossa-nova para ca ja haja ... certa migracéo da

poesia para a cancdo popular; assim ndo deixa de haver correspondéncia.

Mas, a principio, ser letrista é dificil para o poeta. Nem todo poeta

consegue ser letrista, assim como nem todo letrista é poeta. Embora haja

uma boa relagdo, uma boa transicdo entre essas duas areas, acho a

competéncia do letrista e a competéncia do poeta muito diferentes. (idem,

ibidem)

E mais adiante:
.. 0 cancionista temoutro estatuto. E mesmo uma outra modalidade de
expressao, pois ele ndo precisa se preocupar com a autonomia do texto: o
texto ndo precisavaler por s proprio; pelo contrario, ele pode até ser banal

sea melodia fisgar o contetdo. (: 10/11).
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Essa posi¢cdo ndo ignora a reversibilidade dos textos: uma poesia pode virar
letra e uma letra pode ser lida como poesia (se ainda ndo se conhece amelodia, ou
se for declamada ignorando esta), porém esses fenémenos devem ser vistos como
intervencdes de uma prética sobre aoutra: melodizar uma poesia € 1&-lacom olhos

de cancionista, declamar uma letra é olh&la com olhos de poeta

Com efeito, letristas de experiéncia quase exclusiva com a musica popular
usam para definir sua prética o termo “poeta’ e ndo “letrista’ e isto pode ser
conferido em suas proéprias cancdes:

Poesia é meu pdo/ eavidameu juiz/ meu destino eu mesmo é quefiz
/I ... Il Minha canc&o cantar&/ quem souber esse caminho / quem souber de
lua e mar / poesia, espaco de brincar... (“Conspiragdo dos poetas, Tavinho
Moura/ Fernando Brant, 1997)

Mesmo gue os cantores sgjam falsos como eu / Serdo bonitas, ndo
importa / SAo bonitas as cangdes / Mesmo miseraveis os poetas / Os seus
versos serdao bons... (“Choro bandido”, Edu Lobo e Chico Buarque, 1985)

Pra prefeito, ndo / E pravereador: / Pode, Waldir? // Prefeito ainda
nao pode porgue é cargo de chefia / E na cidade da Bahia / Chefe!, chefe
tem de ser dos tais / Senhores professores, magistrados / Abastados,
ilustrados, delegados/ Ou apenas senhores feudais/ Para um poeta ainda &
cedo, eletemmedo / Que o poeta venha pdr maislenha/ Na fogueira de Sdo
Jodo (...) Se é poeta, veta! Se é poeta, cortal Se é poeta, fora! Se é poeta,
nuncal Seo poeta é Gil! (“Pode, Waldir?’, Gilberto Gil, 1988 - inéditaem

disco - sobre o veto da candidatura do autor a prefeito por Waldir Pires)
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I ndependentemente dos motivos pelos quais apalavra“ poeta’ € usadapor este
ou aquele artista da musica popular para auto-definir-se, ela € uma marca desse
Outro que é afirmado e tomado como model 0, na medida em que sdo enfatizados os
momentos™> e materiaidades comuns (a escrita e, nela, 0s versos e asrimas), mas
gue é negado pela recusa da soliddo gréfica intrinseca ao poema (soliddo que é
também liberac&o de outras materialidades semidticas que exigem tecnologias mais
complexas de transmissdo - o disco, 0 instrumento musical, o aparelho de
reproducao). O letrista, por outro lado, ao se considerar poeta, se beneficia do
prestigio e da popularidade que o termo desfruta na sociedade e acrescenta a essa
competéncia que ele atribui a s (de ser poeta) aguela de mangjar a linguagem

musical ou, pelo menos, ade encaixar o texto em umamelodia

b) A MdusicaPopular Brasileira e o discurso cientifico

Cibernética

Eu néo sei quando sera

Mas sera quando a ciéncia
Estiver livre do poder

A consciéncia, livre do saber

E a paciéncia, morta de esperar.

(“Cibernética’, Gilberto Gil, 1974)

32 Dentre outros, 0 estégio da producgdo gréfica, fase opciona em que a letra ainda ndo se
imbricou com amusicae os momentos dafase de veiculagdo, em que aletrarepousano encarte do
disco. Vale sdlientar que, por razbes de economia, muitos discos séo langados sem o encarte que
contém as letras. Essa fase, portanto, também é opcional.
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O discurso cientifico tem exercido grande fascinio em vérias tendéncias da
Musica Popular Brasileira.

E o posicionamento tropicalista o principa responsavel por essa aproximagao,
especialmente o compositor Gilberto Gil, fez disso um de seus temas prediletos:
Poetas, seresteiros, namorados, correi! / E chegada a hora de escrever
e cantar / Talvez as derradeiras noites de luar // Momento historico /

Smples resultado / Do desenvolvimento da ciéncia viva / Afirmacéo do
homem / Normal, gradativa / Sobre o universo natural / Sei 14 que

contente também // A mim me resta uma tristeza so / Talvez ndo haja mais
luar / Pra clarear minha cancéo / O que sera do verso semluar?/ O que
serd do mar / Da flor, do violdo / Tenho pensado tanto, mas nem sai...
(“Lunik 97, Gilberto Gil, 1966)

Colocando-se, conforme o proprio Gil (1997), como “locutor da sociedade
junto ahistéria’, o autor reflete sobre ainterferéncia da ciénciae datecnologia sobre
um territorio até entdo de existéncia s mbdlica, pertencente ap campo daimaginacao,
logo de tematizagao cara aos artistas e amantes. Na primeira estrofe, 0 enunciador
conclama-os a produzir, advertindo-os sobre a possibilidade do fim do luar. Em
seguida, na segunda estrofe (apds a primeira barra dupla), simula a citagdo de um
enunciado que, embora ndo sgja cientifico propriamente, representa umaideologia
difundida pelacomunidade cientifica, instalada nas praticas discursivasguerecebem

suainfluéncia- o discurso didatico, o discurso cotidiano, o discurso jornalistico, 0
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discurso cinematogréfico e literario de ficcdo cientifica - de que o trabalho da
ciéncia significa a “afirmacéo normal e gradativa do homem sobre o universo
natural”. A melodiaacompanhaesse sentido. Asfrases dessacitagdo sdo cantadas de
modo monotonico (quase falado), gradativamente ascendente, em tom que lembraa
diccéo eletronica criada pelos filmes de ficgo cientifica

A polémica com o discurso cientifico ou cientificista sera recorrente no
trabalho de Gil, como mostram cangdes como “Homem de Neanderthal” (1967),
“Show de me esqueci” (1967), “Cérebro eetronico” (1969), “Vitrines’ (1969),
“Futurivel” (1969), “ Cibernética” (1974), “Queremos saber” (1976), “A ciénciaem
s” (com Arnaldo Antunes, 1995) e, mais recentemente, o disco “Quanta’ (1997),

inteiramente dedicado a questéo.

Em “Queremos saber” (1976), inclusive, o autor interpeladiretamente aciéncia
e a questiona sobre aqueles conhecimentos que $ sabem adquiridos mas cujas
implicacbes ndo ainda estéo esclarecidas:
Queremos saber / O que vao fazer / Com as novas invengoes /
Queremos noticia mais séria / Sobre a descoberta da antimatéria / E suas
implicagbes / Na emancipacédo do homem / Das grandes populacdes /
Homens pobres das cidades/ Das estepes, dos sertdes... (“Queremossaber”,
Gilberto Gil, por Erasmo Carlos, 1978)

Apds esses questionamentos, a cancdo enfatiza:

...Queremos saber / Queremos viver / Confiantes no futuro / Por isso

se faz necessario / Prever qual o itinerario dailusdo / A ilusao do poder /
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Pois se foi permitido ao homem / Tantas coisas conhecer / E melhor que
todos saibam/ O gue pode acontecer // Queremos saber / Queremos saber /
Todos queremos saber. (“Queremos saber”, Gilberto Gil, 1976)

A cancdo se coloca assim como porta-voz legitimo da“Humanidade’ junto &

ciéncia e aos responsaveis pela aplicacdo de seus conhecimentos.

Mas a intertextualidade com o discurso cientifico também esta presente no
trabalho de outros compositores. Ha que se destacar agueles que se posicionam na
linha da tradicdo trovadoresca nordestina. O didogo dessatradicdo com o discurso
cientifico, que Ihe chega principa mente através das enciclopédias e damidia, pode
ser ilustrado através do longo poema ora “Natureza’, de autoria do cantador
lvanildo Vilanova™®, do qual destacamos alguns trechos abaixo:

E 0 céu uma abdbada aureolada / Rodeada de gases venenosos /
Radiantes planetas luminosos / Gravidade na cosmica camada / Galaxia
também hidrogenada / Como é lindo o espaco azul turquesa! / E o sol
fulgurante tocha acesa / Flamejando sem pausa e semescala/ Quemde nés
pensaria em apaga-la? / S6 o santo autor da natureza // De tais obras o
homem e a mulher / Sdo antigos e ricos patriménios / Geram corpos em

forma de hormdnios/ Criam seres sem divida sequer / O homem apds esse

mister / Perpetua a espécie comcerteza/ Amulher carinhosa eindefesa/ Da
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a luz a uma vida, novo brilho / Nove meses no ventre aloja o filho / Pelo
santo poder da natureza // O poraqué ou o peixe elétrico € umtipo genuino/
Habitante dosrios e &guas pretas/ E com el e possui certas plaquetas/ Que
0 dotam de um mecanismo fino / E com tal cartilagem esse ladino / Faz
contato com muita ligeireza / Quem toca-lo padece de surpresa/ Descarga
elétrica mortifera, absoluta/ Sua alta voltagem eletrocuta / Comos fios da
santa natureza // (...) // No Nordeste ha quem diga que o cardo / Possui

certos poderes encantados / E através de fendmenos variados / Prevé a
mudanca de estagéo / De fato no auge do veréo / Ele entoa seu cantico de
tristeza / E de repente um milagre, uma surpresa/ Cai a chuva benéfica e
divina / Quem Ihe diz, quem lhe mostra e quem lhe ensina / E somente o
autor da natureza// (...) // O inseto do sono tsé-tsé/ Asflores gentiscomseus
narcoticos/ As ervas que dao antibi6ticos/ A mudanga constante da maré/
Afelurareal do caburé/ Do pavao éenormeaboniteza/ Temolincevisdo e
agudeza / E o cachorro finissima audi¢ao / Vigilante mal pago do patrao /
Isso é coisada natureza // A cigarra cantante dialoga / Através do seu canto
intermitente/ Deinverno a ver 8o canta contente/ E a sua cangéo ndo sai da
voga/ Qualquer arvore € sua sinagoga/ Nao procura comida pra despesa /
Sua musica é sinbnimo de tristeza / Patativa da seca é o0 seu nome / Se

deixar de cantar morre de fome / Mas a gente sabe que € da natureza

(“Natureza’, Ivanildo Vilanova, por Xangai, op. cit.)

30 Ver também o trabalho de cantadores como Oliveira de Panelas (“Amor cdsmico” (1995),
“Esses discos voadores me preocupam demais’ (por Teca Calazans, 1984)) e outros.
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O texto é uma louvacdo a natureza que estiliza uma voz enciclopédica e a
mescla precariamente a uma voz “popular” . O resultado é uma heterogeidade
textual que parece propositadamente deixar ver 0os nos das articul agdes polifonicas.
Esse mostrar escancarado da heterogeneidade se manifesta lingtisticamente, ao
nosso ver, por marcas de didaticidade que parecem legitimar sua posicéo de
enunciador (o cantador é o que cria, toca e canta - tem o0 dom da arte - e € 0 que
sabe, ler e escreve - tem 0 conhecimento). Assim, tal discurso representa, mais que
uma apropriacao dacultura“ilustrada’, uma subjugacdo desta aosditamesdacultura
popular, vistapel o cantador como avoz de Deus (cf. o dito popular “avoz do povo

éavoz de Deus’).

Para isso, 0 texto mescla recursos de didaticidade proprios do discurso
enciclopédico (definicbes - “E o céu uma abobada aureolada rodeada de gases
venenosos...”; uso de Iéxico especia - “abdbada’, “aureolada’, “hidrogenada’,
“coésmica’ etc.; reformulacbes - “O poraqué ou o peixe-€eétrico € um tipo
genuino...”- etc) e aportes do conhecimento mundano do homem do campo (cf. a
presenca de informagdes sobre a natureza nordestina- “afeiurarea do caburé...”,
“patativa da seca € o seu nome...”, “No Nordeste hd guem diga que o cardo possuli

certos poderes encantados...”. Assim procedendo, o cantador eleva o discurso

1 Muitas vezes o cantador, emboratenhaorigem humilde, tem nivel superior e praticaacantoria
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popular a0 mesmo nivel do discurso enciclopédico. Legitima também seu proprio

discurso, uma vez que pde-no como umainstanciade producdo de conhecimento.

| sto € complementado pelo préprio formato do género: enunciados de caréter
conclusivo funcionam como sufixos de estrofe, o chamado “mote”, figura poética
tradicional da trova nordestina™®. O que aparenta veneragdo ao discurso do outro
(de outra classe social), subserviéncia ao saber erudito ou incorporacdo acriticado
saber alheio, €, naverdade, um jogo dialético de hetero e autolegitimacdo. Cantando
o saber cientifico em formato de trova nordestina, o cantador se apropria do saber
académico (retirando-lhe a aura) e o ensina (universalizando-0). Assim fazendo,
exibe sua competéncia, a competéncia de sua linguagem e de sua comunidade. Ao
mesmo tempo venera Deus (“ 0 Santo Autor da Natureza’), a servico do qual estéo

todos esses e ementos.

Posicionando-se junto a essa tradicéo ou bebendo de suas aguas para articul &-
las com outras tendéncias, diversos autores da cangdo brasileira didogam com o

discurso cientifico, usando recursos estratégicos e estruturais semel hantes.

por diletantismo.

3% No caso, o texto tece variacOes sobre 0 classico mote “como é grande e bonita a natureza’.
Como se sabe, na trova nordestina o mote encerra estrofes onde se improvisa, dentro de certas
regras prosodicas, sobre 0 tema que este define.
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O cantor e compositor Zé Ramalho € um dos que, nessa perspectiva, maistem
dialogado com o discurso cientifico. A apropriacéo deste em suas composi¢oes
integrao etos*“visionario” e mistico que seustextos pretendem compor, inseparavel
de“suainconfundivel voz cavernosa de fascinante declamador, complementada ao
Vivo por sua messianica figura esguia e macilenta’ **. VV jamos, como exemplo, a
cancéo “Para chegar mais peto de Deus’, dedicada ao cientista americano Carl

Sagan:

Nascimentos Universos/ Distancia Tempo e 0 Meio / Radioastronomia
Radiogal &xias/ Espaco e Musica // Mateméatica Cosmologia e Fisica/ fons
Prétons Inércia / Relatividades Gravitacionais / Temperatura e luz //
Expandindo-se nos ares os quasares/ Outros cor pos pulsam- piscam, S40 0s
pulsars/ Supernovas Gigantes buracos negros/ A anti-matéria, curvaturas
do espaco/ E um ninho de planetas/ Onde numdeles ha vida? (“ Parachegar
mais perto de Deus’, Zé Ramalho, 1983)

Nesta cangdo, 0 enunciador toma para S a pergunta da ciéncia acerca da
existéncia da vida em outros planetas. Ha elementos verbais e ndo verbais que
marcam a submissdo do discurso cientifico ao etos geral da obra do compositor.
Dos primeiros, podemos citar o titulo, que, encabecando um texto que trata de

ciéncia e ndo de Deus, considera a pesguisa da ciéncia astrondmica uma forma de

33 Do texto de apresentagdo do CD “Zé Ramaho Acustico” (1997).

397



procurar Deus. Desse modo, submete o0 ponto de vista da ciéncia a seu ponto de
vista. Também a presenca da expressdo “Musica’®, em meio a referéncia
grandiloqUente a elementos do universo e da ciéncia, parece pretender elevar o
modo de enunciagdo do autor a0 mesmo nivel destes. No plano textual, vale dizer
gue a forma de apresentar as expressdes forjadas pela ciéncia em forma de
enumeracdo cadtica, e ndo de forma argumentativa- como faz o discurso cientifico -
desconstréi este Ultimo em proveito da visdo mistica do “cantador”. No plano
musical, a melodia, lenta, em tom grave, com agumas partes faladas, quase
sussurradas, com acompanhamento instrumental dos sintetizadores de Egberto

Gismonti, reforgca ainda mais o tom misterioso que envolve o discurso citado.

Seguindo posicionamento semelhante, qual sgja o que postulaavalorizagdo e
modernizacdo da tradicdo trovadoresca nordestina, o cantor e compositor
pernambucano Lenine também dialoga com entusiasmo com o discurso cientifico
em suas vérias refracfes pelas diversas préaticas discursivas na sociedade. Isto é
flagrante em seu disco “O dia em que faremos contato” (1997), cujas capas
apresentam ilustracdo de ficgdo cientifica, imagens do espaco sideral e fotografiasdo
autor junto a equipamento futurista. A proposta de Lenine € muito mais ampla do

3% Deve seobservar gue expressdes como “universos’, “espago”, “relatividades gravitacionais’
etc. estdo escritas com letras mailsculas (tal como no encarte do CD “Orquidea Negra”, 1993).
Supomos que o objetivo é atribuir a esses elementos um caréter de entidade superior.
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gue esse didlogo com a cientificidade e ndo se restringe a ritmos nordestinos. Mas
muitas cangdes mostram ser essa uma linha forte em sua producdo musical.
Veamos trechos da cangdo “Marco marciano”, de sua autoria e de Braulio
Tavares™;

Pel os auto-falantes do universo / Vou louvar-vos aqui na minhaloa/
Um trabalho que fiz noutro planeta / Onde nave flutua e disco voa: / Fiz
meu marco no solo marciano / Num deserto vermelho sem garoa // Esse
marco que fiz é fortaleza / Elevando ao quadrado Gibraltar! / Torredo,
levadica, raio laser / E um sistema internet de radar: / Nao temsonda nem
navetripulada/ Que consiga descer nemdecolar // Construi 0 meu marco na
certeza/ Que ninguém, cibernético ou humano, / Poderia romper as minhas
guardas/ Nem achar qualquer falha no meu plano / Ficam todos em Fobos
ou em Deimos / Contemplando o meu marco marciano... (“O marco

marciano”, Lenine/ Braulio Tavares, 1997)
Trata-se de sextilhas decassilabas cantadas com acompanhamento de viola,
com solo entre as estrofes, tudo tipico da trova dos cantadores nordestinos. O
didlogo é, na verdade, muito mais com o discurso cientifico incorporado pela

literatura e pelo cinema, a chamada “ficcéo cientifica’. Parece ter como finalidade

integrar um projeto de articulagcdo entre diversas vertentes culturais (modernas e

3% Esse letrista é também autor de livros de ficgdo cientifica e de livros sobre o tema (Tavares,
1992)
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antigas™®, regionais e estrangeiras”, liricas e épicas™) e linguagens (musicais -
rocks, maracatus, sambas, emboladas etc.; imagéticas - revista em quadrinho,
cinema; literarias - ficcdo cientifica, cordel etc.), que visa mostrar e decantar a
prépria mistura e miscigenacdo que € a nossa cultura, tudo muito semelhante a
proposta tropicalista. O discurso cientifico funciona como uma peca no
caleldoscopio semidtico que o autor pretende instaurar com suamusica. Ele prefere
ser capturado em sua versdo mistificada veiculada pelaliteratura, onde ja ndo tem
sua aura de compromisso com averdade, com o objetivo. Serve, entdo, como pano

de fundo para a narragdo das aventuras e paixdes humanas.

3% Como mostra o pout-pourri “Pernambuco falando para 0 mundo” (1997), uma mistura de
cancdes antigas (“Voltei Recife’, de Luis Bandeira, e “Frevo Ciranda’, de Capiba) e modernas
(“Sol echuva’, de Alceu Vaenca, e “Rios, pontes e overdrives’, de Chico Science e Fred Zero
Quatro) que evocam Pernambuco.

37 Explicaa nota de roda-pé, contidano encarte do CD “O diaem que faremos contato” (1997),
referente a cangdo “ A ponte”, de Lenine e Lula Queiroga: “ Como toda pessoa € uma porta, cada
cangdo € uma ponte de cordas de nylon, que s tem sentido se houver um outro lado. Quando a
Europa ia para os Fabulous Trobadours, o Nordeste ja vinhado Caju e da Castanha. A corrente
el étrica da cultura € sempre em méo-dupla. Tudo que vai vem, tudo que toca é tocado.”

338 Cf. estes versos da cancdo “O Ultimo pdr do sol”, de Lenine e Lula Queiroga: “Os edificios
abandonados/ As estradas sem ninguém / Oleo queimado, / Asvigas naareia/ A luanascendo /
Por entre os fios dos seus cabelos / Por entre os dedos da minha méo / Passaram certezas e
duvidas/ Pois no diaem que vocé foi emboraeu fiquel / Sozinho no mundo sem ter ninguém/ O
ultimo homem no diaem que o sol morreu” (Lenine/ Suzano, 1993).
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Mas ndo sb com o discurso das ciéncias que influem sobre aliteratura de ficgdo
cientifica, os textos cantados por Lenine dialogam. Na cancéo abaixo, € avoz do
discurso da ciéncia da historia que aparece:

Quando o grego cruzou Gibraltar / Onde o negro também navegou /
Beduino partiu de Dacar / E o viking também se atirou / Uma ilha no meio
do mar / Eraarota do navegador: / Fortaleza, taberna e pomar / Num pais
tuaregue e nagb... (“ Tuaregue e nagd, Lenine/ Braulio Tavares, por Leninee
Suzano,1993)

Aqui também a justaposicdo de cenas historicas em enumeracdo cadtica, tal
como na cangdo de Zé Ramalho, vista acima, desconstroi o discurso analitico-
expositivo da Historia, paracompor uma descricéo épica do cenario ancestral de um
povo idealizado. A melodia, ao ritmo dolente de um maracatu de baque virado,
evocando a danca do maracatu, coreografia popular solene e pomposa em que se
louvam figuras de umanobrezaimaginaria, reforcaaatmosfera épica, que, como foi

dito, o texto procura construir.

Em outravertente bem diferente damusicabrasileira, os membros da chamada
“Vanguarda Paulista’®® também evocam o discurso da ciéncia, iguamente

mediatizado pela literatura de ficgdo, para compor suas cancdes. Procurando

339 Arrigo Barnabé, Itamar Assumpgdo, Teté e Auzira Espindola, Vania Bastos, Eliete Negreiros,
Grupo Rumo, Clara Sandroni etc.
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também traduzir alinguagem das histérias em quadrinhos para a linguagem litero-
musical, empregam o discurso cientifico de* segundaméao”, do queresulta, td como
no trabal ho de L enine, numa desconstrucéo de sua estrutura retérica paraemprestar
de seu léxico especia expressdes que possibililitem construir panos de fundo para

narrativas em cenarios futuristas;

... Nossasruaseramfrias/ Como os homens desses dias/ Engrenagens
tdo sombrias/ Esguecidas pelos deuses/ A pulsar emvao // Misteriosamente
uma androide/ Gritou docemente/ Me mostrou a vida/ Me encheu de cores
/ Desenhando um holograma emmeu coragdo / Com seus olhosfoi pintando
umdia/ Reinventando a alegria, brancas nuvens de verao / E a poesia de
repente volta ater razao. (“Cidade oculta’, Arrigo Barnabé/ Eduardo Gudin
/ Roberto Riberti, por Arrigo Barnabé, 1985);

Vi laemcimano céu brilhando / Maisde uma lua, ndo estou na Terra
/ Nenhuma nuvem, ninguém na nave/ Vénus ou Marte, aonde estou? // Nessa
soliddo selvagem e silenciosa / Clima carregado de suspeitas / Eu
espreitava, aguardava a hora exata / De voltar pro meu planeta / Sibito
clar&o veio de cima num susto / Num atimo imprimiu uma mensagem/ Numa
pedra um relampago elétrico... (“Perdido nasestrelas’, Itamar Assumpcéo /
Arrigo Barnabé, por Itamar Assumpcao, 1988)

Cremos gue essa interdiscursividade se instaura em concomitancia com a
tecnologizacdo da propria musica. O advento da guitarra el étrica e os recursos de
distorcéo e efeitos especiais (phaser, vibrato, “wa-wa”, reverberacdo etc.), bem
como o aperfeicoamento dos sintetizadores, que simulam e criam umainfinidade de

sons, possi bilitaram que o0 acompanhamento musical reforgcasse ainteracdo discurso
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musical - discurso cientifico. Também as técnicas de gravacdo e mixagem se
aperfeicoaram gjudando a introduzir no mundo da muasica todo um Iéxico que
influenciou os proprios misicos e letristas*®. Além disso, o dominio desseléxico se

incorpora como saber indispensavel a musicos e instrumentistas.

Esses casos de referéncia, citacdo e alusdo ao discurso cientifico poderiam ser
considerados como uma simples efetivacéo do poder constituinte desse discurso.
Porém, olhando melhor, percebemos que ndo se trata de pura incorporacéo de
idéias, fragmentostextuai s, ou modos de dizer do discurso cientifico. Ao reportar-se
a este, o discurso litero-musical submete a voz da ciéncia a0 seu tom,
“desobjetivando” sua pretensdo objetivista (“um anticomputador sentimental” -
“Néo-identificado”, Caetano Vel 0so, por Gal Costa, 1969), ressacralizando o queela
pretende profanar (cf. “Natureza’, op. cit.); restaurando ou reivindicando o valor
simbdlico das coisas materiais (cf. “Cidade ocultd’ e “Lunik 9”, ops. cits.) etc.
Dideticamente, ao concorrerem letra, melodia e acompanhamento musical para

legitimar o discurso cientifico (partindo do principio que a interdiscursividade,

390 «Se a banda ndo é boa, fz playback e tudo bem...” (“Acredite ou nd0”, Lenine / Braulio
Tavares, 1993); “Eu tenho no coragdo umavoz decristal / ... / Umamensagem sonora, um grito
celestial / Eu sou umalto-falante...” (“Alto-faante”, MoraesMoreira/ Fausto Nilo, 1978); “ Toda
aeletricidade / Trio-elétrico e seu gerador / Toda energia que magnetizaa cidade / para pra
deixar ouvir o bater do tambor...” (“O bater do tambor”, Caetano Veloso, por Gal Costa, 1979)
etc...
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mesmo indireta ou desconstrutora, € um ato de legitimacdo), poderiamos dizer que
o discurso litero-musical exerce sua fungdo autoconstituinte.

c) Discurso litero-musical brasileiro e discurso religioso

Essainteracéo interdiscursivasera verificadaaqui de um modo diferente. Em
primeiro lugar, nos concentraremos em um posicionamento especifico, o dos
mineiros do Clube da Esquina. Em segundo lugar, empreenderemos andlises mais
detidas em algumas cancdes, procurando detectar aspectos interdiscursivos mais

sutis.

A interacdo entre o discurso litero-musical brasileiro e o discurso religioso é
favorecida pela presenca do género cancéo nas duas praticas. Gradativamente a
cangdo vem ganhando destaque naliturgiadasigreas cristas, chegando atornar-se
ai presenca indispensavel. Atualmente, inclusive, cangdes religiosas compostas e
cantadas por padres, pastores e agentes pastorais vém transpondo os limites do
espaco eclesidstico e invadindo as lojas de discos e os meios de comunicagédo de
massa. Desse modo, acancdo de igregjaincorpora cada vez mais el ementos da cancao
popular, tais como os ritmos, 0 apelo a danca, a execucao em bandas el etrificadas.
Em conseqliéncia, assume também muitos dos jogos de representacdo envolvidos no
chamado show business : criagdo de uma imagem de superstars para padres e
pastores, contratos miliondrios com gravadoras e empresas de publicidade,
organizagdo de“ megashows” , campanhas de mar keting, tudo isso servindo de modo

eficiente para propagar para a massa o discurso religioso e arrebanhar maisfiés..
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Paralelamente, uma parcela da MPB incorpora propriedades e tracos do
discurso religioso com intengdes semel hantes. O fato de a dupla Roberto e Erasmo
Carlos ter passado de um discurso que dizia“...E que tudo mais va pro inferno”
para outro que proclamava“ Jesus Cristo, eu estou aqui” néo pode ser interpretado
unicamente como uma*“ evolucgéo espiritual” dos autores. A mudangavai pari passu
com um gjuste de posicionamento durante suas carreiras ocorrido apds a Jovem
Guarda. Como é sabido, ap0s o esgotamento da férmula que o levou a coroacéo
como “Rel da Juventude’, Roberto Carlos entra numa nova fase:

...Deixando delado o espaco da muisica jovem e explorando seu talento
de compositor e intérprete romantico, o rei da juventude abdicou de seu
trono na hora exata, salvaguardando a majestade aos olhos de seu publico
fiel, arrebatando as sensibilidades com a exaltagdo dos temas humanos
consensuais; 0 amor, a emogao, a ecologia, areligido etc. (Tatit, 1996 : 190,
grifo nosso)

Tratou-se de umajogada de marketing que aliou a exploracdo detaistemas a
uma austeridade da exposi¢éo do artista, reduzindo ao maximo suas aparicdes em
TV, evitando sua manifestagdo em polémicas e em favor de causas que ndo fossem
de consenso publico. Através detal ajuste, 0 compositor e cantor conseguiu escapar
do declinio e do esquecimentoem que cairam diversos companheiros seus (Ronnie
Von, Celly Campelo, Mércio Grelk etc.), e manter um publico fiel (o trocadilho é
proposital) até hoje.
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A atitude das atuais igrejas hoje €, como vimos, a mesma atitude de Roberto
Carlos de sinais trocados.

Osdiscursos dareligido catélica, dasreligifes afro-brasileiras e das doutrinas
espiritas sdo aqueles com os quais mais hainterdiscursividade. 1sso dependera do

posi cionamento e das circunstancias histéricas.

Considerando o corpus verificamos que 0s que se posicionam naescolados
mineiros do chamado Clube da Esquina (Milton Nascimento, Fernando Brant, L6 e
Marcio Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Murilo Antunes, Wagner Tiso,
Ronaldo Bastos, Tavinho Moura e outros) e os das vertentes “caatingueira’ e
“forrozeird’ dialogam preponderantemente com aReligido Catdlica. Focalizaremos,
a seguir, trabalho interdiscursivo do posicionamento do “Clube da Esquina” para
com o discurso religioso, uma vez gue, consideramos 0 mais significativo do

conjunto da Musica Popular Brasileira..

Tomando as cangdes gravadas por Milton Nascimento, desde 0 seu primeiro
disco (“Travessid’, 1967) até o disco “Encontros e despedidas’ (1985), como recorte
paraeste trabalho (o que envolve o trabalho de outros musicos e | etristas do* Clube
da Esguina’), veremos que o titulo de muitas delas ja se reportam a elementos do
campo semantico pertencente ao discurso religioso. Sdo elas: “Novena’ (Milton
Nascimento / Mércio Borges, por Beto Guedes, 1977), “Maria, minha fé&” (idem,
1967), “Irméo defé’ (idem, ibidem), “Crenca’ (idem, ibidem), “Milagre dos peixes’
(Milton Nascimento / Fernando Brant, 1974), “ Credo” (idem, 1978), “Fé cega, faca
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amolada” (Milton Nascimento / Ronaldo Bastos, 1975), “Paixdo e f&" (Tavinho
Moura/ Fernando Brant, 1976), “ Cdlix Bento” (Tavinho Moura/ Dominio Publico,
1976), “ Sacramento” (Nelson Angelo / Milton Nascimento, 1973), todas as cancdes
do disco “Missa dos Quilombos’ (1981), de autoria de Milton Nascimento, Pedro
Casalddliga e Pedro Tierra, (exceto “Comunhdo” e“Marcha fina de banzo e de
esperanca’, apenas de Milton) etc.

Essas e outras musi cas de outros autores do grupo podem ser organizadas num
continuum em termos de aproximagdo com o discurso religioso: das que apenas o
titulo e algumas palavras-chave remetem metaforicamente ao discurso catdlico,
aguel as compostas para serem inseridas no proéprio ritual religioso, passando pelas
gue discutem mais claramente a quest@o religiosa. Haveria, portanto, quatro tipos de

Interdiscursividade para com o discurso religioso:
* Alusdo metaférica a palavrareligiosa;
* Aluséo ao etos religiosos;
* Citacéo e/ou referéncia a palavra e ao ethos religiosos;
* Imbricagdo interdiscursiva cancéo-religiéo;
c.l) Alusdo metaféricaa palavrareligiosa
No caso que observamos, a alusdo é reali zada sobretudo através dametéfor a:

palavras normalmente pertencentes a0 dominio da religido catdlica sio
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ressignificadas e recontextualizadas, porém, sdo ditas de um modo que remete ao
discurso catdlico.

Verificaremos como se comporta essa interdiscursividade metaférica para
com apaavrareligiosa, procurando decifrar 0 jogo de alusdes através daanalise de
algumas cancBes. Em muitos casos, €la esta a servigo da reveréncia a uma
determinada qualidade (que pode ser acombatividade politica, 0 companheirismo, a
resisténcia, o empenho artistico-profissional) atribuida ao enunciador, ao co-

enunciador, ou aum terceiro (agente ou grupo social).

Duas palavras-chave bastante usadas so “f€” e “paixao”. A primeiraetanas
cancdes “Irmédo de fé’, (Milton Nascimento / Marcio Borges), “Fé cega, faca
amolada’ (Milton Nascimento / Ronaldo Bastos), “Credo” (Milton Nascimento /
Fernando Brant, 1978), “O que foi feito de Vera’ (idem, ibidem), “Maria, Maria’
(idem, ibidem). A segunda palavra consta nas seguintes cancgoes, ja citadas: “Fé
cega, facaamolada’, “Credo” e“ O quefoi feito de Vera’**. O fato de o conjunto de
cancdes que contém a segunda palavra quase seincluir no conjunto de cangbes que

contém a primeira revela que as duas palavras estdo semanticamente relacionadas

3 As cangdes “ O quefoi feito devera’” (Milton Nascimento / Fernando Brant) e“O quefoi feito
de Vera’ (Milton Nascimento / Mé&rcio Borges) sdo, na verdade, duas letras diferentes para a
mesma melodia de Milton Nascimento. S0 cantadas uma apds a outra como se fossem amesma
cancao por Milton e Elis Regina, no disco “ Clube da Esquinan. 2", de autoria do primeiro.
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dentro do posicionamento em questdo. Esse interrelacionamento semantico,
sinalizado pela presenca simulténea das duas palavras em quatro cangdes de trés
|etristas diferentes (Fernando Brant, Marcio Borges e Ronaldo Bastos), nos remete
ao discurso religioso catdlico, namedida em que é neste discurso quetais palavras
estdo relacionadas.

A juncdo sintagmética das duas palavras, que acontece ha cangao “ Fé cega,
faca amolada’, nos leva a hipétese de que ndo se trata de mero uso de outros
significados cristalizados e dicionarizados das pal avras®, mas de umametaforizacio

da palavra religiosa. Deteremo-nos, portanto, em analisar esta cangdo, que marca

342 No Novo Dicionério Aurdlio da L ingua Portuguesa (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 20 ed.,
1986), temos o0s seguintes significados para as palavras em questdo:

“Fé& [dolat. Fide] 1. Crencareligiosa; 2. Conjunto de dogmas e doutrinaque congtituem um culto;
3. Rel. A primeira virtude teologal: adesdo e anuéncia pessoal a Deus, seus designios e
manifestagOes, 4. Firmeza na execucdo de uma promessa ou um compromisso; 5. Crenca,
confianga; 6. Asseveracdo dealgum fato; 7. Testemunho auténtico que determinados funcionarios
acerca de certos atos, e que tem forgaem juizo...”

“Paix&o: [do lat. Passione] 1. Sentimento ou emogdo levados a um ato grau de intensidade,
sobrepondo-se alucidez e arazdo; 2. Amor ardente; inclinacdo afetiva e sensua intensa; 3. Afeto
dominador e cego: obsessdo; 4. Entusiasmo muito vivo por agumacoisa; 5. Atividade, habito ou
vicio dominador; 6. O objeto da paix&o; 7. Desgosto, mégoa, sofrimento; 8. Arrebatamento,
cOlera; 9. Disposicdo contrériaou favorével aaguma coisa, que ultrapassa os limites dalogica;
10. O martirio de Cristo e dos santos; 11. A parte do Evangelho que tratado martirio de Cristo; 12.
A expressao de sensibilidade ou entusiasmo do artistaque se manifetanumaobrade arte; calor,
emocdo; 13. Género de cantata ou orat6rio religioso cujo tema sd0 0s acontecimentos que
precederam e acompanharam a morte de Cristo, tal como se acham descritos nos quatro
Evangelhos; 14. Composi¢do dramética baseada navida de Cristo.
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uma importante ruptura ideol6gica com o tipo de cancéo de protesto que vinha
sendo feito desde a década de 60. Aproveitaremos para, dentro da andlise de “Fé
cega, faca amolada’, analisarmos também “Irméo de fé’, uma vez que ha uma
referénciaa esta cangdo, ndo apenas no plano mostrado (citagcdo, palavras e imagens
comuns etc.), mas também no plano do posicionamento ideol dgico que a primeira

representa.

Agora ndo pergunto mais pra onde vai a estrada
Agora ndo espero mais aguela madrugada

Vai ser vai ser vai ter vai ser faca amolada

O brilho cego da paixao e féfaca amolada

Deixar a sua luz brilhar e ser muito tranquilo
Deixar 0 seu amor crescer e ser muito tranquilo
Brilhar brilhar acontecer brilhar faca amolada
Irm&o irma irma irmao de fé faca amolada

Plantar o trigo e refazer o pao de cada dia

Beber o vinho erenascer na luz de todo dia

A fé a fé paixdo e fé a fé faca amolada

O chao, o chao, o sal daterra, o chado faca amolada

Deixar a sua luz brilhar no pao de todo dia
Deixar 0 seu amor crescer na luz de cada dia
Vai ser vai ser vai ter de ser vai ser muito tranquilo
O brilho cego de paixao e fé faca amolada
"Fé cegafacaamolada’, Milton Nascimento / Ronaldo Bastos, 1975)

Interpretada por Milton Nascimento e Beto Guedes, no disco “Minas’ (1975),

Obs.: Como se pode notar, negritamos os significados de carater religioso.
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de autoria do primeiro, esta cangdo foi composta como reacdo acritica que vinha
sendo feita as cangdes de protestos da década de 60. Autores como Galvéao (1976),
conforme javimos anteriormente, denunciavam o otimismo fatalista e a passividade
pegueno-burgueses que estavam no bojo da idéia de que o futuro se anunciava
fatalmente bom, como um diaprestes araiar.

A reacdo de “Fé cega...” consiste “num engajamento para com o presente,
tendo como instrumento e arma a 'faca s6 1amina’ do brilho de luz - alucinacéo e
lucidez A poesia ndo se paralisa olhando o dia-que-vir&: em vez disso, se pde
inteiramente, e em movimento, no tempo em que eta” (Wisnik, 1980 : 209).
Compreendemos que uma dimensao dessa reacdo € a heterodiscursividade que a

cancéao lanca para com a palavra do catolicismo.

Apdbs uma introducdo, em que manifesta a revisdo de sua posi¢éo diante da
realidade (trés primeiros versos da letra) e onde faz alusdo a dois importantes

simbol os das cangdes de protesto anteriores (a “ estrada’** e a“ madrugada’ **%), o

8 . cangBes como “A estradae o violeiro” (Sidney Miller, 1967) e acancéo do préprio grupo
“Nada sera como antes’” (Milton Nascimento / Ronaldo Bastos, 1972) “Eu ja etou com 0 pé na
estrada/ Algum diaagente sevé/ Sei que nada seracomo antesamanhd...” . A estrada nas cangdes
da época parece simbolizar as tarefas politicas que cabiam ao povo realizar paralibertar-se.

3 A madrugada é o inicio do dia e fim da noite. A palavra remete aos famosos nomes de
conotacdo temporal, t&o ao gosto das cancgfes da época, com que simbolizavam a prépria
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enunciador apresenta, no Ultimo verso da primeira das quatro quadras que
compdem a cangdo, seu desacordo com as palavras religiosas que metaforizam a
“estrada’ e a “madrugada’: a paixdo e a fé, respectivamente. Esse desacordo é
manifestado ndo apenas pela expressdo o brilho cego, ao qual vai se contrapor
pogeriormente o brilho daluz interna (dignidade, vigor, vigo) ou da“facaamolada”
(lucidez), mas também e principalmente pela propria expressdo faca amolada
colocada“rente” aestas Ultimas, quase como gue cortando-as, ou ameacando corta
las. Isto porque aexpressdo parece interromper sintaticamente a quarta frase da

cancdo, que vinha se desenrolando canonicamente, tal como estaindicado aseguir:

Agora nao %] pergunto mais aondevai aestrada

Agora nao /] espero mais aquela madrugada

Modalizador (Modalizador ( Sujeito + Verbo + Advérbio + Complemento Verbal))

Vai ser (vai ser, vai ter deser) faca amolada

Modalizador imperativo ( Verbo + Sujeito)

O brilho cego de paixdo e fé/ faca amolada

libertacdo (dia, primavera, manha, auroraetc.), que chegariaquando determinadastarefasfossem
realizadas.
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Oracéo interrompida: provavelmente sujeito (tema) / faca amolada

Desse modo, a enunciagéo mimetiza o enunciado reforcando-o eaumentando o

poder de persuaséo da cancgao.

A partir da segunda quadra, o autor expde sua proposta de enfrentamento do

agui e do agora, ou do “daqui prafrente’, explorando o cardter de temporalidade

aberta sugerida pelos verbos no infinitivo (“deixar...”, “brilhar...”, “ser...”,
crescer...” etc.). Os verbos da segunda estrofe sugerem liberacdo, talvez uma
referéncia as restricOes impostas pela estéticae mora revoluciondrias, reinantesno
idedrio da oposicdo esguerdista a0 regime. Essas mesmas restricdes seréo
guestionadas, naépoca, por autores como Caetano Vel oso e Gilberto Gil em cangbes
que, inclusive, também se utilizaram de verbos semelhantes*®. N&o foi por acaso,
portanto, que estes autores, juntamente com Gal Costa e Maria Bethania, formando
os Doces Barbaros, gravaram “ Fé cegafacaamolada’ em show redlizado em 1976. E
parecem ter compreendido o efeito de sentido de que falamos, pois, em sua

interpretacdo a quatro vozes, reforcam, nos arranjos vocais, 0 sentido de

38 Cf. “Gente’ (“Gente é pra brilhar, ndo pra morrer de fome” - 1977), de Caetano Veloso e
“Realce” (“Se avidafere com a sensacdo do brilho / De repente a gente brilhard’ - 1979), de
Gilberto Gil. A dupla, dias, ja em 1968, também clamava pela lucidez na cangdo “Divino
maravilhoso” (“ Atencéo / Precisater olhos firmes pra este sol / para esta escuridao”).
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continuidade e repeticdo que a cangdo propde naletra e na sequiénciamel odica (em

forma de moto-continuo). Essa compreensdo se expressa de duas maneiras.

* Através dareverberacdo dos dois primeiro versos (recurso também usado
nainterpretacdo de Milton Nascimento e Beto Guedes) a partir daterceiraestrofe;

* Através do prolongamento, por uma das vozes, da silaba final do ultimo
verbo no dois primeiros versos da segunda estrofe, tal como no esquema abaixo:

1° voz: Deixar a sua luz brilhar e ser muito tranqilo

2° voz Deixar a sualuz brilha-------------------- r

A imagem da “faca amolada’ pode simbolizar uma ruptura com a antiga
concepcado de enfrentamento (faca corte), como pode representar uma redefinicéo
davelhaproposta (facarecorte). Assim, ao brilho cego dapaixéo eféépreferido o
brilho dafaca amolada (lucidez). A representacéo sintatica do sentido “faca corte’
€ainterrupcao da estrutura candnicadafrase, 0 que ocorre sempre no Ultimo verso
das quatro estrofes. Nos demais casos, a expressao € integrada sintaticamente com
outras expressoes, formando uma frase normal. A expressao aparece, entdo, em
posi¢&o de predicativo do sujeito (“...val ser facaamolada’) e em posicéo de sujeito
(“...brilhar faca amolada’). A excecdo a essa regra se da no terceiro verso da

terceira quadra, quando se repete o0 Ultimo verso da primeira estrofe.

Voltando aquestéo dareferénciaa palavrareligiosa, € necessario reforcar agui
gue o empréstimo gue se faz das palavras “paixdo” e “fé&’ estd a servico de uma

operacdo de metafora da metafora, ou sga, de substituicdo das palavras ja-
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metafdricas” estrada’ e madrugada’ pelo referido par de paavras, respectivamente.
Sendo a paix&o, em seu sentido religioso, a prépria travessia missionéria de Jesus
Crigto, é egte link semantico, o da ardua caminhada por uma longa estrada, que €
utilizado paraassociar as duas palavras (“ paixao” e“estrada’). A imagem daestrada
ou datravessia, alias, € bastante desenvolvida pelos mineiros, quer sob o modo de
encarar as desventuras amorosas (cf. “ Travessia’ (1967), “Outubro” (1967), ambas
de Milton Nascimento e Fernando Brant, e outras), quer no modo de encarar o
préprio fazer artistico e politico (cf. “Nos baillesdavida’ (1981), “Credo” (1978),
dos mesmos autores); quer no modo hippie de fazer dapropriatravessiaum estilo
devida libertario e alternativo, como quer ainclinacéo pop do grupo (cf. “Nuvem
cigand’ (L6 Borges / Ronaldo Bastos, 1982), “Saidas e Bandeiras’ (Milton
Nascimento / Fernando Brant, 1972), “Vento demaio” (Telo/ Mércio Borges, 1982)
etc.). JAa paavrafé cumpre mais afuncéo de metaforizar uma esperancatenaz de
um futuro melhor, ainda que vagamente definido, e a0 mesmo tempo uma
resisténcia, geralmente associada a val ores como coragem e dignidade e apresentada
como oposta a acomodacdo e aalienacdo, o que Ndo é sendo aversdo mineiraparaa
crencano “diaqueVvird’. E assim que “ Fé cega, facaamolada’, no quarto verso da
segunda quadra, menciona o titulo de uma cangdo de Milton Nascimento e Marcio
Borges, de 1967, “Irméo de f€’, que poderia ser considerada a cancdo arquetipica

dessa versao e cuja letra apresentamos abai xo:

Meu irmé&o fala da vida

Eu, irmao, sei que viver é bom
Mas pra ter mundo que quero
Eu vou fechar corpo na solidéo
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Vou fazer faca de prata

E vou lutar até morrer

Mas, vivendo, sei de verdade
Minha gente vai me amar

Meu irméo vai me seguir

E vai lutar pelo que quer, senéo
Vai matar sangue que brilha

E parar forga que vai mudar

Vé no chéo tua esperanca
Larga atrastua prisio

Esta areia vai te matando

E tira a paz do coragéo

Venha, esta areiaja estéd queimando
Para e vé um sol chegando

Tua gente vai ficar feliz

Anda, novo dia ja esta nascendo
Liberdade ja esta chegando
Nossa gente sabe que esta vindo
Nosso canto que é de paz

E vai ter gente vivendo

Gente enfimvai ser feliz

E vais ver que nesta vida
Mesmo a dor vai te sorrir

(“Irméo defé’, Milton Nascimento / Mércio Borges, 1967)

Nesta cancéo, observam-se alguns ingredientes das cancdes de protesto da
época acercadaideologiado “diaque vira’. Voltando mais umavez a Galvao (op.
cit.), lembremos que, conforme a autora, as cancdes pds-bossanovistas dadécadade
60 esplanavam questdes socials sintonizando-se com as inquietacoes de setores
médios da sociedade da época, que, insatisfeitos com o status quo, constituia seu
publico consumidor principal. Porém, ao contrario do que se esperaria de cangdes
de protesto - palavras de mobilizacdo para a organizagcéo e transformacdo da
sociedade, o que se viu foram letras de carater consolador, que, ao invés de propor

a acdo, propunham uma visdo otimista e fatalista da histéria:
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Entende-se que um publico de instrucdo universitéria exija que as
cancgdes ventilem problemas sociais, politicos e econémicos. Entende-se
também que esse publico do privilégio se assuste ante uma proposta ao nivel
da dendncia e aceite ansioso uma nova mitol ogia que ndo o comprometa a
agir. Entende-se melhor ainda que a cangéo “ informativa” e* participante”
seja tao escapista e consoladora quanto aquela que fala em moga-flor-sol -
bar quinho-amor -dor. SO que se trata de evasio e consolacao para pessoas
intel ectual mente sofisticadas. O gesto de uma proposta encobre umafago ao
privilégio. (Galvéo, 1976 : 95)
A autoraenumera, a partir daandise de cancbes de Caetano Ve oso, Gilberto
Gil, Chico Buarque, Gerado Vandré e Edu Lobo, as diversas maneiras de
manifestacdo do mito do “dia que vira’, manifestacdo esta que induziria ao
imobilismo e ao espontaneismo. Como vimos, a autora aponta diversas variantes
desse mito: “o did’, “o tempo”, “amanhd’. E essas metaforas sao inseparavels do
gesto de “propor asi mesmacomo solucdo” (: 104), ou sgja, 0 agir que se propde é
0 préprio cantar, muitas vezes de modo magico, como se este tivesse o poder de

fazer viro “dia’.

No caso dacangdo mineiradessa época, atese de Galvao parece se confirmar,
a e tirar por “Irmdo de f& e outras como “Nada sera como antes’ (Milton
Nascimento / Ronaldo Bastos, 1972), “Clube da Esquina’ (Milton Nascimento/ L6
Borges/ Marcio Borges, 1974), “Crenca’ (Milton Nascimento / Marcio Borges, 1967)
etc. Iniciamente ela propbe ao co-enunciador a acdo: aluta até a morte parater o

mundo que se quer. Tem certeza de que terd como recompensa o amor de suagente
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e seus seguidores, especialmente o proprio co-enunciador, ao qual, apesar disso,
roga pelo seu apoio, prometendo recompensa semelhante (“tua gente vai ficar
feliz”). Porém, ao que parece, independente daluta, o “did’ vira

Anda, novo dia ja esta nascendo/ Liberdade ja esta chegando/ Nossa

gente sabe que esta vindo / Nosso canto que é de paz / E vai ter gente

vivendo / Gente enfimvai ser feliz/ E vaisver que nesta vida/ Mesmo a dor
vai te sorrir.

Trata-se, de fato, como acusam os autores de “Fé cega, faca amolada’, de
umafé cega, umavez que

a A cangdo deixa slenciados, num ciclo vicioso, determinados
complementos, quais sgam:
* “Mas pra ter mundo que eu quero” > Qual mundo? Como é o
mundo que se quer? Este € definido vagamente através de palavras como
“liberdade” e paz’.

* “Vou fazer faca deprata/ E vou lutar até morrer” > Contra quem?
Pelo qué?

* “E parar forca que vai mudar” > Mudar o qué? Para o qué?

b) Solicita a0 interlocutor adesdo incondicional a “lutd

" sem definir
exatamente os fins e os meios desta.

* “Eu vou fechar corpo na soliddo / Vou fazer faca de prata / E vou
lutar até morrer” > Deixa entender uma solucdo individualista para aluta

pela transformacdo; a metonimia “faca de prata” deixa obscuros os
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meétodos dessa luta (luta armada?), deixando clara apenas uma possivel
consequiéncia: a morte.

*  “Minha gente vai me amar” / “tua gente vai ficar feliz’>
Juntamente como primeiro dos trés versos acima, leva a crer que assume e
propde ao co-enunciador uma iniciativa her6ica e vanguar dista. Supde uma
adesdo automatica da “ gente” para sua causa, baseada apenas em sua
certeza (“ sel deverdade’ ), emsuafé

* “Minha gente vai me amar / Meu irmdo vai me seguir”; “ V& no
chao tua esperanca/ Larga atrastua prisdo” ; “ E vais ver que nessa vida/
Mesmo a dor vai te sorrir” > Nesses pontos, 0 discurso assume um tom
messianico configurado pelo trio performativo “profecia’ - “chamamento” -

“promessa’.

¢) No mais, a cena enunciativa criada sugere umareferéncia a cenas biblicas
nos trés elementos da enunciacéo, bem como propriedades do discurso religioso

catélico, porém a partir de umavisdo mais ortodoxa:

* Actantes “meuirméo”, “minhagente’ > gpdstolos, “rebanho de Deus’
* Egpaco: “Areia... queimando”, “prisdo” > deserto, escravidao

* Tempo:

>A partir do presente aponta para o passado - “larga atras tua
prisdo” > passado de escravidao e/ou pecado;

> A partir do presente aponta para 0 presente em processo -
“essa areia vai te matando” > conversao, arrependimento,

peregrinacao;
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> A partir do presente aponta para o futuro- “liberdade ja esta
chegando” > Terra Prometida, Paraiso, Juizo Final.

Masa“facaamolada’ rompe com essa proposta. E nem por isso areferénciaa
palavras religiosa deixara de acontecer. Apenas outras palavras, outras metéforas,
serdo colhidas para representar uma proposta de renovagdo: aguela que €
metaforizada pelo brilho-lucidez da faca que recorta e reconfigura um novo
projeto de enfrentamento da realidade.

Plantar o trigo e refazer o pdo de cada dia

Beber o vinho e renascer na luz de todo dia

Impossivel ndo virem a memoria, a0 Se ouvir as palavras acima, 0s
arquitextos catdlicos. O gréo de trigo, na tradicdo cristd, smboliza a morte e a
ressurrei Gao:

E chegada a hora em que sera glorificado o Filho do Homem. Em
verdade, em verdade, vos digo: se 0 gréo de trigo que cai na terra nao
morrer permanecera so; mas se morrer produzira muito fruto... (Jodo, 12,
apud Chevalier e Gheerbrant, 1998 : 906)

A imagem biblica da semeadura do trigo € conectada com outra, extraida da
“Oragcédo do Pai Nosso” (“Pao nosso de cadadianos dai hoje...”), que, por suavez,
remete a0 momento da Santa Ceia, em que Cristo, ao repartir 0 pao entre seus
apostolos, faz dele o simbolo da vida eterna. Mas esta na tradicdo também a
associacao dopéo ao trabalho (“ Com o suor do teu rosto comerasteu pao”), avida

ativa, em oposicdo ao vinho, que representaria a vida contemplativa (Chevalier e
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Gheerbrant, op. cit. : 682). Ao vinho, alias, na mesma Santa Ceia, € também
conferido o papel de smbolizar o sangue de Cristo, portanto, avida sagrada, avida
eterna. A vidaai, qual otrigo, pressupde a oferta da vidaterrena em sacrificio (nas
palavras de S8o Francisco: “é morrendo que sevive paraavidaeterna’). Por outro
lado, em simbologias anteriores a Cristo, nos escritos do Velho Testamento (no
“Cantico dos Canticos’, por exemplo), o vinho aparece, por contaminacéo da
tradicéo paga (idem, ibidem), como simbolo das aegrias profanas, da embriaguez
mistica, da verdade do logos, obtida ndo por racionalizagdo, mas por um efeito de

liberagdo das censuras engendradas por esta Ultima.

Ao nosso ver, “Fé cega, faca amolada’ tira partido de cada um desses
sentidos simbdlicos, muitas vezes contraditorios, para compor sua proposta de
renovacao. A partir, portanto, daterceira quadra, comega de fato sua propositura,
que consiste em sugerir a conjugacdo do tr abalho (acdo, em oposi¢cdo apassvidade,
a espera do “dia-que-vird’ — 1° verso) com a liberacdo (em oposicdo a auto-
repressao, a contencdo dos impulsos dionisiacos e afetivos, de que eram acusados

0s movimentos de esquerda da década de 60 - 2" verso).

O primeiro verso nos faladavida ativa smbolizada pelo pdo de cadadia, que
ndo € rogado, como na oragdo, mas refeito quotidianamente através do trabalho
(“Plantar otrigo™). O segundo verso propde a espontaneidade, aliberdade de criar,

alivre exposi ¢ao dos sentimentos, das paixdes, das aegrias, dosimpulsos volitivos.

Em consonancia com ostrés primeiros versos da estrofe anterior (em que os
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verbos no infinitivo ja sugerem indefinicdo temporal) e se utilizando da simbologia
da vida eterna que se da pelo sacrificio, a cangdo propde o renascer, que, em rima
interna com or efazer do verso anterior, adquire um sentido ativo, de um processo
gue pode funcionar mediante a vontade do sujeito, ndo o sujeito cartesiano, mas
esse sujeito que se libera (e renasce) a cada vez que se toma o vinho. Esse sujeito,
gue surge na luz, parece estar em contradicdo com agquele que brilha na “faca
amolada’, que corta o velho e recorta o novo. Mas, como bem observa José Miguel
Wisnik (op. cit.), hd na cancdo um brilho paradoxal, que é o da lucidez e o da
ducinacao®®, pois o sujeito que renasce do vinho, tal como na simbologia greco-

romano-crista, revela o verdadeiro ser.

Sobre os dois primeiros versos da terceira estrofe, vale ainda chamar a
atenc&o para o uso do prefixo re- namesma longitude. Assm como a imagem do
“dia que vird’, o uso da particula chegou a ser marca de um tempo: o do pés
milagre econdmico e pds-destruicdo da resisténcia pela luta armada, em que o
movimento de 0posi a0 ao regime comega a se reorganizar. A expressao foi muito
exploradapor Gilberto Gil em uma série de discos seus que tiveram o prefixo como
mote (Refazenda, 1975; Refavela, 1977; Refestanca, 1977, com Rita Lee; Realce,

3% Coincidéncia ou ndo, em época muito proxima, Belchior nosfalavade uma“Alucinagdo” em
sentido invertido: avertigem dalucidez B suportar o dia-a dia, aexperiénciacom coisasreais. Cf.
“Alucinacdo”, 1976.
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1979). O lancamento de “Fé cega...”, dias, coincide com o0 de seu disco
“Refazenda’: 1975. Encontrarse re- também em “Como nosso pais’, cangdo de
Belchior que muito sucesso fez em 1976, na suavoz e navoz de Elis Regina: “E

precisamos todos rejuvenescer”.

A terceira estrofe é fechada com o retorno da acéo da “faca amolada’, que
cortanovamente a“paixdo e fé&' e aindaumanovaexpressdo de extracao religiosa:

“osa daterra’ .

Pode-se localizar na cangdo quatro esforcos de conjuncéo, para além do
conteudistico, de fazer imbricar as dimensdes do labor (fazer) e do libertario
(querer). O primeiro, mais ébvio, ja vimos, € o préprio fato de virem consecutivos
os dois primeiros versos da terceira estrofe, que respectivamente se referem atais
dimensfes. Um outro é o paraldismo sintédtico em que ocorrem tais versos. Ha
também a identidade das sequiéncias mel édicas que recobrem a ambos. O quarto
esforco e mais interessante deles € a composicéo anagramatica da estrofe que

encerra a cangdo. Esta composi¢céo pode ser visuaizada da seguinte forma:

347 A meté&foravai recorrer em uma outra cancao que tem letrade Bastos: “O sal daterra’ , com
Beto Guedes (1981).
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Agora ndo pergunto mais praonde vai aestrada

Agoranado espero mais aquela madrugada

Va serval ser val ter de ser val ser faca amolada

| O br/ilho Cego da paxao e fe|faca amolada

[

Dyéixar/a sualuz brilhar e $er muito tranquilo

[ ]
| Deix#r 0 SeU amor crescer e ser muito tranqilo

Brilhar bri|har acontecer brilhar faca amolada

Irmao irmairmairmao de fé faca amolada

antar o trigo e refazer o pdo| | de cafadia

Beber o vinho & renascer|naluz| | detpdo dia

A féafé ppixao e fé aféfacaamotadg

O chéo, o £hdo| o sal daterra, o chdo fac ol

A
' |Deixar asualug brilhar| no péo de todo dia

A 4
Deixar o seu amor crescef haluz de gada dia

] |Vai ser vai ser vai ter vai!ser muito tranquilo

O brilho cego da paixao e fé¢ faca amolada
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Analisando-se asimples estruturadamel odia, percebe-se que elase compde

basi camente de dois desenhos mel 6di cos que recobrem toda aletra, repetindo-se a

cadaestrofe:
1

mas

go ra ndo per gunto

A

pra

on

de aestrada

va

va va

va

que

va

fa

amolada
ca

O primeiro desenho mel &dico recobre o primeiro, o segundo e o quarto verso

de cada estrofe. O segundo recobre apenas os terceiros versos. H4 um tema

mel6dico®® comum aos dois desenhos mel édicos:

mas

go rando espero

que

la drugada
ma

mio ma ma mao

ir

ir

fé

de fa amolada

Ca

38 Um tema é, conforme Tatit (1996), um segmento meldico e ritmico que se reitera em uma
cancaon. Geramente se baseia na segmentacéo do fluxo melédico por ataques consonantais em
detrimento do alongamento das vogais. Por isso o tema é ligeiro e pulsante, caracteristica que se
presta bem para denotar movimento, balango, convidando a danca e ao batucar dos dedos.
Costumaser utilizado nacangéo popular (procedimento denominado de tematizac&o) paraconstruir
e/ou exaltar personagens, objetos e valores (regionais ou universais); fundar model osritmicos etc.
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Esse tema, destacado no gréfico acima, ocorre em todos 0s versos da cancao,
recobrindo 0s seguintes segmentos li nguisticos:

On-de vai a estrada
Aque-la madrugada
Faca amolada (7 vezes)
Muito tranquilo (3 vezes)
De cada dia (2 vezes)
Detodo dia (2 vezes)

Temos assim que, além de temas mel adicos, encontramos temas linguisticos,
umavez gque ha repeticdo das quatro Ultimas expressdes do grupo acima. A juncdo
tema melédico - tema linglistico resulta na composicdo de sub-refrdos, que
pontuam lugares definidos no percurso da cancdo. O mais marcante deles €,
evidentemente, “facaamolada’, cujo sentido ja o atribuimos anteriormente, que se
distribui sempre em final de verso e em verso final de estrofe*®. Osoutros pontuam
também sempre em final de verso, mas tém sua repeticdo justificada apenas pela

estrofe anagramética que fecha a cancéo.

39 Outro ambiente de ocorréncia seria o final do segundo verso de cada estrofe, porém o
penultimo verso da cangdo, por forca de seu cardter anagramético, constitui excegao.
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Se considerarmos as seqiiéncias ndo-teméticas como principais, podemos
dizer que a estrofe anagramati ca combina seqiiéncias principais com esses diferentes
sub-refréos. No entanto, isso ndo resultaem umabricolage cadtica. A combinacéo
entre 0s semi-versos, ao contrério, reforca a idéia da possibilidade de conjuncédo
entrealiberacdo (“deixar asualuz brilhar”) e aacéo (“no pdo detodo dia’). Além
disso, 0 movimento de montagem e remontagem das seqiiéncias em combinacéo
esta a servico de uma imagem de dinamicidade figurada em toda cangdo tanto no

texto quanto namelodia

Fica evidente que se destaca mais na cangéo a proposta de cultivo da
afetividade e sexualidade (“deixar 0 seu amor crescer...”), deliberagdo dastensdes e
dos compromissos cegos (“...ser muito tranquilo”) e de expansdo da alegria e da
descontracédo (“deixar asualuz brilhar...”). Mas sugere-se sempre que essaliberacéo
n&o vira sendo com a acao do sujeito. Mesmo o “acontecer”, verbo que, conforme o
sentido dicionarizado ndo depende de agente ativo, € usado na cancéo de modo

girico, como dependendo da ag&o e da vontade do sujeito™.

Fecha a cancao a repeticao do verso-chave que aparece no final daprimeira
estrofe.

%0 Cf. aexpressio popular “faca e aconteca .
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Sintetizando as consideracdes sobre “Fé cegafaca amolada’, especialmente

no que tange a remissao feita a palavra religiosa, concluimos que:

* Elege determinadas expressdes de uso religioso (“paixao”, “fé€’) easusa
para simbolizar o que considera a esséncia ideol 6gica de umaforma de encarar a

realidade e seu enfrentamento;

* Faz incidir sobre essas palavras um julgamento critico manifestado pela
adjetivacdo (“cega’) e pelaruptura sintética ocasionada pela insercéo abrupta da

~ “

expressdo “facaamolada’ no fina de cada estrofe;

* Restauraoutras expressdes advindas de arquitextos catélicos, se utilizando
dos vérios sentidos metaf éricos que a tradicéo |hes confere para propor aidéiada
renovacdo mediante o trabalho cotidiano, a lucidez e a liberacdo das energias

interiores.
c.2) A ausdo ao etos religioso

Analisamos acima duas cancdes representantes de dois diferentes estilos
explorados pelo “Clube da Esquina’. A primeira, no estilo de bossa-nova, tem
melodia sinuosacom intervalosamplos eraros e faz percurso harmdnico complexo;
a outra pertencente ao registro pop do grupo, b influéncia principalmente dos
Beatles e do chamado rock progressivo, mas com uma estrutura mel édica singela,
gue lembraos repentes do cantador nordestino (arepeticéo de “motes’, agravitagéo

da melodia em torno de uma mesma nota, que, a nivel de harmonia, esta no baixo
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dos seus Unicos trés acordes, que se repete insistentemente). Sao, portanto, opostas
também em termos de cobertura mel édica.

Veremos agora o investimento corporal que “Fé cega..” assume.
Musicalmente falando, “ Fé cegafacaamolada’ combina dinamismo com flutuacéo
em torno de um eixo. Do dinamismo estéo encarregados os investimentos temati cos
gue pontuam toda a cancdo: a recorréncia do segmento a que ja nos referimos
acima; a intensa segmentacdo do fluxo melddico (curta duragcéo das notas); a
pulsacdo obtida pela marcacao dos acentos (* Agora nao pergunto mais aondeva a

estradal.../ A fé, afé, paixdo efé, afé, facaamolada’™").

O que chamamos de flutuacdo sobre um mesmo eixo € construido pela
gravitagdo da melodia em torno de uma mesma nota e da harmonia sobre uma
posicdo funciona constante, a qual também se traduz na repeticdo da nota que
ocupa essa posicao em forma de bordédo. O percurso harménico, pelo menos na
gravacdo de Milton Nascimento, se resume na simile do médulo de acordes
RE/SOL/LA/SOL/RE, isto é do esquema de posi¢des funcionais tonica -
subdominante- dominante- subdominante - ténica, sendo que, como dissemos,

0 baixo de todas essas posi¢cdes se faz na tonica

%1 Nagravacio dos Doces Bérbaros, esse efeito é aindamaisintensificado pelas outras vozes que
reforgcam certos acentos produzidos pela voz principal.
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Conforme Wisnik (1999), o movimento em questdo € tipico damusicamodal

e caracteriza 0 movimento circular proprio das cangdes primitivas:

Acircularidade do complexo escal a/pul so, namisica modal, é fundada
... sobre um ponto de apoio estavel que é a ténica. Nas misicas modais,
pentatdnicas ou outras, € muito frequiente o uso de umborddo: uma nota fixa
gue fica soando no grave, como uma ténica que atravessa a mlsica, se
repetindo sem se mover dolugar, enquanto que sobre ela as outras dancam

seus movimentos circulares. (: 80)

O autor (em um outro texto, 1996), em concordancia com Tatit (1987),
consideraainda que amusicamodal despertaadimensdo do fazer, mas de um fazer
ritual, que, conforme a cultura, sera associado aguerra, a sensualidade ou a oracao:

...Conforme omodo (isto &, a escala), varia muitas vezes o significado

gue se lhe atribui culturalmente: um modo pode ser considerado bélico e

her 6ico, outro lascivo e sensual, outro mistico e extatico. Cada umdispbe de

um ethos proprio, em uso, na medida em que modifica o corpo de umjeito

especial, lancando-lhe a luta, despertando-lhe o prazer e 0 desejo amor0so,

fazendo-o contempl ativo. Nesse sentido, a misica modal estéa mais préxima

dorito, poisela se apossa do corpo, pondo-o numa disponibilidade maisou

menos direcionada. (: 187)

Vimos que, conforme Maingueneau, todo texto investe uma corporalidade
afiangcada por um modo estereotipado de habitar os espacos sociais aiado a um
feixe tracos psicolégicos que compdem um habitus caracteristico dentro de

determinada formagdo social.
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Apesar de ter uma estrutura mel 6dicabésicamarcadamente moda, em “Fécega
faca amolada’, esta estrutura esta inserida num pano de fundo pop e jazzistico. O
arranjo, marcado pelas agressivas batidas do violdo “ folK’ eapulsacdo emlevadade
rock, conta ainda com as pinicadas do sax de Nivaldo Ornelas, aguitarradistorcida
de Toninho Horta e os teclados el etronicos de Wagner Tiso, criando um efeito de
contraste entre o primitivo e o moderno gque faz unidade com a dualidade expressa
pelo texto, dualidade que, aliés, atravessatodaacancéo desde o titulo ao duo que a
interpreta: Milton Nascimento e Beto Guedes, dupla de vozes também contrastantes;
ade Nascimento poderosa e compacta, a de Guedes frégil e vibratil. O texto, como
vimos, trabalha iguamente a duaidade (novo/velho, trabaho/liberdade,

luz/escuridéo).

Assim, a partir dessas consideragoes, podemos fazer umaligeira descricéo do
etos que acangdo analisadamanifesta, afim de perceber onde seinsinuaaauso ao
etos religioso, nossa hipoétese de trabal ho nesta segdo. Partiremos dameodiasempre

em associagdo com o texto, umavez que sdo realidades imbricadas.

Do ponto de vista da macro-estrutura do nucleo da cancéo (onde se desenvolve
0 texto), os autores exploram a um sO tempo as trés possbilidades que

culturalmente o carater modal, conforme Wisnik (1996), implica para o etos:

1. Bdlico e herdico: um etos violento reitera durante toda a can¢éo o corpo
gue movimenta uma faca amolada e reluzente cortando o olhar passivo para o

futuro (os cortes se materializam néo apenas pelas pdavras, mas pelos “lampejos’
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da frase mel 6dica vista em transcricdo apresentada anteriormente). Trata-se de um
movimento ciclico, intermitente e firme, que sugere cortar o olhar repetidas vezes
com seu brilho, tanto para contraditoriamente interromper o hipnotismo (*o briho
cego de paixdo e fé"), quanto para desfazer ilusbes sentimentais (“irmao, irméa, irma,
irmao de fé’) etellricas (“o chéo, o chéo, o sal daterra, o chdo”) fomentados por
certo sentimento cristéo que teriaimpregnado antigas cangdes. O heroismo vem da
coragem da auto-critica, darevisdo de velhas posicdes. Pois, ao dizer logo hoinicio
“Agora ndo pergunto (espero) mais aonde vai a estrada (aquela madrugada)”, o
enunciador seinclui como objeto de suas proprias criticas. Trata-se, entdo, do corte
napropriacarne, que areiteracao ins stente e modalizadaimperativamente do verso

seguinte sustenta (“vai ser, val ser, val ter que ser, vai ser...”).

O etos configurado €, resumindo, o do homem corajoso>?, que rompe com a
“fé&’, antigo motor quegarantiaaluta; firme de propdsitos e capaz de usar aarmada
lucidez, dacritica, paragarantir essaruptura e formular novas propostas, que chama
sempre o0 desvario da fé para a redlidade, tal como, na melodia, retornase

Insistentemente para a tonica.

%2 0 etos do homem corgj0so, que arriscaavida paradefender ou salvar 0 seu irméo e/ou amigo,
€ recorrente na obra de Milton Nascimento. Dois exemplos eloqguentes sdo o disco intitulado
“Courage’ (1969) eapropria“lrmao defé’.
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2. Lascivo e sensual: devemos tomar essa dimensdo em um sentido mais
amplo, referindo-se, portanto, a0 hedbnico de maneira gera. Dissemos
anteriormente que a cancao justapde o traba ho aliberacdo das a egrias, paixdes, dos
prazeres dionisiacos, em sua propositura central. Esse Ultimo aspecto estd bem
situado nasegunda estrofe, onde, também de modo intermitente, pulsam as palavras
“brilhar” e “acontecer”, em consonancia com a pulsacdo da melodia, que, como
vimos, se constréi mediante a danca de algumas notas abaixo e acima de uma nota

de base (t6nica), tal como mostra o diagrama abaixo:

5 e 6 7
Ihar
s lherlhar con cer lher
xar asualuz bri mui  tranglilo (|.)  Br bri a te b fa molada
to ca
Dei
Se 0 etos definido pela primeira estrofe revelase corgjoso e cortante, na

segunda ele ird se mostrar, portanto, aconselhador e compreensivo para com as
guestes relativas a dimensdo dfetiva e volitiva. Trata-se daquele que, ndo so
defende a necessidade dafestae daliberagdo, como também dela participa e bebe e
danca sem, no entanto, perder a lucidez (a“danca’ da melodia em torno de uma
“nota-chdo” é solidéria a estaimagem). Néo se tratade outro etos, mas do mesmo,
gue atenua o efeito ameagador que O primeiro verso cria para a face do co-
enunciador. Dirigindo-se pela primeira vez na cancéo a este, através do pronome
“seu/sua’, o enunciador ndo usa o imperativo (“deixe”), mas o infinitivo, que, como
dissemos mais acima, sugere indefinicéo e, portanto, liberdade (sentido sobreposto

ao do proéprio verbo: deixar). O etos, na segunda estrofe, entdo, se abranda ao
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propor aliberagdo. A coberturamel6dica ndo precisa ser modificada, umavez que
se desenvolve em escalamodal, que, como vimos, ja prevé esse efeito de sentido. A

letra entéo faz ressaltar a dimensdo pulsante da melodia, e a dimensdo hedénica
tematizada por €la se materializa musicalmente pela danca (danca pop, isto €, livre,
“solta’) a que ndo s a estrutura melddica, mas também os arranjos convidam.

I ntencional mente ou ndo, na gravacéo de Milton Nascimento, é este guem canta a
estrofe que desenha a primeira versao deste etos e € Beto Guedes o intérprete da
estrofe que delineia o novo aspecto do mesmo, havendo pois uma coeréncia perfeita
entre avocalidade intrinseca a cancéo (melodia e texto) e as vozes que inauguraram
sua execucdo publica™. Naverdade, trata-se do etos do jovem lUcido e experiente,
gue, em um primeiro momento, mostra-se violento eimperativo pararomper com
seu passado ideol 6gico e, num segundo momento, estrategicamente brando eliberal

ao propor para o co-enunciador que ele liberte sua energiainterior.

3. Midtico e extético: o abrandamento do etos na segundaestrofe mantém-se
na terceira estrofe sob uma outra feicéo, qual seja, a da aluséo ao etos religioso.
Cabe lembrar que, antes de iniciar-se essa estrofe, tem lugar na gravacéo de Milton
Nascimento (e também na dos Doces Barbaros) umavinheta que insere a cangéo no

¥ ome-seaisso apropriacorporalidade dos dois intérpretes. Compare-se 0 aspecto languido e
denso de Milton Nascimento e a leveza de Beto Guedes, com seu corpo magro e cabelos
compridos (cf. as capas dos discos “Minas’ (1975) e “Amor de indio” (1977) respectivamente.
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regime tonal, umavez que quebra-se a monotonia do fraseado modal que encobre
toda aletra e adentra-se em um novo percurso meodico. Ai também intensificam-se
as batidas, avolumam-se a quantidade e a intensidade dos instrumentos,
especiamente asguitarras distorcidas e osteclados, e é o contra baixo que conduz a
melodiaprincipal. Seriaingénuo, no entanto, ver nesta passagem apenas umaforma
de quebrar a monotonia da cancéo. Mais do que isso, ela cumpre a funcéo de
reiterar o contraste do primitivo com o moderno, ao mesmo tempo reforcando o
pano de fundo pop ou jazzistico sobre o qual se desenvolve o fio melédico
principal. Esse pano de fundo € importante, uma vez que se trata de uma cangéo
urbana dirigida a um publico jovem pretendendo trabalhar uma questdo do
momento. Por outro lado, € uma época em que comecaa aflorar o posicionamento
pop no interior do grupo, representado por mineiros mais jovens, como Beto
Guedes, L6 Borges, Flavio Venturini. O primeiro sd vai lancar o primeiro disco solo
em 1977, sendo a participacdo em “Fé cega...” umade suas primeiras aparicdes em
disco. No entanto, mesmo a melodia da vinhetaimita o gesto damelodia principal,
desenvolvendo um ciclo que se repete varias vezes até retornar a seqiiénciainicial.

Iniciase, entdo, aterceiraestrofe, que vai ssimular o etos religioso.

Esse etos é traduzido por um tom pastoral marcado linguisticamente pelas

seguintes operacoes.

* Emprega os verbos no infinitivo, procedimento que ao mesmo tempo

instaura uma temporalidade aberta, suaviza a imperatividade de sua enunciacdo
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evitando lancar méo das formas do imperativo verbal, que poderiam fazer o
discurso soar autoritario; tal gesto congtitui marca ndo de um discurso religioso
arquitextual, que prefere lancar méo de uma francaimperatividade apoiando-seem

sua auto-proclamadaligacdo com o Sujeito divino™ (v. p. 78), mas de um discurso

34 Atente-se paraeste texto didatico acercadaBiblia, que pde explicitamente aquestao do uso do
imperativo no Ve ho Testamento:

“Eu sou 0 Senhor teu Deus, que te tirel da terra do Egito, da casa da serviddo. Nao teras outros
deuses diante de mim” (Exodus 20,2-3).

E necessario um exame dessa frase para dimensionar o que fora transmitido e recebido pelos
Isradlitas a0 ouvi-la. Em primeiro lugar € um Deus que demonstrou amar os* Filhosde Abraéo” di
remanescentes libertando-os de uma serviddo e que por i1sso merece uma demonstracéo de amor
como resposta. Em seguida comegam:-se as formas de se dar a resposta, como reconhecimento e
que so pode ser outra demonstracdo de amor e de fidelidade em retribuigdo. Por isso ela vem
expressa em uma forma negativa do imperativo, apds uma expressdo tangencial, deixando de ser
assm umaordem imperativapositivae direta, como aquel as da Criagéo ou aquel as apds o pecado,
tal como se pode observar:

“...Frutifical e multiplicai-vos; enchei aterrae sujeitai-a; dominai...” (Gn 1,18)

“...emdor darasaluzfilhos(...) eeletedominard E ao homemdisse: (...) malditaéaterrapor tua
causa; em fadiga comeras dela(...) comeras das ervas do campo. (...) comeras o teu pdo, até que
tornes aterra, porque dela foste tomado; porquanto és po, e ao po tornards’ (Gn 3,16-19).
“Frutifical..., multiplicai..., enchel... sujetai...; domina” “darés..., ...dominara..., ...maldita é...,
comeras..., a0 po tornarés’ sdo expressdes imperativas positivas, enquanto que no Decdlogo ha
uma maneira diferente de ordenar, da forma “... ndo teras...”, apés uma ampla e carinhosa
exposi¢do de motivos tal como um pai dizendo ao seu filho:

“Eu sou o teu pa que te sustento e paguel a tua escola com muita dificuldade e trabalho; néo me
trairas, ndo darés ouvidos a estranhos e ndo te desviaras de mim, ndo perderés o ano escolar.”
Seriaisso umaordem? Parece mais um pedido, um apelo de amor, feito apds a prética de um ato
gue o tenha demonstrado, como se dissesse:

“Fui Eu guem livremente te libertou da escravidao: ndo me troques por outro Deus, que nada fez
por ti: N&o terés outros deuses diante de mim. N&o faras para ti imagem esculpida, nem figura
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secundério, de vulgarizacdo, o chamado catecismo, dirigido a grupos de jovens.
Tratase, portanto, de figurar 0 etos de animador desses grupos, 0 jovem mais
experiente que seus colegas e que toma paras o papel de lider das discussies, dos
estudos da doutrina, e mais especificamente o do puxador de canticos alegres e

doutrinarios;

* Faz citagdo de metéforas religiosas, assemelhando-se com isso ao proprio
catecismo catdlico, que buscafazer detais metaforas seu apel o propagandistico para

atrair osjovens;

* Faz ausdo atopografia dos textos biblicos através das metéforas “ plantar o
trigo”, “refazer o pao”; “beber o vinho”. Ao mencionar as duas primeiras agcbes
acima, remete o ouvinte a cenografia da peregrinacdo de Cristo, que, conformeselé
nos textos biblicos, amilde através de parabolas, constréi analogias entre a prética
devota e a prética do trabalho. Assm, em Lucas 15, recomenda aos apostolos a
observar o cuidado que os pastores tém com suas ovel has, e, em Mateus 13, chama
0s seguidores a observar a labuta dos trabalhadores do campo, especialmente o
gesto do semeador de mostarda. H& assim uma breve alusdo ao gesto do pregador

gue contempla o trabalho fisico parasugerir o trabalho espiritual. A segunda agéo,

agumado que ha em cima no céu, nem em baixo naterra, nem nas aguas debaixo daterra. Nao te
encurvaréds diante delas, nem as serviras...”
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por suavez, lembraa cenografia da Santa Ceia, em que Jesus, no cenaculo, convida
0s apostolos a beberem o vinho. Configura-se ai mais umavez o etos do lider, do
gual cada gesto, cada ato, cada movimento do corpo é cal culadamente simbdlico e
pedagbgico. Mais umavez, a melodia se encaixa nessas alusdes ao etos religioso,
uma vez que elas remetem justamente a figura a um so tempo contemplativa e
animante, mistica e lucida do corpo do enunciador, em coeréncia com o jeito

“mantrico” do fio melddico que encobre os versos.

No entanto, ndo é sendo momentaneamente que esse etos religioso é imitado.
A alusdo a esse etos apenas se acrescenta como parte do etos do jovem llcido e
experiente, que sabe usar varias linguagens para convencer a audiéncia e reagir a
propostas arcaicas. E essando é sendo aimagem gque o préprio cancionista apresenta
de seu fazer. Aos adversarios ideol6gicos ou ndo, ele reage com a linguagem
musical e verba da “faca amolada’ ; aos que se iludiram e/ou foram hipnotizados
e/ou se deixaram reprimir pelas propostas do adversarios, ele convida ao “deixar
brilhar”, ao “renascer”, ao “ser muito tranquilo”; mas aos acomodados, que
pensam que o diavirasem trabal ho, bastando esperar, eerecomenda o“plata”, o
“refazer acada dia’. Ao mesmo tempo ele conhece a linguagem da metafora, da

referéncia ao texto religioso, e da prépria conjugacdo letrae musica (incluindo ai o

(Bezerra, 1998)
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transito entre os regimes musicais- modal <=> tonal) que a enunciagdo implica. E
sintomético que aestrofefinal dacancdo sejauma combinatériade variostrechos de
VErsos, como ja mostramos acima, iconizando esse etos flexivel e habilidoso do

enunciador.

A cancéo, portanto, ndo é religiosa (embora possamos assimilar o etosacima
referido com o da prépria flexibilidade da pregacdo cristiana, que ora age com
violéncia com os “vendilhdes do templo”, ora afaga as criangas e consola 0s
enfermos). N&o se optou por géneros musi cais popul ares mais consonantes com o
etos religioso evangelizador, como seriam o negro spiritual ou o gospel, nem por
um arranjo com corais, trombetas, harpas ou instrumentos do género™. Aqui trata-
se tdo somente de um empréstimo da palavra e do etos religiosos afim de compor
uma metéfora que se contraponhaa outra usada por um antigo discurso damusica
popular. Tratase, portanto, ndo de um ato de devogdo, tal como seriam certas
cangoes de Roberto Carlos (* Jesus Cristo, eu estou aqui”, “ O homem”, “Ave Marid’
etc.), mas de uma posicéo ideoldgica remetida a0 mesmo tempo a meméria e a

audiéncia, coerente, assm, com uma funcéo auto e heteroconstituinte.

c.3) Referénciaapaavrae ao etos religiosos

%5 Na gravagio de Milton Nascimento h& apenas um 6rgéo, que participa muito sutilmente do
arranjo.
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Até agora vimos como canc¢des do posicionamento do Clube da Esquina
trabalham aausdo apalavrareligiosa. Tal alusdo assume umafuncdo metaforicana
medida em que a palavra crista é ressignificada para fins especificos. Da-se ai ndo
um embate polémico, mas um empréstimo de carater convergente: os sentidos néo
sd0 subvertidos; ao contrario, é justamente seu aspecto metaf érico bem como seu
valor axiologico que é Util parauso de cangbes. Como “Irméao defé’ e Fé cegafaca
amolada’, temos. “Maria, minha fé&’, “Crenca’, “ Sacramento”, “Cio da terra’,

“Credo”, “Coragao de estudante”, e muitas outras.

Mas ha também cangdes como “Paixéo e f€’, “Sentinda’, “Cdlix bento”,
entre outras, onde ha umainterdiscursividade mais decisiva e explicitada paracom o
discurso religioso, tanto no que diz respeito asletras como namelodia, incluindo ai
0s arranjos. Examinaremos mais detidamente “Paixdo e fé€’, de Tavinho Moura e

Fernando Brant:

Ja bate o sino, bate na catedral

E 0 som penetra todos os portais
Aigregja esta chamando seusfiéis
Para rezar por seu senhor

Para cantar a ressurreicao

E sai 0 povo pelasruasa cobrir
Deareia eflores as pedras do chéo
Nas varandas vejo as mogas e 0s lengois
Enquanto passa a procissao
Louvando as coisas da fé

Velgar, velgel

No mar do Senhor

Laeuvi aféea paixéo
La eu vi a agonia da barca dos homens
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Ja bate o sino, bate no coracéo

E o povo pde de lado a sua dor

Pelas ruas capistranas de toda cor

Esquece a sua paixao

Para viver a do Senhor
(“Paixdo efé’, Tavinho Moura/ Fernando Brant, por Simone, 1977,
e por Milton Nascimento, 1978)

E importante chamar atencZo, iniciamente, para a uni& dentro de um
mesmo sintagma das duas palavras-chave vistas anteriormente (“paixao” e “fé’),
expressas logo no titulo da cangdo, e para a vinculacdo dessas palavras ao
cerimonia catdlico, mas especificamente aguele que se da no ambito da
religiosidade popular do interior de Minas, conforme cendrio construido na cancéo
(“E sai o povo pelasruasacobrir / deareias eflores as pedras do chao”). S&o, como
se pode perceber, as mesmas palavras usadas em “Fé cegafaca amolada’, sd que
utilizadas diretamente na acepcdo que o discurso religioso lhes conferiu,
configurando-se assim como uma reportacdo mais explicita ao discurso catdlico.
Seu uso, portanto, é distinto do uso do grupo de cangdes analisados ou referidos
anteriormente, pois ndo se trata de metafora nem de mera alusdo. Procede-se, na
primeira estrofe, entdo, a uma descricdo de umacenaque figurariaa“ paixao efé’.
S80 componentes dessa cena:

a) atores:

* O sno, 0 som, aigrgja, 0 “Senhor”, aressurreicdo, em suma, objetos e

figuras representantes da Igreja Catdlica: “as coisas dafé’;

* Osfiéis, 0 povo, as mogas, a procissao;
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b) topografia:
* Catedra, ruas, areia e flores, as pedras do chéo, varandas, lencais;
C) cronografia:

* N&o explicitada; apenas o0 advérbio “j&’ sugere que a cena se passa hum

inicio de manha

* A cena da festa religiosa indica também que ela deve se passar num
Domingo de Pascoa, principal festa cristé que, anuamente, celebraaressurreicéo de
Jesus Cristo entre 22 de marco e 25 de abril.

Essa cena apresenta, ademais, diversas agOes executadas por Seus atores,

alguns dos quais séo objetos ou destinatarios dessas acoes:
* O §no bate;
* O som penetra todos os portais;
* A igrgachamaos seusfiés,
* Rezar por seu senhor;
* Cantar aressurreicao;

* Sal 0 povo pelas ruas a cobrir;
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* Passa a procissao;
* Louvando as coisas dafé&

Essadescricdo, por S mesma, jaindicaumareferénciaaumadas maneiras de
ser propria da religido cristd, que consideramos ética. Maingueneau (1989)
estabel ece trés registros estreitamente arti culados sobre 0s quais aincorporacéo ética
atua
- A formacgdo discursiva confere “corporalidade” a figura do
enunciador e, correlativamente, aguela do destinatario, elalhes* da corpo”
textual mente;
- Esta corporalidade possibilita aos sujeitos a “ incorporacéo” de
esguemas que definem uma maneira de habitar o mundo, a sociedade;
- Estes dois primeiros aspectos constituem uma condicdo da
“incorporacao” imaginaria dos destinatérios ao corpo, 0 grupo de adeptos
ao discurso. (: 48, grifo nosso)
Assm, aletrade“Paixdo efé€” faz uma descricéo de um esteredtipo relativo a
um esguema de organizacdo corporal dareligido catdlica (a ceriménia popular), o
gue pode ser interpretado como uma referéncia. Como ja esclarecemos
anteriormente, tem-se aqui a consideragao nao de um texto verbal, evidentemente,
mas de um esquema gestual interssemidtico composto pelos seguintes gestos,
revel adores de papéis desempenhados pel os dois principais atores. o clero eosfiéis

* Fazer bater 0 sino na catedral chamando os fiéis (clero);
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* Rezar (ambos);

* Cantar (ambos);

* Cobrir asruas de areia e flores (fiéls);
* Agitar lencdis (fiéis - as“mocas’);

* Sair em procissao (ambos);

* louvar (ambos);

Se abstrairmos ainda mais, chegaremos a um esquema de dois gestos

enunciativos:

* Algrga(“osno’, “acatedra”, “o som”, “aigrga’) - ordena

* Osfiéis(“osfiéis’, “o povo”, “asmocgas’, “aprocissdn”) - obedecem

O que configura uma das propriedades do discurso religioso, qual sgja a

instituicdo de dois sujeitos assimétricos em relacdo irreversivel.

Toda essa cena se insere num plano enunciativo composto pelo enunciador
em posi¢cdo de observador. H4, assim, duas cenas concéntricas. umacompostapelo
esguema da /festa religiosa popular/ (cenografia) e outra pelo sujeito que observa
essacena“do ato” ou que arelatacomo quem relata um acontecimento paraum co-

enunciador, que seria 0 ouvinte da cancdo (/observacdo de uma festa religiosa
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popular/ - cena genérica). Na segunda estrofe, 0 enunciador revela ter um dia
tomado parte da cenografia (“velgiar velgie / no mar do Senhor / laeuvi aféea
paix&o”) e enunciasua posi¢ao critica (“laeu vi aagonia da barca dos homens’), o

gue marca uma relacdo conflituosa entre as duas cenas.

Na medida em que é revelada a participacdo do sujeito enunciador na
cenografia descrita na estrofe anterior, esta € requalificada através de uma
configuracdo metafdrica, a de um barco que velgjano mar. O gque parecia ser uma
mera descricdo cenogréfica converte-se em comentario critico de carater
subversivo™: a“fé e a paixa” sdo associadas paradigmaticamente & “agonia da

barca dos homens’, provavelmente em naufrégio:
fé e a paixéo
Laeuvi a agonia da barca dos homens

A metaforamarcatalvez umaassociacao as avessas entre a cenografiareferida
e uma cena validada do discurso religioso, contidano Antigo Testamento (Génesis,
7), qual sgja a da Arca de Noé. Se hipétese for correta, ha ai também uma

subversdo, pois nalenda biblica a“barca dos homens’ € uma barca da salvacéo, e

%6 O termo bem se aplica, se considerarmos que na subversdo, conforme o sentido comum, o
sujeito estainserido no sistema do qual diverge.
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ndo da “agonia’. A cena validada é distorcida, como se a barca da salvagéo,

representadapela“fé’ (salvadora) e a* paixao” (daquele que veio paranos salvar),
naufragasse ao final de suatravessiaou, melhor, terminasse por ficar aderiva. Trata:
se, entdo, ab mesmo tempo, de alusdo metafdrica, o gue mostra que aocorréncia
de tal fenbmeno ndo é exclusiva dagueles casos em que acontece uma distancia
maior entre as duas préticas discursivas, e da subversdo de uma cenogr afia
validada.

Na quarta estrofe, o enunciador faz mencao de novamente descrever acena
sob amesmalinha meldicadaprimeraestrofe. Elainicia exatamente com amesma
oracao daprimeira, porém abrevia-se 0 percurso e, na segunda oracao, resume-£0
esguema or denar-obedecer metaforizando-se o verbo “bater”, que passa, em
sincronia com “coragao”, a relacionar-se com mais dois sentidos provenientes do

interdiscurso. Temos assim:

badala (o sino)

Bate pulsa (o coragéo)

\ sensibiliza profundamente®™ (as* coisasdafé’ - 0 coracdo”)

~_ 3

A paavra “coracdo”, por sua vez, além de atuar sintagmaticamente com o

%7 Como no sentido corriqueiro: “essarevelagao bateu forte em mim”.
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verbo “bater” nametaforizacao indicada acima, entraem rel acdo paradigmaticacom
apalavra“catedral” daprimeiraestrofe. O efeito é duplo: retoma-se sinteticamente
um esguema ja configurado no primeiro verso para dar continuidade a atitude
subversiva iniciada no refréo (continuidade indicada pelo encadeador “€"); faz-se
alusdo, através daenunciacdo, ao etos quase automatico, repetitivo, instanténeo do

esguema de acles e habitos da ceriménia religiosa popular.

Inicia-se entdo mais uma vez o posicionamento critico:

E o povo pde de lado a sua dor / Pelas ruas capistranas de toda cor /
Esquece a sua paixdo / Para viver a do Senhor.

Na redidade, a divergéncia ndo € claramente apresentada, pois 0s gestos
atribuidos ao “povo” (“pbr delado ador” e*“esquecer asuapaixao paraviver ado
Senhor”) ndo apresentam nenhuma marca de negatividade ou de depreciacao que 0s
desvalorize. Infere-se, no entanto, pela qualificacdo “agonia’, atribuida na estrofe
anterior atoda a cena da cerimonia religiosa descrita na primeira estrofe, que essa

atribuicdo tem carater divergente.

Pode-se dizer, entéo, que o enunciador interpreta todo o esquema gestual

religioso referente a ceriménia religiosa como uma alienacéo, tal como considera
Marx:

Em algumas das mais conhecidas palavras de Marx, a religido é o
coracdo de um mundo sem coragdo, 0 Opio - ou lenitivo - das massas

sofredoras. O caminho para a felicidade real passa, assim, pela
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possibilidade de os proprios homens se libertarem do tipo de vida que os
levara a ansiar por esse substituto. (Kiernan, in Bottomore, 1988: 316)

Essa posi¢éo, de oposicao direta ao discurso religioso, no entanto, €isolada.
Conhecemos apenas um outro texto do posicionamento que expressa opiniao
semehante. Tratase de uma parédia da Oragdo ao Pai Nosso, de autoria de
Fernando Brant e declamada por Milton Nascimento em um especial daRede Globo
dedicado ao cantor:

Pai nosso que ndo estasaqui, / Sacrificado sdo osvossosfilhos/ Secos
e estéreis sdo 0snossos ventres / Tristes e famintos sdo os nossos homens//
P&0o nosso de cada dia, / Vinde a nés de 6nibus, de carro ou de trem/ Aqui
na Terra®®, (“Oragdo ao pai”, Fernando Brant,1980)
Voltando a“Paixdo e fé&’, percebe-se que ela € umacancdo que se utilizade

trés mecanismos na sua relacdo interdiscursiva para com o discurso religioso:

1. referéncia éica: remete o ouvinte para uma configuracéo ética da Igrgja
Catdlica, adafestapopular religiosa, através da descricdo de umacenografia;

2. alusio metafdrica: remete ao arquitexto religioso mediante metéfora
subversiva

%8 Transcrigdo aproximada
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3. subversdo de uma cenografia validada: distorce cenas validadas dos
arquitextos catélicos afim de reforcar a expresséo da posi¢éo critica

Héaindaum quarto tipo de remissdo ao Catolicismo, que consiste naalusio
musical, incluindo ai a melodia e os arranjos. Quanto a estes Ultimos, nas duas
gravacoes que a composicao recebeu, conforme elementos do corpus, 1Sso se
observa. Na gravacdo de Milton Nascimento (1978), o cantor € acompanhado pelo
coral infantil Canarinhos de Petropolis, sob regéncia do frei José Luiz. O arranjo
vocal, de Tavinho Moura e Vermelho, imita nitidamente o estilo sacro dos corais
religiosos, complementado pelo 6rgdo executado pelo tecladista Flavio Venturini.
No caso da gravacdo de Simone, ndo ha coral, e sm um vocal executado pela
prépria cantora, que inicialmente simula um murmurio de oragdes e, depois, um

efeito aclstico semelhante a0 que ocorre nas igrejas ou catedrais.

| ndependentemente dos arranjos, apropriamelodiade “ Paixao efé’ tem algo
semel hante as cancles religiosas. A sinuosidade de seu perfil melédico, com saltos
amplos e irregulares, lembra a mulsica barroca, expressao nusical de inspiracéo
religiosa que tanta influéncia exerceu sobre a cultura mineira. Esse gesto imitativo
reforca mais ainda o propdsito subversivo da cancéo: disfarcada de cancéo
religiosa, “Paixdo efé” envolve, num primeiro momento, 0 ouvinte em um apaente
“clima’ de éxtase mistico. Em seguida, porém, o texto verbal, mesmo sob ameodia
pseudo -sacra, que prossegue até o fim, desmascara a ideologia religiosa,
explicitando o que julga ser 0 seu verdadeiro caréter: aaienacéo (“ladeuvi aféea

paixdo / l& eu vi a agonia na barca dos homens’; “ o povo pde de lado a sua dor /

449



paraviver ado Senhor”).
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c4) Imbricac&o interdiscursiva cangéo-religiao

Mesmo cangdes como “Paixdo efé” e Cdix Bento”, quefazem referénciase
alusbes tanto verbal como melodicamente mais explicitas a palavra e a0 etos
religioso, ndo podem ser consideradas religiosas na medidaem que vao de encontro
aalgumas propriedades do discurso religioso. “ Paixédo efé’, por exemplo, transgride

diversas marcas e propriedades do discurso religioso, pois.
* Contesta a prética religiosa popular acusando-a de alienacéo;

* Ao fazé-lo, denuncia ailusdo da reversibilidade (“esquece a sua paixao /

paraviver ado Senhor”);
* Subverte cena biblicaaludida;

O apice de aproximagdo entre o discurso litero-musical e o discurso religioso
€ a producdo da missa musical, missa em que a parte cantada € produzida por
compositores populares. E composta uma cang3o para cada parte da missa, sendo
gue cada umadelas tem autonomia e pode ser gravada em disco e comercializada
normalmente. No caso do posicionamento mineiro, ha a“Missa dos Quilombos’,
cel ebrada primeiramente em novembro de 1981, em Recife, por D. Helder Camara,
D. José Maria Pires e D. Pedro Casalddiga. Este Ultimo &, juntamente com Pedro
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Tierra, 0 autor dostextos, que receberam melodias de Milton Nascimento. A liturgia

contou ainda com a participacdo do musico mineiro Flavio Venturini (teclados).

A missa foi organizada para celebrar o Dia da Consciéncia Negra (20 de
novembro) e a causa do povo negro, como uma espécie de “ confissdo de maxima

» 359

culpa cristd diante de Deus e da Historia” > pela omisséo e cumplicidade dalgreja

para com a escraviddo negra e suas consequiéncias.

Vale lembrar que “Missa dos Quilombos’ ndo foi aprimeirano género. Em
1971, inspiradanacancédo “ A morte do vaqueiro” (Nelson Barbalho / Luiz Gonzaga),
foi idealizada e celebrada pelo Padre Jodo Cancio a“Missado Vagqueiro”. Animada
por Luiz Gonzaga e pelo Quinteto Violado durante varios anos, a missa teve suas
cangdes compostas por Janduhy Finizola e foi gravada em 1976 e 1991 pelo
Quinteto Violado, continuando a ser realizada todos os anos até o presente. Pode-se
citar também a “Missa da TerraSem-Maes™ (1979), com textos de D. Pedro
Casaldaliga e Pedro Tierra e cangbes de Martin Coplas; e as Cel ebragdes Popul ares
em Memdria de Canudos (1984), que tém a participacao de artistas como Gereba,
Pingo de Fortaleza, Wilson Aragéo, Fabio Paes etc.

39 Do prefacio ao encarte do LP “Missa dos Quilonbos’ (Milton Nascimento, 1982).

30 A0 gue nos consta, as cangdes dessa missa jamais foram editadas em disco. O Unico registro
fonogréfico que conhecemos é o de Diana Pequeno, que melodizou a“ Abertura’ (“MissadaTerra
SemMales’, Diana Pequeno / Pedro Casaldaliga/ Pedro Tierra, 1982.
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Nesses casos, pode-se dizer que se trata de cangdes populares de interface
religiosa. Na “Missa dos Quilombos’, a maior parte de seus titulos ndo tém a
singularidade que costumam ter os titulos das cances populares. Assume-se 0

titulo das se¢Bes da estrutura da missa. Tem-se, entdo:
* “Comunhéo”;

* “Rito penitencid (Kyrie)”;

*

“Alduid’;

*

“Ofertorio”
* ec.

A estrutura textual da maioria delas, evidentemente, é condicionada pelas
marcas do discurso religioso. No plano daintertextualidade, por exemplo, percebe
se aincorporacéo deestruturas e fragmentos de textos damissatradicional. No que
tange a estrutura, destaca-se a existéncia de uma heterogeneidade na forma de
execucdo das cancdes, havendo partes cantadas em coro ou em solo, e outras partes
recitadas coletivamente ou individualmente. H4 também a presenca de formulas
textuais da missa convencional como “recebe, Senhor” (“Ofertério”), “Alduid’
(“Aleluid’), “O Senhor é santo” (na cancdo do mesmo nome) etc. Nesta Ultima,
inclusive, também a mel odia dafamosa cancéo religiosa (“ O Senhor é santo”, autor

anbnimo) reveste o refrdo. Ha, assm, uma imitagdo captativa das cancOes
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tradicionalmente religiosas que compdem o ritual litdrgico.

Quanto ao contetdo, percebem-se claramente propriedades do discurso
religioso (ainda que cendrios, entidades e personagens sgjam transfigurados™),
guais sgjam o estabel ecimento de dois planosirreversiveis, o divino e o material, e
dailusdo de reversibilidade entre eles:

Aleluid... // Fala Jesus, a Palavra de Deus:. / tu tens a palavra //
Aleluida... / Irmdo que fala a Verdade aos irméos, / da-nos tua nova
Libertacdo. Quilombolas livres do lucro e do medo, / nds viveremos o teu
Evangelho/ nés gritaremos o teu Evangelho! // Aleluid.../ Nenhum poder nos
calard! / Aleluié...// Contra tantos mandatos do Odio/ Tunostrazesa Lei do
Amor. / Frente a tanta mentira / Tu és a Verdade, Senhor // Entre tantas

noticias de morte, / Tu tens a Palavra da Vida... (“Aleluid’, Milton
Nascimento / D. Pedro Casaldéliga/ Pedro Tierra, 1982).

Donde:

* No plano terreno:

+ : Irméos - Quilombolas- nés

%! Ha no discurso da Missa uma transfiguracéo semelhante a que encontramos nas cangdes do
posicionamento catingueiro: a deportacdo do povo negro escravizado é a deportacdo do povo
hebreu para o Egito; Zumbi € 0 Moisés negro; etc.
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- lucro - medo - poder - mandatos do Odio - tanta Mentira- noticia de Morte

* No plano divino:

Jesus - Deus - Irmé&o - Verdade - Libertagdo - Evangelho - Amor - Vida

* Reversibilidade:
falaapaavra- da-nos- viveremos o teu Evangelho - trazesalL e - tensaPalavra

Observa-se, ainda, a presenca das antiteses Mentira- Verdade, Odio - Amor,
Morte - Vida, e, em outras cangdes, carne vendida- amar, gritos calados - cobrar
(“A de &, Milton Nascimento / D. Pedro Casaldéliga/ Pedro Tierra, 1982); paz
cedida - paz conquistada (“ Rito da paz”, idem, ibidem) etc.

Por outro lado, os géneros musicais escolhidos sao profanos e estranhos a
tradicdo eclesidstica: sambas, maracatus, afoxés etc. A legitimacdo de géneros de
origem dro-brasileira faz parte do proprio gesto de retratacdo e rendicdo que a

Missa pretende simbolizar.

Mas supomos que a “Missa dos Quilombos’, como as outras missas
orientadas para categorias especificas, ndo € sendo uma marca de um procedimento
divergente da posicdo oficial dentro da lgreja Catdlica. Foi a chamada Teologia da
Libertacdo que ingtituiu aproximacdo entre a linguagem litdrgica e a Mlsica
Popular Brasileira, reconhecendo esta como um legitimo porta-voz dos interesses

populares. Tais missas, porém, parecem nuncater deixado de ser olhadas como um
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evento exdtico, sem repercussao na prética litirgica como um todo. Mas,
independentemente do preconceito ideol dgico, o fato € que o carater espetacular da
missa, que tem diretamente aver com a presenca damusica popular etodo o aparato

gue elaimplica, dificulta arepetibilidade que o ritual exige.

Por suavez, no que tange a praticalitero-musical brasileira, € necessario ver
que, se as cancdes se adaptam as estruturas, marcas e propriedades do discurso
religioso, elas sdo preservadas em sua identidade de cangdo, sofrendo os mesmos
investimentos enunciativos das outras producdes do autor. Tanto €, que Milton
Nascimento gravou um disco baseado nas cangbes da missa (“Missa dos
Quilombos’, Milton Nascimento, 1982). Esse disco, apesar de ter sido gravado ao
Vivo nointerior de umaigreja, apresenta apenas as partes cantadas das cancoes, em
coro ou em sol o, eliminando as partes recitadas com excegéo do discurso final deD.
Helder Camara (“Invocacdo aMariama’). Ou sgja, ao se conformar aumamidia, as
cangoes se dedligam daguel es trechos que ndo se adequam ao novo formato (trechos
gue permanecem no encarte do disco) e tomam o curso norma das cancdes
comuns. O mesmo ocorre com a*“Missado Vagueiro”™ e comalgumas cancdes da
“Celebracdo Popular en Meméria de Canudos’™®

362 ¢f. disco homénimo do Quinteto Violado (op. cit.).
%3 Cf. as cancdes do Padre Enoque de Oliveira, gravadas por Fébio Paes (op. cit.).
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Desse modo, embora algumas cangdes de Milton Nascimento alcancem o
maximo daimbricacdo com o discurso religioso e se tornem cangdesreligiosas, elas
jamais perdem suainterface com a prati ca discursiva da M usica Popular Brasileira,
tornando-se discursos fronteirigos e ambivalentes. Assm, 0 que pode ser encarado
como penetracao do discurso religioso sobre a M Usica Popular Brasileira, pode ser

encarado como o contrario, a penetracdo do discurso daMusica Popular Brasileira
sobre a pratica discursiva religiosa.
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4.4  As fontes legitimantes da cancéo popular brasileira

“ ... essamelodia ndo se acaba
guando eu resolver parar de cantar!”

(“Com abocano mundo”, RitaLee/ Luiz Sérgio e Lee Marcucci, 1976)

Vimos que os discursos constituintes dizem-se ligados afontes | egitimantes.
O discurso cientifico faz apelo a Verdade, a Racionaidade, a Légica; o discurso
filosofico, a “Busca pelo sentido da existéncid’, ao “Questionamento intrinseco a
natureza humana’; o discurso juridico, a Verdade dos fatos, a Justica, a Lei; o
discurso religioso, aDeus, ao Absoluto, aF€; eo discurso literario aBelezaestética, a

Expressividade, ao Sublime.

Apesar de pertencer a familia dos discursos artisticos, da qual também a
literatura faz parte, a cancéo popular se pde como ligada a fontes legitimantes
especificas. E preciso notar que, muitas vezes, essas fontes se apresentam figuradas
sob a forma de vérias entidades. A mais comum delas é a“energia”, talvez como
uma referéncia a materialidade da propria misica, ondas sonoras produzidas e
model adas pelo aparelho fonador (canto) ou pelos instrumentos. Normalmente o
discurso litero-musical brasileiro diz-se ligado a essa entidade, que gera,

Impulsiona, sustenta a criagéo, adanca, aexecucao dosinstrumentos, o canto e tudo
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mais que diga respeito a pratica discursiva, apresentando-se como condutor e
propagador de uma energia.Vejamos exemplos:

* Emrelacéo adanca, Gilberto Gil figuraaenergiacomo um “sopro divino”
gue vem do chéo onde se dangam as dancas nordestinas:

Debaixo do barro do chao da pista onde se danga / Suspira uma
sustanca sustentada por um sopro divino / Que sobe pelos pés da gente e de
repente selanca/ Pela sanfona afora até o coracéo do menino // Debaixo do
barro do ch&o da pista onde se danga / E como se Deusirradiasse uma forte
energia/ Que sobe pelo chao/ E setransforma emondas de bai&o, xaxado e
xote / Que balancga a tranca do cabelo da menina, e quanta alegria! (*De
ondevem o bai&o”, Gilberto Gil , 1976)

* Muitas vezes essa energia € associada a vibragdo produzida pelo

Instrumento, sgja ele o tambor:

O nega, que baque é esse? / chegou pra me baquear / nega, tu ndo se
avexe/ meu cor po remexe sem se perguntar porqué// ... // o verao chegou/o
sol ja saiu / pra tirar teu mofo / e 0 maracatu passou / ja com o bombo
batendo fofo / sO quemvai atras/ € capaz de entender / toda essa magia/ a
nega dancando / e a negrada babando na fantasia. (“ Que baque é esse?’,
Lenine, 1997)

Sgaedeagquitarra

Minha guitarra, companheiro, / fala o idioma das aguas, das pedras/
dos carceres, do medo, / do fogo e do sal // Minha guitarra leva os dembnios

/ da ternura e da tempestade. / E como um cavalo, / que rasga o ventre da
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noite / beija o relampago / e desafia os senhores da vida e da morte. //
Minha guitarra é minha terra, companheiro. / E o arado que semeia na
escuriddo / um tempo de claridade. / Minha guitarra € meu povo,
companheiro!. (* Semeadura’, Vitor Ramil / Fogaga, por Vitor Ramil, 1984,

trecho declamado)
* Outras vezes essa energiapode estar associadaaenergiavita darespiracéo e
consequientemente € dos instrumentos de sopro que emana essa energia
Um saxofone numbar / mefazrespirar / sempre que o amor / provoca
emmimfaltadear... (“Choropro Z¢&', Guinga/ Aldir Blanc, 1993)%*
* Por vezes, também relacionando com o ar e 0 vento, a cangdo pode figurar
essa energia como umaluz que ilumina o povo através do cancionista:
... Abrisatraz a misica / que na vida é sempre a luz mais forte / e
ilumina a gente alémda morte // Vema mim, é misica! / Vemno ar / Ouve
de onde estas a minha stplica / Que eu bem sei talvez ndo seja a Unica //
Vem a mim, 6 misica! / vem secar do povo as lagrimas / Que todos ja /
sofremdemais/ e ajuda o mundo a viver empaz. (“Stplica’, Jodo Nogueira/

Paulo César Pinheiro, 1994)%

354 Cf. também, dos mesmos autores, “ Sambade um breque’, por Fatima Guedes, 1995, epor Lella

Pinheiro, 1996.
% Cf. também, dos mesmos aitores e mesma data, “O poder dacriagdo” e “Minhamissio”.
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* Expressdes como “magia” e“vibracdo’ sdo também usadas parareferir-se
a inexplicavel forca que o faz dancar, cantar, criar:

Com a nossa alma e nossa arte despertamos paixdes / € a nossa
fabrica esta fonte de emogbes/ Ao somdosviolinos saltambailarinosno ar /
Nosrefletores osatoresvao brilhar, mostrar / queavida é um palco pronto
pra sedar / Sio os quadros que os pintores vao eternizar // E a nossa parte,
nossa face oculta, nossos pordes/ A nossamagica invisivel, nossosdons/ E
a nossa voz cruzando os mares, as fronteiras, nagdes / Nossos valores néo
tém cores, tem diversos sons, / diversos tons, semeando sonhos, pra que
pressa de acordar (“Canto do Lobo”, Gilson Peranzeta/ Nelson Wellington)

* E, &s vezes, atribuida & cangio associada a raizes étnicas:
Lavemaforca/lavemamagia/ que meincendeia o corpo dealegria
/ lavema santa maldita euforia/ que me alucina, mejogaemerodopia// La
vemo canto, o berro defera/lavemavozde qualquer primavera/la vema
unha rasgando a garganta / a fome , a flria, sangue que ja se
levanta...(* Raga’, Milton Nascimento / Fernando Brant, 1989)

Outra fonte legitimante a qual se apega o discurso litero-musical € a
Expressividade. Nesse caso, a cangdo julga-se dententora de um poder especial de
expressar que escapariaaoutras praticas discursivas. O recurso a esse tipo de fonte
legitimante € uma caracteristica comum entre a cancéo e apoesia. Evidentemente, 0
ato mesmo de comentar, descrever, narrar sentimentos, lugares, fatos etc., emsi ja

se pretende legitimo. Mas nesses géneros, mais do que isso, fala-se sobre esse
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préprio ato como um poder, um carisma. Nas cangdes de nosso corpus, pudemos

citar 0s seguintes casos.

* Poder falar, através da cancéo, de lugares nunca presenciados e comentar
essa capacidade na prépria cangao:

Pra Madagascar / vou rumar / no sertdo do Ceara/ vou passar / eu
levo um mundo / sem fundo, / repleto / de enredos, estradas / pra gente
explorar / Cafarnaum/ Jerico, Jequi€/ diga pra Nazaré/ que eu ndo tardo
emchegar // la emBagda/ vou morar / e se Ala me acostumar / eu vou ficar
/I eu ouco os ventos / eliseos que sopram / as vozes dos mouros / a me
sussurrar / etrago a cobra / do cesto pra perto/ pra ver se ela sobe / me
ouvindo sambar // sou navegador / sou de meu tempo capitéo / ndo preciso
mais do mar / tenho meu motor / ligado aonde quer que eu va/ vou semsair
do meu lugar / estar aqui, viver aqui / que maisisso dird? / sou de umpais/
chamado qualquer lugar. (“As 1001 adeias’, Jodo Bosco / Francisco Bosco,
1997)

* Poder falar com toda propriedade de lugares ja presenciados e comentar
1SS0 nNa cangao:
Bondeda Trilhos Urbanos/ Véo passando osanos/ E eu ndo te perdi /
Meu trabalho étetraduzr / Rua da Matrizao Conde/ No trole ou no bonde
/ Tudo € bom de ver / SGo Pop6 do Maculelé / Mas aquela curva aberta /
Aguela coisa certa / Nao da entender / O Apolo e o rio Subaé / Pena de

pavao de Krishna / Maravilha vixe Maria mae de Deus/ Sera que esses

olhos sdo meus? / Cinema transcendental / Trilhos Urbanos, Gal / Cantando
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0 Balancé / Como eu sei lembrar de vocé (“Trilhos urbanos’, Caetano
Veloso, 1979)

* Poder dizer o que é preciso dizer:

Nem umaforgavird mefazer calar / Fago no tempo soar minha silaba
/ E canto somente o0 que pede pra se cantar / Sou 0 que sou, eu ndo douro
pilula // Tudo o que eu quero é um acorde perfeito e maior / Com todo
mundo podendo brilhar num cantico / Canto somente o que n&o pode mais
calar / Noutraspalavras sou muito romantico. (“Muito roméantico”, Caetano
Veloso, 1978)

* Poder falar sobre mistérios insondaves:

Se alguém me escutar tinindo a garganta / Vera que meu canto
desvenda segredos/ Acaba mistérios, destroi todos medos/ herdeiro da voz
sou de Dona Santa / Meu canto € sangue, € pedra que encanta / Desterra o
tesouro do chdo mais profundo / Eu sou cantante, eu sou Viramundo / Se
estou azougado, ninguém me segura / Acima de mim, s6 Deus nas alturas/
Eu sou Pernambuco falando pro mundo. (* Pernambuco falando pro mundo”,
Antonio Nébrega/ Wilson Freire, 1981)

* Poder falar pelo que ndo pode falar:

Quem cala ndo consente / as flores sabem mais / da dor que a gente
sente / a dor nos vegetais / adornos vegetais. (“ Segredo vegetais’, Dércio
Marques, 1988)

- €fC.

45 Os limites do discurso litero-musical brasileiro
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Sevocé temumaidéiaincrivel,
€ melhor fazer uma cancéo,

ta provado que s € possivel
filosofar em aleméo.

(“Lingua’, Caetano Veloso, 1984)

Dentro do espectro dos discursos constituintes, aliteratura parece ser aquele
gue mais pde problemas para se adequar aos critérios estipulados. Diferentemente
dos outros, que, a priori, veiculam contelidos razoavel mente estéveis e previsives
(definidos no proprio nome: “religioso”, “cientifico”...), aliteratura ndo tem objeto
especifico, podendo versar sobre umainfinidade de contelidos e veicular qual quer
outro discurso. Por outro lado, a constitui¢&o do archéion naliteratura dificilmente
se da através do proprio texto literdrio, sendo necessarios gestos extra e
paraiterarios como 0s manifestos, as cronicas e as criticasliterarias etc. Além disso,
a excecdo do género poético, a literatura ndo exple claramente suas pretensdes

hetero e autoconstituinte.

No entanto, pensamos ser a literatura 0 mais constituinte dos discursos
constituintes. Justamente por ndo ter contetido previamente definido, por lidar de
formaespecial com os meios de veiculagdo, o discurso literério é obrigado afundar
uma expressao discursiva praticamente do nada, ou melhor, daprépria matériade
gue é feito, alinguagem. Tal como um exegeta que aprende a ler o livro que lhe
ensina a ler (Maingueneau e Cossutta, op. cit.), o discurso liter&rio assinala a

linguagem uma funcéo que se pde a parte em relacdo a seu uso ordinério. Elafunda,
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assim, a partir da linguagem “normal”, uma forma linguistica especia e, através
dela, assinala aos demais usos lingulisticos um lugar “comum”. Desse modo, ela
instaura um “divisor de aguas’ que separa os discursos em “literérios’ e “néo-
liter&rios’, em “estéticos’ e “ndo-estéticos’, “belasletras’ e escritafunciona” etc,
em suma: asi mesma, dos outros discursos; e, a partir dessa separacao, constréi sua

prética discursiva.

Quanto ao “ conteido”, vimos que, narealidade, o escritor ndo se deparacom
um horizonte indefinido de temas. Eleinscreve-se em um posicionamento, que elege
(tem €eleito) contelidos preferenciais e faz restri¢cbes a outros. Na realidade, bem
antes de sua primeirapublicacéo, o escritor jatem “freqUentado” a“ escolaliteraria’
na qual se filia através da leitura de seus autores prediletos, ja demarcando sua

preferéncia por certos contelidos.

Do mesmo modo, a construcdo do archéion se da discursivamente ou
interdiscursivamente. Menos pela citagdo explicita, como nos discursos filosofico,
cientifico, juridico ou religioso, a construcdo do archéion literério se da nos sutis
meandros do estilo. Trata-se, para essa prética discursiva de gerir uma repeticéo
congtitutiva baseada no como fundar, no espago da linguagem, uma forma

linglistica dominante, ou sgja, baseada na repeticdo de seu gesto fundador.

Dado que o discurso litero-musical, embora néo se confunda, tem parentesco
com o discurso literério, podemos estender a ele esse mesmo comportamento. O

fato de o discurso litero-musical conter, além do texto, amusica, levaanecessidade
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de se considerar n&o apenas a dimensdo do narrado ou descrito (em oposicéo ao
vivido), mas também a do cantado (em oposi¢éo ao mudo, ou apenas falado).

Sobre aidéado limite, pensamos que se trata de tematizar-se no limite, isto €,
estabelecer asi proprio como um divisor de realidades, sendo capaz de diferenciar
duas realidades nascidas a partir da propria cancdo. Dependendo do
pOosi cionamento, essa proposta pode variar desde aguelamais modesta, que separaa
realidade vivida sob o0 auspicio da cancdo, de outra, vivida sem cancéo; ou ainda
aquela, maiscléssica, que delimitao mundo traduzido pelacancédo daqueledo reino
da concretude; a uma posicéo mais radical e quase mistica, que estabelece uma
realidade fundada pela cancdo e tudo que esta antes dessa fundacéo.

Chico Buarque de Holanda, por exemplo, ele que tem manifestado por varias
vezes seu ceticismo em relacdo ao poder da cangdo, seguindo a primeira proposta,

explicita essas fronteiras nesta letra:

Qualquer cangao de amor / € uma cancéo de amor / ndo faz brotar
amor e amantes / porém se essa can¢ao nos toca o coracdo / o amor brota
melhor e antes// Qualquer cangéo de dor / ndo basta a um sofredor / nem
cerze umcoragao rasgado / porémainda € melhor / sofrer emdé menor / do
gue vocé sofrer calado // qualquer cancéo debem/algummistériotem/ éo
gréo, é o germe, é o gen da chama / e essa cangéo também / corr6i como
convém o coracao de quem ndo ama. (“Qualquer cangdo”, Chico Buarque,
1980)

O autor concebe trés dimensdes concernentes ao sentimento amoroso: 0
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nascimento do amor, o fim do amor, a auséncia do amor. Em cada uma delas, ele
apresenta a cangéo como sendo capaz de demarcafronteiras: 0 amor que brotasem
a cancgdo e agquele que brota com a cangao; o sofrimento com e o sofrimento sem a
cangao; e, por fim, aauséncia de amor com acangéo e a auséncia de amor sem a
cangao.

Segundo Paulo Eduardo Lopes (Lopes, 1999), no posicionamento do qual
Chico Buarque faz parte,

.. a cancdo se opde quase invariavelmente a “ ndo-cancdo”, ao
“sléncio”, em que estdo representados todos os valores disforicos
enquadrados pela “ realidade” . Diversas vezes, 0 “ siléncio” ou o0 “ nao-
canto” quotidiano € mostrado como uma desconstrucgéo, uma demolicéo do

“ canto” e dos valores euforicos que ele manifesta. (: 300)

Noutras palavras, trata-se ndo apenas em tracar e se por no limite, mas de
proclamar sua pertinéncia ao “lado bom”. O autor cita outras cancBes em que a

mesma posicdo se manifesta:

* “Marcha da quarta-feira de cinzas’ (Carlos Lyra/ Vinicius de
Moraes, 1962). Se Chico afirma que o real nasce melhor quando
“tocado” pelacancéo, essacomposicdo mostraarealidade voltando ao
normal disférico com o fim das cangdes do carnaval: “ Acabou 0 Nosso
carnaval / ninguém ouve mais cantar cancdes / ninguém passa mais/
brincando feliz / e nos corages/ saudades e cinzas/ foi o querestou //
Pelas ruas o0 que se V€ / é uma gente que nem se V€, / que nem se
sorri..."
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* “Nocordaodasaideira” (Edu Lobo, 1968). “Novamente, o textofaa
do fim do ‘carnava’, visto negativamente como um /n&o-ser/ e como
'ndo-cancdo’ (‘frevo’): 'Hoje ndo tem danca/ N&o tem mais menina de
tranca/ Nem cheiro de lanca no ar / Hoje ndo tem frevo / Tem gente
gue passa com medo / E na praga ninguém pra cantar (: 301)

* E anda “Olé ola’ (Chico Buarque, 1965) “Cancdo do amanhecer”
(Edu Lobo / Vinicius de Moraes, 1965), “Amanha ninguém sabe”
(Chico Buarque, 1966).

Pode-se incluir também o caso, ja mencionado, da Cancédo de Protesto, em

gue a cangdo é col ocada como aguelaquerealizao real desgjado, sendo exemplos:
Eu vou levando a minha vida enfim / cantando, que canto sim/ e ndo
cantava se ndo fosse assim / levando pra quem me ouvir / certezas e
esperancgaspratrocar / por doresetristezas que bemsei / que umdia ainda
vao findar / um dia que vem vindo / e que eu vivo pra cantar ... (“Porta-

estandarte”, Geraldo Vandré/ Fernando Lona, 1966)
E possivel encontrar a mesma posici0 em cangdes de outros

pOsi cionamentos:

468



* A cangdo como proporcionando o compartilhar com outros planos de
realidade, no posicionamento garicho™:

Estrela, estrela. Como ser assim? / Tao so, t&o sO e nunca sofrer //
Brilhar, brilhar, quase sem querer / deixar, deixar, ser o que se é//...// Eu
canto, eu canto, por poder tever / no céu, no céu, como umbaldo / Eucanto
esel quetambém mevés/ aqui, aqui, com essa cancao. (“ Estrela, estrela’,
Vitor Ramil, 2000)

* A cancdo no “lado bom”, segundo o posicionamento catingueiro:

Apoispro cantadd eviolero/ s hai treis coisa nesse mundo vao / amd,
furria, viola, nuncadinhero// viola, furria, amd, dinhero ndo... (“Ovidlero,

Elomar, op. cit.)

* A cangdo entre avida e a morte dos sambistas:

...nd osquevivempra chorar / eu vivo pra cantar / e canto praviver //
Quando eu canto/ amorte me percorre/ eeu soltoumgrito dagarganta/ e
acigarra quando canta morre/ e a madeira quando morre canta... (“Minha

missao”, Jodo Nogueira/ Paulo César Pinheiro, op. cit.)

36 No o abordamos, mas ha um grupo de compositores dedicados, desde a década de 70, em
cantar 0 gauchismo: os irméos Kleiton, Kledir e Vitor Ramil, Fogaga e outros.
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46 Conclusao

E possivel interpretar as caracteristicas estipuladas por Mainguenesu para
definir sua categoria de discurso constituinte como tendo duas naturezas, uma de
ordem estrutural e outra de ordem pragmatica. A primeira concerne ao proprio
modo de ser do discurso, ou melhor, ao seu funcionamento. A segundarefere-seao
plano da agfo efetiva no sentido de fazer valer as pretensdes essenciais do discurso.
Essa perspectiva, a nosso ver, impediria uma visdo estética da categoria e abriria
espaco para uma compreensdo mais fluida do conceito, uma vez que se poderia
considerar a funcdo constituinte como um processo e uma construcao. Assim, 0s
discursos constituintes ndo seriam constituintes em s e de uma vez por todas. Se
assim fosse, seria necessario supor a universalidade de certos tipos de discursos
tipicos da sociedade ocidental, como o discurso filosofico, por exemplo. Sabe-se
gue, em muitas sociedades, mesmo atuals, esse discurso nao existe enquanto
producdo discursiva“em separado”, como no Ocidente. Poder-se-iafdar, entéo, em
“fase de constituicdo”, assim como de “ pretensdo constituinte” ou que um discurso

esta em “processo de constituicao” .

No fundo, é um pouco isso o0 que vimos fazendo nesse trabalho, e julgamos
ser também a perspectiva de Maingueneau, que nos fala em congtituicdo em trés

dimensdes:
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- Action d'établir |également, comme processus par lequel lediscours
siinstaure en construisant sa propre émergence dans |'interdiscours.

- Les modes d'organization, de cohésion, la constitution au sens d'un
agencement d'élements formant une totalité textuelle.

- (...) I"éablissement d'un discoursqui serve de norme et de garant aux
comportements d'une collectivité. Les discours constituants prétendent
délimiter en effet le lieu commun de la colectivité, I'infinité des “ lieux
communs’ qui y circulent®’ (Maingueneau e Cossutta, op. dt. : 113, grifos

dos autores).

As trés dimensdes sugeridas pelos autores envolvem um processo ativo

13 XA 13

acao -,
“pretendem”), que pode ser relacionado tanto a0 comportamento quanto a

(sugerido por expressbes como se instaura’, “agenciamento”,

emergéncia de um discurso constituinte no interdiscurso.

Devemos lembrar que o autor trabalha igualmente com a nogdo de pratica

discursiva, nocéo que é perfeitamente coerente com a categoria em questdo e que

367 «_ A¢&o de estabel ecer legalmente, como processo pelo qual o discurso seinstauraconstruindo
Sua prépria emergéncia no interdiscurso.

- Os modos de organizagéo, de coesdo discursiva, aconstituicao no sentido de um agenciamento de
elementos que formam uma totalidade textual.

- (...) 0 estabel ecimento de um discurso que serve de normae garantiaaos comportamentos de uma
coletividade. Os discursos constituintes pretendem delimitar, com efeito, o lugar comum da
coletividade, o espaco a engloba a infinidade de “lugares comuns’ que ai circulam.”. (traducdo

Nnossa)
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implica a consideracdo fundamental de que o discurso congtituinte ndo é um
conjunto de textos, mas uma atividade de uma comunidade que funcionaem razéo

do discurso que produz.

A perspectiva dinamica da categoria deve levar também a distincéo entre
pretensdo constituinte e efetivacéo pratica da constituicdo, de modo que se
possa conceber uma sociedade em que determinados discursos, normamente
congtituintes em sociedades com formagéo social semelhante, encontrem-se, por
assim dizer, “desativados’, isto é sem condicdes de efetivar suas pretensdes
constituintes. Por outro lado, poder-se-ia pensar também a existéncia de sociedades
em que determinados discursos, por motivos diversos, adquirem pretensoes
constituintes e que, dependendo das condigdes, podem vir a se estabelecer como

constituintes.

Se esse Ultimo caso ndo for o damusicabrasilera, sera necessrio pensar uma
categoria que englobe discursos especiais, que desempenhem, mais do que noutras

sociedades, um papel téo decisivo na constituicdo identitaria de seu povo.

Por outro lado, as crises recorrentes de criatividade por que vem passando a
producdo musical brasileira desde os anos 90, ameagada por uma safra t&o
persistente quanto sofrivel de musicas “de variedade’ e pelo ndo aparecimento de
novas geracOes“aaltura’ das que constituiram os posicionamentos analisadosneste
trabalho, tudo isso aliado a sua quase auséncianaescola, nos melos de comunicagéo

de massa e sua consequiente ainda pouca penetracao como um todo entre os jovens,
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nos leva a questionar se essa pretensdo congtituinte n&o tenderia a fracassar em
nosso pais antes mesmo de chegar a plenitude, tornando-se a cangdo, como em
outros paises, mais umaforma de entretenimento, como os programas de humor e

as telenovelas.
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