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PREFACIO

ste livro € uma coletanea de artigos de autoria dos membros
do grupo Discuta (grupo de pesquisa Discurso, Cotidiano ¢ Praticas
Culturais), da Universidade Federal do Ceara (UFC). Sao resultados de
desenvolvimento especifico de dois projetos mais abrangentes coorde-
nados pelos professores Nelson Barros da Costa ¢ Maria das Dores
Nogueira Mendes, ambos do Departamento de Letras Vernaculas (DLV)
da UFC: respectivamente, os projetos de pesquisa “Analise do discurso
literomusical brasileiro para criangas — investigagdes discursivas”
(COSTA e GONZALEZ, 2014) e “Invocang¢des: investimento vocal em
cangoes para criangas” (MENDES, 2020). Os dois projetos adotam a
perspectiva da analise do discurso na orientagdo do linguista francés
Dominique Maingueneau e pretendem descrever os posicionamentos
presentes na can¢do popular brasileira para criangas, investigando ope-
ragdes intersemioticas (relacdo entre enunciagdo e investimento vocal,
performance audiovisual, organizacdo cameristica etc.) na constituicao
de tais posicionamentos. Desse modo, esperam contribuir para a com-
preensdo da histéria da musica para criangas ¢ sua relacdo com o mer-
cado, com a cena interdiscursiva literomusical e com os agentes ideolo-
gicos que pretendem construir ou influenciar a construgdo da
subjetividade infantil para diversos fins, sejam eles pedagogicos, co-
merciais ou evangelizadores.

Ao todo, sdo 9 artigos, escritos por 12 autores, todos de alguma
forma ligados ao DLV, seja como ex-alunos da graduagdo, seja como
atuais e ex-alunos do Programa de P6s-Graduacdo em Linguistica da
UFC (mestrado e doutorado), seja como professores do departamento.
Abrindo a coletanea, o artigo “Seletra um verso, lavra a melodia: a
analise do discurso literomusical para criancas”, de autoria de Nelson
Barros da Costa e Bianca Gonzalez Neves Acevedo Carvalho, relata



importantes questdes tedricas envolvidas nesse tipo de discurso e apre-
senta alguns resultados da pesquisa do grupo Discuta sobre a questao,
notadamente, a dissertacdo de mestrado de Gonzalez (2014), pioneira
no estudo da musica brasileira voltada para o publico infantil sob essa
perspectiva teorica.

Em seguida, vem o artigo “Intertextualidade na cangdo para
criangas”, de Geania Nogueira de Farias Pinheiro. Recortado de sua
tese de doutorado, Ludicidade e infdncia na constitui¢do do discurso
literomusical brasileiro para crian¢as (PINHEIRO, 2017), ele foca o
fendmeno da intertextualidade do ponto de vista da analise do discurso.
Analisando cangdes dos posicionamentos MPB, gospel e cancdo de
massa para criancas, a autora demonstra como o agenciamento dos
textos ndo ¢ uma pratica arbitraria, mas compreende e regula a propria
construgdo das respectivas identidades desses discursos ludicos vol-
tados para o publico infantil.

Na sequéncia, o artigo “O processo de retextualizagdo na cangao
para criangas: uma abordagem discursiva”, de Aline Fabiola Freitas
Mendes, apresenta as proposigdes desenvolvidas em sua tese de douto-
rado, 4 retextualizagdo em cangoes para criangas: uma abordagem dis-
cursiva (MENDES, 2017). Observando as mudancas ¢ permanéncias
que sdo (re)construidas quando uma cangdo originalmente composta
para adultos € reorientada visando a esse novo publico socio-historica-
mente situado, as criangas, a autora analisa, nesse capitulo, a cang¢do “O
ledozinho”, de Caetano Veloso.

O artigo seguinte, “Investimento vocal em cangdes para criangas:
reflexdes tedrico-metodologicas e exercicios analiticos”, trata-se de
compilacdo de estudos desenvolvidos por Maria das Dores Nogueira
Mendes, Ana Joyce Mesquita Felix, Gabriel Moreira Peixoto, Maria
Bianca da Silva Marques e Jos¢ Wesley Vieira Matos. O artigo apre-
senta as diretrizes da andlise discursiva de cangdes para criangas e al-
gumas aplicagdes iniciais desse procedimento ao corpus do projeto, nas
tematicas relativas a alteridade animal, aos processos identitarios e aos
relacionamentos amorosos.

No quinto artigo, “A intervocalidade mostrada em cangdes para
criangas”, de autoria de Maria das Dores Nogueira Mendes e Aurélia



Bento Alexandre, apresenta-se a analise do aspecto vocal como investi-
mento discursivo na can¢ao “Histéria de uma gata”, ressaltando-se o
gerenciamento do interdiscurso pelo posicionamento MPB para criangas
através das maneiras de cantar.

Depois, o estudo “Construcdes discursivas da festa nos posicio-
namentos do discurso literomusical brasileiro para criancas”, de Lucas
Rodrigues Memoria Avila e Maria das Dores Nogueira Mendes, de-
tém-se em analisar as elaboragdes da tematica da festa nos posiciona-
mentos pop ¢ cangdo de massa para criangas, considerando-se princi-
palmente os investimentos éticos e cenograficos.

No artigo intitulado “A retextualizacdo na cangdo gospel para
criancas”, de Acsa de Sales Albuquerque de Sousa, analisam-se can-
¢oes vindas do posicionamento gospel para adultos incorporadas aos
projetos dos artistas do gospel para criangas, tendo como fendmenos
norteadores os processos de retextualizagdo que reconfiguram os
novos ethé e cenografias.

Logo apos, o artigo “Ouvindo livros, lendo cangdes: producdes
literarias e posicionamentos literomusicais para criangas”, de José
Wesley Vieira Matos ¢ Maria Bianca da Silva Marques, investiga as
relagdes entre as produgdes literarias e os posicionamentos literomusi-
cais que as promovem, tendo como recorte tematico o tratamento do
aspecto da animalidade pelas diferentes posigoes.

Fechando o livro, o artigo “O amor € pop: cangdes e posiciona-
mento pop rock para criangas”, de Maria das Dores Nogueira Mendes e
José Wesley Vieira Matos, analisa a especificidade que o posiciona-
mento pop rock para criangas possui ao tornar a tematica amorosa parte
constitutiva de sua identidade, considerando-se principalmente os ethé
e cenografias investidos.

Assim € que a heterogeneidade das producdes analisadas convida
o leitor a adentrar um complexo discurso, que ¢ atravessado por identi-
dades distintas (MPB, gospel, pop, can¢ao de massa etc.) e traz variadas
concepcdes de crianca, bem mais amplas e diversas do que as corres-
pondentes aos esteredtipos de passividade e inocéncia, comumente a
ela associados. Tal complexidade s6 reforga que esta coletanea, fruto de
um periodo de produtivas investigagdes do grupo Discuta, longe de es-



gotar a temadtica, chama a discussdo sobre as trilhas (sonoras) da in-
fancia, que estdo sendo constantemente (re)produzidas.

Os organizadores
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SOLETRA UM VERSO, LAVRA A MELODIA
A analise do discurso literomusical para criancas

Nelson Barros da Costa’
Bianca Gonzalez Neves Acevedo Carvalho?

ste trabalho apresenta alguns resultados de uma pesquisa que
onsiste em um prolongamento das investigagdes do grupo Discuta’

(grupo de pesquisa Discurso, Cotidiano e Praticas Culturais da
Universidade Federal do Ceara), do qual somos integrantes, sobre a
musica popular brasileira. Ela tem como objetivo geral investigar o
lugar da cangdo popular para criangas no ambito da cultura ludica in-
fantil de nosso pais. Como objetivos especificos, almeja-se estabelecer

1

Nelson Barros da Costa tem doutorado em Linguistica Aplicada pela Pontificia
Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP) / Universidade de Rouen (FR). E professor
titular do Departamento de Letras Vernaculas da Universidade Federal do Ceara (UFC).
E-mail: nelson@ufc.br.

Bianca Gonzalez Neves Acevedo Carvalho tem mestrado em Linguistica pela
Universidade Federal do Ceara (UFC). E professora de portugués como lingua de heranca
no Schulamt Rhein-Erft Kreis (Aachen-AL). E-mail: biancagonzalez81@outlook.com.
Compdem o grupo Discuta: Maria das Dores Nogueira Mendes (lider), Nelson Barros
da Costa (fundador e vice-lider), Acsa de Sales Albuquerque de Sousa (integrante), Aline
Fabiola Freitas Mendes (integrante), Ana Joyce Mesquita Félix (integrante), Aurélia Bento
Alexandre (convidada), Bianca Gonzalez Neves Acevedo Carvalho (integrante), Gabriel
Moreira Peixoto (integrante), Geania Nogueira de Farias Pinheiro (integrante), José
Wesley Vieira Matos (integrante), Lucas Rodrigues Memoria Avila (integrante), Maria
Bianca da Silva Marques (integrante).
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o modus operandi ludico da producdo da cangdo para criangas; des-
crever os posicionamentos presentes na can¢ao popular brasileira para
criangas, investigando a relag@o entre gestos enunciativos (investimento
vocal, performance audiovisual, organiza¢do cameristica etc.) € a cons-
tituicdo de tais posicionamentos; ¢ investigar os investimentos ludicos
responsaveis pelo redirecionamento para o publico infantil de cangdes
feitas originalmente para o publico adulto. Os pressupostos teoricos re-
sultam da conjugac@o entre a analise do discurso (AD) na orientacdo de
Dominique Maingueneau (2005, 2006, 2008, 2010), os estudos sobre a
cultura ludica e infantil desenvolvidos por Gilles Brougére (1998, 2006)
€ 0s n0ssos proprios trabalhos, que t€ém aplicado a AD a musica popular
brasileira (COSTA: 2005, 2007, 2012; GONZALEZ, 2014; MENDES,
2017; PINHEIRO, 2017a). Explicitaremos neste trabalho os conceitos
utilizados, algumas reflexdes e resultados de pesquisa sobre o que
temos denominado discurso literomusical brasileiro para criangas.

Referéncias teoricas: da analise do discurso aplicada ao
discurso literomusical

Na tese de doutorado intitulada A produg¢do do discurso literomu-
sical brasileiro (COSTA, 2001), publicada em 2012 (COSTA, 2012),
foi trabalhado o conceito de posicionamento, de Dominique
Maingueneau (2006), para dar conta da diversidade de tendéncias esté-
ticas, movimentos e agrupamentos presentes em quarenta anos na mu-
sica popular brasileira (MPB). Foi reservado um capitulo para um es-
bogo de descricdo de alguns posicionamentos no ambito da chamada
musica popular brasileira, considerada como instituicdo discursiva.
Esse capitulo ndo pretendeu realizar uma descrigdo pormenorizada de
todos os posicionamentos do campo discursivo, mas apenas “indicar
maneiras de marcar posi¢ao e identidade mais claramente definidas no
periodo que elegemos” (COSTA, 2012, p. 136), a fim de “organizar em
linhas gerais o conjunto de autores de modo a termos, na analise, mais
do que uma massa uniforme de nomes, um todo relativamente organi-
zado que sirva de referéncia na consideragcdo de autores e cantores”
(idem, p. 22). Em suma, a tese procurou, com o auxilio do instrumental

12



tedrico fornecido pela analise do discurso, empreender uma tentativa de
organizar o caos terminoldgico que envolve a musica brasileira e suas
diversas tendéncias. Desse modo, foram descritos superficialmente al-
guns posicionamentos agrupados conforme os seguintes critérios: movi-
mentos estético-ideologicos — bossa nova, cangdo de protesto e tropica-
lismo —; agrupamentos de carater regional — mineiros do Clube da Esquina
e cearenses do Pessoal do Ceara —; agrupamentos em torno de tematicas
— caatingueiros e romanticos —; agrupamentos em torno do género mu-
sical — forrozeiros e sambistas —; correntes relativas a tolerancia ou into-
lerancia a influéncia estrangeira — MPB e pop rock brasileiro.

A proposta de pesquisa sobre a qual presentemente nos debru-
camos estenderia ainda mais essa categorizagdo, propondo um novo
critério, a divisdo da musica brasileira de acordo com a faixa etaria do
publico coenunciador: cangdes para adultos (ou publico em geral)
versus cangdes para criangas, abrindo a possibilidade de uma analise da
canc¢do brasileira para criangas.

Uma obje¢do que se poderia colocar a essa proposi¢do ¢ se tal
producdo artistica consiste realmente em mais um posicionamento
dentro do campo discursivo literomusical ou se trata-se de um campo
discursivo relativamente autdbnomo. A questdo se apresenta porque a
dissertacdo de mestrado de Gonzalez (2014), pioneira no estudo da mu-
sica brasileira para criangas com a mesma abordagem, demonstra que ¢
possivel localizar varios posicionamentos diferentes na produgdo de
musica para criangas no Brasil, embora reproduzam em nivel especifico
0 que acontece no campo da musica popular brasileira para adultos.*
Isso mostra que a musica popular brasileira para criangas (MPBC) fun-
ciona como um campo discursivo proprio em que os artistas atuam
(muitas vezes, exclusivamente) em diferentes posicionamentos. E o que

4 Diferente da expressao “musica para criangas”, a denominagao “musica para adultos”

& extremamente insatisfatoria por dois motivos. Primeiro, porque “adulto” & uma ex-
pressao ao mesmo tempo restrita e abrangente demais. E restrita porque, na maioria dos
casos, 0s compositores compdem para o publico em geral, nao excluindo necessaria-
mente as criangas. E abrangente porque € comum que composicdes sejam feitas nao
para o conjunto dos adultos, mas para um subconjunto dessa categoria — os jovens, por
exemplo —, e, ainda, por causa da conotagao sexual que o termo adquiriu em portugués
brasileiro. Mas utilizaremos a denominagao por falta de termo melhor.
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separa, por exemplo, as cantoras Xuxa ¢ Sandra Perez. Elas tém em
comum, porém, o fato de atuarem apenas no campo musical para
criangas, nao constando que, alguma vez, tenham direcionado suas can-
¢Oes para o publico adulto.

No entanto, a mesma investigagdo aponta para o fato de que,
malgrado se trate de uma esfera discursiva propria, ndo se pode dizer
que a cangdo popular para criangas seja um campo completamente au-
tonomo. Como a MPBC ¢ feita por artistas adultos (compositores, can-
tores, musicos etc.), € natural supor que a maior parte deles ja participe
do campo da musica popular para adultos e traga elementos de seu po-
sicionamento no campo adulto para a ordem da musica infantil. Assim,
¢ fato que diversos autores, como Vinicius de Moraes, Chico Buarque,
Adriana Calcanhotto, Arnaldo Antunes, Martinho da Vila etc., t€ém a
producdo musical para as criangas como uma espécie de incursdo de
sua carreira musical, que ¢ direcionada prioritariamente para adultos. A
natureza dessa autonomia relativa € um aspecto essencial de nossa in-
vestigagdo. A pesquisa sobre os posicionamentos dentro desse campo e
a forma como eles interagem entre si, com o discurso literomusical em
geral e com outros discursos constituem importante passo para o enten-
dimento desse campo discursivo.

Para uma descri¢ao adequada dos investimentos adotados pelos
cancionistas para criangas, usamos como ferramenta teodrica algumas
categorias concebidas para a analise do discurso por Dominique
Maingueneau (2005, 2006, 2008, 2010). Essa concepgao encara o dis-
curso como uma pratica social que, exercida por comunidades discur-
sivas, configura-se no interdiscurso, pondo em circulacdo dispositivos
enunciativos, isto ¢, produtos intersemioticos que integram em si gé-
nero discursivo, ethos, suporte, codigo de linguagem, cenas enuncia-
tivas, em suma, o contexto enunciativo. Explicitaremos mais adiante
cada um desses elementos.

Para Maingueneau (2005), todo discurso so6 faz sentido se olhado
interdiscursivamente, isto é, em relacao inextricavel com o outro, ao
mesmo tempo que todo produto discursivo esta em relacdo radical com
o0 contexto que possibilita sua existéncia, ndo consistindo este em mera
moldura ou quadro acessorio da enunciacao.

14



Desse modo, o discurso ¢ visto ndo apenas como um texto, mas
como uma atividade inscrita em uma dinamica social em que h4 imbri-
cacdo entre o texto e seu processo de produgdo e circulagdo. Os textos
resultantes de uma pratica discursiva pressupdem uma organizagao so-
cial que so6 existe em fungdo dessa pratica. Eles implicam uma inscrigao:
ndo é qualquer falante que pode falar nesse lugar, ele precisa ser dotado
de competéncia e de autoridade enunciativa; eles implicam igualmente
um posicionamento: uma inser¢do em um percurso anterior ou a fun-
dagdo de um percurso novo no interior de um espago conflituoso.

Tanto a inscricdo como o posicionamento estdo estreitamente li-
gados ao modo como o texto ¢ posto em circulagdo na sociedade e,
como foi dito antes, do ponto de vista da circulagdo do discurso, este
pode ser encarado como um dispositivo enunciativo, isto ¢, como um
produto simbolico que integra numa unidade, em condicionamento
mutuo, todos os fatores envolvidos em seu funcionamento: género, su-
porte, codigo de linguagem, ethos, cenas enunciativas. Comentemos
agora cada um desses elementos.

Em primeiro lugar, todo enunciador se defronta, no processo enun-
ciativo, com a inscrigdo de seu enunciado em um ou mais géneros, uma
vez que qualquer enunciag@o constitui um certo tipo de ag@o sobre o
mundo, cujo éxito implica um comportamento adequado dos destinata-
rios, que devem poder identificar o género ao qual ela pertence
(MAINGUENEAU, 2006). Do mesmo modo que em relagdo aos demais
dominios da producdo, a escolha de um género por parte de um escritor
ou um cancionista ndo ¢ aleatoria. Por outro lado, ndo se trata de, que-
rendo passar determinada mensagem, escolher o género que melhor fun-
cionalidade teria para isso. Utilizar um determinado género implica ja um
posicionamento (reciprocamente, posicionar-se exige um investimento
genérico), um engajamento em “escolas”, “doutrinas”, “movimentos”
por parte do enunciador em relagdo a um determinado percurso no inte-
rior da pratica discursiva, a partir da memoria das produgoes discursivas
de uma sociedade. Assim, no campo da pratica literaria ou da pratica lite-
romusical, por exemplo, enunciar em um determinado género implica
assumir uma determinada posi¢ao dentro da respectiva pratica discursiva,
filiar-se a uma tendéncia ou escola no ambito desse universo.
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No caso de nosso grupo de pesquisa, lidamos com o género
cancdo e seus subgéneros. Trata-se de um género hibrido, de carater
intersemioético, pois € resultado da conjugacdo entre a materialidade
verbal e a materialidade musical (ritmica ¢ melddica); tais dimensdes
sd0 inseparaveis, sob pena de termos outro género: a letra da cangdo
considerada sem a melodia cessa de ser cangdo, torna-se poesia; e, vi-
ce-versa, poesia cantada vira letra.’

Cabe observar a existéncia de subgéneros de cangdo, uma vez
que os sujeitos da pratica discursiva ndo se defrontam com a cangdo em
sua generalidade. A escolha do subgénero indicard, como foi dito, a
inscri¢do do sujeito em um determinado posicionamento. A questdo da
descri¢do do género cang¢do, como se pode perceber, acompanha o per-
curso da pesquisa sobre o discurso literomusical.

Seria a musica para criangas um subgénero do género cangdo?
Nao, porque podemos encontrar no ambito das cangdes para criangas o
uso de varios subgéneros. Sao exemplos: “Pro nené nanar” (bossa nova
— Paulo e Z¢ Tatit, por Palavra Cantada), “Cocorico (abertura)” (rock —
Hélio Ziskind), “Rebichada” (arrasta-pé — Bacalov / Bardotti / Chico
Buarque, por Chico Buarque e Os Trapalhdes) etc.

Outro importante conceito para a pesquisa € o de cena enuncia-
tiva. Maingueneau (2008) concebe a enunciacdo como uma espécie de
encenagdo em que o coenunciador vé-se interpelado por trés cenas de
fala: a cena englobante, a cena genérica e a cenografia.

A cena englobante relaciona-se ao estatuto pragmatico do dis-
curso — tipo de discurso de que faz parte. Ela define o estatuto dos
parceiros orientando-os sobre como devem se comportar em funcao
da finalidade com que determinado discurso foi organizado. Dessa
forma, Maingueneau (2008) afirma que,

quando recebemos um panfleto na rua, devemos ser capazes de de-
terminar se se trata de algo que remete ao discurso religioso, politico,
publicitario etc., ou seja, devemos ser capazes de determinar em que

5 Para um aprofundamento dessa discussao, conferir o artigo “Uma abordagem discursiva

da cangao popular” em Costa (2022).
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cena englobante devemos nos colocar para interpreta-lo, para saber de
que modo ele interpela seu leitor (p. 115-116).

Contudo, identificar a cena englobante da qual faz parte determi-
nado discurso nos remete a uma instancia muito abrangente e anodina.
Antes, o coenunciador depara-se com uma forma mais particular mate-
rializada em géneros do discurso. Assim, é com essa representacdo do
género discursivo da fala (a cena genérica), e ndo com a cena englo-
bante, que o coenunciador se relaciona mais imediatamente. Integradas,
essas duas cenas (englobante e genérica) formam o que Maingueneau
(2008) chama de quadro cénico do texto: “¢ ele que define o espago
estavel no interior do qual o enunciado adquire sentido — o espago ins-
tavel do tipo e do género de discurso” (p. 116). No entanto, o coenun-
ciador pode se defrontar com uma cena ainda mais imediata: a cena
construida pelo proprio texto, a cenografia. O leitor ou ouvinte pode,
inclusive, envolvido pela cenografia, ser levado momentaneamente a
perder de vista o quadro cénico.

Para o autor, optar por uma determinada cena de enunciagdo im-
plica uma forma de posicionar-se. A essa cena esta associada a instau-
racdo de coordenadas espaciais (topografia), temporais (cronografia) e
actanciais (enunciador e coenunciador) nos trés niveis de enunciagao.

No que concerne ao codigo de linguagem, segundo o autor, de-
ve-se considerar que a lingua ndo ¢ um dado a priori estavel que se
impde ao escritor, e sim parte integrante do posicionamento da obra.
Considerando, portanto, a lingua como um jogo de tensdes entre varie-
dades, planos e registros os mais diversos, faz-se necessario perceber
que os enunciadores se inscrevem nessas tensodes posicionando-se: legi-
timando linguas, dialetos ou registros e legitimando-se através deles.

Assim, escrever em uma lingua implica valorizar determinada
variedade linguistica e por tabela valorizar o proprio escrito. Fazendo-se
isso, pode-se também contestar a hegemonia de uma lingua e colaborar
para a legitimacdo de outra, como foi o caso da tradugéo da biblia do
latim para o alemao por Martin Luthero, em 1522.

Portanto, ndo se trata apenas de uma relag@o entre autor e lingua,
mas entre o autor ¢ uma intera¢do de linguas e de usos (passados ou
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contemporaneos), o que Maingueneau (2006) chama de interlingua.
Como uma lingua (no sentido amplo) implica um conjunto de regras
(prescritivas e funcionais), “por definicdo, o uso da lingua que uma
obra implica se apresenta como a maneira pela qual se tem de enunciar,
por ser esta a inica maneira compativel com o universo que ela ins-
taura” (p. 182).

No caso das cangdes para criangas, temos, no que tange a questao
interlinguistica, uma questdo a mais a ser enfrentada pelo cancionista:
qual ¢ a lingua da crianga? Ela fala a mesma lingua que os adultos?
Diferentes posicionamentos responderdo de modo diferente a questao.
Ela vai de uma tentativa de mimetizar a suposta linguagem infantil (com
o uso de frases simples, diminutivos, palavras foneticamente adulteradas
etc. — uma espécie de “criancés”) até a criacao de linguas imaginarias e
ludicas, passando pela manutencdo de uma linguagem padrao, apos-
tando apenas nos temas supostamente do interesse da crianga.

Maingueneau (2005) coloca ainda que, sendo o texto uma “enun-
ciagdo estendida a um co-enunciador”, ele implica uma vocalidade de
base, um tom de uma voz que atesta o que € dito: o ethos. Assim como
na oratoria ¢ necessario ndo apenas dizer-se, mas também e principal-
mente mostrar-se (ndo s6 com o tom da voz, mas com gestos, jeitos de
corpo, modo de vestir), qualquer enunciado, mesmo escrito, se apre-
senta necessariamente como vinculado a uma corporalidade que lhe
confere legitimidade.

O ethos se articula com os demais aspectos da enunciagdo aqui
abordados, fazendo parte do posicionamento. O codigo de linguagem
proprio a uma posi¢ao em determinada pratica discursiva, por exemplo, &
inseparavel dessa corporalidade que o ethos constitui. No caso do dis-
curso ludico para criangas, um “lusocriancé€s” (um portugués para
criangas), por exemplo, pode ser associado ao ethos carinhoso, engragado
e carismatico de um contador de histdrias perante o publico infantil.

Infancia: um conceito em construcao

Falar de cangdo para criangas implica evidentemente falar de in-
fancia. Ao contrario do que pode parecer, a infancia ndo pode ser to-
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mada como algo dado, definido simplesmente por um periodo cronolo-
gico da vida humana, tal como se apresenta nos dicionarios® ou nas leis.
Como todos os conceitos que compdem os saberes humanos, o de in-
fancia também é um objeto construido historicamente. Partindo dessa
hipotese, alguns pesquisadores se tém interessado em conhecer o signi-
ficado que as criangas e a infincia tém para os adultos; em compreender
como as atitudes com relagdo a elas mudaram e se desenvolveram his-
toricamente; € em conceber formas de analisa-las, como é o caso da-
quela que se baseia em representacdes da infincia ao longo do tempo.

O historiador Philippe Ariés, em sua Historia social da crianca e
da familia (ARIES, 1981), demonstra, através da analise de farto mate-
rial historiografico (documentagdo, pecas de artes plasticas, literatura,
arquitetura, utensilios etc.), o desenvolvimento historico da nogdo de
infancia. Conforme o autor, até por volta do século XII, a crianga sequer
¢ representada na arte medieval. Mesmo na representagdo da cena bi-
blica, onde Jesus pede que deixem vir a ele as criancinhas, as criangas
representadas sdo homens sem nenhuma caracteristica infantil.

Para Ari¢s, o interesse pela infincia comegou a se fortalecer so-
mente no século XIII, mas o chamado “sentimento de paparicagdo” da
crianga s6 emerge no século XVI, quando finalmente a infancia passa a
ser vista como um tempo de inocéncia e candura, fonte de diversdo e
escape para os adultos. No século XVII, observa-se o aprofundamento
do interesse pela infincia e sua valorizagdo. No entanto, apds essa fase
de grande valorizagdo da infancia, surgiu, logo em seguida, conforme o
autor, o chamado sentimento de moralizagdo, quando escolasticos e
moralistas da época tornaram-se avessos ao paparico, o que perdurou
até o século XVIIIL. De todo modo, esses escritos sobre moral e edu-
cacdo tornaram-se a base para o desenvolvimento da moderna psico-
logia da crianga, bem como as concepgdes da infancia em si e sua edu-
ca¢do em nossos dias.

6 “Periodo da vida definido, legalmente, como aquele que vai desde o nascimento até os

12 anos, quando comega a adolescéncia.” (In: Dicionario Caldas Aulete on-line, dispo-
nivel em https://aulete.com.br/inf%C3%A2ncia. Acesso em: 9 dez. 2021).
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Complementando os estudos de Ari¢s, Sarmento (2004) chama a
atencdo para a reinstitucionalizacdo da infancia nos tempos contempo-
rdneos, com suas ideias e representagdes sociais sofrendo constantes
mudangcas, juntamente com as que ocorrem nas vidas cotidianas, estru-
tura familiar, espaco publico, dentre outras. Sarmento (2004 destaca
ainda que atualmente a infancia também diz respeito a constituigdo de
todo um mercado de produtos culturais, como programas de video, de-
senhos animados, filmes para cinema e TV, jogos eletronicos, literatura,
parques tematicos, entre outros, nos quais podemos destacar as can-
cOes. Esse mercado chega a ser um dos segmentos de maior difusdo
mundial, movimentando toda uma rede de empresas e comércio ao
redor do planeta, gerando grandes somas de recursos, envolvendo mi-
lhdes de pessoas e dando forma a um novo tipo de cultura ludica in-
fantil. No caso da musica, isso ¢ mais do que evidente, com muitas
empresas e artistas faturando milhdes.

Em sintese, as no¢des de crianca e infancia sao nog¢oes historicas,
em constante construcao. Nossa pesquisa deve, além de descrever como
os diferentes players da produgdo literomusical para as criangas confi-
guram sua identidade, entender melhor a concepgdo de crianga e de in-
fancia pressuposta nessa produgdo. Além disso, porquanto entendemos
a enunciagdo como uma maneira ndo neutra de intervir na realidade, a
pesquisa podera indicar que principios, ideologias, conhecimentos etc.,
pretende-se inculcar nas criangas. Em suma, nossa pesquisa pode ajudar
a entender que criangas as cangdes t€m por coenunciadoras privile-
giadas e que crianga elas pretendem construir.

Da cancio na cultura ludica

Como qualquer brinquedo, a cangdo para criangas em geral € um
produto inventado pelos adultos voltado para a crianga. Embora se di-
ferencie do brinquedo pelo fato de ndo ser materialmente manipulavel,
a cangdo para criangas se submete a dindmica proxima a dos demais
objetos de carater ludico, dai que trés operacdes sdo possiveis no pro-
cesso de construgdo desse tipo de cangdo:
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a) a can¢do ¢ produzida especialmente para as criangas ouvirem
e cantarem, trazendo na letra tematica, ethos, melodia e outros aspectos
supostamente infantis que pretendem ser ludicos (conferir as cangdes
produzida por Vinicius de Moraes e parceiros no disco Arca de Noé) ou
atingir determinados efeitos, como educar (“Banho é bom”, Hélio
Ziskind), fazer dormir (conferir album Cangdes de ninar, do grupo
Palavra Cantada) etc.;

b) a cangdo ¢ produzida para adultos, porém possui um tema po-
tencialmente de agrado das criangas (conferir cangdes como “Rock da
barata”, de Jorge Mautner, “O pato”, de J. Silva e N. Teixeira, ¢ “Gatinha
manhosa”, de Erasmo Carlos)’ e pode ser redirecionada a criangas;

¢) a cangdo € produzida para adultos, com tematica adulta, porém
cai no gosto infantil, seja por influéncia da midia, seja por acdo de in-
térpretes que a redirecionam para o publico infantil. Sao exemplos can-
¢oes das bandas Secos & Molhados, na década de 70, e Mamonas
Assassinas, na década de 90.

Seja como for, a cangdo faz parte da cultura ludica infantil inse-
rindo-se, talvez até mais do que os brinquedos, em boa parte dos domi-
nios da vida infantil.® Sua natureza oral, facilidade de circulagio e poder
dinamogénico’ e sugestivo (ANDRADE, 1972) fazem com que ela seja
frequentemente solicitada pelos adultos para tarefas educativas e recre-
ativas. Paradoxalmente, porém, diferentemente do brincar, cantar ndo €
uma fung¢do natural: a can¢do dita infantil deve necessariamente ser
apresentada a crianga por um adulto ou por outras criangas, sendo pos-
sivel ela atravessar todos os seus estagios de desenvolvimento sem co-
nhecer qualquer cangao desse tipo.

7 As duas Ultimas foram gravadas por Adriana Calcanhotto nos CDs infantis Partimpim

dois (2009) e Partimpim tlés (2012), respectivamente.

Em momentos em que as criangas sao convocadas a dormir, por exemplo, os brin-
quedos sao interditados e as cangdes podem tomar seu lugar em forma de cantigas de
ninar.

“[...]1 A misica possui um poder dinamogénico muito intenso e, por causa dele, forti-
fica e acentua estados-de-alma sabidos de antemao. E como as dinamogenias dela nao
tem significado intelectual, sao misteriosas, o poder sugestivo da musica é formidavel”
(ANDRADE, 1972, p. 13)
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Talvez isso se dé por conta de uma diferenca notavel entre a
cancdo infantil e o brinquedo: enquanto este pode ser considerado como
um objeto que pode existir como resultado da agdo do sujeito brincante
(no caso, a crianga), a cangdo ¢ de producdo exclusiva dos adultos.
Ainda que os brinquedos também sejam producdo adulta (artesanal ou
industrial), qualquer objeto pode ser “brinquedificado”. Mas no caso da
cangdo para criangas, isso ndo acontece. Embora cangdes ndo produ-
zidas para criangas possam ser apropriadas por elas, sua elaboracdo
exige habilidades fora do alcance de criangas muito pequenas, cabendo
a elas, no maximo, uma coprodugdo. Isso certamente se deve as dife-
rentes materialidades da cangdo e do brinquedo. Este tem uma relagao
com o material de que ¢ feito muito mais palpavel do que uma cangao.
Uma bola geralmente ¢ feita de borracha flexivel esférica e inflada de
ar. Mas os meninos € meninas podem, com auxilio de algumas meias,
construir uma que vai cumprir fungdes semelhantes. Nao deixardo de
jogar bola por ndo poderem adquirir uma de borracha, mas nado a dis-
pensardo, caso lhes caia nas maos (ou nos pés). Assim, embora o brin-
quedo em si ndo se reduza a sua substancia, esta confere um grande
valor e atratividade ao brinquedo, de modo que sua substitui¢do sé
ocorre por necessidade. Aspectos como a cor, a textura, o cheiro, o for-
mato, a consisténcia, a flexibilidade etc. sdo fundamentais em um brin-
quedo, e as criangas sabem bem disso.

No caso da cangdo, a materialidade é muito mais sutil. Embora os
sons dos quais sdo feitas as can¢des sejam matéria (em agitagdo), o
género repousa menos nessa substiancia do que na forma: é a combi-
nacao e a distribuicdo dos diferentes sons da escala musical convencio-
nada pela sociedade conjugadas com os signos verbais articulados tex-
tualmente em uma dada lingua que constituem a cangdo. Admite-se
que, mesmo sendo mais forma do que substincia, ndo € possivel fazer
uma cangdo que nao seja com sons. Mas mesmo o som na musica nao
tem valor em si, ndo vale por sua substancia. Diz-se que a nota do6 cor-
responde a frequéncia de 13.2000 hertz (Hz) ou 132 mega-hertz (MHz).
Mas essa nota ndo passaria de um puro sinal, como diz Bakhtin /
Volochinov (1988), sem possibilidade de significar algo, se ndo hou-
vesse as outras notas das quais pudesse se diferenciar e com elas compor
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intervalos e frases melddicas, ou seja, assim como os fonemas de uma
lingua, os sons musicais sao unidades diferenciais definidas mais por
sua capacidade de se diferenciar de outras unidades sonoras, menos por
sua substancia.

Assim, cangdes ndo sdo objetos palpaveis. Mas isso ndo significa
que ndo seja possivel, dentro dos limites da sua semiotica, desconstrui-
-las e reconstrui-las, recombinando blocos, substituindo sons, palavras
e frases, tanto verbais quanto melodicas, como num jogo de lego. Eis
um exemplo:

O sapo ndo lava o pé / Nao lava porque ndo quer / Ele mora 14 na lagoa
/ Nao lava o pé porque ndo quer / Mas que chulé (repete) // (falado: X7,
essa musica do sapo ta muito facil, ndo ta? Vamos tentar cantar usando
s0 uma vogal? Entdo vamos comegar pelo A:) / A sapa na lava pa / Na
lava parqua na quar / Ala mara la na lagua / Na lava a pa parqua na quar
/ Mas qua chala / (falado: E agora usando sé o E, e assim por diante: /
E sepe ne leve pé / Ne leve perque ne quer / Ele mere le ne legue / Ne
leve e pe perque ne quer / Mes que chelé // I sipi ni livi pi / Ni livi pirqui
ni quir / I1i miri li ni ligui / Ni livi i pi pirqui ni quir / Mis qui chili // O
sopo no lovo pd / No lovo porquo no quor / Olo moro lo no loguo / No
lovo o pd porquo no quor / Mos quo chold // U supu nu luvu pt / Nu
luvu purquu nu quur / Ulu muru lu nu luguu / Nu luvu u pu purquu nu
quur / Mus quu chulu. (“O sapo ndo lava o pé”, dominio publico, por
Galinha Pintadinha).

O exemplo mostra que, mesmo impossibilitadas de produzir a
canc¢do, as criancas sdo convidadas a participar de uma “manipulacio”
de sua parte verbal. E, nesse sentido, certas cangdes para criancas
podem ser consideradas um jogo de linguagem, no sentido que
Wittgenstein (2000) empresta ao termo: uma interacdo entre dois ou
mais sujeitos mediada por regras elementares para atingir um fim, que
pode ser o aprendizado, o dominio de uma habilidade ou simplesmente,
como ¢ o caso da cangdo acima, a diversdo, o prazer.

Para concluir essas observagdes, pensamos que se deve, pelo que
foi dito, questionar a expressdo “cancado infantil”, que traz a polissemia:
“cangdo de criangas”, “can¢do para criangas”, ou ainda, “can¢do com
caracteristicas infantis”. O tipo de cancdo que nos interessa se caracte-
riza constitutivamente por ser um objeto similar ao brinquedo artesanal
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ou industrial: € algo construido por adultos e (re)direcionado para o
publico infantil sem que isso seja reversivel. A expressao “cancdo para
criangas” explicita essa finalidade, que pode ser definida pelo compo-
sitor, como descrito no caso a, ou redirecionada para criangas pelo
cantor (caso b) ou pela midia ou produgdo mercadologica (caso ¢).

Cecilia Meireles (1979) enceta uma discussdo semelhante, mas
sobre a literatura infantil. Porém, ao contrario do que sustentamos, a
autora questiona o termo se o epiteto infantil qualificar aquele texto
que, “se bem que dirigido a crianga, é de invengao e intengdo do adulto.
Transmite os pontos de vista que este considera mais uteis a formagao
dos seus leitores. E transmite-os na linguagem e no estilo que o adulto
igualmente cré adequados & compreensdo e ao gosto do seu publico”
(p. 27). Para a autora, a expressao “livro ou literatura infantil” s6 ¢é acei-
tavel se considerada a partir do ponto de vista da crianga. Ela seria
constituida, entdo, dos livros que, submetidos ao uso das criangas, pas-
sariam pelo seu crivo e ganhariam sua preferéncia. “Pode até acontecer
que a crianga, entre um livro escrito especialmente para ela e outro que
nao foi, venha a preferir o segundo” (MEIRELES, 1979). Enfim, a au-
tora sintetiza a sua posic¢do afirmando:

Sé nesses termos interessa falar de Literatura Infantil. O que a constitui
¢ o acervo de livros que, de século em século e de terra em terra, as
criangas tém descoberto, t€ém preferido, t€m incorporado a seu mundo,
familiarizadas com seus herdis, suas aventuras, até seus habitos e sua
linguagem, sua maneira de sonhar, suas glorias e derrotas (MEIRELES,
1979, p. 28).

Como se pode notar, a autora ressalta mais um sentido a adjeti-
vacdo “infantil”: “que agrada a crianga”. No que tange a cangao, nossa
posicao ¢ diferente da proposta pela eminente poetisa brasileira. Tendo
em vista a auséncia de reversibilidade entre cantor ou compositor e
crianga ouvinte, que discutiremos a seguir, interessam-nos as cangdes
infantis, sejam ou ndo bem-sucedidas no intuito de seduzir a crianca
ouvinte. Como estamos interessados nas estratégias discursivas arregi-
mentadas para essa seducdo e acreditamos que estratégia supde a possi-
bilidade do fracasso, nosso arquivo tedrico ¢ constituido de todas as
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cangoes pensadas para atingir a crianga, pouco importa se esse intuito ¢
ou ndo bem-sucedido, dai preferirmos a expressdo “cancdo para
criangas”, que contempla as resultantes dos dois casos. Por outro lado,
excluiremos as cangdes do grupo c, isto é, aquelas que involuntaria-
mente cairam no gosto da criancada. Mesmo assim, ndo desprezamos
tais cangdes enquanto objeto de estudo, dado que seria interessante in-
vestigar que propriedades elas possuem que as tornam tdo atraentes
para as criangas.

Posicionamentos no discurso literomusical brasileiro
para criangas

A dissertagdo de mestrado Posicionamentos discursivos na
cangdo popular brasileira para criangas (GONZALEZ, 2014) apre-
sentou como objetivo a descricdo do funcionamento discursivo dos
posicionamentos presentes na cang¢do popular brasileira para
criangas, tendo como base principal as concepgdes teodricas da ana-
lise do discurso representada pelas ideias de Dominique Main-
gueneau, assim como sua aplicacdo ao estudo da musica popular
brasileira por Costa (2012). Para tanto, contou-se também com o
apoio interdisciplinar dos estudos acerca da infancia e de estudos
antropologicos sobre a performance.

O corpus da pesquisa consistiu de cangdes infantis publicadas no
Brasil a partir da década de 1980 até 2013. A escolha se deu para tentar
dar conta das mudancas do campo musical para criangas, diretamente
atreladas as constantes mudancgas do conceito de infancia na sociedade,
como também ao proprio caminho que vinha tomando a musica popular
brasileira. A seguir exibimos uma breve descri¢do do corpus.

Palavra Cantada: um dos grupos infantis mais representativos
na atualidade, portador de uma criticidade que se considera rara na
cancdo infantil brasileira. A proposta do grupo ¢é fazer, como eles
mesmos colocam, musica infantil de qualidade. Isso significa que fazem
um grande investimento, do ponto de vista tanto da musica como das
letras, buscando levar a crianga a refletir sobre diversos temas, como
familia, infancia, trabalho, identidade e alimentag@o.
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Hélio Ziskind: um dos grandes nomes da cancdo infantil no
Brasil. Contemplado quatro vezes com o Prémio Sharp de Musica, as-
sina a trilha sonora de diversos programas da TV Cultura, como
Cocoric6 e Castelo Ra-Tim-Bum.

Xuxa: ¢ dificil falar em cancdo infantil brasileira sem citar a
Rainha dos Baixinhos. Desde a década de 1980, Xuxa foi um dos nego-
cios mais lucrativos da TV Globo, tendo obtido, apenas no Brasil, 400
Discos de Ouro. Além de cantora e apresentadora de programas infantis,
¢ ativista dos direitos das criangas.

Diante do Trono: grupo evangélico que produz tanto musica in-
fantil como musica adulta, em forma de louvor.

Angélica: apresentadora do programa infantil Casa da Angélica,
cantora e atriz da geragdo de 1980.

Mara Maravilha: cantora e apresentadora do programa infantil
Show Maravilha, iniciou sua carreira aos oito anos de idade, na TV Bahia.

Vinicius de Moraes: diplomata, dramaturgo, jornalista, poeta e
compositor brasileiro com vasta e significativa obra. Seus albuns “Arca
de No¢” (1980) e “Arca de Noé 2” (1981) marcaram €época na historia
da producao de cangdes brasileiras para criangas.

Aline Barros: cantora, empresaria ¢ pastora. Primeira cantora
gospel a ganhar o Grammy latino em 2004.

O trabalho contou com analise do corpus elencado acima a
partir da audigdo das cangdes, analise das capas dos albuns, presenga
nos concertos ¢ observacdo dos videos de clips e shows. Para a ana-
lise foram utilizadas as categorias posicionamento, interdiscursivi-
dade, ethos e performance, ¢ foram definidas as identidades enuncia-
tivas construidas e seus mecanismos discursivos, mostrando,
consequentemente, o funcionamento das operacdes simbolicas vol-
tadas para os infantes.

Sobre os posicionamentos, podemos constatar a existéncia bem
definida destes, no que concerne tanto as cangdes em si, letra e musica,
como a sua performance. Foram os seguintes: “musica de massa para
criangas”, “MPB para criancas” e “gospel para criangas”.

a) A musica de massa para criangas
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O posicionamento da musica de massa para criangas se caracte-
riza pela relacdo de interdiscursividade com o discurso publicitario,
pelo investimento em um ethos alegre e “magico” e por uma perfor-
mance centralizada na figura do performer.

Percebe-se, portanto, que existe uma semelhanca, ou até mesmo
uma correlag@o, entre a musica de massa para criangas ¢ a musica de
massa para adultos, tendo ambas estratégias semelhantes de construgio
da persuasdo e fidelizacdo do ouvinte.

O investimento genérico ¢ basicamente 0 mesmo, apenas com
outra configuragdo de ludicidade. Os gé€neros musicais investidos sdo,
dentre outros, o forr6 eletrdnico, o funk, a dance music e o rock.

Apesar de, por vezes, terem tematicas diferentes, todos esses géneros
promovem a figura do artista como produto, apresentando, assim, principal-
mente, relacdo de interdiscursividade com o discurso publicitario.

Ha investimento maior na exposi¢ao da danca do performer e seus
auxiliares do que na formacdo cameristica, assim como foco maior na
apresentacao da performance do que no trabalho com a linguagem litero-
musical. Com efeito, a formagao cameristica ¢ basica: guitarra, baixo, ba-
teria, teclados, sopros, executando harmonias simples e melodias pobres.

Além disso, a autorreferenciagao, tdo presente na cangao de massa
para adultos (“E MC Lipi emplacando mais um...”, “J4 t4 chegando o
Braga Boys com essa danca...”, “vai Safaddo...”), se dando por meio
tanto da propria letra das miisicas como de vozes sobrepostas a musica
em seu inicio, meio ou final, aparece de maneira similar no conjunto das
estratégias discursivas do posicionamento aqui descrito, revestida de
uma roupagem ludica infantil para propagar valores da cultura “adulta”
comercialmente rentaveis, dentre os quais, o culto narcisico da autoi-
magem corporal, o consumismo, o sexismo heteronormativo etc.

b) O gospel para criangas
Ja o posicionamento gospel para criangas fundamenta-se na in-
tertextualidade com os discursos religioso e pedagdgico e investe em

um ethos “moderno” e “evangelizador”, além de ter em sua perfor-
mance forte influéncia estética do posicionamento da musica de massa.
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No posicionamento gospel, a transmissdo de informacao e a
fixagdo desta sdo consideradas objetivos do discurso pedagogico ob-
servado na Biblia, estabelecendo, assim, uma hierarquia em que de-
terminados comportamentos sdo valorizados e indicados em detri-
mento de outros.

Tais cangGes referenciam rituais religiosos, ensinando a crianga o
que ela deve seguir, doutrinando-a por meio de citagdes, historias, dia-
logos musicais, procurando inculcar valores ao relaciona-los com uma
moral a ser aprendida. Além disso, o ethos do discurso religioso em
cangdes infantis busca conciliar a “sabedoria espiritual” e a “proximi-
dade com Deus” com a contemporaneidade, de modo a conquistar os
pequenos por meio de uma recontextualizacio de suas vivéncias.

Sobre a performance, pode-se observar que hd uma valorizagao
discreta do performer em si, em oposi¢cdo ao que se observa na musica
de massa, ja que a referéncia principal € a Deus. O performer € apenas
uma ferramenta de Deus, portanto, seu destaque na apresentacdo da
cangdo ¢ sutil.

Acerca disso, podem-se mencionar varios fatos: a referéncia ao
cantor ocorre apenas nas capas dos discos; nenhuma referéncia ha nas
letras e, quando ha, o enunciador ¢ passivo, representando aquele que ¢
tocado pelo espirito santo ¢ que age em nome dele, ou seja, levando a
palavra de Deus. Os textos, normalmente, ndo sdo em primeira pessoa ¢
o narrador ¢ implicito, apresentando um ethos de “sabedoria ancestral”.

Em relagdo aos géneros musicais, pode-se constatar que o posi-
cionamento baseia-se fortemente nos géneros cultivados pelas cangdes
de massa para criangas, ao contrario da musica gospel original, cujo
nome refere-se a um género musical de origem afro-americana muito
diferente dos praticados pelo gospel para criangas, focado mais na pop
music. Assim, ha quase nenhum investimento nos arranjos e na har-
monia. A formacgao cameristica é composta, basicamente, de guitarra,
baixo, bateria e teclado, com uso de batidas eletronicas, mostrando, ai
também, uma tendéncia a se relacionar com a musica de massa. Nao ha
presenga dos instrumentos musicais nas performances analisadas, a nao
ser um caso especifico, no qual um xilofone gigante faz parte do cenério,
representando um instrumento, mas ndo cumprindo ali essa fungao.
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¢) A MPB para criangas

Por fim, o posicionamento MPB para criangas tem em seu inter-
discurso a presenca dos discursos literomusical (para adultos), literario,
filosofico e pedagdgico. Ele investe em um ethos engajado artistica-
mente na formacao educacional da crianga. Tem como trago de sua per-
formance a simplicidade; o elemento principal é o fazer musical.

Tal posicionamento dialoga principalmente com a MPB adulta,
nao deixando, porém, de se relacionar com as cangdes de raiz (folclo-
ricas) e com as novas tendéncias da musica popular brasileira.

Observa-se também que a MPB para criangas investe em uma
contestacdo de valores ja existentes no campo discursivo da cangao bra-
sileira para criangas, propalados especialmente pelas cangdes de massa.
Ela questiona a arte realizada para criangas e procura e consegue
compor um produto cultural infantil consciente, que, mesmo nao dei-
xando de ser um produto de mercado, ndo tem sua produgdo norteada
apenas pelo aspecto comercial, mas também pelo aspecto social e cria-
tivo. Sendo sua identidade construida a partir de outras experiéncias
performaticas, o pouco investimento em cenario ¢ figurino na midia
implica uma maior valorizagdo da linguagem verbal, musical e corporal
como esséncia da apresentagao.

A particularidade da performance, nesse posicionamento, se
da pelo fato de que nio € estabelecida uma hierarquia entre suas di-
ferentes expressoes. Portanto, a cancdo ¢ entendida como uma ex-
pressdo do corpo, da musica e do texto, em que cada um € usado em
funcdo do outro. Como exemplo, citamos o uso do corpo como ins-
trumento musical, tanto através dos sons produzidos com a boca, das
batidas das maos e pés, como através da incorporacdo de instru-
mentos como os chocalhos nos pés, o que expressa uma nao distingao
entre performer e cangao.

Outro aspecto da performance relacionado ao anterior ¢ a nao
hierarquizacao entre quem canta e quem toca instrumento, ou quem faz
vocal-base e backing vocal dentro do frame de filmagem. Tanto nos
concertos ao vivo como nos videos ha quase uma igualdade de destaque
entre os musicos e brincantes do grupo.
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Enquanto na musica de massa ha uma referéncia maior ao per-
former e no gospel, a Deus ou aos personagens biblicos, nas cangdes da
MPB para criangas sdo construidos personagens € vozes enunciativas
infantis ou adolescentes que, na cenografia, levantam questionamentos
historicos, politicos e filosoficos. Assim, observa-se a existéncia de
duas cenografias, a da cangdo e a do espetaculo, e a desconstrucdo de
hierarquia em ambas as cenografias.

A danga € espontanea e ndo representa aqui um elemento tao va-
lorizado quanto nos outros posicionamentos. A danga ¢ colocada como
uma expressdo individual ou uma brincadeira, ¢ a tematizacdo dessa
liberdade de danga pode ser expressa inclusive pela ndo danga, ou por
um movimento discreto com o pé.

Com relacao a formagdo cameristica, verifica-se a presenca de di-
versos instrumentos, desde os mais eruditos (violino, clarinete ¢ violon-
celo) aos mais populares (guitarra, bateria e flauta), utilizando-se, também,
os afro-brasileiros (afoxé, agogd, pandeiro, atabaque, cuica e ganza), o pro-
prio corpo ¢ objetos do dia a dia, como colher de pau e pratos. O investi-
mento na qualidade musical, tanto na parte instrumental quanto na vocal, ¢
uma das principais caracteristicas desse posicionamento. A virtuosidade e
criatividade musical, o investimento nas melodias € nos arranjos musicais,
a preocupagdo com a qualidade da voz sdo alguns dos elementos que po-
demos observar claramente em cangdes como “Sol, Lua, estrela” (Sandra
Peres / Alice Ruiz, por Palavra Cantada) ¢ “Pé com pé” (Paulo Tatit, por
Palavra Cantada), nas quais inclusive os vocais infantis sdo provavelmente
de pequenos musicos qualificados. Os instrumentos aparecem em des-
taque, o que, somado ao trabalho musical, nos faz perceber o importante
papel da qualidade musical nesse posicionamento. Igualmente a formagao
cameristica, o investimento genérico também ¢ diversificado, podendo-se
identificar no repertério desse posicionamento marchinha, baido, maracatu,
batuque de umbigada, coco, ciranda, samba, bossa nova, valsa etc.

Consideracoes finais

A pesquisa “A producado do discurso literomusical brasileiro para
criangas — investigagdes discursivas” visa, como foi dito anteriormente,
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a investigar o lugar da cancao popular brasileira para criangas no am-
bito da cultura ludica infantil. Mais do que descrever os posiciona-
mentos presentes na cang¢ao popular brasileira para criangas e investigar
operacgdes intersemioticas (relagdo entre enunciagdo e investimento
vocal, performance audiovisual, organizagdo cameristica etc.), isso tem
implicado, na constituigdo de tais posicionamentos, compreender a his-
toria da musica para criangas e sua relagdo com o mercado, com a cena
interdiscursiva literomusical ¢ com os agentes ideologicos que pre-
tendem construir ou influenciar a subjetividade infantil para diversos
fins, educativos, comerciais ou evangelizadores. Trata-se, como se pode
perceber, de um vasto programa de pesquisa, que apresenta ainda muito
por ser desbravado.

No que tange ao primeiro objetivo, temos constatado a existéncia
de identidades enunciativas (posicionamentos e investimentos) em con-
sonancia com os presentes no campo da musica popular brasileira, ana-
lisados por Costa (2012), confirmando nossa hipétese de existéncia de
uma relagdo estreita entre musica para adultos e musica para criangas
em nosso pais (GONZALEZ, 2014).

Outros trabalhos, abrigados na pesquisa “Invocangdes: investi-
mento vocal em cangdes para criangas”, da professora Maria das Dores
Nogueira Mendes (UFC), atual presidente do grupo Discuta, também
merecem ser mencionados: “Construcdes discursivas da festa nos posi-
cionamentos cang¢do de massa e pop rock para criangas” (AVILA, Lucas
R. M.; MENDES, Maria das Dores N., 2020); “Ouvindo livros, lendo
cangoOes: producdes literarias e posicionamentos literomusicais para
criangas (MATOS, José Wesley. V.; MARQUES, Maria Bianca S.,
2020); “O amor ¢ pop: cangdes € posicionamento pop rock para
criangas” (MENDES, Maria das Dores N.; MATOS, José Wesley V.,
2020); “A retextualizacdo na cangdo gospel para criangas” (SOUSA,
Acsa S. A., 2020); “A intervocalidade mostrada em cangdes para
criangas” (MENDES, Maria das Dores N.; ALEXANDRE, Aurélia B.).

No que tange ao segundo objetivo especifico, temos as teses de
doutorado Ludicidade e infdancia na constitui¢do do discurso literomu-
sical brasileiro para criangas, de Geania Nogueira de Farias Pinheiro
(transformada em livro em 2017 — PINHEIRO, 2017), ¢ Retextualizagdo
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em cangoes para criangas: uma abordagem discursiva, de Aline Fabiola
Freitas Mendes (MENDES, 2017). A primeira, através de categorias
como ethos, interdiscursividade, intertextualidade e metadiscursivi-
dade, analisa a ludicidade discursiva presente na can¢do popular brasi-
leira para criangas considerando ndo apenas a letra, mas a melodia e o
arranjo. Ja a segunda tem por objetivo, através de categorias seme-
lhantes, acrescentando a elas as de cenografia e codigo de linguagem,
investigar como se da o processo de retextualizagdo em cangdes para
criangas, isto é, como determinadas cang¢des sdo descontextualizadas de
uma situacao ndo infantil e recontextualizadas de modo a serem redire-
cionadas para criangas.
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INTERTEXTUALIDADE NA CANCAO
PARA CRIANCAS

Geania Nogueira de Farias Pinheiro'°

cangdo para criangas tem presenca relevante na produgio
cultural brasileira, apresentando-se ao lado de outras manifestagdes cul-
turais, como a literatura e o teatro infantil, ou imbricada com essas mani-
festagOes, mas jamais se confundindo com elas. Contudo, apesar do vasto
e diversificado campo que é a cangdo infantil brasileira, os trabalhos
sobre ela ainda sdo escassos, sobretudo quanto a um olhar discursivo.

Buscando preencher essa lacuna, iniciaram-se diversos trabalhos
que tomaram como subsidio Costa (2012), o qual se debruca sobre a
musica popular brasileira seguindo o arcabougo tedrico-metodologico
da analise do discurso (AD) na orienta¢do de Dominique Maingueneau
(1995, 2006, 2008, 2010).

No intuito, portanto, de trazer contribui¢cdes para a analise desse
rico e pouco explorado discurso, seguindo a mesma perspectiva da AD
ja referida, é que desenvolvemos este trabalho, o qual visa a estudar a
relagdo que a cangdo para criangas estabelece com outros textos, consi-
derando o carater tanto ludico quanto infantil dessa cangdo. Para isso,

10 Geania Nogueira de Farias Pinheiro & doutora em Linguistica pelo Programa de Pos-
Graduagao em Linguistica (PPGL/UFC). E-mail: geanianogueira@yahoo.com.br.



utilizaremos a concepgao de intertextualidade (COSTA, 2012; PIEGAY-
GROSS, 1996), de cultura ludica infantil (BROUGERE, 1998a, 2006)
e de discurso ludico infantil (PINHEIRO, 2017).

Intertextualidade

Maingueneau, em sua obra Génese do discurso,'' apresenta
como hipotese central de seu trabalho a ideia de que “o interdiscurso
tem precedéncia sobre o discurso. Isso significa propor que a unidade
de anélise pertinente ndo é o discurso, mas um espaco de trocas entre
varios discursos convenientemente escolhidos” (2008, p. 20). Essa hi-
poétese inscreve-se na perspectiva de uma heterogeneidade constitutiva,
a qual fundamenta a existéncia de uma outra heterogeneidade, mos-
trada. Esses dois tipos de heterogeneidade foram formulados por
Jacqueline Authier-Revuz (1990), tomando como apoio teorico as colo-
cagdes do circulo de Bakhtin e da psicanalise. A heterogeneidade cons-
titutiva € intrinseca ao discurso € ndo apresenta marcas na superficie
linguistica, ndo sendo, portanto, localizdvel nem representavel. Ja a he-
terogeneidade mostrada incide na materialidade linguistica e pode ser
apreendida a partir de fontes de enunciacgdo diversas.

Segundo Costa (2012), embora

[...] o interdiscurso seja um primado tedrico e analitico, a analise do dis-
curso ndo pode elidir a realidade das relagdes intertextuais bem como
a das relag0es interdiscursivas e metadiscursivas, isto ¢, as relagdes de
apropriacdo e derivagdo que os textos, realidades empiricas dos dis-
cursos, mantém com outros textos e discursos (p. 34).

Essas relagdes (intertextualidade, metadiscursividade e interdis-
cursividade) configuram-se como realidades da heterogeneidade mos-
trada e, para este trabalho, interessam particularmente as relagdes inter-
textuais, as quais sdo analisadas em cangdes para criangas, buscando-se
verificar as implicacdes que essas relagdes imprimem nesse discurso.

11 Esta obra teve sua primeira edicao em 1984, na Franca. Neste trabalho utilizaremos a

edicao brasileira de 2008.
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A primeira concepc¢ao de intertextualidade surgiu com Julia
Kristeva (1974), no contexto da critica literaria, sob o postulado do dia-
logismo bakhtiniano. Mais tarde, seguindo outra perspectiva, Gérard
Genette (1982) também passou a estudar os processos intertextuais.
Diferentemente do que propunha Julia Kristeva, para quem a intertex-
tualidade ¢ vista de um modo bastante amplo, Genette aborda a inter-
textualidade de forma bastante restritiva.

Em 1996, Piégay-Gros faz uma reorganizagdo da proposta de
Genette, a partir de uma abordagem das relagdes intertextuais como
“estratégias de escrita deliberada”, considerando-se a heterogeneidade
generalizada de todo discurso e os “efeitos de sentido” decorridos
dessas estratégias. Segundo essa reorganizacdo, as relagdes intertex-
tuais sdo classificadas em dois tipos: relagdes de copresenca (citagdo,
referéncia, plagio e alusao) e relagdes de derivagdo (parodia, travesti-
mento burlesco e pastiche). As primeiras sdo aquelas que se dao entre
dois ou mais textos e nas quais € possivel perceber a presencga de frag-
mentos de textos anteriores. Ja as relagdes de derivagao ocorrem quando
um texto deriva de um texto-fonte.

Por sua vez, Costa (2012), por entender que a proposta classifi-
catoria de Piégay-Gros (1996) sobre a intertextualidade privilegia
textos literarios, faz algumas consideragdes e apresenta reformulacdes,
as quais s2o consideradas neste trabalho.

Costa (2012) propde, entdo, uma modificacdo geral da categoria
de “relagdes de derivag@o”, buscando um conceito mais neutro e fluido.
Assim, o autor sugere a categoria de “retextualiza¢do” para contemplar
a transformacao total ou parcial pela qual um texto passa para configu-
rar-se como outro. Como exemplos de retextualizagdo, sao apresentados
os esquemas mais comuns: traducdo, pastiche, estilizacdo, parodia, re-
sumo, resenha, recriagdo, comentario, escrituracdo, oralizacao etc.

Além disso, o autor subdivide a categoria “referéncia” em direta
e indireta e passa a considerar a “alusdo” como um tipo de referéncia
indireta, pois retoma de modo implicito o intertexto, exigindo uma
grande capacidade de inferéncia por parte do leitor ou ouvinte.

Apresentadas essas relages intertextuais, ressaltamos que nao
nos interessam neste trabalho a estrutura ou os tipos de intertextuali-
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dade em si, mas importa considerar as implicagdes que esse fendmeno
discursivo tem para a caracterizacdo da cangdo para criangas como um
discurso ludico infantil, ou seja, que se volta ao prazer das criangas.

Diante disso, associada a concepcao de intertextualidade, faz-se
necessario abordar também as ideias de discurso ludico infantil
(PINHEIRO, 2017) e de cultura lidica infantil (BROUGERE, 1998a),
uma vez que elas sdo pressupostos para a compreensdo das relagdes
intertextuais na cangao para criangas.

Discurso ludico infantil, infancia e cultura ludica infantil

A ideia de pensar a categoria “discurso ludico infantil” surgiu em
nossa tese de doutorado intitulada Ludicidade e infancia na consti-
tuicdo do discurso literomusical brasileiro para criangas, defendida e
publicada em 2017 (PINHEIRO, 2017). Essa ideia partiu de uma cons-
tatagdo simples: o discurso ludico se manifesta de duas maneiras dife-
rentes, uma para a crianca e outra para o adulto ou para o publico em
geral. Sdo exemplos de discurso ladico infantil: o discurso literomu-
sical infantil ou cang@o para criangas, o discurso literario infantil, o
discurso teatral infantil e o discurso humoristico infantil.

A categoria “discurso ludico infantil”, portanto, ¢ um subtipo do
discurso ludico, o qual, tendo recebido uma redefinicdo em nosso tra-
balho (PINHEIRO, 2017), passa a ser considerado como aquele dis-
curso que tende a polissemia e que desempenha fundamentalmente a
funcdo de ser fonte de prazer, mas que ndo exclui o atendimento a fina-
lidades praticas. Na verdade, essas finalidades, embora ndo sejam es-
senciais nesse discurso, sdo bastante frequentes. Além disso, o discurso
ladico ¢é aquele que compartilha com o jogo (BROUGERE, 2010) as
seguintes caracteristicas: o carater ficticio, o poder de decisdo, o uso de
regras ¢ a natureza frivola.

Ja o termo “infantil” ai nd3o aponta apenas para a catalogacgdo
(necessaria) de um produto no mercado, mas também pressupde que a
infincia deve ser considerada uma constru¢do social (ARIES, 1981;
SARMENTO 2003a, 2003) e que essa etapa da vida compreende uma
maneira de ser fundamentalmente distinta, em diversos aspectos, da
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fase adulta. Por isso, investe-se discursivamente de uma maneira para
adultos e de outra para criangas, buscando atender, justamente, as parti-
cularidades de cada grupo geracional.

O discurso ludico infantil, desse modo, ¢ aquele que natural-
mente esta aberto para uma pluralidade de sentidos e que atende a di-
versdo das criangas, o que ndo impede seu uso também para fins pra-
ticos, como o pedagogico.

Associada a ideia de discurso ludico infantil estd a concepgao de
cultura ludica, que, conforme Brougére (1998a), trata de um conjunto
de significac¢des especificas a brincadeira, que servem, para a crianga,
de parametro para definir uma atividade como ludica.

Brougére (2004, p. 335) defende ainda que “aqueles que concebem
o brinquedo integram a ele, e também aos relatos que os acompanham, uma
visdo da brincadeira extraida da cultura lidica infantil, quer baseada em
conhecimentos intuitivos ou em estudos mais estruturados das criancas”.

De forma semelhante, também defendemos a ideia de que, na pro-
ducdo do discurso ludico para criangas, integra-se a ele uma visao da
brincadeira extraida da cultura lidica infantil, baseada ou ndo em es-
tudos sistematizados. Desse modo, as criangas, com sua cultura ladica,
encontram-se na origem desse discurso, intervindo ativamente. Por
outro lado, esse discurso também intervém nessa cultura, propagando-a,
propondo estruturas ou contetidos para novas brincadeiras etc. Podemos
dizer que o discurso ludico para criangas nao s pressupde a construcao
da infancia e atua nesse processo, como, particularmente, pressupoe a
construcdo da cultura Iudica infantil e nela atua. O recurso a infancia e,
especialmente, a cultura Iudica infantil ¢ um fator, portanto, caracteri-
zador do discurso ludico para criangas. O investimento nessa caracteri-
zacdo ocorre de diversas maneiras na materialidade discursiva. A seguir
apresentaremos as implicacdes da intertextualidade nesse processo.

Analise: intertextualidade e repertorio cultural
ludico infantil

Segundo o que constatamos a partir da analise, as cangdes para
criangas estabelecem relagdes intertextuais tanto de copresenga quanto
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de retextualizacdo. A intertextualidade ¢ uma pratica bastante comum
nesse discurso e ocorre, principalmente, através da relagdo com textos
que compdem o repertorio cultural ludico infantil, como as cantigas de
roda, as cantigas que guiam jogos de maos, os contos de fadas etc.

A despeito do fato de que o ouvinte ou leitor ndo precisa reco-
nhecer o fendmeno da intertextualidade para que ele exista, verifica-se,
na cangao para criangas, uma tendéncia em recorrer a intertextos facil-
mente reconheciveis para o publico infantil, ou seja, textos comparti-
lhados culturalmente pelas criangas. Isso, além de favorecer a compre-
ensdo por partes dos pequenos, também garante que eles venham a
aderir, por empatia, ao que esta sendo dito, uma vez que as criancas
serdo capazes de reconhecer sua cultura ludica na cangao.

A relacdo que as cangdes para criangas mantém com esses textos
do repertorio ludico infantil ndo funciona como um recurso a autori-
dade ou para atestar veracidade sobre algum fato; antes, o que se ob-
serva ¢ a tentativa de, através da intertextualidade, integrar essas can-
¢Oes ao universo ludico das criancas, de modo que o publico infantil
perceba, nessas cangdes, estruturas e contetidos culturalmente compar-
tilhados voltados ao prazer, ¢ se estabeleca o efeito de familiaridade
com os interlocutores, permitindo o alcance de sua adesdo.

Tomemos agora algumas cangdes a fim de observar como se déo,
de fato, essas relagdes intertextuais no ambito da cango para criangas.
Comecemos pela cancgdo “Dona Formiga”, de Aline Barros, que traz um
intertexto plural, destacando-se a cantiga popular “A barata diz que tem”.

A formiguinha me contou que um vestido ela tem / E verdade, ¢
verdade / Ela comprou no armazém, / Hahahaha, hihihihi / A Dona
Formiga ndo mente pra mim! / A formiguinha me contou que um
sapato ela ganhou / E verdade, é verdade / A centopeia que doou,
/ Hahahaha, hihihihi / A Dona Formiga ndo mente pra mim! / A
formiguinha me contou que ela tem lago no cabelo/ Esta sempre
arrumadinha / Quando olha no espelho, / Hahahaha, hihihihi / A
Dona Formiga ndo mente pra mim! / A formiguinha me contou
que ela tem um violao / E verdade, ¢ verdade / Ele faz blimblim,
blomblom, / Hahahaha, hihihihi / A Dona Formiga nio mente pra
mim! / A formiguinha me contou que ela tem uma bicicleta / Ela
anda de rodinha / E ainda brinca de boneca, / Hahahaha, hihihihi /
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A Dona Formiga ndo mente pra mim! / A formiguinha me contou
que ela toca a percussdo / Tem pandeiro, tem chocalho / Ela faz
um barulhdo, / Tatatata, tutututum, tatatatatutututututum! / A for-
miguinha me contou que ela mora num jardim / Com flores bem
coloridinhas / E verdinho é o capim, / Hahahaha, hihihihi, / A
Dona Formiga ndo mente pra mim! / A formiguinha me contou
que ela gosta de cantar / Dia e noite, noite e dia / Ela canta sem
parar / Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaah! / Ela gosta de aventura,
ela gosta de ag@o / Faz caminhada todo dia / E ndo tem preguica,
ndo! / Tatatata, tumtumtumtum, tatatataitumtumtumtumtumtum! /
Oh! Que mistério glorioso! / Uma formiguinha ensinando o pre-
guicoso! / Oh formiguinha voc€ ndo para nunca, né! / Tatatata,
tumtumtumtum, tatatatatumtumtumtumtumtum! (“Dona Formiga”,
Gislaine / Mylena, por Aline Barros, 2014).

A Barata diz que tem sete saias de fil6 / E mentira da barata, ela tem ¢
uma s6 / Ra, ra, ra, ro 16, ela tem ¢ uma s6! / A Barata diz que tem um
sapato de veludo / E mentira da barata, o pé dela é peludo / Ah rara, Tu
ruru, o pé dela é peludo! / A Barata diz que tem uma cama de marfim /
E mentira da barata, ela tem ¢ de capim / Ah ra ra, rim rim rim, ela tem
¢ de capim // A Barata diz que tem um anel de formatura / E mentira da
barata, ela tem é casca dura / Ah ra ra, iu ru ru, ela tem é casca dura /
A Barata diz que tem o cabelo cacheado / E mentira da barata, ela tem
coco raspado / Ah ra ra, ia ro 19, ela tem coco raspado (“A barata diz
que tem”, dominio publico).

A relagdo intertextual que se da entre esses dois textos compre-
ende uma retextualizacdo, pois a cangdo “Dona Formiga” configura-se
a partir da transformag@o de outro texto, a cantiga “A barata diz que
tem”. Existe, portanto, uma relagdo intima e integral entre ambos, resul-
tando numa espécie de imitagdo, mas, segundo Maingueneau (2005),
falar de imitagdo em casos como esse ¢ muito vago. Faz-se necessario
verificar em que sentido se da essa imitagdo: se através de captacdo,
quando se imita um texto assumindo a mesma direcdo que ele, ou se
através de subversdo, quando o texto imitado é desqualificado por
aquele que imita.

No que se refere aos textos em questdo, vemos que a cangao
“Dona Formiga” vale-se, principalmente, da estrutura da cancao “A ba-
rata diz que tem”. E, enquanto esse tltimo tematiza a mentira, aquele se
detém na verdade. No entanto, sabe-se que essa tematizacdo ¢ apenas
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uma questdo de foco, visto que, ao se tratar da verdade, trata-se também
da mentira e vice-versa. Portanto, poderiamos dizer que os dois textos
se desenvolvem em torno da oposi¢do verdade-mentira. Contudo, en-
quanto no texto fonte a mentira sofre desmascaramento e € ridiculari-
zada, na cangdo “Dona Formiga”, constata-se a verdade e alegra-se com
isso. Desse modo, a relagdo que a cangdo interpretada por Aline Barros
mantém com a cangdo “A barata diz que tem” ndo é de captacao, pois
assume orientagdo diferente daquela apresentada pelo intertexto, nem ¢
de subversdo, uma vez que o texto que imita ndo visa a desqualificagédo
do texto imitado. Antes, o que se observa sdo abordagens diferentes
sobre o mesmo tema (verdade e mentira), mas ndo contrarias, o que
atestaria a subversao.

Desse modo, julgamos que a imitacao, além de se dar por cap-
tacdo ou subversdo, pode ocorrer também por distingdo, quando se
imita ndo tomando o mesmo posicionamento do texto imitado ou bus-
cando deprecia-lo, mas seguindo uma direcao distinta daquela apresen-
tada pelo intertexto.

Dando continuidade a analise, observam-se ainda algumas dife-
rencas significativas entre os dois textos. Enquanto no texto fonte,
tem-se como personagem “a barata”, no texto que imita tem-se a “Dona
Formiga” ou “formiguinha”. Houve, portanto, a substitui¢do de um in-
seto que, comumente, € visto como asqueroso e repulsivo por outro que
popularmente esta associado ao trabalho e a organizagdo, marcas posi-
tivas supostamente incorporadas por aqueles que dizem a verdade,
como € o caso da personagem “formiguinha”. E essa associacdo entre a
formiga e o trabalho pode ser observada explicitamente nas duas ul-
timas estrofes da cang@o “Dona Formiga”.

Além da relagdo intertextual com a cantiga “A barata diz que
tem”, verifica-se também a relagdo com dois outros textos: a can¢do
de dominio publico “A formiguinha!? e a fabula “A cigarra € as for-

12 A formiguinha corta folha e carrega, / Quando uma deixa, a outra leva. (bis) / Vejam que
mistério glorioso: / Uma formiguinha ensinando ao preguicoso. / Vejam que mistério
glorioso: / Uma formiguinha ensinando ao preguicoso. / Deus nao quer preguicoso em
sua obra. / Deus nao quer preguicoso em sua obra. / Deus nao quer preguicoso em sua
obra / Porque, senao, o tempo sobra. (bis)
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migas”,'? cuja autoria é atribuida a Esopo. Com o texto “A formi-
guinha” ocorre uma rela¢do de copresenca, pois ha uma citacao direta
na ultima estrofe que corrobora a imagem valorizada que se busca
passar da formiga, a de trabalhadora. Ja a intertextualidade com a fa-
bula se da de maneira indireta, através apenas de uma alusdo na ante-
penultima estrofe: “A formiguinha me contou que ela gosta de cantar
/ Dia e noite, noite e dia / Ela canta sem parar /
Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaah!”. Esse trecho retoma implicita e
subversivamente a fabula segundo a qual apenas a cigarra gosta de
cantar ¢ o faz constantemente, enquanto as formigas s6 dedicam
tempo a trabalhar e ainda criticam a cigarra pelo seu modo de vida. A
cangdo mostra, com isso, que o trabalho ndo ¢ o avesso da diversao
(do canto) e que uma acao nao impossibilita a outra.

De modo distinto, subversivo ou captativo, explicito ou impli-
cito, o que se observa nas relacdes que a cancdo “Dona Formiga”
mantém com os intertextos ¢ que se recorreu, em beneficio proprio,
buscando conseguir a adesdo do publico infantil, a textos que parti-
cipam do repertério ludico infantil e que tendem a ser facilmente iden-
tificados pelas criangas.

Na canc¢do “Vem dangar com a gente”, cantada pelo grupo Palavra
Cantada e em “Pula corda”, interpretada por Xuxa, cujas letras apa-
recem a seguir, nota-se também essa tendéncia de recorrer a textos da
cultura ludica infantil.

Vem, vem / Vem dangar com a gente / Vem, vem / Vem dangar com a
gente / Aqui na nossa terra todo mundo ¢é diferente / Vem, vem / Vem

Num belo dia de inverno, as formigas estavam tendo o maior trabalho para secar suas
reservas de comida. Depois de uma chuvarada, os graos tinham ficado molhados. De
repente aparece uma cigarra:

— Por favor, formiguinhas, me deem um pouco de comidal!

As formigas pararam de trabalhar, coisa que era contra seus principios, e perguntaram:
— Mas por qué? O que voce fez durante o verao? Por acaso nao se lembrou de guardar
comida para o inverno?

Falou a cigarra:

— Para falar a verdade, nao tive tempo. Passei o verao todo cantando!

Falaram as formigas:

— Bom... Se voce passou o verao todo cantando, que tal passar o inverno dangando? E
voltaram para o trabalho dando risadas.
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dangar com a gente / Vem, vem / Vem dangar conosco / Aqui na nossa
turma todo mundo bate o osso / Vem, vem / Vem dangar com a gente /
Vem, vem / Vem dangar comigo / Aqui na nossa casa todo mundo ¢ seu
amigo / Vem, vem / Vem dangar com a gente / Vem, vem / Vem que ¢
brincadeira / Aqui na nossa escola todo mundo é uma caveira / Ah ah ah
ah / Uh uh uh uh / Unuuuuuuuuh / E agora atengdo! / Vamos formar a
grande roda / Da danca das caveiras / No nosso mundo tem / Muita ca-
veirinha que danga assim / Vamos sacudir o esqueleto! / E tem outra ca-
veirinha que danga assim... / E tem uma caveirinha que danca assim... /
Muito bem, muito bem, muito bem, bem, bem / Dangou bonito, dangou
gostoso / Vocé entendeu a brincadeira / Entdo levanta da cadeira / V€ se
ndo marca bobeira / Essa ¢ a danga das caveiras / Entdo vem, vem, vem
/ Vem dangar com a gente, vem, vem, vem / Vem que ¢ divertido / Aqui
no nosso mundo ja esta tudo decidido / Vem, vem, vem, vem / Vem que
¢ brincadeira / Aqui na nossa escola todo mundo ¢ uma caveira / Ah ah
ah ah / Uh uh uh uh / Uuuuuuuuuuh (“Vem dangar com a gente”, Paulo
Tatit, por Palavra Catada, 2012).

Quando o relogio bate a uma / Todas as caveiras saem da tumba /
Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta / Quando
o relogio bate as duas / Todas as caveiras saem pras ruas /
Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta / Quando o re-
logio bate as trés / Todas as caveiras jogam xadrez / Tumbalacatumba
tumba ta/ Tumbalacatumba tumba ta / Quando o reldgio bate as
quatro / Todas as caveiras tiram retrato / Tumbalacatumba tumba
ta / Tumbalacatumba tumba ta / Quando o reldgio bate as cinco /
Todas as caveiras apertam os cintos / Tumbalacatumba tumba ta /
Tumbalacatumba tumba ta / Quando o reldgio bate as seis / Todas as
caveiras imitam chinés / Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba
tumba ta / Quando o reldgio bate as sete / Todas as caveiras mascam
chicletes / Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba
ta / Quando o relogio bate as oito / Todas as caveiras comem bis-
coito / Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta /
Quando o reldégio bate as nove / Todas as caveiras dancam Rock /
Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta / Quando o re-
logio bate as dez / Todas as caveiras lavam os pés / Tumbalacatumba
tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta / Quando o reldgio bate as onze
/ Todas as caveiras andam de bonde / Tumbalacatumba tumba ta /
Tumbalacatumba tumba ta / Quando o relogio bate as doze / Todas as
caveiras fazem pose / Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba
tumba ta / Quando o reldgio bate a uma / Todas as caveiras voltam
pras tumbas / Tumbalacatumba tumba ta / Tumbalacatumba tumba ta
(“A danga das caveiras”, dominio publico).
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Na cancdo “Vem dangar com a gente”, percebemos uma refe-
réncia a canc¢do “Danga das caveiras”, de dominio publico e ja gravada
por alguns artistas, como Xuxa e Bia Bedran. Na “Danga das caveiras”,
a medida que as horas mudam a cada estrofe, as caveiras executam uma
acdo diferente, ¢ a ideia ¢ que os ouvintes reproduzam essa sequéncia
de gestos em consonancia com a cangdo. A brincadeira, portanto, con-
siste em assumir o papel de caveiras e imita-las ou dangar como elas, e
o titulo aponta justamente para os movimentos que as caveiras fazem
durante a cangdo, os quais se configuram como uma coreografia ou
brincadeira corporal.

Por sua vez, a cangdo “Vem dangar com a gente”, que faz refe-
réncia a anterior, também tem no titulo a palavra “dang¢a” e implicita-
mente também remete a “caveiras”, uma vez que o termo “a gente”
designa aqueles que vivem numa terra “onde todo mundo ¢ diferente”,
“onde todo mundo bate o 0sso”, enfim, “onde todo mundo é uma ca-
veira”. O barulho que emitem (“Ah ah ah ah / Uh uh uh uh /
Uuuuuuuuuuh’) também aponta para essa identidade.

No entanto, ¢ na parte grifada dos trechos “Vamos formar a
grande roda / Da danca das caveiras” e “Essa ¢ a danca das caveiras”
que se percebe uma referéncia mais direta ao intertexto, pois ha uma
remissdo ao titulo. A “grande roda” ai indica para o publico a maneira
como deve se organizar no espaco a fim de poder dangar, ou seja, fazer
aquilo para o qual foi convidado (“Vem dangar com a gente”), mas
também aponta para as proprias brincadeiras de roda, assim como para
a coreografia das quadrilhas, danga popular nordestina comum durante
as festas juninas.

Todos dispostos, entdo, em roda, € hora de comecar a danga das
caveiras. Nesse momento, o locutor apresenta maneiras diversas de
dancar (“O nosso mundo tem / Muita caveirinha que dancga assim /
Vamos sacudir o esqueleto! / E tem outra caveirinha que danga assim...
/ E tem uma caveirinha que danca assim...”), sugerindo que o publico as
reproduza. Nesse sentido, “Vem dangar com a gente” aproxima-se ainda
mais de “Danca das caveiras”, estabelecendo-se, assim, uma relagao
intertextual ainda mais intima, mas ndo podemos afirmar que se trata de
uma retextualizagdo, pois nao houve a manutengéo da estrutura do texto
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fonte. Assim, embora haja grande proximidade entre os dois textos, os
indicios textuais s6 nos autorizam a falar de referéncia, a qual se esta-
belece justamente em relacdo com um texto participante da cultura la-
dica infantil. Todavia, o ndo reconhecimento desse intertexto ndo causa
prejuizo a compreensao global da cangdo. Por outro lado, aqueles inter-
locutores que detém essa informagdo ndo estranhardo, por exemplo, a
tematica das caveiras, a imitacdo de esqueletos e se sentirdo mais a
vontade em participar da brincadeira, uma vez que ela, de certa forma,
lhes ¢ familiar.

Em relagdo a cancdo “Pula corda”, vemos claramente a inserg¢ao
de um texto em outro, configurando uma relagdo de copresenca do
tipo citagdo.

De todas as brincadeiras que eu gosto, a melhor é pular corda / (E
pular corda) (2x) / Faz bem a saide / Movimenta o corpo / De todas
as brincadeiras que eu gosto, a melhor ¢ pular corda / De todas as
brincadeiras que eu gosto, a melhor é pular corda / (E pular corda)
(2x) / E o maior barato / Treme o coragio / De todos os esportes
que eu fago, o melhor ¢ pular corda / (E pular corda) / Um homem

bateu em minha porta / E eu abri / Senhoras e senhores, ponham a
mao no chio / Senhoras ¢ senhores, pulem de um pé sé / Senhoras

e senhores, deem uma rodadinha / E vé pro olho da rua / Pula, pula,
pula, pula, pula, pula sem parar (2x) / (E pular corda) (“Pula corda”,
Chico Roque / Ed Wilson, por Xuxa, 2007).

Um homem bateu em minha porta / E eu abri / Senhoras e senhores,
ponham a mao no chdo / Senhoras e senhores, pulem de um pé so6
/ Senhoras e senhores, deem uma rodadinha / E va pro olho da rua
(“Um homem bateu em minha porta”, dominio publico).

Na cancdo “Pula corda”, assim como nas demais ja analisadas
acima, ndo ha marcas tipograficas que sinalizem o intertexto, pois o gé-
nero cangdo nao apresenta coer¢des nesse sentido. Além disso, outra justi-
ficativa seria o fato de que o texto citado ¢ de dominio popular, ndo sendo
possivel, portanto, apresentar autoria, dispensando-se apresentacdes.

O intertexto “Um homem bateu em minha porta” aparece na
cancdo “Pula corda” com a fung¢do de ilustrar o que ¢ dito nas duas pri-
meiras estrofes desta ultima, quando o locutor fala sobre sua brinca-
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deira favorita, pular corda. O texto citado, na verdade, ¢ um daqueles
que as criangas costumam cantar ao brincarem de pular corda. Ao cantar
essa cangdo, portanto, o enunciador de “Pula corda” ndo s6 quer de-
monstrar que aprecia e sabe brincar de pular corda como, particular-
mente, quer conseguir a adesdo do publico ao universo ludico cons-
truido na cangdo através da identificagdo com esse enunciador que
apresenta o ethos de crianga brincante.

Assim como as cangdes para criangas apresentadas nesta sessdo
sobre o fenomeno da intertextualidade, ha diversas outras em que se
tomam textos da cultura ludica infantil como intertexto, por exemplo:
“Crianga nao trabalha”, que cita um trecho da cangdo “1, 2, feijdo com
arroz”’; “Papagaio Reginaldo”, também interpretada por Palavra Cantada,
que se configura a partir da cangdo “A arvore da montanha”; “Balanca a
casinha” e “Ndo atire o pau no gato”, interpretadas por Aline Barros,
que se relacionam, respectivamente, com o conto “Os trés porquinhos”
e a cangao “Atirei o pau no gato”’; “Pedra, papel, tesoura” e “Soco, bate,
vira”, cantadas por Xuxa, que estabelecem intertextualidade com textos
de mesmo titulo que acompanham brincadeiras de maos.

Intertextualidade: acao deliberada?

Vimos que a cang@o para criangas recorre a intertextualidade com
o intuito principal de se integrar a cultura ludica infantil e, assim, fazer
com que as criangas se reconhe¢am no universo lidico construido nessa
cancdo. A intertextualidade, portanto, ¢ um fendmeno discursivo utili-
zado conscientemente com vistas a atingir determinados propositos.

Desse modo, se, por um lado, a existéncia da intertextualidade
independe da recuperagao do intertexto por todos os interlocutores, por
outro, so6 se pode falar em intertextualidade a partir da deliberagdo do
locutor, mesmo que ele a negue, como no caso do plagio. Ao nos debru-
garmos sobre o corpus desta pesquisa, deparamo-nos, no entanto, com
situagdes intrigantes, em que nos parece que nao houve por parte do lo-
cutor a intengdo de estabelecer relagdo, direta ou indireta, com qualquer
texto em particular, mas, mesmo que de modo ndo deliberado, faz-se
notoria a relacéo entre alguns textos. Reflitamos sobre as cangdes abaixo.
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A pulguinha pula a bega e belisca o seu pé / Do pé pula pra cabeca, vai
fazendo cafuné / A pulguinha tdo ligeira pula logo pra barriga / Tudo ¢
uma brincadeira, vocé quer ser minha amiga / Da barriga pro nariz / Do
nariz pra buchecha / Da buchecha pro umbigo / Do umbigo pro joelho
/ Do joelho pro pescoco / Do pescogo pra perna / Da perna pra orelha /
Da orelha pra mao / A pulguinha pula a beca e belisca o seu pé / Do pé
pula pra cabeca, vai fazendo cafuné / A pulguinha tdo ligeira pula logo
pra barriga / Tudo € uma brincadeira, vocé quer ser minha amiga / Da
barriga pro bumbum / Do bumbum pro brago / Do brago pra perna/ Da
perna pra cabega / Da cabega pro umbigo / Do umbigo pro pé / Do pé
pra mao / Da méo pra barriga (“Pulguinha”, Paulo Tatit / Edith Derdyk,
por Palavra Cantada, 1996).

Um, dois, trés / Quatro, cinco, seis / Com mais um pulinho / Estou
na perna do fregués / Um, dois, trés / Quatro, cinco, seis / Com mais
uma mordidinha / Coitadinho do fregués / Um, dois, trés / Quatro,
cinco, seis / To de barriguinha cheia / Tchau (“A pulga”, Vinicius
de Moraes, 1980).

A cangdo “A pulga”, de Vinicius de Moraes, aparece pela pri-
meira vez em disco em 1980, e “Pulguinha”, do grupo Palavra Cantada,
em 1996; numa relacdo intertextual, diriamos que a can¢o de Vinicius
de Moraes compreende o intertexto. Ha, pelo menos, trés semelhangas
notorias entre as duas cangdes. A primeira ocorre logo entre os titulos:
“Pulguinha” e “Pulga”. A segunda consiste no fato de as duas destina-
rem-se ao mesmo publico, infantil. E a terceira ¢ que as duas cangdes
encenam uma brincadeira que tem como protagonista uma pulga que se
movimenta pelo corpo de alguém.

Se, por um lado, ha esses aspectos que aproximam as duas can-
¢Oes, por outro, ndo existe qualquer indicio de que, de fato, haja inter-
textualidade entre elas, pois certamente ndo houve intengdo por parte
do compositor da can¢do ‘“Pulguinha” de que o publico alvo dessa
cangdo, mesmo sem considera-lo na sua totalidade, pudesse recuperar o
intertexto (“A pulga”), que, em geral, deve ser facilmente reconhecivel
pelos coenunciadores por pertencer a conhecimentos culturalmente
compartilhados. A dificuldade no reconhecimento da cangéo “A pulga”,
de Vinicius de Moraes, se d4, principalmente, devido a essa can¢do nao
ser contemporanea do publico da cangdo “Pulguinha” e porque ela ndo
recebeu nenhuma regravagio recentemente.
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Além disso, outro fator importante contribui para que ndo haja in-
tertextualidade: ndo existe qualquer dependéncia de sentido entre a cangao
“Pulguinha”e “A pulga”, ou seja, ndo ¢ necessario, para compreender
adequadamente a cangdo “Pulguinha”, conhecer a cangdo “A pulga”.

Contudo, como explicar a semelhanca entre as duas cangdes? A
resposta talvez esteja na consideracdo de um alicerce comum a elas, a
saber, a cultura ladica infantil. Essas cangdes fundamentam-se em es-
truturas de brincadeiras ¢ em costumes ludicos conhecidos pelas
criangas, garantindo, assim, o reconhecimento desses textos por parte
da crianga como textos ludicos, que servem a diversdo, ao entreteni-
mento. A personificacdo de animais e objetos, a sonoridade e a poesia,
o faz de conta, o fantéstico, a orientacdo de agdes etc. compreendem
alguns desses esquemas bem gerais que compdem a cultura ludica in-
fantil e que sdo tomados como referéncia para a criagcdo de textos lu-
dicos destinados ao publico infantil.

O recurso a esses esquemas acaba por aproximar consideravel-
mente algumas cangdes, sem que haja, no entanto, intertextualidade
propriamente dita entre elas. A relagdo entre cangdes como “Pula,
meu baixinho” (Xuxa) e “Pula, pula” (Aline Barros) e “Pé com pé”
(Xuxa) e “Pé com pé” (Palavra Cantada) compreendem outros exem-
plos desse fendmeno.

Pula, pula, pula, meu baixinho / Pula, pula, pula, pula, pula rapidinho /
Vem brincar feito um coelhinho / Que pula, pula, pula / Pula, pula, pula
/ Sai do chdo feito um canguru / Que pula, pula, pula / Pernas pro ar
feito um sapinho / Que pula, pula, pula/ Pula, pula, pula/Pra cima e pra
baixo feito um macaco / Que pula, pula, pula (“Pula, meu Baixinho”,
Vanessa Alves / Mauricio Gaetani, por Xuxa, 2013).

Na, na... / Hoje ¢ dia de brincar, / Pular, dancar e cantar / Vai ter festa
no parquinho / Com pipoca e guarana, / Pode aparecer a festa ja vai
comegar / Vem brincar de pula-pula / Com a nossa turma. / Pula, pula,
pula, vem pra nossa turma! / Pula, pula, pula, com Jesus ¢ mais legal! /
Pula, pula, pula, vem brincar de pula! / Pula, pula, pula, Vem pra nossa
turma! / Na, na, na, na, na... He, hei / De cabeca para baixo na monta-
nha-russa, / D4 um frio na barriga, / Curto a cada instante, / Gira-gira
sem parar, / Com Deus, eu sou gigante, / Vem brincar de pula-pula /
Com a nossa turma (“Pula-pula”, Silas Junior, por Aline Barros, 2005).
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Pé, pé pé com pé / Pé, pé pé com pé / A danga agora ¢ pé no pé / Com
pé no pé no pé com pé / Entra na roda todo mundo / No pé com pé no
pé com pé no pé com pé / E quando a gente nao rodar, alguém no meio
vai ficar / Nao quero mao ndo quero ndo!!! / Eu quero ¢ pé no pé no pé
com pé no pé com pé no pé / Entrei na roda!!! / P¢, pé pé com pé / Pé,
pé pé com pé / De novo: ... / P¢é, pé pé com pé... (“Pé com P¢”, Vanessa
Alves / Mauricio Gaetani, por Xuxa, 2013).

Acordei com o pé esquerdo / Calcei meu pé de pato / Chutei o pé da
cama / Botei o pé na estrada / Deu um pé de vento / Caiu um pé-d’agua
/ Enfiei o pé na lama / Perdi o pé de apoio / Agarrei num pé de plante /
Despenquei com pé descalgo / Tomei pé da situagdo / Tava tudo em pé
de guerra / Tudo em pé de guerra / Pé com pé, pé com pé, pé com pé /
P¢ contra pé / Nao me leve ao pé da letra / Essa historia ndo tem pé nem
cabeca / Vou dar no pé / Pé quente / P¢ ante pé / Pé rapado / Samba no
pé / Pé na roda / Nao d& mais pé / Pé chato / Pegar no pé / P¢é de anjo /
Beijar o pé / Pé-de-meia / Meter o pé / Pé de moleque / Passar o pé/ P¢é
de pato / Ponta do pé / pé de chinelo / Bicho-de-pé / P¢ de gente / Fincar
o pé / Pé de guerra / De orelha em pé / P¢ atras / P¢é contra pé / Pé fora
/ A pé / P¢ frio / Rodapé / Pé (“P¢é com pé”, Sandra Peres / Paulo Tatit,
por Palavra Cantada, 2005).

Apresentadas essas reflexdes acerca da intertextualidade no am-
bito da cangdo para criangas, podemos afirmar que esse fendmeno dis-
cursivo contribui para caracterizar essa can¢do como discurso ludico
infantil através de investimentos que recebe, ou seja, a partir da relagao
que estabelece entre a cangdo para criangas e outras praticas discur-
sivas ludicas infantis, como as cantigas de roda, as fabulas, os contos
literarios etc.

Consideracoes finais

Tendo em vista o estudo apresentado aqui, constatamos uma
grande engenhosidade na producdo da cangdo para criangas que visa a,
sobretudo, persuadir o publico infantil a aderir a esse discurso musical.
Isso deixa nitida a consideragdo da infancia e de sua cultura, que por
muito tempo foram ignoradas, pois nao se tinha consciéncia de suas
particularidades. Assim, a infancia ndo existia como categoria social de
estatuto proprio.
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A infancia, concebida como construgdo social (ARIES, 1981;
SARMENTO, 2003a, 2003), tem na produgao cultural infantil uma
forte aliada nessa construgdo. E ¢ nesse contexto que a cangdo para
criangas tem um papel fundamental, pois, partindo do reconhecimento
dessa importante fase da vida, valoriza-a, propagando suas particula-
ridades e, a0 mesmo tempo, contribuindo com novos contetidos e es-
truturas para a cultura ludica infantil. Além disso, ndo raramente, a
cangdo infantil cumpre finalidades praticas, atendendo, por exemplo,
a fins pedagodgicos.

Sendo um discurso, como a cangdo para criancgas pode contem-
plar essas e outras finalidades? Por meio de investimentos discursivos
que podem se dar nas diversas dimensdes que compdem o discurso,
dentre elas, a intertextualidade.

Assim, contemplando um corpus amplo e diverso, constatamos que
a intertextualidade na cangao infantil se da, sobretudo, com outros textos
do repertodrio cultural ludico infantil, como as cantigas de roda, as cantigas
que guiam jogos de maos, os contos de fadas etc. Os intertextos, portanto,
sdo familiares as criangas, o que favorece tanto a compreensao do discurso
que lhes é ofertado quanto a empatia e a adesao a esse discurso.

Portanto, concluimos que a cangdo para criangas recorre a inter-
textualidade com o intuito principal de se integrar a cultura ludica in-
fantil e, assim, fazer com que as criangas se reconhegam no universo
ludico construido nessa cancao.
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O PROCESSO DE RETEXTUALIZACAO
NA CANCAO PARA CRIANCAS
Uma abordagem discursiva

Aline Fabiola Freitas Mendes'*

notorio um crescente numero de trabalhos voltados para
criangas realizados por artistas que possuem um consolidado publico
adulto, além, ¢ claro, de haver artistas que se dedicam exclusivamente
ao universo infantil. Contudo, o que nos chama aten¢@o nessa dinamica
cultural diz respeito ao nimero de regravacdes de sucessos do publico
em geral para o publico infantil, como “O ledozinho”, de Caetano
Veloso. A esse respeito, inquieta-nos sobre quais aspectos sao mobili-
zados em tais cangdes a fim de que seja possivel o seu transito entre
duas praticas discursivas distintas. Esse novo cenario nos impulsionou
a pesquisar quais modificagdes sdo instauradas para que as cangdes
passem a ser inseridas em uma esfera ladica infantil.
Assim, para atingirmos nosso proposito, partimos da hipotese
geral de que o arranjo atua como um agente retextualizador ao lado de
determinados aspectos contextuais envolvidos na pratica discursiva li-
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teromusical (recep¢do, encarte do CD ou DVD, clipes, performance
dos artistas etc.), compondo um conjunto capaz de retextualizar uma
cancdo, alterando a cenografia e o ethos da versdo original e tornando-a
apta a ser identificada como cangdo infantil. Isso nos faz crer que essas
cangdes retextualizadas possuem, sim, aspectos que legitimam o seu
lugar de classificagdo como uma producdo artistica para criangas.
Pretendemos ainda fazer corpo as pesquisas de diversas ordens que se
dedicam a compreender a complexidade do lugar da infincia na con-
temporaneidade e a forma como a imagem da crianga é projetada por
aqueles que se dedicam a producdo de uma cultura infantil.

Para isso, fazemos uso dos conceitos de cenografia e ethos traba-
lhados por Maingueneau (1997; 2002; 2008) e dos estudos de Travaglia
(2003), Marcuschi (2010) e Costa (2012) que versam sobre a retextua-
lizagdo. Também langamos mao do trabalho de Coelho (2007) no que
concerne a ideia de arranjo e de Sarmento (2004) sobre a nocao de
culturas da infancia.

Quanto a disposi¢ao estrutural, o presente artigo esta organizado
em introducdo, secdes que tratam, respectivamente, da ideia de dis-
curso, cenografia, ethos, arranjo e retextualizacdo, analise da cangdo
“O ledozinho” e consideragoes finais.

Do discurso a pratica discursiva

Ao questionar a articulag@o entre os conceitos de condi¢ao de pro-
ducdo e de formagdo discursiva, Maingueneau (1997) propoe o uso da
expressao pratica discursiva a fim de evitar a utilizagdo isolada de um dos
dois termos, uma vez que considera essas duas realidades imbricadas, isto
¢, a produ¢do de um discurso suporia suas condi¢oes de realizacao.

Em funcdo disso, pretendemos investigar a cangdo para criangas
como uma pratica discursiva: uma unidade constituida por uma di-
mensao linguistica, por comportar uma organizacao de textos, formacéo
discursiva; e outra social, a0 manifestar as relagdes que envolvem o
comportamento das comunidades discursivas, responsaveis pela pro-
dugdo e circulagdo dos discursos (MAINGUENEAU, 2008). Assim, a
produgido discursiva estudada implicaria necessariamente aspectos rela-
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cionados ao ritmo, harmonia, melodia, letra, enfim, aquilo que constitui
o género discursivo can¢do, mas também preconizaria a circulacao da
canc¢do: a existéncia de musicos, um empresario que gerencia os ar-
tistas, um lojista que se propde vender um determinado CD ou DVD, os
pais das criangas e, principalmente, as criangas, que sdo, de fato, as
consumidoras do discurso em questao.

Cenografia e ethos

Maingueneau (2002) concebe a fala como uma espécie de ence-
nagdo, em que o coenunciador vé-se interpelado simultaneamente por
trés cenas de fala: a cena englobante, a cena genérica e a cenografia. A
cena englobante esta relacionada ao estatuto pragmatico do discurso —
tipo de discurso de que faz parte. JA4 a cena genérica representa uma
forma particular de discurso materializada em géneros do discurso. No
entanto, ndo seria com esse quadro que depararia mais imediatamente o
coenunciador, mas com a cena construida pelo texto: a cenografia. O
leitor ¢ levado a perder de vista a cena englobante e a cena genérica nas
quais esta envolvido. A uma cenografia esta associada a ideia de espago
(topografia), de momento (cronografia) e de parceiros da enunciacdo
(enunciador e coenunciador).

Por sua vez, a no¢do de ethos, no ambito da oratoria, € estendida
ao texto escrito por Maingueneau (2008). Para ele, ethos implica um
“tom” que garante autoridade ao que ¢ dito, constituindo uma represen-
tacdo de um corpo do enunciador, que com a leitura ou audigdo faz
emergir uma instancia subjetiva que desempenha o papel de fiador do
que ¢ dito, ou seja, aquele que assume o que € dito. De acordo com essa
perspectiva, mesmo os textos escritos seriam dotados de uma “voz”, um
“tom”. O autor apresenta duas possibilidades de sentidos para o termo
“tom”, relacionando-o tanto ao aspecto oral como ao escrito, além de
toma-lo como a voz fisica. Além da dimensdo vocal, o ethos mobili-
zaria um conjunto de tragos fisicos e psicoldgicos, atribuindo a eles,
respectivamente, uma corporalidade e um carater articulados a uma me-
moria coletiva composta de estereotipos, valorizados ou ndo, correntes
em determinada sociedade.
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Maingueneau (2002) enfatiza que o tratamento do ethos deve
considerar como imbricada a relagdo entre as “ideias” veiculadas nos
enunciados e a cena de enunciagdo que as legitima. Com isso, o que se
diz (conteudo) mostra-se, necessariamente, arraigado a como se diz
(forma). Desse modo, Maingueneau (2008) considera haver uma ins-
tancia abrangente em torno da nogao de ethos. O ethos efetivo seria “o
que tal ou qual o destinatario constréi” (MAINGUENEAU, 2008,
p. 71), que resultaria da interagdo de determinados tipos de ethos.

Como vimos, a no¢do de ethos esta necessariamente relacionada
ao ato de enunciagdo. Todavia, para Maingueneau (2008), ndo se pode
negligenciar que o publico também constrdi representacdes do ethos em
um momento anterior a fala — ethos pré-discursivo.

Culturas da infancia

Neste trabalho, as categorias de analise cenografia e ethos sao
imprescindiveis por justamente nos possibilitar um estudo comparativo
entre a versdo original de uma dada cangdo e sua versdo retextualizada
para o publico infantil em fungdo da alteracdo do arranjo e das condi-
¢oes de produgdo e circulagdo das cangdes. Assim, a fim de que a nogao
de infancia ndo seja aqui tratada a partir de uma visdo essencialista,
naturalizada, adotamos os critérios apontados por Sarmento (2004) para
caracterizar o que considera ser “culturas da infancia”.

Sarmento (2004) refor¢a que as criangas possuem modos espe-
cificos de interpretacdo do mundo, de significagdo e simbolizagdo do
real, que sdo constitutivos das “culturas da infancia”, as quais se carac-
terizam pela articulagdo complexa de modos de racionalidade e de
acdo. O autor apresenta o que considera como os quatro eixos estrutu-
radores das culturas da infancia: interatividade, ludicidade, reiteragcao
e fantasia do real.

A interatividade relaciona-se a apreensdo de valores e estraté-
gias que contribuem para a formagdo pessoal e social da criangca em
meio a heterogeneidade que a rodeia; estes vdo sendo transmitidos de
uma geragdo de criancas para a outra, uma vez que nio sdo comuni-
cados diretamente pelos adultos. Ja a ludicidade apresenta-se como
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um trago constituinte das culturas infantis. Apesar de este ndo ser um
aspecto exclusivo das criangas, elas ndo estabelecem uma distingao
entre brincar e fazer coisas sérias, de forma diferente do que ocorre
com os adultos.

No que diz respeito a reiteragao, esta relaciona-se a recursividade
temporal por parte da crianga, um tempo sem medida, com infinitas
possibilidades de retorno e incessante repeti¢ao. E, por fim, a fantasia
do real (“o mundo do faz de conta”), que compoe a construgao da visao
do mundo e da atribuicao do significado as coisas por parte das criangas.
A dicotomia realidade-fantasia, que ndo ¢ exclusividade das criangas,
apresenta-se como um processo de imaginagao do real que subjaz ao
modo de inteligibilidade. Esta “ndo-literalidade” e a capacidade de
transposi¢ao surgem como pilares na constitui¢ao da especificidade dos
mundos das criangas.

Na secdo que se segue, trazemos um breve percurso dos traba-
lhos que se dedicam a investigar o processo de retextualizacdo, apre-
sentando, na sequéncia, consideracdes acerca da manifestacdo deste
fendmeno no género discursivo cangdo e, posteriormente, sobre esse
processo especificamente na cangdo para criangas.

Retextualizacao

Ao tecer um trabalho sobre traducdo, Travaglia (2003) apresen-
ta-a como um processo de retextualizacdo, ou seja, “de elaboracdo em
uma lingua B de um texto com estrita relagdo de intertextualidade com
o original escrito na lingua A” (p. 138). Para a autora, esse texto que
passa por um processo de retextualizagdo visa a suscitar efeitos de sen-
tido semelhantes aos suscitados pelo texto original, apesar de haver
condicdes de leitura diferentes.

Para Marcuschi (2010), esse fendmeno trata de transformagdes
operadas em um texto de uma modalidade para outra. Seu estudo des-
taca-se, dentre outros aspectos, pelo tratamento ndo dicotdmico da re-
lagdo entre oralidade e escrita, mostrando que esta se da num conti-
nuum fundado nos géneros textuais. O autor busca construir um modelo
para analisar o nivel de consciéncia dos usudrios da lingua sobre as
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diferengas entre fala e escrita. A partir dai, identifica o que considera
como operagdes mais realizadas na passagem do texto falado para o
texto escrito.

Partindo da tipologia das relagdes intertextuais proposta por
Piégay-Gros (1996) — relagdes de copresenca (citagdo, referéncia,
plagio, alusdo) e relagdes de derivagdo (parodia, travestismo burlesco e
pastiche), Costa (2012) propde como categorias intertextuais relacdes
de copresenca, subdividindo a referéncia em direta e indireta (alusdo),
e relagdes de retextualizagdo, apresentando o que considera como es-
quemas mais comuns: tradugdo, pastiche, estilizagdo, parodia, resumo,
recriagdo, resenha, comentario etc. O autor justifica o uso da categoria
retextualizag@o por ser esse termo “mais neutro e mais fluido para dar
conta da transformacdo que um texto sofre total ou parcialmente para
consubstanciar-se em outro”.

A cangdo surge como um género do discurso cuja classificacao
das relagdes acima se apresenta com maior complexidade em fun¢ao de
questdes que serao pontuadas a seguir.

Retextualizacao na cancao

Esclaregcamos de antemdo que tomamos por retextualizagdo o
processo de regravacdo ou reinterpretacdo de cangdes. Se por um lado a
cancdo se manifesta como um género discursivo misto, em virtude de
sua configuragdo oral e escrita, 0 mesmo nao se observa nas cangdes que
sdo submetidas ao processo de retextualizacdo. Esses textos originarios
de uma primeira gravagdo dispensam o labor do registro grafico inicial,
uma vez que, no processo de retextualizagdo de uma cancgao, a letra seria
utilizada tal qual na versao original da cangdo. Assim, no texto retextua-
lizado, ndo existiriam alteracdes ou modificagdes da estrutura linguistica
do texto original. Majoritariamente, tratar-se-ia, portanto, da repeticao
ipsis litteris de um texto verbal, ou seja, de uma fiel reproducdo da letra
da cangdo. Apesar disso, ndo raro, mudangas em letras de cangdes sdo
registradas em processos de retextualizagdo. Estas podem se dar por di-
versas causas: erros pontuais de palavras, fruto de esquecimento ou des-
conhecimento da letra; embates ideoldgicos em algum ponto especifico
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da letra;'> alteragdes conscientes e propositais em nome de um efeito de
sentido especifico pretendido pelo intérprete.

Tatit (1987) defende a existéncia de um nuicleo responsavel pela
identidade da cancdo, em que seria possivel localizar uma espécie de
centralidade do sentido. Para o autor, ao se pedir a alguém que cante
uma cangdo para que esta possa ser identificada, ouve-se uma linha
melddica com trechos da letra ou uma declamacgdo de versos acompa-
nhada da melodia. Dai o registro autoral de uma composi¢do girar em
torno da letra ou melodia, enquanto a harmonia, o arranjo instrumental
e a gravacgdo sofrem alteragdes a cada nova versdo. A identidade, ou
seja, aquilo que possibilita a diferenciacdo entre uma dada cangdo e
outra, estaria nas duas esferas evocadas: a melddica e a linguistica.'®

Diferentemente dos casos de retextualizagdo trabalhados pelos
autores apresentados anteriormente, as modificagdes realizadas nas
cancgdes retextualizadas sofrem um tipo de coercdo muito especifico: a
questdo juridica que envolve os direitos autorais do compositor de uma
cangdo, no que tange tanto a letra como a melodia, uma vez que um
artista pode ser acusado de plagio em funcdo da copia de trechos que
circulem em uma das esferas apontadas.

Muitas vezes, pequenas passagens da letra ou da melodia ja sao
elementos suficientes para identificar uma cangdo como pertencente a
um dado compositor. Aqui, a letra apareceria como o elemento mais
estavel da cangdo, uma vez que, nas releituras em estudo, a melodia e
outros aspectos musicais podem, mesmo que sutilmente, vir a se al-
terar, no entanto, a letra, no ambito da estrutura linguistica, perma-
nece inalteravel.

5 Podemos atribuir a alteracao realizada na letra da cancao “Nem luxo nem lixo”, inter-
pretada e composta por Rita Lee, ao fato de a cantora Marina Lima ser praticante da
cabala - filosofia judaica milenar. Em fungao do respeito a sua crenga, julgamos que a
intérprete tenha pontualmente realizado a alteracao da expressao “até” (particula inclu-
siva) por “s6 nao” (particula excludente) na cangao citada.

Nao abordaremos a melodia em termos comparativos entre a versao original de uma
cangao e sua versao retextualizada por nao acreditarmos haver uma variagao significa-
tiva de tal semiose. Alem disso, caso esta ocorra, esse fato nao se configura em fungao
da mudanga da recepgao, ou seja, da passagem do publico em geral para o infantil.
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Essas relagdes nos remetem a um questionamento muito perti-
nente ao processo de retextualizagdo no género discursivo cangdo: se a
letra e a melodia sdo responsaveis pela identidade da cancdo, ao tra-
tarmos da cangao retextualizada, estariamos diante de um mesmo texto,
de uma mesma cangdo, ou estariamos diante de um outro texto, de uma
nova cangao?

Vemos que a natureza conflituosa de tal processo expressa-se de
modo dialético, em que a realidade constréi-se como essencialmente
contraditoria, em permanente transformacdo. Mudanga e permanéncia
estariam, portanto, presentes na cangdo retextualizada. De fato, ao ou-
virmos uma cangao retextualizada ainda somos capazes de reconhecer
a sua versao original, a ponto de, por vezes, dizermos “Eu conheco essa
cancdo!”. Em sua esséncia, a cang¢do ainda ¢ reconhecida. Por outro
lado, uma cancao ja conhecida, ao receber um novo arranjo, pode pos-
sibilitar ao ouvinte o acesso a efeitos de sentidos tao diferentes daqueles
evocados pela versao original que o distanciamento entre os dois textos
torna-se inquestionavel.

Retextualizacao na cangao para criangas

Como vimos, em geral, a retextualizagdo instaura-se a partir de
aspectos que giram simultaneamente em torno da permanéncia e da mu-
danca. No que tange a manifestacdo desse processo no género discur-
sivo cangao, a letra e a melodia permanecem praticamente inalteradas,
jé o arranjo altera-se consubstancialmente. Com a mudancga da recepcao
(de um publico-alvo geral para o infantil) bem como das condi¢des de
producdo que possibilitam essa nova pratica discursiva, notamos que
tais transformagoes, se nao dizem respeito a estrutura do texto, refle-
tem-se em uma nova leitura das cangdes, um novo processamento de
novos discursos. Com a passagem de um publico consumidor geral
para o infantil, acredita-se haver uma interferéncia na construgdo ceno-
grafica e ética (de ethos) de tais cangoes. Isso seria estabelecido, dentre
outras razoes, pela mudanca de referentes que se efetiva em virtude de
coergdes proprias da alteragdo do coenunciador das cangdes. Assim,
pode-se dizer que, apesar de inalterada estruturalmente, somente alguns
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aspectos do sentido da cangdo sdo preservados. Essa alteracao seria res-
ponsavel, em grande parte, pelo arranjo das cangdes retextualizadas
para criangas.

A esse respeito, encontramos eco no trabalho desenvolvido por
Cocelho (2007). De modo analogo ao que Tatit (1987) faz com os ele-
mentos letra e melodia, Coelho (2007) defende que a analise de can-
¢Oes que ndo aborda o componente arranjo esta prescindindo de um
terco de seu sentido. O autor redefine o lexema arranjo a fim de com-
preender o nivel de imbricagéo entre o nucleo de identidade da cancao
(letra e melodia) e seu entorno sonoro, chegando a conclusio de que o
arranjo se configura como o agente responsavel pela manifestagdo da
cangdo: “um so existe pelo outro, a cangdo so existe por meio da inter-
vengdo do arranjo e o arranjo para manifestar a cangdo” (p. 85).

O processo de retextualizagdo instaurado nas cangdes para
criancas diverge do que ocorre nos casos citados anteriormente (a
retextualizacdo como traducdo e a retextualizacdo como passagem
da modalidade falada para a escrita), uma vez que visa a suscitar
efeitos de sentido diferentes daqueles evocados pelo texto original.
Em outras palavras, a propor¢do que a cangdo retextualizada para
criangcas assume, digamos, uma independéncia em relagdo aos
efeitos de sentidos produzidos pela versdo original, mais se apro-
xima do universo infantil.

Assim, além de fatores considerados extratextuais, como a
producdo especifica da performance, da capa de CD ou DVD, da
classificacdo diferenciada para vendagem nas lojas, o arranjo atuaria
como o principal componente retextualizador na passagem de can-
¢oes que ndo foram pensadas inicialmente para o publico infantil.

Se, para Marcuschi (2010), “a transformacao de um género tex-
tual falado para o mesmo género textual escrito produz modificacdes
menos drasticas que de um género para outro” (p. 54), essas diferencas
apareceriam de uma forma ainda mais complexa e sutil quando se ddo de
um determinado género do discurso para a mesma categoria genérica:
uma cangdo destinada ao publico em geral que sofre um processo de
retextualizacdo e passa a ser destinada ao publico infantil. Além da per-
manéncia no mesmo género, vale salientar que nio se verifica — salvo
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raros casos em que a letra da cang@o sofre algum tipo de mudanca, seja
proposital, seja por erro do intérprete — alteragdes de ordem linguistica.

Outro aspecto que merece nossa aten¢ao ao tratarmos da retextu-
alizacdo na cangdo para criangas diz respeito a um diferente processo
instaurado nesse movimento: a recontextualizag¢do. Vale aqui ressaltar
que a simples alteracdo da recepcdo ndo seria suficiente para se estabe-
lecer o processo de retextualizagdo, ou seja, a mera transposicao de uma
dada cang¢@o original para um CD direcionado ao publico infantil ndo
seria capaz de estabelecer o processo de retextualizagdo. Teriamos
nesse caso, Unica e exclusivamente, a operacionalizagdo de um pro-
cesso recontextualizador da cangdo. Na verdade, o processo de retextu-
alizagdo de cangdes destinadas a um publico mais abrangente para can-
¢oes voltadas ao publico infantil requer necessariamente a instauragao
da recontextualizagdo do texto, o que implica: alteracdo da recepcao,
producao artistica especifica para o encarte do CD ou DVD, apresenta-
¢des com cenario e vestimentas ludicas infantis, classificagdo especi-
fica definida na loja para vendagem de um dado album, enfim, int-
meros aspectos para caracterizar a inser¢do do texto em outra
comunidade discursiva.

Vejamos o caso da cangdo “Chocolate”, interpretada por Tim
Maia no compacto Chocolate / Paz (1971), que passou a compor um
album destinado ao publico infantil, intitulado Pra gente miuda II. A
cang¢do, de modo analogo ao que diz Travaglia (2003) sobre a traducio,
foi recolocada em contexto, em outro contexto, mais especifico: o da
cultura infantil. Todavia, apesar de ser recontextualizada, a cang@o nado
passa, em momento algum, pelo processo de retextualizagdo, uma vez
que se trata da mesma versao da cangdo, simultaneamente presente em
um album destinado ao publico em geral e em um album destinado ao
publico infantil.

Essa ocorréncia nao se da na cangdo que selecionamos para es-
tudo. Esta passaria necessariamente por um duplo processo: de recon-
textualizacdo (inser¢do em uma nova situacdo de interagdo comunica-
tiva, com novo proposito comunicativo, novos interlocutores, novo
material de circulagdo etc.) e de retextualizagdo (transformagdes de
ordem verbal e ndo verbal).
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Para finalizar esta secdo, esclarecamos que este estudo encon-
tra-se engajado em uma concepcdo de texto que extrapola os limites
daquilo que se constroi em torno de uma linguagem meramente verbal.
Assim como Rojo (2013), adotamos a ideia de texto que agrega na sua
construgdo de sentido as multiplas facetas que se inserem no que diz
respeito tanto a sua manifestacdo verbal quanto a ndo verbal. Somente
dentro dessa perspectiva de texto, faz sentido desenvolvermos um es-
tudo comparativo entre dois textos que ndo se alteram estruturalmente,
mas que possibilitam diferentes efeitos de sentidos em fungéo dos as-
pectos ndo textuais.

Analise da cancao “O leaozinho”

Para Santos (2010), enquanto um grupo numeroso de misicos ten-
tava levar adiante a proposta cultural tropicalista, o proprio Caetano
Veloso j& dava sinais de uma critica mais pontual ao elemento nacional-
-popular, vinculando-se a uma manifestagdo artistica mais proxima de
uma cultura internacional-popular, que se acentua a partir da década de 70.

Dentre os maiores sucessos do LP Bicho, seu nono album de es-
tadio, destaca-se “O ledozinho”,!” que compds a trilha sonora da tele-
novela global “Sem lengo e sem documento”.

“O ledozinho”, com estrondoso sucesso, passou a ser uma das
cangdes mais executadas em radios FM em 1977. Assim, em um pe-
riodo no qual a concorréncia com as produgdes internacionais mostra-
va-se bastante acirrada, Caetano apresenta a poética, singela e sutil
cangdo, cCujo arranjo resume-se a voz e violao.

Livre de preconceitos, Caetano Veloso contraria a ordem da dita-
dura militar, amparada nos valores e na moral crista, ¢ elege uma figura
masculina para exaltar sua beleza quando ndo havia (e ndo ha) essa

17" Gosto muito de te ver, leaozinho / Caminhando sob o sol / Gosto muito de vocg, ledo-
zinho / Para de se entristecer, leaozinho / O meu coragao tao so / Basta eu encontrar voce
no caminho / Um filhote de leao, raio da manha / Arrastando o meu olhar como um ima
/ O meu coragao & o sol, pai de toda cor / Quando ele Ihe doura a pele ao léu / Gosto de
te ver ao sol, leaozinho / De te ver entrar no mar / Tua pele, tua luz, tua juba / Gosto de
ficar ao sol, leaozinho / De molhar minha juba / De estar perto de vocé e entrar numa.

65



tradi¢do na musica popular brasileira. Para Sanches (2000), o grande
sucesso de Caetano apresenta “tema homossexualizado que se serve da
natureza para cantar as virtudes fisicas de um rapaz, provavel surfista
carioca” (p. 136).

Em intmeras entrevistas, Caetano Veloso aponta Eduardo
Magalhdes de Carvalho (baixista do grupo A Cor do Som), conhecido
por Dadi, como grande inspiragdo para a composigao de “O ledozinho”.
Ja na década de 90, apds ja ter tocado com artistas consagrados como
Jorge Benjor e grupos como Novos Baianos e Tribalistas, apresenta-se
com Caetano, quando “O leaozinho” surge com um novo arranjo, em
que o violdo ¢ substituido pelo baixo de Dadi.

Quanto a construgdo cenografica da cancdo em andlise, temos
uma declara¢ao de amor. Na enunciagao, o referente “ledozinho” possi-
bilita ao ouvinte compor uma cenografia que relaciona a ideia do “ledo-
zinho” a uma pessoa, mas nao a toda e qualquer pessoa. A cenografia
acionada na cangdo nos leva a figura de alguém que possui os cabelos
em desalinho, possibilitada pela simbdlica construgdo metafoérica “juba
de ledo”. Em relacao ao uso dessa metafora, sdo bastante recorrentes
depoimentos de irméos, pais ou filhos que narram momentos de intimi-
dade ¢ afetividade em que o cabelo, digamos, mais armado, despen-
teado, é graciosamente apelidado de juba.

Além do vocabulo citado, permite-nos pensar a construcdo da ce-
nografia como um momento de intimidade entre pessoas que se estimam
o uso da palavra no diminutivo (ledozinho) bem como expressoes revela-
doras de carinho. Compondo essa cenografia, temos o ethos de um adulto
(ndo se consegue identificar o sexo do enunciador) que contempla o ser
por quem nutre uma grande estima: seja um filho, seja um amigo, seja um
companheiro. O tom empregado no texto remete a alguém que demonstra
mais maturidade em relagdo ao ser cantado, em funcdo da forma “pa-
ternal” com que os versos sdo expressos. O ambiente praiano revela ainda
o forte apreco do enunciador pela natureza, como vemos nos versos a
seguir, responsaveis por atribuir um carater “solar” a cangao:

“Gosto muito de te ver, ledozinho / Caminhando sob o sol / Um filhote
de ledo, raio da manha / O meu coragéo ¢ o sol, pai de toda cor / Quando
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ele lhe doura a pele ao 1éu / Gosto de te ver ao sol, ledozinho / De te ver
entrar no mar / Tua pele, tua luz, tua juba / Gosto de ficar ao sol, ledo-
zinho / De molhar minha juba / De estar perto de vocé e entrar numa”.

Para os astrdlogos, a relagdo entre o astro Sol e o signo Ledo ¢ de
extrema liga¢do, uma vez que este seria apresentado como regido por
aquele. Em razdo disso, talvez ndo seja mera coincidéncia o fato de que
tanto Caetano Veloso como Dadi sejam leoninos.

Em virtude dos aspectos anteriormente pontuados, ndo nos
gerou estranhamento o fato de, em 2013, o grupo Palavra Cantada,
nas figuras dos artistas Sandra Peres e Paulo Tatit, apresentar uma
versdo retextualizada da famosa cangdo de Caetano. Na verdade,
muitos outros artistas ja o fizeram antes da dupla, como se vé, por
exemplo, nas versoes apresentadas em MPBaby, Caetano Veloso
(instrumental); MPB pras criangas, Banda de Boca (com uma versao
que remete a um cenario de safari na Africa, com o tinico recurso da
capela); Xuxa e seus amigos (com participacdo de Caetano Veloso),
Xuxa so pra baixinhos 10 (com participagdo de Maria Gadu). Nao
raramente, ouvem-se comentarios de que a cangao ja traz em si (letra
e melodia) uma esséncia infantil. O préprio Dadi, em uma entrevista
concedida ao Jornal Folha de S. Paulo, confidencia que, ao ouvir “O
ledozinho” pela primeira vez, ndo acreditou que a cangdo fosse para
ele, mas sim para o filho de Caetano.

Apesar do grande numero de retextualizagdes da cangdo direcio-
nadas ao publico infantil, Sandra Peres e Paulo Tatit, vocalistas do grupo
Palavra Cantada, apresentam uma versdo que se destaca por primar pelo
experimentalismo. A versdo surge com um ritmo diferente: o reggae, o
que acabou proporcionando a cangdo um ar muito mais descontraido.

No caso dessa cangdo em especial, as alteragdes realizadas no
arranjo em funcdo da recep¢do foram definitivamente significativas
para que fossem nela instauradas novas configuragdes discursivas. Os
novos efeitos de sentidos observados sdo provenientes, em sua maior
parte, dos recursos sonoros incorporados na canc¢do. Os detalhes
chamam muito a atencdo. A presenca do barulho do movimento das
ondas do mar e de aves, que parecem ser gaivotas, proporciona as
criancas uma espécie de portal que as projeta diretamente a topografia
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(ao espaco) em que se constroi a cenografia da cancgdo. Ja a sonori-
zagdo em torno da figura do sol é outro ponto em que se nota um apelo
ladico na cangdo.'® Neste ponto da cangdo, os raios solares emanam
vibragdes totalmente audiveis, o barulhinho produzido aqui se asse-
melha bastante aquele proveniente de um objeto decorativo chamado
de “senhor dos ventos”, “sino dos ventos” ou até “mensageiro dos
ventos”. Para esotéricos, esse objeto traria boas energias para o am-
biente em que se encontra.

A sonoplastia, aspecto ligado ao arranjo, que direciona a crianga
em sua leitura a uma cenografia que se distancia da cang@o original,
possui um papel de protagonismo no processo de retextualizacdo da
can¢do em analise. Esse recurso € explorado na cangdo de uma ma-
neira bem-humorada, uma vez que nos remete as producdes de dese-
nhos animados. O som que sugere o pulo do animal aparece na ceno-
grafia a partir do foing! toing!, em uma espécie de barulho de mola que
compoOe um formato ladico infantil principalmente ao remeter aos de-
senhos animados.

No que concerne aos aspectos que ndo sdo considerados internos
a cang¢do, mas que, a nosso ver, possuem uma relevante participagdo no
processo de retextualizagdo das cangdes para o publico infantil, temos a
animacdo da faixa que compdem o DVD Pauleco e Sandreca, produ-
zida pela Pulo do Gato — Arte e Animagdo. A partir dessa midia, a
crianga passa a ter acesso a concretizacdo imagética daquilo que a cons-
trugdo cenografica da cang@o ja lhe havia proporcionado, isso se a
crianga tiver um contato inicial com a cangao e s posteriormente tiver
acesso a animagao. Contudo, se a primeira audi¢cdo da cangao ja se efe-
tivar com a animagdo (o que hoje parece ser uma tendéncia em fungao
da massificacdo do acesso a internet), a alteracdo da cenografia da
versao inicial de “O ledozinho” para a versao infantil ja ¢ instaurada de
pronto, uma vez que as imagens ja se impdem sobre a projecao da ce-
nografia por parte do ouvinte.

8 Nao raramente, a sonorizagao em torno da imagem do sol & observada em brin-
quedos eletronicos.
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A depender dos sites de busca disponiveis na web, no caso da
cancdo que estudamos, os internautas encontrardo mais facilmente a
possibilidade de assistir a animag¢do do que a de apenas ouvir a cangao
em si. Essa constatacdo em muito se deve ao apelo visual da propria
animacdo para os pequenos, que dia a dia rendem-se, cada vez mais
cedo, aos apelos digitais.

Como em nosso trabalho concebemos o processo de retextuali-
zagdo envolto tanto de aspectos internos a cang¢do quanto de aspectos
tidos como externos ao género, podemos afirmar que a imagem adiante,
extraida de um trecho da animacao da cangdo, atua como um elemento
retextualizador de destaque ao direcionar a forma como a crianga inter-
preta a cancdo ouvida, tal qual podemos verificar na imagem a seguir.

Figura — Imagem retirada da animagao “O leaozinho”
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Aqui ndo ha espago para outras leituras. A crian¢a ndo ¢ levada a
imaginar que o “ledozinho” que aparece na cangdo trata-se de uma
crianga com o cabelo “armado”. Por outro lado, mesmo que nio te-
nhamos realizado uma pesquisa de campo, acreditamos que nao seria
leviano de nossa parte afirmar que grande parte dos adultos que ou-
viram essa cangdo relaciona o referente diminutivo a uma pessoa com o
cabelo desalinhado, e ndo literalmente a um animalzinho, a um filhote
de ledo. Aqui a producdo da cangdo, no que concerne ao consumidor
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desse produto artistico (a crianga), difere daquela voltada aos demais
publicos ao explorar, em todas as suas dimensdes, o recurso do faz de
conta. Para esse publico, ndo ha nada mais natural, possivel ou até
mesmo divertido que se imaginar ao lado de um filhote de ledo como
um companheiro, um amigo inseparavel, com quem possa até mesmo
desfrutar de um delicioso banho de mar.

Na animagdo, o garoto (enunciador) e o ledozinho (coenunciador)
movimentam-se ao ritmo da can¢do, do reggae. Eles dangam o clip in-
teiro. Inicialmente o ledozinho apenas observa, mas, depois da intro-
ducdo do som da bateria, ¢ subitamente capturado pela cangdo. Na
can¢do, ndo restam duvidas, a amizade, de fato, é cantada.

No video, podemos apontar o recurso da antropomorfizagdo como
uma esfera que possibilita a realizagdo da nao literalidade por parte da
crianga, ou seja, a sua capacidade de transposicdo. Nessa esfera, o animal
acumula outras possibilidades de existéncia (proprias dos seres hu-
manos: dangar € uma delas), que, fora de um contexto ladico, como o
descrito anteriormente, seriam totalmente inviaveis. Acreditamos ser ne-
cessario reforgar que o aspecto ludico faz-se presente em produtos des-
tinados tanto aos adultos quanto as criangas, porém neste Gltimo caso
trata-se de uma questdo de constitui¢do de uma categorial social.

Por fim, ao ouvirmos a cang¢do no formato para crianca produzida
pelo Palavra Cantada, podemos observar que a constru¢do cenografica
e ética passaram por alteragdes significativas quando a comparamos
com a cenografia e o ethos evocados na versao original, de 1977.

Consideragoes finais

A respeito das principais conclusoes a que chegamos, destacamos
as transformagdes que ocorrem na retextualizagdo da cangdo, quando
destinadas ao publico infantil, que se ddo no investimento discursivo da
cenografia (cronografia, topografia, enunciador ¢ coenunciador) bem
como do ethos (relagdo entre o que se diz e como se diz — instancia sub-
jetiva que desempenha o papel de fiador do que € dito). Ja quanto aos
aspectos que consideramos retextualizadores no processo em analise,
destaca-se o arranjo (responsavel pela manifestacio da virtualidade da
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cancdo e, assim, parte constitutiva do sentido), seguido de outros ele-
mentos extratextuais, como encarte, performance, videoclips, segmen-
tagdo no mercado, que concorrem para a mudanga nao sé de destinatario,
mas também de efeitos de sentidos da cangdo retextualizada.

No caso especifico da cangdo “O ledozinho”, os aspectos internos
a cancdo que possibilitaram o processo de retextualizagdo a fim de
construir o destinatario crianga foram a mudancga de ritmo, a inclusio
dos sons da natureza e a presenca de onomatopeia (toing! toing!).
Quanto aos aspectos externos ao género, temos o produto midiatico de
circulagdo do discurso (o video de animagdo que veicula a cangdo).

Enfim, acreditamos que o “fazer” com uma linguagem voltada
para o publico infantil requer prioritariamente do arranjador e de todos
aqueles envolvidos nas a¢des de divulgacdo (de vendagem, de pro-
ducdo, de divulgacdo e de produgdo dos sifes em que as cangdes sao
apresentadas, enfim, das multiplas esferas da producao e da circulacao
dos albuns) uma dire¢do que caminhe para a constru¢do de um cenario
ludico em que a ndo literalidade, o olhar da novidade e a ideia do faz de
conta encontrem o seu espago, pois este sera o espaco da crianca.
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projeto de pesquisa “Investimento vocal em cancdes para
criangas” (projeto Invocangdes),?® inicialmente desenvolvido no am-
bito do Departamento de Letras Verndculas e, posteriormente, no
Programa de P6s-Graduacdo em Linguistica (UFC), no periodo de 2017
a 2020, teve como objetivo principal ampliar as discussdes sobre os
posicionamentos do discurso literomusical brasileiro para criangas.
Neste artigo, apresentamos, com base na tese O duro ago da voz: inves-
timento vocal, cenografia e ethos em cang¢des do Pessoal do Ceara, as
reflexdes tedrico-metodologicas que serviram de base para as anali-
ses,?® tendo em vista que consideramos a voz cantada, em articulagdo
com as letras de can¢des, como uma rica materialidade simbdlica sobre
a qual a andlise do discurso deve se debrucar. Além disso, mostramos
um compilado de exercicios analiticos realizados no primeiro ano do
projeto.?” Ja os artigos elaborados e publicados no segundo ano com-
pdem parte desta coletdnea sobre cangdes para criangas.

A analise discursiva de Maingueneau

Maingueneau (2005a) coloca o interdiscurso no dominio da hete-
rogeneidade (AUTHIER-REVUZ, 1990), que, por sua vez, ja remonta
ao dialogismo de Bakhtin. Logo, tomamos como pressuposta a consti-
tuicdo intrinsecamente interdiscursiva do discurso literomusical para
criangas e de suas dimensdes contextuais, especialmente a vocal, mas
sem deixar de considerar que, a0 mesmo tempo que tais dimensdes sao
constitutivamente heterogéneas, também sao determinadas pela seman-

25 Além dos autores cujos textos compOem esta coletanea, participam do projeto
Invocangbes: Emerson Almeida da Silva, Evilasio do Nascimento Silva, Francisca Karine
Ferreira dos Santos, Francisca Marcilene Aguiar da Silva, Germana Moreira Lima,
Janaina Muniz Cavalcanti, Larissa Fernandes Bezerra, Loyana Jacinto Rodrigues, Maria
Nielma Gongalves Belo, Mateus da Silva Pascoa, Sarah Menezes Rocha, Thiago Silva
Galvino, Vinicius Faganha Camara de Sousa.

26 Em 2021, a tese foi adaptada e publicada em e-book intitulado “O duro aco da voz
do Pessoal do Ceara: investimento vocal, cenografia e ethos. Disponivel em: https://
repositorio.ufc.br/handle/riufc/60676.

27O referido texto se trata de um compilado de exercicios analiticos elaborados pelo projeto
Invocangdes e apresentados no V Coloquio Internacional de Analise do Discurso (2018).
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tica global do discurso e dos seus respectivos posicionamentos, que
aquelas contribuem para configurar.

Todo discurso, na defini¢gdo de Maingueneau (1997), tem como
caracteristica basica o estabelecimento de posicionamentos, que
abrangem tanto a organizacdo material dos textos como o modo de
vida das comunidades discursivas. Ao propor o conceito de posiciona-
mento, Maingueneau (2001) considera o vinculo entre a formacao
discursiva e os elementos da comunidade discursiva, os sujeitos cria-
dores. Esse conceito se refere, portanto, a forma adotada pelo sujeito
criador para gerenciar a sua relacdo com o discurso no qual atua e com
a sua obra.

Em decorréncia da delimitag@o do objeto da pesquisa e por parti-
lhamos da mesma posi¢ao de Maingueneau (2001) quanto a sociedade
e a obra ¢ que nao analisamos o género can¢do como um todo, mas
optamos por salientar a dimensao vocal da cangdo em relagdo com o
plano verbal. Como julgamos que o cantor, para se posicionar no campo
discursivo literomusical, precisa gerir a sua relagdo com a propria voz,
consideramos que esse gesto se aproxime do conceito de “investimento”
proposto por Maingueneau (2001). Desse modo, optamos por falar de
investimento vocal.

A analise discursiva de cangoes para criancas

Gonzalez (2014) descreve o funcionamento dos posicionamentos
presentes no discurso literomusical para criangas com base em trés ca-
tegorias de analise: interdiscursividade, ethos e performance. Desse
modo, chega a trés marcagdes identitarias: a MPB, o gospel ¢ a cangdo
de massa para criangas.

Tanto as categorias de analise como os posicionamentos deline-
ados pela autora interessam ao nosso estudo. O conceito de interdiscur-
sividade funciona mais como uma base tedrica. Ja os conceitos de ethos
e performance nos interessam mais de perto, tendo em vista que preten-
demos delimitar e investigar, na performance dos principais intérpretes
dos posicionamentos delineados por Gonzalez, o papel do investimento
vocal para a construgdo dos ethe ligados a cada um deles.
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No tocante a voz na performance do posicionamento MPB para
criangas, Gonzalez (2014, p. 78) aponta que nao ha “hierarquizacao
entre quem canta € quem toca instrumento, ou quem faz vocal base e
backing vocal dentro de filmagem”. Além disso, a autora aponta “um
investimento na qualidade musical, tanto na parte instrumental como na
vocal, [como] uma das principais caracteristicas desse posicionamento”
(p. 78). Dentre os elementos apontados pela autora, para compor tal qua-
lidade musical, estariam a virtuosidade e uma preocupacdo com a voz.

Quanto aos aspectos vocais na performance do posicionamento
gospel para criangas, Gonzalez (2014, p. 97) mostra que “ha uma maior
valorizacao da técnica em detrimento da parte musical [...]”. Ademais,
destaca, como “um fato importante em relacdo a performance na mu-
sica gospel em geral, [...] 0 uso da voz para simbolizar um transe ou um
momento de entrega e comunhao espiritual profundo, sendo feitos in-
vestimentos vocais, como gritos, até que a voz fique rouca” (p. 99). A
autora ainda considera o “investimento em tom grave e suavizagdo da
voz [...] [como] forte caracteristica da musica gospel [...]”.

No que tange ao posicionamento can¢do de massa para criangas,
Gonzalez (2014) observa que “a can¢do € representada exclusivamente
pela figura do cantor” (p. 114), visto que ndo ha ou ha pouca valori-
zagdo dos instrumentos musicais tanto na composi¢cdo das cangdes
como nas apresentagdes. Com isso, a autora confirma a sua hipotese da
autorreferenciagdo mediante “um investimento maior [...] na apresen-
tacdo da performance que no trabalho com a linguagem literomusical”
(p. 118). Tal autorreferenciacéo ocorre “tanto por meio da propria letra
das musicas como de vozes sobrepostas a musica” (p. 118).

Se tomarmos como exemplo o papel da voz na MPB para
criangas, observamos que a autora destaca a presen¢a de um investi-
mento em uma qualidade vocal, uma preocupagdo com a voz e uma
virtuosidade, mas sem descrever em quais parametros vocais os intér-
pretes investem para a construgdo desse ethos vocal virtuoso. Quanto a
Vv0zZ no posicionamento gospel, a autora parece ser mais precisa, quando
destaca como caracteristica do posicionamento o parametro altura (in-
vestimento em tom grave) e a qualidade vocal (suavizagdo da voz).
Além disso, mostra que a voz ¢ utilizada para construir uma espécie de
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transe, no entanto, nao descreve, nesse caso, quais elementos vocais
concorreriam para tal efeito de sentido. No que concerne a voz na can¢ao
de massa para criangas, apesar de a autora identificar uma sobreposicao
das vozes do cantor, para mostrar uma autorreferenciagdo, também ndo
analisa em quais cang¢des ¢ em que partes delas isso ocorre, nem atenta
para o fato de que tal recurso vocal pode contribuir para a geragdo de
estereotipos em relagdo as producdes desse posicionamento.

Assim, refletiremos mais sobre cada um dos posicionamentos
descritos por Gonzalez, acrescentando o pop rock para criangas, que
ndo fez parte da sua pesquisa, mediante a descri¢do da dimenséo vocal
da performance em articulagdo com o plano das letras.

As cang0es para criangas e os posicionamentos

Gonzalez (2013) e Costa (2013) organizaram um corpus consti-
tuido de gravacdes de cangdes, lancadas a partir da década de 1980 até
a primeira década dos anos 2000. A escolha dos autores tem relagéo
com os posicionamentos apresentados, MPB, gospel e cangdo de massa
para criangas. A esse conjunto de cangdes acrescentamos outras que
julgamos comporem o posicionamento pop rock. Embora ndo tenhamos
conseguido nas duas partes do projeto analisar todo o conjunto das can-
¢oes, julgamos que té-lo como horizonte foi relevante para tocarmos na
relacdo entre as letras, os investimentos vocais ¢ a definicdo de posicio-
namentos discursivos nesse campo. Vejamos a seguir (Quadro 1), uma
adaptacdo desses corpora.

Como dissemos, os albuns selecionados funcionaram mais como
um universo do qual delimitamos algumas cangdes para 0s nossos pri-
meiros exercicios de analise. Ao fazerem uma primeira audi¢ao dos fo-
nogramas, os bolsistas envolvidos no projeto perceberam temas comuns
a mais de um posicionamento, tais como a alteridade animal, a identi-
dade nacional e o relacionamento amoroso, e sobre eles elaboraram en-
saios mobilizando categorias tedricas como ethos, cenografia e investi-
mento vocal.
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Quadro 1 - Sistematizagao do corpus constituido por Gonzalez (2013) e Costa (2013)

Posicionamento Grupo/artista Disco/CD
MPB Palavra Cantada angz?es curiosas (1998) e Pé com
pé (2005)
Xou da Xuxa (1986), Xegundo Xou
da Xuxa (1987), Xou da Xuxa 3
Xuxa (1988), 4° Xou da Xuxa (1989), Xou

da Xuxa 5 (1990), Xou da Xuxa 6
(1991), Xou da Xuxa 7 (1992), Xuxa

Cangdo de massa (1993) e Sexto sentido (1994)

Angélica Angélica (1988, 1989, 1990 e 1991)

Mundo Maravilha (1988), Show
Mara Maravilha (1992), Maravilha (1987),
Mara (1989) e Curumim (1991)

Diante do Trono Criangas diante do trono (2002) e

Amigo de Deus (2003)
Gospel
Aline Barros Aline Barros e Cia. — volumes 1
(2005), 2 (2008) e 3 (2011)
Adriana Partimpim (2004),
Adriana Partimpim Partimpim dois (2009) e Partimpim
tés (2012)
Pop rock Branco Mello Eu e meu guarda-chuva (2002)
. Pequeno cidaddo (2009) e Pequeno
Pequeno Cidadao cidaddo 11 (2012)
Pato Fu Musica de brinquedo (2011)

Fonte: elaboracao propria.

A alteridade animal em cangoes para criancas

Para Costa (2001), ¢ considerada musica popular brasileira toda
musica feita no Brasil que seja cantada em portugués e ndo possua
fortes influéncias estrangeiras, ja o posicionamento MPB seria um sub-
conjunto dela, o qual pode ser definido como

[...] um certo tipo de cangdo urbana, dotada de certo nivel de qualidade
de dificil defini¢do objetiva, consumida por uma faixa da populacdo
normalmente de classe média, mas que, dependendo dos piques do mer-
cado fonografico, pode vir a ter, uma ou outra, o consumo de ampla
faixa populacional (COSTA, 2001, p. 237).
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Este posicionamento tem como caracteristicas, dentre outras, o
resgate dos valores nacionais, o culto @ memoria, a defesa da ecologia,
a luta contra a discriminagdo e as desigualdades. Possui também um
linguajar mais rebuscado, com maior qualidade musical (instrumental e
vocal), e letristica (tanto na elaboragdo como na contextualizagdo). A
estrutura narrativa assemelha-se a estrutura de textos orais de impro-
viso, como o repente ou o cordel, da poesia e das narrativas historicas.
Além disso, outros elementos indicam a interdiscursividade com o dis-
curso literario, sendo encontrados desde aspectos formais (versificacao,
jogo com a linguagem, polissemia, codigo linguistico etc.) até a pro-
dugdo, divulgagdo e constitui¢do da comunidade discursiva, que pode
ser considerada mais “intelectual”. Em relagdo a formagao cameristica,
encontramos a presenca de instrumentos eruditos e outros mais popu-
lares, como o corpo e objetos do dia a dia. “O ethos aqui produzido ¢
engajado, livre e questionador, procurando expor sua postura diante de
diversos problemas sociais” (GONZALEZ, 2014, p. 73).

O posicionamento gospel, segundo Gonzalez (2014), tem origem
estadunidense e surgiu no movimento protestante. A palavra gospel ¢é
uma evolugdo da expressdo good-spell (do inglés antigo) e significa
“boas novas”, em referéncia aos textos biblicos que narram a vinda de
Jesus Cristo ao mundo. Surgiu nos cantos Spiritualis, que eram produ-
zidos pelos escravos estadunidenses. Com o fim da escravidao, ocorreu
um fortalecimento das igrejas negras, que intensificaram a pratica dos
Spiritualis. A partir do acréscimo de elementos ritmicos do jazz e do
soul, fornou-se a musica gospel que conhecemos hoje. Em termos de
interdiscurso, temos como predominancia o discurso religioso, acom-
panhado pelos discursos pedagdgico e midiatico. Quanto ao ethos, o
gospel procura conciliar a sabedoria espiritual, a proximidade com
Deus, a modernidade e a liberdade. Entre outras caracteristicas desse
posicionamento, segundo Gonzalez,

[...] a cangdo gospel para criangas tem trés objetivos essenciais nos
rituais da comunidade evangélica: orar, louvar e pregar, ou seja, ela
corresponde a rituais de fala j& existentes nas praticas discursivas
daquela comunidade e ndo representa em si uma expressao isolada
(GONZALEZ, 2014, p. 84).
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Apo6s a contextualizacdo das principais caracteristicas dos posi-
cionamentos MPB e gospel para criangas, passamos a um comparativo
entre ambos por meio da andlise de cangdes que tematizam, de algum
modo, a animalidade. Na can¢do “Rato” (Palavra Cantada, 1998), per-
cebemos uma narrativa com repeti¢des € a construgdo de um ethos de
personagem (MAINGUENEAU, 2020) com caracteristicas que re-
forcam os estereétipos que circulam no discurso cotidiano sobre os
ratos: “Todo rato que aqui se mostra...”. No entanto, ¢ destacada do

enunciador rato a peculiaridade de ser diferente:

Mas sempre tem um que ¢ diferente / Tem sempre um que até surpre-
ende a gente / Esse rato que aqui se mostra / E um rato que a gente gosta
/ E o rato que ao invés de catar / Lasquinhas de queijo e comer na rua /
Prefere mil vezes um beijo / Um beijo brilhante da lua.

Os outros personagens da cangdo apresentam um discurso direto,
tendo um papel de enunciador no momento em que cantam e constroem
seus ethe a partir disso. Por causa do nimero de personagens e, princi-
palmente, por apenas dois dentre eles serem animais, preferimos ana-
lisar apenas os personagens Rato e Ratinha.

O enunciador rato se mostra com um ethos educado, comprome-
tido e amoroso. Quanto ao ethos da Ratinha, ha de inicio uma represen-
tagdo mais proxima de sua realidade. A Ratinha se aproxima da imagem
comum do que ¢ ser rato, tornando positivo o que antes foi mostrado
como negativo, transformando-se, assim, no par ideal.

Faz-se relevante comentar que, quando tratamos do investimento
vocal, ha uma preocupacdo quanto a relacdo das vozes dos personagens
com as imagens que eles representam. Por exemplo, a voz da perso-
nagem Brisa é suave como ela, assim como a da Ratinha, que é aguda,
fininha, para remeter ao tamanho da personagem. Nesse sentido, o in-
vestimento vocal € usado para estabelecer relagdo com o ethos da per-
sonagem, refor¢ando suas caracteristicas. Outro recurso utilizado no
decorrer da cangdo ¢ o de atribuir ao rato caracteristicas que, cotidiana-
mente, sdo associadas a humanos. De acordo com Maciel (2016), isso
ocorre para que as criangas possam construir conhecimentos sobre o
mundo a partir do animal:
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Mas sempre tem um que ¢ diferente / Tem sempre um que até surpre-
ende a gente / Esse rato que aqui se mostra / E um rato que a gente gosta
/E um rato que ao invés de catar / Lasquinhas de queijo e comer na rua /
Prefere mil vezes um beijo / Um beijo brilhante da lua / Lua minguante,
Lua crescente / Declaro ser o seu mais lindo amante / Com vocé eu
quero me casar / Fazer da noite escura / O nosso altar.

Nesse trecho, ficam evidentes valores humanos como o amor, o
respeito e o desejo de firmar um compromisso sério, 0 que ndo ocorre
até que o Rato encontra a Ratinha: “Eu sou a ratinha eleita / Fico toda
aqui sem jeito / Esperando o grande queijo / OPS!!! Esperando o grande
beijo”. Podemos perceber, nesse trecho, que a Ratinha confirma a ani-
malidade do Rato, tornando-se assim, sua parceira ideal.

Ja na cangdo “Cara de Rato”(Aline Barros, 2008), temos um in-
vestimento cenografico de combate, visto que ¢ tipico do posiciona-
mento gospel a batalha entre o bem e o mal. Podemos perceber isso nos
trechos “Ainda nao derrotado...” e “Agora sim tudo acabado...”. Em
relagdo ao investimento ético, temos um enunciador que tenta alertar as
criangas sobre as artimanhas das forcas do mal, o que o caracterizaria
como “amigo de Jesus”, trazendo um certo teor de pregagdo, como em
“Vou orar e vigiar...”, “Com Jesus estou firme, vai sai pra 1a...” ¢ ““...mas
em nome de Jesus ele esta derrotado...”. Sdo formas discursivas carac-
teristicas do posicionamento gospel. Além disso, percebemos uma au-
torreferenciagdo, pois é o enunciador que esta atento, que ora e vigia.

Quanto ao investimento vocal, foram destacados trés pontos. O
primeiro ¢ o fato de a musica comecar com uma sequéncia de rimas e,
logo apos, ocorrer uma ponte (intervalo entre as estrofes e o refrdo). Ela
contém uma coordenagdo concentrada no palato duro que soa como
uma frase imperativa, com peso maior naquilo que se fala. A intérprete
canta como se estivesse sorrindo, o que influencia a sonoridade que ela
quer transmitir. O segundo ponto ¢ em relacdo ao refrdo. Nesse mo-
mento, a cantora ndo usa o recurso do drive vocal; a voz se encontra
limpa, bem colocada e suavizada; ndo esta no apice de sua tessitura. No
terceiro e ultimo ponto, ha um vocal rasgado (drive), nos trechos “Cara
de Rato, vocé nao vai me enganar...” e “Jesus Cristo ¢ meu amigo e isso
nunca vai mudar...”. Antes ha um vocalize imitando um rosnado.
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Em termos de animalidade, temos uma visao diferente da figura
do animal rato em comparacdo ao que ocorre na canc¢ao integrada ao
posicionamento MPB, na qual caracteristicas humanas e animais pa-
recem se fundir. Na cangdo gospel, ele é apresentado com agdes e carac-
teristicas humanas; a0 mesmo tempo, a referéncia nido é exatamente ao
animal (o rato), mas ao metamorfo Cara de Rato, que faz alusdo ao
diabo: “Esse bicho ¢ doido / S6 pensa em atrapalhar / Bota a gente em
confusdo / Ele quer trapacear...”. O recurso & metamorfose ¢ a ex-
pressdo “cara de rato” foi adotado como uma forma menos agressiva de
apresentar essa entidade, que, ao contrario de Jesus, busca formas para
que a crianca “fiel” peque ou saia da igreja; para que isso ndo acontega,
¢ necessario “Orar e vigiar...”.

Nesse sentido, levada em consideracdo a cangdo em analise, no-
ta-se que, na MPB para criangas, assim como no posicionamento para
adultos, recorre-se a uma interdiscursividade com o discurso literario. No
caso da cangao “Rato”, por exemplo, temos uma intertextualidade com o
conto japonés “O casamento da ratinha”, uma antiga fabula japonesa que
foi recontada por Lucia Hiratsuka, em 1993. A cancdo e a fabula contam
histérias de ratos que buscam um par ideal, passando por varios preten-
dentes, do mais abstrato (o Sol e a Lua) ao concreto (o Rato e a Ratinha),
sem desistir de encontra-lo. Temos também, nessa cangao, valores inver-
tidos e a negociacdo de sentidos (que no final se tornam positivos). A
crianga, assim como o ouvinte do posicionamento MPB para adultos, ¢
um sujeito socialmente ativo, ou seja, questionador e consciente.

No gospel para criangas, elas s@o instruidas sobre o que devem
seguir, sendo doutrinadas com valores e uma moral a ser aprendida,
como no posicionamento gospel para adultos. H4 uma preocupagado
com as ac¢des e cuidados para manter na igreja a crianca “fiel”. A crianga,
nesse posicionamento, ¢ um sujeito regido pelas praticas religiosas e
obediente a elas. Mesmo havendo essa forte interdiscursividade com o
discurso religioso, ao ser trazida a figura do diabo com caracteristicas
bem estereotipadas do cristianismo, isso € feito de forma ludica e eufé-
mica pela recorréncia ao metamorfo Cara de Rato. Nesse discurso, os
animais também podem aparecer por meio da subversdo de cangdes
folcloricas, como em “N&o atire o pau no gato” (Aline Barros, 2005).
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Além disso, foi possivel perceber que, no posicionamento MPB
para criancas, o Rato ¢ um personagem que, no final da cancdo, se
mostra carismatico, determinado, educado e gentil, ou seja, ¢ apresen-
tado de forma positiva. J4 no posicionamento gospel para criangas, o
Cara de Rato ¢ visto como perigoso, com aspectos humanos conside-
rados negativos, como mentira, fofoca, trapaca, confusdo etc., e, por
causa disso, a crianga deve manter-se afastada dele. Assim, esses posi-
cionamentos atuam utilizando-se da figura do animal e de suas caracte-
risticas na construgdo de diferentes concepgdes de crianga, intervindo
na formacao identitaria desse publico.

A identidade brasileira na cancao “Eu” (Palavra
Cantada, 1998)

A presente pesquisa tem o objetivo de analisar a construcdo da
identidade brasileira na cangao “Eu” (Palavra Cantada, 1998) através
da imbrica¢do do plano da letra com o da voz. Da pluralidade de as-
suntos que a MPB aborda, destaca-se a proposta de uma identidade
brasileira, evitando-se adicionar caracteristicas estrangeiras a cangao,
tanto no plano da letra quanto no da voz. Além disso, o género procura
ndo se prestar a questdes ufanistas, mas sim, relatar a realidade do pais,
quase antropologicamente (COSTA, 2001). Conforme essa afirmagao
de que a MPB busca a construcao de uma brasilidade, quando cantada
para criangas, também nao deixa de lado tal aspecto, tendo em vista
que a maioria das cangdes feitas para o publico infantil ¢ de composi-
tores adultos, fazendo com que tais caracteristicas estejam presentes
nos dois campos.

A cang¢do “Eu” narra a histéria de um garoto de origem incerta. A
musica ¢ dividida em duas partes, sendo a primeira o questionamento do
garoto a sua mae e a parte posterior, ao seu pai, ambos investigando onde
eles nasceram. Seguindo os estudos de Maingueneau a respeito da ceno-
grafia, podemos dizer que a estrutura dessa can¢do € narrativa, porém,
dentro dela, temos a presenca de um dialogo, pois o enunciador, logo
apoOs questionar seus pais, narra a resposta deles. A questdo da crianga
direcionada @ mae é o ponto inicial da cangdo, a partir do trecho:
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“Perguntei pra minha mae: ‘Mae, onde ¢ que océ nasceu’”. A musica
segue com a narracdo da resposta da mée, que, por sua vez, responde que
nasceu em Curitiba; porém a avd do garoto era filha de um gaucho, o que
nos leva a entender que ela era gaticha também. A cenografia também
mostra o ethos de uma crianga curiosa e questionadora, o que nos remete
ao titulo do album, Cangdes curiosas, do qual a cangdo foi retirada.

Apesar do investimento linguistico em modo de fala tido como
de regides mais interioranas, o “oc€”, nao se sabe a origem do garoto
que narra a historia, mesmo assim, pode-se notar que na primeira es-
trofe pelo menos dois lugares sdo mostrados; o primeiro ¢ Curitiba,
onde a mae do narrador nasceu; o segundo ¢ o Rio Grande do Sul,
dessa vez, local de nascimento do bisavd e da avo. Isso ja mostra a
mistura de culturas, embora ainda restrita a uma regido do pais, pre-
sente na origem do garoto.

A cancgdo prossegue com a narrativa da resposta que a mae do
enunciador da a respeito da avo dele, quando comegam a ser mobili-
zadas uma sequéncia de caracteristicas do gaucho: “Ela entdo me res-
pondeu que / Era filha de um gaucho que gostava de churrasco / E an-
dava de bombacha e trabalhava no rancho / E um dia bem cedinho foi
cagar atras do morro”. O enunciador da can¢do vai construindo, de
forma estereotipada, o ethos de um gaticho, por meio de elementos da
corporalidade (aspectos fisicos) e do carater (aspectos psicologicos).
Quanto aos primeiros, temos o andar de bombacha, trabalhar no rancho
e ir cagar, ja no tocante aos segundos, temos a questao de ser um homem
destemido e gostar de churrasco; nos trechos seguintes, ¢ possivel ver
também um homem heroico. Todas essas informagdes juntas vao cola-
borando para construir a identidade do que seria um homem tipico do
Sul do pais.

A sequéncia continua com a cenografia de um rancho onde
iremos encontrar dois personagens, o bisavd do garoto e uma jovem
mulher, sua bisavo, que estava em apuros. No trecho “Quando ouviu
alguém gritando: ‘Socorro, socorro!’ / Era uma voz de mulher”, temos
Paulo Tatit fazendo uma imitagdo de uma voz feminina. A entonagao
que o intérprete utiliza nesse momento representa o grito de uma mu-
lher. Tal efeito se da pelo investimento vocal em um tom mais agudo.
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Podemos dizer que essa mudanca de tom foi escolhida para marcar
uma mudanga de personagem nessa cang¢do. Esse recurso também pode
ter sido usado com o objetivo de dar um carater mais ladico ao que esta
sendo cantado. Nessa situagdo, se poderia deduzir, pelo grito de so-
corro, que a bisavé do enunciador estaria em apuros. No entanto,
quando o gatcho destemido chega ao local onde a mulher esta, a causa
do pedido se dava pela presenga de uma barata, que estava em cima de
um saco de batatas. Isso nos parece uma quebra de expectativa, que
reforca esse carater ludico, visto que o esperado era encontrar uma
mulher imersa em uma situagdo delicada. “Entdo o meu bisavd, um
gaucho destemido / Foi correndo, galopando, imaginando o inimigo /
E chegando no ranchinho, ja entrou de supetdo / Derrubando tudo em
volta, com o seu facdo na mao / Para o alivio da donzela, que apontava
estupefata, / Para o saco de batata, onde havia uma barata”. Nesse ex-
certo, temos a projecdo de uma cena validada de mulheres e o seu
medo de barata, além da necessidade da presenca masculina para eli-
minar o inseto.

Por fim, a primeira parte da musica se encerra com a unido do
bisavd e da bisavo do enunciador, que se apaixonam apds a situagdo
ocorrida, ¢ mais uma vez somos levados a imagens projetadas, dessa
vez, de um casamento gaticho. “E ele entdo se apaixonou / E marcaram
casamento com churrasco e chimarrdo”.

Quanto a segunda parte da cancdo, o enunciador utiliza-se da
mesma estrutura presente na primeira parte. Tal estratégia de compo-
si¢do da musica ndo faz com que ela perca seu valor nem, muito menos,
se torne repetitiva. A estrutura faz-se necessaria para a construgdo do
sentido da cangdo, visto que, em um primeiro momento, tivemos a
narragcdo da historia por parte materna e, no segundo momento, te-
remos a historia paterna. A respeito de tal estrutura, podemos com-
provar, por meio da analise dessa cangao, a interdiscursividade com o
discurso literario.

A segunda parte da cangdo se inicia com o questionamento do
enunciador ao seu pai, ‘“Perguntei para o meu pai: ‘Pai, onde é que océ
nasceu?’”, repetindo a estrutura da primeira parte da cangdo. O garoto,
entdo, narra a resposta do pai sobre si proprio, que nasceu em Recife, e
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sobre o bisavd do enunciador, que era baiano. Em seguida, o enunciador
comega a expor caracteristicas do seu bisavo. “Era filho de um baiano
que viajava no sertdo / E vendia coisas como roupa, panela e sabao”.
Em seguida, a cangdo apresenta um personagem caracteristico da cul-
tura nordestina, o Lampido, fazendo assim uma interdiscursividade
com o discurso historico. “[...] E que um dia foi cagado pelo bando do
Lampido / Que achava que ele era da policia um espido / E se fez a
confusdo / E amarraram ele num pau pra matar depois do almoco / E ele
entdo desesperado gritava: ‘Socorro!’ / E uma moga apareceu bem no
ultimo instante e gritou pra aquele bando: ‘Esse rapaz ¢ comerciante!’ /
E com muita habilidade ela desfez a confusdo”. Tal representagcdo do
personagem historico tipico do Nordeste, mostra como o posiciona-
mento, apesar de, as vezes, cair em estereotipos, também se preocupa
em veicular dados histdricos.

Além disso, podemos perceber que, nesse segundo momento da
cangdo, a representacdo do feminino ¢ dada de uma forma diferente,
visto que, na primeira parte, a mulher representada ¢ aquela proxima, de
certo modo, as estdrias infantis, ou seja, que precisa ser salva, mesmo
que, nesse caso, a espera seja por um homem que a salve de uma barata
que a amedronta. Ja na segunda parte, a mulher é quem salva o homem,
especificamente, do bando de lampido, mostrando-se uma mulher inde-
pendente e corajosa. Assim, a cangdo mostra que a mulher também pode
ser dotada de carater heroico e destemido, sem perder a sua feminidade,
como mostrado no trecho: “E ele entdo deu-lhe um presente, um vestido
de algoddo”. A recompensa do vestido mostra que apesar do carater des-
temido, algo tipico da regido nordeste (a “mulher-macho”), essa mulher
forte, destemida e trabalhadora ndo deixa de lado a sua feminidade.

Por fim, a cancdo retoma a estrutura final da sua primeira parte,
em que o enunciador se preocupa em fazer uma conclusao a respeito da
sua historia e da de seus pais, na qual ele apresenta uma espécie de va-
loriza¢do da histéria deles e mostra que, sem os conflitos que ocor-
reram, ele nem sequer poderia estar fazendo aquela narragdo, pois ele
proprio ndo existiria.

Sabemos que a narrativa € um tipo textual que conta com uma
determinada estrutura, apresenta uma sequéncia de fatos e tem uma
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série de elementos que a compoe, narrador, enredo, espago, persona-
gens e tempo. Podemos ver uma estrutura semelhante na cangao “Eu”,
que traz elementos como apresentacdo, complica¢do, climax e des-
fecho. Temos uma apresentacao, que seria 0 momento inicial da cangao,
na qual o enunciador dispara o questionamento aos pais. Em seguida,
aparece a complicacdo, que seria, na primeira parte, a bisavd materna
que esta em apuros devido ao seu medo de barata e, na segunda parte, o
bisavd em apuros por ter sido confundido com alguém nido grato ao
bando do Lampido. Ambas as partes t€ém o seu desfecho com o final
feliz, no qual o bisavo e a bisavé se apaixonam e, em seguida, se casam.

Ap6s a analise da cangdo, tanto no plano da letra quanto no plano
da voz, pode-se perceber que “Eu” traz consigo elementos do posicio-
namento MPB para criangas, como a preocupagdo com a qualidade es-
tética da peca que estd sendo apresentada ao seu publico-alvo.
Percebe-se, entdo, que o posicionamento MPB, classificado por
Gonzalez (2013), preocupa-se com o processo da construcao identitaria
do seu povo, mostrando que o pais € multicultural. Isso aparece de uma
forma metaforica quando o enunciador da cangdo revela que seus pro-
genitores provém cada um de um extremo do pais, ou seja, o pai de
origem e tracos nordestinos e a mae com caracteristicas sulistas. Quanto
ao investimento vocal, podemos perceber que, ao longo da cangfo, as
escolhas feitas pelo intérprete ddo ludicidade ao que esta sendo can-
tado, com o intuito de demarcar a presenga de diferentes personagens,
como quando ocorre mudanga de tom no momento em que € represen-
tada a imagem de uma mulher em apuros. Além disso, pudemos per-
ceber a presenca de elementos regionais, como o “océ€”, que sdo encon-
trados tanto no plano da letra quanto no da voz, ajudando a reforcar o
aspecto “caipira” do personagem da cangao.

Construcoes identitarias nas cancoes “Pindorama” (Palavra
Cantada, 1988) e “Brincar de Indio” (Xuxa, 1988)

Segundo Marques ¢ Domingues (2014), a identidade nacional

pode ser entendida como tudo aquilo que caracteriza alguém como
membro de um pais, como o sentimento de pertencimento a uma nagao

87



€ 0s tragos caracteristicos que permitem que sua populacao se reco-
nheg¢a. O termo “identidade nacional” surgiu apenas em 1980, na
Franca, mas o sentimento nacionalista nasceu bem antes, em meados do
século XVIII. S6 desenvolveu-se, de fato, porém, no Brasil, no século
XIX, com a proclamacido da Independéncia. Mesmo que ainda existisse
uma ligacdo com Portugal, surgiu a busca constante por elementos que
caracterizassem a na¢ao, que fossem caracteristicos da populagdo brasi-
leira, que compusessem uma brasilidade, para desvincula-la da imagem
do colonizador europeu. A construcdo da identidade nacional foi forte-
mente retratada na literatura brasileira. No romantismo, por exemplo,
os autores buscavam exaltar as belezas naturais do Brasil, o idioma, os
indios etc., na tentativa de legitimar uma literatura de cunho nacional
que ndo se associasse mais a Portugal. Além de na literatura, esse pro-
cesso esta presente em quase todas as manifestacdes culturais, € no am-
bito musical nao foi diferente.

Dessa forma, pretendemos comparar o processo de construgdo
da identidade nacional nas cangdes ‘“Pindorama” (Sandra Peres, por
Palavra Cantada, 1998) e “Brincar de indio” (Michael Sullivan e Paulo
Massadas, por Xuxa, 1988), dos posicionamentos MPB e cangédo de
massa para criangas, respectivamente, visto que essa tematica é bas-
tante recorrente em cangdes para adultos. A canc¢do “Pindorama” ¢é a
primeira faixa do disco Cangoes curiosas (1998) e retrata bem a tema-
tica analisada nesta pesquisa. O grupo Palavra Cantada, de acordo com
Gonzalez (2014), pode ser visto como pertencente ao posicionamento
MPB para criangas, visto que suas cangdes tém como caracteristica a
questdo da nacionalidade. O grupo trata esse tema investindo em qua-
lidade musical (instrumental, vocal) e em um cuidado com a elabo-
racdo das letras, lancando mao de um cédigo de linguagem culto sem
deixar de considerar os regionalismos. Além disso, também ¢é percep-
tivel a interdiscursividade com os discursos historico e literario; o pri-
meiro ¢ utilizado, muitas vezes, para a constru¢do da identidade na-
cional, mobilizando acontecimentos passados ou personagens da nossa
histéria, e o segundo tem relagdo com a estrutura dos textos (principal-
mente a de narrativa) e os géneros utilizados para compor as cenogra-
fias das cangdes.
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A cangdo “Pindorama” tem dois enunciadores apresentando ver-
soes diferentes sobre o descobrimento do Brasil por meio de uma estru-
tura narrativa (inicio, meio e fim). Em um primeiro momento, somos
levados a acreditar que temos uma cenografia de didlogo. Quase toda a
estrutura nos permitiria concluir isso, pois ela se desenvolve por meio
do paralelo em que primeiro um enunciador fala, € em seguida o outro
complementa, apresentando sua versdo, e assim sucessivamente, mas,
na sétima e na oitava estrofes, podemos perceber uma espécie de dedi-
catoria nos quatro primeiros versos: “A Alvares Cabral / A El Rei Dom
Manuel / Ao indio do Brasil / E ainda quem me ouviu [...]”, remetendo
a uma cenografia de carta. A presenga da estrutura dos dois géneros
diferentes mostra que a cenografia dessa cangdo ¢ difusa.

No que diz respeito ao investimento ético, ocorre a construcao de
dois perfis éticos, o portugués de Portugal e o nativo brasileiro. Quando
o enunciador portugués vai falar, refere-se ao Brasil como Vera Cruz (o
primeiro nome dado ao Brasil pelos portugueses): “Vera Cruz, Vera
Cruz / Quem achou foi Portugal / Vera Cruz, Vera Cruz / Atras do Monte
Pascoal [...]”. Nesse trecho, ainda podemos perceber uma visao que foi
defendida por muitos anos na historia oficial, a ideia de que o Brasil foi
descoberto por Portugal. No entanto, quando ¢ o brasileiro que vai falar,
refere-se ao Brasil como Pindorama (nome com o qual os indios cha-
mavam o Brasil): “Pindorama, Pindorama / E o Brasil antes de Cabral”,
“[...] Pindorama, Pindorama / Mas os indios ja estavam aqui [...]”.
Nesse trecho, também podemos identificar uma visao que, nos ultimos
anos, ¢ muito defendida, digamos assim, por um discurso historico mais
atual, a de que o Brasil ndo foi descoberto, pois ja existiam habitantes
aqui quando os colonizadores chegaram.

Também podemos identificar a presenca desses perfis éticos
pelas pessoas verbais: “[...] S6 depois, vém vocés / Que falavam tudo
em portugués / S6 depois com vocés / Nossa vida mudou de uma vez”.
Nesse trecho retirado da terceira estrofe, o enunciador brasileiro utiliza
os déiticos pessoais “vocés” e “nossa”. O primeiro representa o coenun-
ciador com quem ele esta falando (refor¢ando a ideia da cenografia de
dialogo), e o segundo caracteriza-o como participante da comunidade
que ja estava no “Brasil” antes de os portugueses chegarem. Assim, ele
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fala em nome de um “no6s”. Na quarta estrofe, o enunciador portugués
utiliza o déitico pessoal “nosso”, que também o caracteriza como parte
de sua comunidade.

No que diz respeito ao plano vocal, este refor¢a o que é dito no
plano da letra pela presenga de duas vozes diferentes. Uma delas possui
uma articulagdo fonética caracteristica do portugués de Portugal, o que
configura o ethos mostrado desse enunciador. Outro elemento, que
ocorre no plano da voz dessa cancdo e que parece ser caracteristico do
posicionamento MPB para criangas, € a elevagdo do tom para marcar as
vozes dos personagens. Esses elementos do plano vocal deixam expli-
cito que, nessa cangdo, existem dois enunciadores, pois, somente pela
andlise da letra, isso ndo seria possivel.

Além desses critérios, ainda podemos perceber a interdiscursivi-
dade com o discurso histérico por meio da presenca, na cangdo, de
personagens da historia nacional, como Alvares Cabral, Pero Vaz, o rei
Dom Manuel e o indio brasileiro, e com o literario, mediante a estru-
tura narrativa e a repeti¢do por progressio. E necessario ressaltar que,
apesar de a cangdo ser composta por dois enunciadores apresentando
diferentes pontos de vista, ndo existe um embate direto sobre quem
esta certo ou errado. No entanto o fato de ser trazida a “versdo” do
nativo brasileiro ja mostra uma concepgao de identidade nacional mul-
tipla, como podemos conferir na sétima estrofe, na qual se tem a jungéo
das duas vozes: “[...] Vou dizer, descobri / O Brasil t4 inteirinho na voz
/ Quem quiser vai ouvir / Pindorama ta dentro de n6s”. Isso parece ser
uma caracteristica propria do posicionamento MPB para criangas,
pois, de acordo com Gonzalez (2014), o ethos da crianga é concebido
como um ser que ¢ “capaz de construir sua propria visao da realidade”,
por isso sdo apresentados fatos, mas estes ndo vém precedidos por um
juizo de valor.

A cangdo “Brincar de indio” é a sétima faixa do disco Xou da
Xuxa 3 (1988). O critério de escolha foi Xuxa fazer parte do imaginario
coletivo de muitas criang¢as nos anos 80 e 90, sendo conhecida, nacio-
nalmente, pelo titulo de Rainha dos Baixinhos, ¢ a cangdo trazer, de
forma evidente, o fendmeno investigado na nossa pesquisa. Essa artista
¢ representante do posicionamento cangdo de massa para criangas.
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Segundo Gonzalez (2014), a caracteristica dele € ser centrado na figura
do artista como um produto, por isso busca exaltar as qualidades dos
intérpretes e um codigo de linguagem com muitas girias para surtir um
efeito de proximidade entre os interlocutores e, assim, alcangar o maior
numero deles. Existe uma interdiscursividade com os discursos midia-
tico e publicitario, pois estes tém como objetivo a persuasio e o con-
vencimento; normalmente, sdo utilizadas cenografias que remetem a
um “mundo perfeito”, onde as tensodes historicas sdo neutralizadas, um
ambiente sem nenhum tipo de problemas ou dificuldades. Essa estra-
tégia ¢ usada com o intuito de convencer o sujeito a querer fazer parte
desse mundo que os artistas promovem.

Na cancgdo “Brincar de indio”, temos a presenga de apenas um
enunciador. A estrutura € simples, ha apenas quatro estrofes e o refrao,
que ¢ repetido diversas vezes. Podemos identificar a cenografia como
um convite a uma brincadeira (isso ja € perceptivel no titulo), Xuxa
chama os seus coenunciadores para brincar com ela: “Vamos brincar de
indio / Mas sem mocinho pra me pegar [...]”. E utilizada a cenografia da
brincadeira, que atrai as criancas. Para isso s3o mobilizados, de forma
estereotipada, elementos da cultura indigena: “Pego meu arco e flecha /
Minha canoa e vou pescar / Vamos fazer fogueira / Comer do fruto que
aterradal...]”.

No que diz respeito ao investimento ético, ¢ construida uma
imagem da enunciadora como alguém que se preocupa e se identifica
com os indios. Isso pode ser observado na utilizagdo de verbos em pri-
meira pessoa incluidos nesse discurso : “[...] Eu sou cacique [...]”; “[...]
Pego meu arco e flecha / Minha canoa e vou pescar [...]”. No plano
vocal, ¢ identificavel que a cangdo ¢ interpretada com o objetivo de
aproximar a intérprete de seu publico-alvo, com uma voz relacionada a
algo puro e infantil. No plano verbal, € notavel a utilizagcdo de verbos no
infinitivo que caracterizam o modo de falar atribuido ao indio selvagem,
que ainda ndo sabe falar bem o portugués: “[...] indio fazer barulho /
Indio ter seu orgulho”; “[...] Indio querer carinho / Indio querer de volta
a sua paz”. Além disso, existe uma intertextualidade dessa cangdo com
a marchinha de carnaval “Indio quer apito (1961)”, na qual a imagem
do indio também ¢ retratada de forma estereotipada, reforgando essa
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caracterizacdo redutora. Além desses aspectos, € preciso destacar a in-
terdiscursividade com os discursos midiatico e publicitario, pois,
mesmo em uma cangao cuja tematica ¢ a brincadeira de indio, ndo deixa
de haver a exaltagdo da imagem de Xuxa.

Ao analisarmos as cangdes e seus investimentos podemos con-
cluir que, apesar de terem o mesmo publico-alvo, a constru¢ao da iden-
tidade nacional é apresentada com propdsitos discursivos completa-
mente diferentes nos dois posicionamentos. A MPB para criangas
preocupa-se com a constru¢ao de uma brasilidade, por isso a construgao
da identidade nacional ¢ realizada de forma multipla. O Brasil nasce por
meio da jungdo dos varios povos e distintas culturas. E dessa miscige-
nagdo que nosso pais se desenvolve. Ja no posicionamento cangdo de
massa para criangas nao ¢€ tdo forte a preocupagdo com questdes identi-
tarias, visto que o indio € apresentado de forma estereotipada e com
intengdes mercadoldgicas, pois o objetivo central desse posicionamento
¢ promover um produto. E importante frisar que ambos os posiciona-
mentos buscam vender seus produtos e obter lucro dentro do discurso
literomusical. No entanto, deve ficar claro que, no posicionamento
MPB para criangas, esse ndo € o foco principal, o que permite a abor-
dagem de tematicas que possibilitam as criancas refletir e construir seus
pontos de vista sobre a realidade.

Relacionamento amoroso em cangdes para criangas

Esta pesquisa procura comparar a constru¢ao do relacionamento
amoroso nos posicionamentos do discurso literomusical para criangas
MPB, cangdo de massa, gospel e pop rock, respectivamente, nas can-
¢oes “Rato” (Cangoes curiosas, 1998), “Lobo mau” (Mara Maravilha,
1991), “Cristao de verdade” (Criancas diante do trono, 2005) e “O Sol
e a Lua” (Pequeno cidaddo, 2009). Como vimos, a cangdo “Rato”
(Palavra Cantada, 1998) retrata a histéria de um rato que busca sua
parceira ideal, declarando as suas pretendentes seu interesse em ca-
sar-se. [dentificamos, primeiramente, uma estrutura narrativa com repe-
ticdes progressivas confirmada nos trechos iniciais, nos quais um enun-
ciador apresenta a historia e o personagem principal, por exemplo:
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“Esse rato que aqui se mostra...”. Assim, podemos definir que se investe
cenograficamente em uma narrativa.

A respeito do investimento ético, podemos identificar que o nar-
rador constroi um ethos projetado do personagem Rato que contradiz a
figura generalizada apresentada no inicio. Na cancdo, os personagens
dialogam em discurso direto, tomando o papel de enunciador no ins-
tante em que cantam, a0 mesmo tempo que constroem seus ethé. Devido
ao numero de personagens, preferimos nos debrugar sobre o ethos do
enunciador principal, o Rato, ¢ o de sua ultima coenunciadora, a
Ratinha. Na primeira estrutura, que o Rato depois repetird com poucas
alteragoes: “Declaro ser o seu mais lindo amante / Com vocé eu quero
me casar / Fazer da noite escura o nosso altar”, podemos perceber que
o Rato constrdi seu ethos positivamente como alguém belo que deseja
um compromisso sério (mobiliza a instituicdo do casamento) e reforga
€sse compromisso ao reportar-se a um elemento do discurso religioso,
o altar. E relevante reportar também a hierarquia das pretendentes esco-
lhidas; inicia-se com a Lua, depois vem a Nuvem, em seguida a Brisa,
depois a Parede e, por fim, a Ratinha. A gradacdo do mais elevado ou
distante ao mais terreno ou proximo nos permite intuir um ideal roman-
tico que almeja a perfeicdo, hipotese confirmada nos trechos em que as
coenunciadoras revelam um defeito e em uma das falas da Ratinha:
“Mesmo ndo sendo perfeita / eu sou a ratinha eleita”.

Podemos definir, entdo, o ethos do personagem Rato como res-
ponsavel, comprometido e idealista romantico. Em contrapartida, o
ethos da Ratinha condiz com as caracteristicas “naturais” da espécie,
por isso, a cancdo termina com as mesmas generalizacdes (“Toda
rata...”), positivando a imagem e as caracteristicas antes negativas; a
Ratinha se afirma como imperfeita e expde em uma distragdo uma in-
versdo daquilo que foi apresentado sobre seu pretendente, no trecho
“Fico toda aqui sem jeito / Esperando um grande queijo / Ops! Esperando
um grande beijo”. O investimento ético pode ser assim resumido em
quebras de expectativas de ethé projetados e em uma contraposi¢do de
ethé no par final. Acerca do investimento vocal em “Rato”, ¢ funda-
mental destacar, como ja foi dito, que ha uma preocupagdo em rela-
cionar as vozes as imagens sociais das personagens compartilhadas
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pelos ouvintes. Dessa forma, os intérpretes do grupo investem em
naipes vocais diversos que ndo sé diferenciam as falas e os persona-
gens, mas caracterizam seus ethé no que esta sendo enunciado.

A cangdo “Lobo mau” (Mara Maravilha, 1991) tem apenas dois
personagens, em uma estrutura mais repetitiva de estrofes e refrdo, e
traz diversos elementos da narrativa literaria de “Chapeuzinho ver-
melho”, ainda que ndo constitua uma narrativa. Quanto ao investimento
cenografico, podemos perceber que apenas a intérprete ocupa o lugar
de enunciador, esse “eu” pressupde um “tu” explicitado nos trechos “A
tua boca...”, “O teu abraco...”, “O teu olhar...”. Portanto, podemos de-
finir a cenografia como de dialogo, porém, “monologal”, ja que o co-
enunciador ndo se comunica, gerando uma centralidade na figura da
intérprete. Em relacdo ao investimento ético, a narrativa pressupde dois
papéis, o lobo mau e a chapeuzinho. A enunciadora se coloca, ainda que
a contragosto, no papel de chapeuzinho, como demonstrado no trecho:
“E o lobo mau / Que, nessa historia, tinha que ser eu / Faz tanto tempo
que ja se rendeu / Caiu de amores por vocé€”. Assim, a enunciadora de-
sempenha um papel que classifica seu ethos como o de um sujeito apai-
xonado, rendido pelo outro e consciente dessa fungdo amorosa. Da
mesma forma, ela constroi simultaneamente o ethos projetado do outro,
que desempenha o papel de lobo mau. Uma hipotese sugerida pelo ti-
tulo, que privilegia o papel positivisado de lobo mau, é que o relaciona-
mento amoroso ¢ a disputa e o desempenho dessas fungdes, acarretando
uma fixacdo desse dois ethe. No plano vocal, podemos perceber o in-
vestimento da intérprete na nasalizagdo, recurso que cria um duplo
efeito de sentido, de infantilizar (efeito de pequenez) e de sensualizar
(efeito aliado a gemidos e sussurros). Ainda podemos perceber a voz
cantada de modo sorridente, técnica que exige mais esforco e causa
efeito de simpatia, proximidade.

A cangao “Cristao de verdade” (Criancas diante do trono, 2005)
apresenta uma série de recomendagdes, conselhos e adverténcias, mar-
cados no uso constante do modo imperativo dos verbos, como nos tre-
chos: “Mude de vida / Arrependa-se” e “Vale a pena esperar / Vale a
pena a gente se guardar”. Categorizamos assim o investimento cenogra-
fico como exorta¢des, um discurso didatico de ensino de valores reli-
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giosos para criangas. Essa cenografia se relaciona com um ethos, efeti-
vado na canc¢do, de alguém experiente, sabio e aconselhador. Para além
disso, como demonstra o trecho “Se o que vocé vive ¢ diferente do que
diz / Entdo, meu amado, é melhor ficar calado”, o enunciador se afirma
como verdadeiro executor das praticas religiosas, criando um ethos pro-
jetado de alguém que ndo deve corresponder ao seu ouvinte, pois nao
cumpre corretamente as regras, como no trecho “Meninos e meninas
que ndo querem esperar / A hora certa para namorar / Comegam muito
cedo e sem a mae deixar’. O enunciador também investe no uso de
formas afetivas, como no trecho “E honrar o papai € a mamae”, gerando
um ethos projetado do ouvinte infantilizado que esta disposto a aprender.
Quanto ao investimento vocal, as criangas cantam as partes que re-
forcam as exortagdes da intérprete, criando um engajamento, como em
“Nao queremos mais ouvir lorota” e “Ndo queremos mais namoro a
toa”. A intérprete exerce a funcdo de aconselhadora e praticante, inves-
tindo em transi¢des entre registros vocais, produzindo o efeito de ad-
verténcia constante.

A cangdo “O Sol e a Lua” (Pequeno cidaddo, 2009) apresenta um
caso entre os dois astros personificados, no qual o Sol pede a Lua em
casamento, mas a Lua ndo tem certeza se o quer. Podemos facilmente
identificar a cena principal de narrativa, porém, no fim da cang¢do, um
outro enunciador dialoga com o Sol. Desse modo, ha também uma ce-
nografia encaixada de dialogo. O narrador ocupa a maior parte dos
enunciados relatando o drama do Sol entristecido pela negag@o do amor.
Com um papel de onisciéncia, demonstra certa imparcialidade ao criar
o0 ethos projetado do Sol em primeiro plano e o da Lua em segundo. O
foco pedagogico da cangdo reside no Sol, visto que ¢ da perspectiva
dele, de sujeito desorientado, desolado pela liberdade do outro, que o
narrador se utiliza para apresentar o conflito interpessoal e sua reso-
lucdo. Ja o ethos projetado para a Lua, ainda que demonstre incerteza,
no trecho “Nao sei, ndo sei, me da um tempo”, ¢ consciente das suas
atitudes e de que a situacdo vivenciada ¢ normal. O outro narrador que
aparece no fim do texto, percebido pela mudanga de intérprete, acon-
selha o Sol buscando elevar sua auto-estima e transmitindo confianga,
como podemos observar no trecho “Vocé ¢ lindo, cara, e seu brilho vai
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muito mais além! / Um dia vocé vai encontrar alguém...”. Portanto,
constrdi um ethos compreensivo, empatico € esperangoso. Sobre o in-
vestimento vocal, podemos destacar a participagdo de vozes de criangas
em muitos trechos, as quais, inclusive, servem como distinguidoras do
segundo enunciador. Outro investimento importante é na potenciali-
zagdo da narratividade feita pelo enunciador com a voz de peito em
trechos como “Vinte quatro horas depois / o Sol nasceu / a Lua se pds”.

A analise das cangdes do posicionamento MPB para criancas re-
vela o tratamento da tematica amorosa como um processo de descons-
trug¢do da idealizacdo romantica. Podemos relacionar o resgate da nar-
rativa popular a caracteristica geral do posicionamento para adultos
(que ocorre na cangdo para criangas), o qual, segundo Costa (2001),
busca instituir-se como a “auténtica” musica popular. Outras caracteris-
ticas do posicionamento para criangas apontadas por Gonzalez (2014)
se relacionam com a cangdo analisada, tais como: a inversao de valores
preestabelecidos socialmente (a inversdo do ethos do rato) e a nego-
ciagdo de sentidos na cangao (as generalizagoes positivizadas no fim da
cancdo). Essas caracteristicas acarretam uma concep¢ao de crianga re-
lativizadora, consciente dos processos de desconstrugdo de ideais, por-
tanto, um sujeito socialmente ativo.

Ja a analise dos investimentos no posicionamento cangdo de
massa para criangas apresenta-nos um tratamento da tematica amorosa
mais sensualizado e ligado as agdes corporais. Conforme Gonzalez
(2014), esse posicionamento para criangas mantém relagdes de equiva-
Iéncia com o de adultos, sendo assim recorrentes temas como sensuali-
dade, paquera e seducao, além da explorada ambiguidade de ethos, ora
adulto, ora infantilizado, que incorporam as intérpretes mantidas em
destaque. Essa aproximagao de um discurso adulto pressupde uma con-
cepcdo de crianca associada a mentalidade adulta, consumista de pro-
dutos e seduzida por ideias atrativas.

Os investimentos que analisamos na cangao do posicionamento
gospel para criangas apresentam uma subordinagdo da tematica amo-
rosa a tematica das condutas religiosas corretas. Esse tratamento condiz
com as caracteristicas apontadas por Gonzalez (2014) para o posiciona-
mento, entre as quais destaca-se a forte interdiscursividade com o
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campo religioso. Além disso, constrdi, discursivamente, diferencas
entre os fiéis (bons praticantes) e os ndo fiéis (ou maus praticantes).
Nessa cangao, observamos também o destaque para o aspecto da pre-
gacdo, marcante no posicionamento. A concepcao de crianca esta forte-
mente ligada ao carater pedagdgico (evangelizador) que esse posiciona-
mento assume, com a intengdo de formar sujeitos regidos pelas boas e
verdadeiras praticas religiosas, para que compreendam que todos os
aspectos da vida (incluindo o amoroso) estdo subordinados as condutas
religiosas, ou seja, ndo existem, em plenitude, desvinculados dessa obe-
diéncia hierarquica.

Por fim, os investimentos encontrados na analise da cangdo do
posicionamento pop rock para criangas demonstram o aspecto do rela-
cionamento amoroso a partir da conformagdo com a negagdo do par
ideal junto com a afirmagdo da esperanga em outro amor. Como ainda
ndo ha formulagdo tedrica para o posicionamento, podemos relacionar
as suas caracteristicas as do posicionamento para adultos, propostas por
Costa (2001). Assim, confirmamos a batida e a harmonia de um ethos
jovial, o rompimento das fronteiras nacionais, idealizando um cidadao
do mundo, e o culto a liberdade, caracteristica forte na can¢do. A con-
cepgdo de crianga sugere um sujeito que transpde seus proprios limites,
consciente de sua liberdade e da liberdade do outro (o poder das esco-
lhas), compreensivo e esperan¢oso no futuro.

Analisar a tematica amorosa em cangdes para criangas, compre-
endendo-as como textos pertencentes a uma comunidade, faz-nos re-
fletir sobre as disputas pela hegemonia de uma concepgdo desses su-
jeitos perante a sociedade. A todo momento, somos levados a nos cons-
cientizar de que esses discursos sdo produzidos para criangas, mas nao
construidos efetivamente por elas; por isso, o tratamento do relaciona-
mento amoroso foi instituido como um recorte que parte do discurso de
adultos e perpassa todos os posicionamentos para criangas sob um viés
pedagdgico de formagdo, ou comunicdo, sobre uma tematica iminente
na vida social do publico-alvo. Outros trabalhos semelhantes podem ser
desenvolvidos analisando-se outros aspectos polémicos, como a morte,
e assim podem abrir cada vez mais espago para uma reflexdo que trans-
cenda a superficie aparentemente simples das cangdes infantis.
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Ao pensarmos nos constantes debates de cunho moralista, ideo-
logico e social sobre os temas apropriados para criangas e a maneira de
trata-los, poucas vezes nos recordamos que discutimos sobre restri¢des
para sujeitos que possuem suas diferencas, suas necessidades, seus
tracos culturais. A sociedade adulta toma decisdes sobre assuntos que
atingem sujeitos de multiplas identidades em construgao, por isso, acre-
ditamos que as distintas concepgdes de crianga coexistem em concor-
réncia nos diferentes posicionamentos, representando, assim, essa plu-
ralidade, tendo-se em vista que as criangas, assim como os adultos, em
sua complexidade, também atravessam diferentes discursos e por eles
sdo atravessadas. Esses discursos incluem as cangdes e colaboram na
construcdo das concepgdes que as criangas fazem de si.

Fim do inicio

Ao tentarmos aprofundar a dimensdo contextual dos posiciona-
mentos no discurso literomusical para criangas, 0 nosso objetivo pri-
meiro era dar inicio a uma reflexdo sobre o papel da voz cantada em
articulagdo com as letras de algumas dessas cangdes. Apesar de, em
alguma medida, essa intengdo ter sido alcancada, esbarramos também
em dificuldades como preferéncias de tematicas e limitagdes técnicas
daqueles que foram aderindo ao projeto, em sua maioria ainda gradu-
andos na época do projeto. No entanto, alguns dos integrantes conse-
guiram, com intrepidez, a partir desses exercicios analiticos e na orbita
da proposta inicial, vivenciar suas primeiras experiéncias de pesquisa e
publicar seus primeiros textos, os quais integram esta coletinea.
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objetivo deste artigo ¢ investigar as vozes do interdiscurso
na cangdo “Historia de uma gata” (Chico Buarque, 1977), que esta no
album Os Saltimbancos, e os posicionamentos no discurso literomu-
sical para criangas. A nogdo de intervocalidade mostrada integra o in-
vestimento vocal, ideia ja desenvolvida por Mendes (2013). Apesar de
analisarmos apenas uma cangao, os resultados confirmam a hipotese de
que, na MPB, encena-se um “didlogo” entre performer e crianga, visto
que ambos cantam partes diferentes da letra, ao passo que, na cangdo de
massa para criangas, as vozes infantis so apenas uma espécie de eco do
dizer dos intérpretes.
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Investimento vocal e posicionamento

Este artigo constitui uma primeira aplicagdo do projeto “Invo-
cangoes: investimento vocal em cangdes para criangas”, cadastrado no
Departamento de Letras Vernaculas da Universidade Federal do Ceara.
Um dos nossos objetivos é analisar como o investimento vocal, espe-
cialmente, no que tange a mobilizacdo de outras vozes pelos intérpretes,
fendmeno que designamos como intervocalidade mostrada, pode ser
um elemento delineador de posicionamentos também no discurso lite-
romusical para criangas.

O conceito operacional intervocalidade mostrada, desenvolvido
por Mendes (2013), ja foi também usado por Zumthor (1993, p. 144)
para designar as “trocas de palavras e de conivéncia sonora”. No caso
da nossa pesquisa, que se baseia na linha de analise do discurso desen-
volvida por Maingueneau e aplicada ao discurso literomusical por
Costa (2012), designa, especificamente, a troca entre diferentes modos
de cantar e outras vozes distantes da pratica discursiva literomusical.
Aplicamos tal conceito a cangdo “Histdria de uma gata” (Chico Buarque,
1977), gravada no disco Os Saltimbancos (1977), composto e arranjado
pelo compositor argentino, naturalizado italiano, Luis Enriquez Bacalov
e adaptado para o portugués pelo cantautor brasileiro Chico Buarque,
identificado com o posicionamento MPB.

A intervocalidade mostrada

Diferentemente da obra O cancionista, que analisa a relagdo
entre a voz falada e a voz cantada na composic¢do de cangdes, conside-
ramos a fala cotidiana como apenas uma das vozes que constituem e
podem ser exibidas no investimento vocal estabilizado em um fono-
grama. Além disso, como a semidtica da cangdo proposta por Tatit
(1996) ndo problematiza a discussdo dos elementos da cangdo como
parte de um discurso cultural que considera as variantes contextuais de
produgdo e recepcao, mas os restringe aos modelos estruturais de pers-
pectiva linguistica, ndo a elegemos como dispositivo tedrico da nossa
pesquisa, e sim a analise do discurso, na perspectiva de Maingueneau
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(2001; 2005a), principalmente, no que tange aos conceitos investi-
mento, posicionamento ¢ interdiscurso.

Pretendemos observar como os cantores mostram, ou tornam au-
divel, a relagdo entre qualidades vocais de diferentes posicionamentos e
do interdiscurso (intervocalidade mostrada) no investimento vocal, ou
seja, no modo de cantar estabilizado no fonograma de uma cangéo,
porque consideramos que a exibi¢ao desse processo, assim como a cons-
tituigdo da qualidade vocal, sinaliza para um posicionamento perante ou-
tras qualidades vocais da propria pratica discursiva e do interdiscurso.

Para identificar como as relagdes entre qualidades vocais de di-
ferentes posicionamentos e do discurso literomusical sdo exibidas no
investimento vocal, adaptamos para a dimensdo vocal os valores de
captagdo e subversdo, propostos por Maingueneau (1997), os quais
mostram como a presenc¢a do outro pode ser reconstituida por indices
variados na materialidade textual. Para tanto, foi necessario relacionar
tais valores com parametros de leitura ou audi¢do vocal, como respi-
ragdo, intensidade, acentuacdo, duracdo, pronuncia etc., ja que esses
recursos também podem ser encontrados de forma semelhante ou di-
vergente em outros investimentos vocais e em outras vozes do interdis-
curso, como a falada.

Os parametros vocais mencionados foram subtraidos de Behlau e
Ziemer (1988), que os empregam para avaliagdo terapéutica da voz, e
adaptados para a voz cantada. Evidentemente, utilizar tais parametros
para a analise da relacdo entre qualidades vocais de posicionamentos
diferentes e do interdiscurso em relagdo com a sua proje¢@o na ceno-
grafia das cangdes ndo significa, porém, adotar os conceitos de base da
fonoaudiologia. Trata-se da utilizagdo critica, sob a visdo da analise do
discurso, de um conhecimento ja acumulado por esse campo.

E vélido observar que a utilizagdo de recursos vocais como arti-
culacdo, pronuncia etc., emitidos em um mesmo ato fonatdrio que os
elementos verbais, pode mostrar na dimensdo vocal uma captacao ou
subversdo de caracteristicas de outras qualidades vocais (intervocali-
dade). A seguir, comentamos alguns desses recursos vocais, que nor-
teiam a analise do investimento vocal da cangdo “Historia de uma gata”
(Chico Buarque, 1977).
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Parametros vocais

Com relagdo a respiragdo, Behlau e Pontes (1989, p. 57) fazem a
seguinte avaliacdo sob o ponto de vista psicoldgico:

e respiragdo profunda e ritmada: pessoas ativas e enérgicas;

e respiracdo superficial: pouco contato com a realidade;

e ciclos respiratorios curtos e rapidos: ansiedade e excitagao;

o ciclos respiratorios irregulares: agitacdo, descontrole e excitacao;

e bloqueio respiratorio: reacao de defesa contra o contato com
determinados sentimentos ou situacgdoes;

o fase inspiratdria balanceada com fase expiratoria: individuos
pacientes e persistentes;

e respiracao calma, regular, harmonica e buconasal: organismo
equilibrado.

Apesar de também levarmos em considerag@o o recurso vocal da
respiragdo no nosso corpus, discordamos da idéia de que essa avaliagdo
feita pelos autores seja puramente de um ponto de vista psicologico,
pois percebemos que esses sentidos que atribuimos as diferentes formas
de “respira¢ao” nao deixam de ser mediados cultural e socialmente. Até
mesmo os autores, de certa forma, alertam para essa mediagdo cultural
que os sentidos atribuidos as caracteristicas vocais sofrem:

[...] esse tipo de leitura vocal devera ser realizado cuidadosamente, con-
siderando-se todos os aspectos da comunicagao [...], inclusive a situagdo
de discurso [...]. Além disso, os dados da psicodindmica vocal pertencem
aos padrdes sociais e culturais de um individuo, devendo-se evitar fazer
uma analise fragmentada (BEHLAU; PONTES, 1989, p. 57).

Desse modo, em outra cultura, poderiam ser atribuidos valores
diferentes as mesmas caracteristicas vocais. Apesar de os autores fa-
zerem tais observacdes relativas a respiracdo na voz falada, elas sdo
validas também para a voz cantada, porquanto esta também nao deve
ser estudada de forma descontextualizada se a analisarmos pelo ponto
de vista da AD. Além disso, apesar de a voz falada e a cantada apresen-
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tarem suas particularidades, também formam um continuum no qual,
segundo Tatit (1996), aquela constitui esta e esta ainda pode representar
aquela. Desse modo, investigamos como um determinado investimento
vocal representa a voz falada e mostra que o faz. Na voz cantada,
quando a respiragio é mesclada com a voz, segundo Pucci,?! ela tem “a
funcdo de dar ritmo e/ou explorar os timbres”.

Outro recurso vocal ¢ a segmentacdo da cadeia falada, uma vez
que a presenca constante de alongamentos vocalicos no final das frases
musicais, que ndo deixam de constituir um preenchimento de pausa
pela voz, como ja alertara Marchuschi (1999, p. 168), implicam menor
frequéncia de pausas nio preenchidas vocalmente. Ja se ndo ha tais
alongamentos e hd uma presenca frequente de pausas ndo preenchidas
vocalmente, isso torna a cadeia da fala mais segmentada, ou seja, com
frases musicais mais curtas. Na nossa avaliagdo, essas duas formas de
segmentagao estabelecem uma intervocalidade mostrada com a voz fa-
lada, a primeira de subversao e a segunda de captagdo. A forma como a
cadeia falada ¢ segmentada também esta diretamente relacionada com a
ilusdo de velocidade vocal gerada pelo ouvinte, uma vez que uma menor
segmentagdo da cadeia falada produz a impressdo de que a emissdo
vocal é mais lenta, ao passo que, se ela é mais segmentada, aparenta ser
emitida de modo mais rapido. Uma mudanga brusca na segmentacdo de
uma determinada frase musical em um cang¢ao pode destacar a imitagdo
de elementos de outras qualidades vocais (relagdo intervocal).

No que tange a pronuncia, ela é definida da seguinte forma por
Behlau e Pontes (1989, p. 41):

[...] uso de determinadas substituigdes de sons nas palavras ou varia-
¢Oes articulatérias de um mesmo som e o resultado de um condiciona-
mento fonoldgico resultante da exposicdo a um coédigo linguistico de
uma populacdo em particular. O individuo pode apresentar alteragdes
de pronuncia que caracterizem um regionalismo [...].

31 PUCCI, M. Sobre a voz: pesquisa em andamento, dez. 2003. Disponivel em: http://
magdapucci.wordpress.com/2006/12/23/sobre-a-voz-pesquisa-em-andamento-
%E2%80%93-aberta-a-comentarios. Acesso: 25 set. 2012. Acesso: 31 ago. 2012.
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Além das “substituicOes de sons” ou “variacdes articulatorias de
um mesmo som”, que, segundo Behlau e Pontes (1989, p. 41), modi-
ficam a pronuncia, podemos apontar ainda a supressdo de sons que
muitas vezes estabelecem uma relag@o de intervocalidade mostrada por
captagdo com a voz falada. Tais altera¢des de pronuncia podem apontar,
como informam os autores, para um “regionalismo”, mas também para
uma variac¢do de fundo social.

Desse modo, consideramos que pardmetros como as pausas, a
forma de finalizacdo dos versos, a ilusdo de velocidade, a pronuncia e a
acentuacdo nos possibilitam identificar a ouvido “cru” as principais al-
teridades em relagdo as quais os intérpretes definem as caracteristicas
de seus investimentos vocais, os quais sinalizam uma afirmagdo das
identidades desses sujeitos e, por extensdo, do posicionamento em que
eles tomam parte perante outros investimentos vocais da propria pratica
discursiva e do interdicurso.

Os Saltimbancos e as relacoes discursivas

O disco Os Saltimbancos (Chico Buarque, 1997), diferentemente
do que muitos pensam, ndo foi resultado da pega homonima, pelo con-
trario. Conforme narra o proprio compositor,’? ele surgiu de um disco
infantil italiano chamado / Musicanti, cuja autoria das composi¢des €
de Luis Enriquez Bacalov e de Sérgio Bardotti. Tais canc¢des eram ba-
seadas no conto dos irmaos Grimm Os musicos de Bremen (Die Bremer
Stadtmusikanten). Sérgio Bardotti era também, de acordo com Chico
Buarque, quem tinha versionado varias de suas cangdes para o italiano.
Na tentativa de retribuir a gentileza, Chico traz as bases do disco ita-
liano para o Brasil e propde a sua gravadora, na época, a Phillips, lancar
um disco infantil. Segundo o cantautor, a gravadora concordou, visto
que ndo seria muito caro e que “havia pouco mercado para musicas in-

32O depoimento foi originalmente postado em julho de 2016, por ocasiao da proximidade
das comemoragdes dos 40 anos de encenagao da peca Os Saltimbancos, pelo jornalista
Adub Carneiro, no site “Pecinha & a vovozinha”, idealizado por ele. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vMdQF2ypOL8. Acesso em: 28 nov. 17.
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fantis. Nem Xuxa tinha ainda. Era uma novidade aqui”. O disco surpre-
ende em termos de sucesso, e surge a ideia da montagem da peca.

Com base nessas informagdes, ¢ possivel notar, na composicao
desse 4lbum, movimentos que ocorrem no nivel do texto e do discurso.
No nivel discursivo, pode-se pensar na relagdo metadiscursiva entre o
sujeito Chico Buarque e a propria pratica discursiva na qual esta inse-
rido, a literomusical, quando toma as bases de um disco ja existente em
outra lingua. No nivel textual, os animais que sdo os enunciadores das
cangdes pretendem formar um conjunto musical, o que mostra, mais
uma vez, essa relagdo, pelo texto, entre o sujeito e o discurso (metadis-
cursiva). Ocorre também intertextualidade com as letras ja existentes
no disco italiano e a retextualizacdo de tais letras para o contexto brasi-
leiro, visto que, nesse disco, ¢ explorada a interacdo entre diferentes
usos do “portugués brasileiro”, ja que ha o investimento do uso mais
corrente, ao lado de uma “fraseologia brasileira” (“nenhuma banana”,
“quando a porca torce o rabo”, “Eram tratados como bestas”, “o ne-
gbcio esta preto”). Essa mescla de registro, que ndo € o foco do nosso
artigo, pode ser melhor explorada pelo viés dos conceitos interlingua e
pluringuismo interno (MAINGUENEUAU, 2001).

De acordo com Souza (2002), o uso de girias e expressdes coti-
dianas na obra ajuda a compor a alegoria que referencia o processo
historico. Algo semelhante ocorre com as cangdes de sucesso que
acompanham cada nota musical, em “Minha can¢do” (Enriquez /
Bardotti / Chico Buarque), “Tem D6” (Vinicius de Moraes / Baden
Powell), “Prece ao Sol (Wilson Baptista / Jorge de Castro), “Milho
verde” (Gilberto Gil), “Farofa” (Mauro Celso), “Ave Maria no morro”
(Herivelto Martins) e “Juventude transviada” (Luiz Melodia),?* “fun-
cionando como marcas indicativas de tempo e lugar dos quais a his-
toria esta sendo contada” (p. 292). Percebemos aqui que, novamente,
coadunam-se as estratégias intertextual e metadiscursiva, visto que os
trechos reportados, ou seja, partes de cangdes famosas, sdo da pratica
discursiva na qual o sujeito esta inserido, a literomusical. Nesse sen-

33 Disponivel em: https:/prezi.com/7zrmrr4uw40u/os-saltimbancos/.
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tido, desmistifica-se, de certo modo, a ideia de que onde ha intertextua-
lidade, ha interdiscursividade.

Nao se pode deixar de destacar também o forte carater intertex-
tual com o conto “Os musicos de Bremen” e, consequentemente, o in-
terdiscursivo com o discurso literario. O conto, por sua vez, estabelece
também uma relacdo com o discurso politico, porquanto, conforme
Schimit (2015), os animais representam 0s Servos € os seus proprieta-
rios, os senhores feudais. A adaptacdo que Chico faz mantém essas re-
lagdes com os discursos literario e politico e as amplia, uma vez que, de
acordo com Souza (2002, p. 291), se levarmos em conta “as opgdes
politicas e a formagdo de Buarque”,** Os Saltimbancos aludem também
a obra A4 revolugdo dos bichos, de George Orwell (1945), uma fabula
sobre a Revolucdo Russa de 1917.

Amostra de analise
Trecho falado anterior a cangdo

Para um entendimento mais proficuo do didlogo que antecede a
cangdo “Historia de uma gata” propriamente dita, talvez seja necessario
esclarecer que, antes dela, aparecem no album, outras cancdes de apre-
sentacaos dos animais (“O jumento”, “Um dia de cao” e “A galinha”),
que mostram a opressao que eles sofriam ao viver com seus donos, o
encontro deles no caminho de fuga do campo para a cidade e o desejo
de, chegando ao seu destino, tornarem-se musicos. O didlogo a seguir
motra o momento em que o trio chega a cidade e encontra uma gata,
embora ja tivesse sido feita referéncia a ela na cancao “Bicharia”.

1. Jumento: — Hon! Sabe o que eu digo a vocés, comego a me
sentir melhor agora que somos trés.

2. Gata: — (ronronar) Quatro.

3. Cachorro: — Epa! Quem falou? Quem esta ai? Quem é?

3 Chico ja havia se baseado em A revolucao dos bichos, de George Orwell, para escrever,
em 1974, a sua primeira obra literaria, Fazenda-modelo.
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4. Gata: — Estou aqui. Aqui na arvore. Hummm... eu sou uma
gatinha, miaau.

5. Cachorro: — Au, au...

6. Gata: — Aiii! Socorro!

7. Jumento: — Calma, cachorro, perai, psiu, 6. Siléncio!

8. Cachorro: — Sim, senhor jumento.

9. Jumento: — E ndo faga mais isso, entendeu.

10. Cachorro: — Sim, sim, senhor jumento.

11. Jumento: — Primeira licdo do dia: o melhor amigo do bicho ¢
o bicho. E vocé, gata, desce da arvore.

12. Gata: — Miau, depende do programa.

13. Galinha: — N6s vamos a cidade, vamos fazer um con — con-
junto. Vocé também sabe cantar?

14. Gata: — Aaah, sim, humm ? Humm, infelizmente, humm rum
rum ram ram.

15. Jumento: — Infelizmente?

16. Jumento: — Infelizmente?

17. Galinha: — Com como infelizmente?

18. Por que fazer um som nao foi nada joia para mim.

19. Jumento: — Perddo? Como disse?

20. Gata: — Cantar uma musica me custou muitissimo [snif],
miauuuu.

21. Jumento, galinha e cachorro: — Ah, ndo, conta.

No trecho acima, ja identificamos uma intervocalidade com a voz

falada, visto que apesar de figurar no fonograma da cangao “Historia de
uma gata” ndo ¢ cantado, mas falado, justamente para promover uma
maior incorporagdo do didlogo que ocorre entre os quatro bichos. Entre
tais vozes ndo estd apenas a de Nara Ledo, que interpreta a enunciadora da
cancao, a gata, mas, para acentuar o carater “conversacional” do trecho, a
voz de cada um dos animais ¢ feita por um intérprete diferente. Assim,
Magro e Ruy, integrantes do grupo MPB4, interpretam, respectivamente,
0 jumento e o cachorro, e a cantora Mitcha faz a voz da galinha.

Para representar os animais na cangdo, cada intérprete capta do

interdiscurso sons ndo lexicalizados (onomatopaicos) que imitam a voz
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desses animais. Magro, que interpreta o jumento, mesmo que, num en-
quadre politico do album, langado nos “anos de chumbo” da ditadura
brasileira, esse animal represente o lider que se rebela, responsavel pela
organiza¢do de um grupo e, portanto, mais autorizado a falar como
gente, com itens lexicalizados, ainda emprega no inicio do didlogo um
“hon” (linha 1), ou seja, a segunda metade do som “hi-hon”, que lembra
a voz do jumento. Cumpre notar que, na quinta fala do jumento, ocorre
a expressao “¢ o bicho” (linha 11), que tanto pode significar que o me-
lhor amigo do bicho “é outro animal” como remeter a “algo incrivel”.
Tal ambiguidade semantica ¢ desfeita no plano vocal, visto que ocorre
uma subida no tom de toda a expressdo, que ¢ emitida sem pausas entre
seus elementos (o melhor amigo do homem E O BICHO). Para cons-
truir o segundo sentido, teria que haver uma pausa depois de “¢” e de
“0” (o0 melhor amigo do homem ¢ @ 0 @ bicho) e um tom mais alto no
artigo definido.

Nara Ledo, que faz a voz da gata, recorre logo no inicio da sua
primeira fala ao ronronar (linha 2). Em um album para criangas, parece
6bvio que a cantora utilize tal estratégia para esclarecer que quem esta
enunciando ¢ uma gata. Entretanto, se considerarmos o viés politico da
época, que ¢é colocado de forma alegorica na obra, a gata pode repre-
sentar, conforme Souza (2002, p. 299), a condicdo de artista ou intelec-
tual mal vista pelo governo por expor suas ideias. Nesse sentido, lem-
brando que o ronronar € um processo normal do corpo dos felinos,
usado para expressar sentimentos, entendemos melhor a relevancia
dessa escolha. Acrescenta-se ainda o uso de outros itens ndo preen-
chidos lexicalmente — humm rum rum ram ram — (14) e a ofegancia e o
alogamento da som “u” (20), os quais, além de imitarem a voz da gata,
mostram uma espécie de choro ocasionado pelo sofrimento por que ela
passou por saber cantar, o qual sera contado na cangao.

Ruy, o intérprete do cachorro, ¢ quem menos fala no didlogo e
quem menos produz itens preenchidos lexicalmente. Entretanto, recorre
fortemente a imitagdo de sons produzidos pelo cachorro. Essa baixa
producdo de itens lexicais pelo cachorro, contrariamente ao que ocorre
com o jumento, é perfeitamente explicavel pelo enquadre politico no
qual o cachorro representa os militares (um soldado leal que ndo se
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opoOe as ordens, obedece sempre, no entanto, apresenta descontenta-
mento com essa situacao). Mitucha, para imitar a voz da galinha, recorre
a uma estratégia diferente daquelas utilizadas pelos outros intérpretes.
Ela repete a primeira silaba da palavra “conjunto” (13), iniciada pelo
som /k/ para representar o cacarejar da galinha. Ao analisarmos o album
em um enquadre politico, a galinha ¢ a classe trabalhadora (operarios),
que ndo podia falhar na execu¢ao do seu servigo.

Historia de uma gata (Chico Buarque por Nara Leao, 1977)

A cangdo constitui uma espécie de continuacdo do didlogo que a
antecede. Nele, a gata demonstra interesse em formar um quarteto com
o trio de animais (jumento, cdo e galinha) que acabara de encontrar. Ao
ser questionada pela galinha se sabia cantar (“Nos vamos a cidade,
vamos fazer um con — conjunto. Vocé também sabe cantar?”’), ela de-
monstra ter vivido experiéncias negativas (“infelizmente”) por ter se
envolvido com essa pratica. A galinha e os outros animais insistem para
que ela conte melhor essa estoria. Tem-se assim a cang@o propriamente
dita — posterior ao dialogo —, cuja cenografia se constitui em uma nar-
rativa com enredo retrospectivo da sua vida até aquele momento. As
cenas se passam no passado e em duas topografias diferentes, o aparta-
mento ¢ a rua. Vejamos a letra:

22. Me alimentaram

23. Me acariciaram

24. Me aliciaram

25. Me acostumaram

26. O meu mundo era o apartamento
27. Detefon, almofada e trato

28. Todo dia filé-mignon

29. Ou mesmo um bom filé... de gato
30. Me diziam, todo momento

31. Fique em casa, ndo tome vento
32. Mas é duro ficar na sua

33. Quando a luz da lua
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34. Tantos gatos pela rua

35. Toda a noite vao cantando assim
36. Nos, gatos, ja nascemos pobres
37. Porém, ja nascemos livres

38. Senhor, senhora ou senhorio
39. Felino, ndo reconheceras

40. De manhai eu voltei pra casa
41. Fui barrada na portaria

42. Sem filé e sem almofada

43. Por causa da cantoria

44. Mas agora o meu dia a dia

45. E no meio da gataria

46. Pela rua virando lata

47. Eu sou mais eu, mais gata

48. Numa louca serenata

49. Que de noite sai cantando assim
50. Noés, gatos, ja nascemos pobres
51. Porém, ja nascemos livres

52. Senhor, senhora ou senhorio
55. Senhor, senhora ou senhorio
53. Felino, ndo reconheceras

Ha elementos musicais e textuais que marcam os diferentes mo-
mentos que compdem a narrativa: vida no apartamento, saida para a
rua, retorno ao apartamento e a decisdo de abandonar este espago para
permanecer naquele, mesmo com o 6nus de perder o conforto material,
mas com o bonus de ganhar a liberdade.

Quando ouvimos, em toda a cang¢do, a voz macia e pequena, ou
seja, com pouco volume e poténcia sonoros, de Nara Ledo, podemos
pensar que essa qualidade vocal, de algum modo, sugere caracteristicas
de um gato: pelo macio, movimentos harmoniosos, ageis ¢ passos su-
aves e silenciosos. Ouvimos, no inicio dos versos 22 a 31, que corres-
pondem ao primeiro momento da narrativa, no qual ocorre o “vergo-
nhoso processo de cooptagdo e perda de referenciais” sofrido pela gata
(SOUZA, 2002, p. 299), que Nara Ledo utiliza-se, para captar do inter-
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discurso a voz da gata, além das caracteristicas da sua qualidade vocal,
do alongamento do primeiro som /a/ em “aaalimentaram” (verso 22),
“aaacariciaram”, “aaaliciaram” (verso 23) e “aaacostumaram” (verso
25). Como todas essas palavras alongadas sdo antecedidas por “me”,
gera-se 0 som onomatopaico [miaw].

Elementos como apartamento e acesso a bens de consumo
(Detefon, almofada e trato / Todo dia filé-mignon) podem alinhar a gata
também com uma “classe média urbana” (SOUZA, 1992, p. 199).
Destacamos, na linha 29, a pausa ndo preenchida vocalmente entre
“filé” e “de gato”, que chama a atengdo para a expressdo brasileira “filé
de gato”, aplicada ao churrasco de beira de rua, a carne de procedéncia
duvidosa de modo geral. A expressdo costuma ser usada, a titulo de
brincadeira, para dizer que a carne do churrasco seria mesmo de gato.
Esse efeito ludico (comico) ¢ mantido na cangao, tendo-se em vista que
a enunciadora € uma gata e que estava abordando a “luxuosa” alimen-
tagdo que ela tinha, composta de filé-mignon, mas também desse outro
tipo de carne, que poderia ser da sua propria espécie. Outro sentido
possivel € que a pausa vocal quebra a expectativa do ouvinte, que espe-
raria que ela fosse mencionar outro tipo de filé¢, medalhdo, por exemplo,
e ndo esse tipo menos nobre.

Na linha 30, o verbo “dizer” e a pausa depois da palavra “mo-
mento” acentuam a agdo do dono de dar conselhos a gata enquanto ela
permanece no apartamento. Essas estratégias permitem que a voz dele
apareca de modo direto (linha 31). Os tipos de conselhos recebidos pela
gata podem, de acordo com Souza (2002, p. 99), também identifica-la
com a juventude. Podemos dizer, em consondncia com Maingueneau
(2001, p. 126), que essa seria uma cena validada, ou seja, “ja instalada
no universo do saber e de valores do publico”. Nesse sentido, ¢ de co-
nhecimento de uma grande maioria que jovens, principalmente aqueles
que sdo mantidos financeiramente pelos pais, tém suas saidas contro-
ladas por eles.

Se consideramos que, em “Os musicos de Bremen”, os animais
sao todos machos; que, na adaptacao para o disco italiano e para o bra-
sileiro, passou a haver duas fémeas, a galinha ¢ a gata; e, ainda, que a
propria giria “gata” ja era, na época, usada com o sentido de mulher
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muito bonita, atraente, sensual, ndo ¢ dificil alinharmos a gata da cancao
a uma mulher jovem, que era pobre (“Nos, gatos, ja nascemos pobres”)
antes de encontrar esse companheiro de quem ela depende financeira-
mente, o qual lhe proporciona todo o conforto material (apartamento,
detefon, almofada, filé-mignon), mas a submete, tolhendo sua liberdade
(“Fique em casa [...]”"). Toda essa parte, que vai do inicio da cangdo até
a linha 31, constitui a situagdo inicial da cenografia-narrativa, na qual a
situacdo estava ainda em equilibrio. A gata vivia conforme as regras do
dono, portanto esse trecho ¢ cantado de forma contida. “Do ponto de
vista material e afetivo, tinha uma vida desconhecida pelos outros [ani-
mais] [...]. Entretanto, a contrapartida desse bem-estar é a auséncia de
liberdade” (SOUZA, 2002, p. 99).

Segundo o autor, posta “em termos de rebeldia, essa auséncia [de
liberdade] € cantada num crescendo [...] até explodir no refrao”. A linha
32 mostra o inicio do conflito da cenografia-narrativa, que corresponde
ao conflito interior vivenciado pela gata (“mas ¢ duro ficar na sua”
entre se submeter, garantindo seu acesso aos bens aos quais estava acos-
tumada, mas com a perda da liberdade, e se rebelar (“sair da dela”),
perdendo os bens, mas ganhando a liberdade. Cabe observar aqui a uti-
lizagdo de mais girias, “é duro” e “ficar na tua”, para mostrar a dificul-
dade que era para a gata permanecer obediente, quando presencia “toda
a noite” outros de sua espécie exercendo sua liberdade, como pode ser
aferido nas linhas 33, 34 e 35.

Na linha 35, mais uma vez é empregado o recurso da pausa de-
pois da ultima palavra do verso para anunciar, em discurso direto, a
cantoria dos gatos, a qual ela ndo resistiu e aos quais se juntou, como
saberemos pelo relato da perda de privilégios que se inicia na linha 40.
As linhas 36 a 39, que constituem o refrio da cangdo e correspondem a
cantoria dos gatos dentro dela, sdo cantadas, exclusivamente, por um
coro de criangas, formado pelas filhas de Chico Buarque e de alguns
amigos deles, sem a interveng@o vocal de nenhum adulto a quem eles
precisem imitar. Nesse sentido, no que se refere a mobilizagdo de vozes
de criancas na MPB, parece haver um diadlogo entre intérpretes e
criangas, visto que ambos cantam partes diferentes da letra. Esse con-
flito interior, vivenciado pela gata, na linha 32, marca o inicio do se-
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gundo momento da narrativa, que vai durar até a linha 39, qual seja, a
saida da gata para a rua.

O intervalo entre as linhas 40 e 43 compde o climax, o terceiro
momento da narrativa, qual seja, o retorno da gata ao apartamento € o
relato da retirada das mordomias ("De manha eu voltei pra casa / Fui
barrada na portaria / Sem filé e sem almofada”) como punicdo por ter
desobedecido aos conselhos recebidos, principalmente, “ficar em casa”.
Aqui, ndo ¢ dificil estabelecer um paralelo representativo entre os gatos
que fazem cantoria pelas ruas, aos quais a gata, enunciadora da cangao,
se junta, e os artistas, principalmente da musica, que muitas vezes
exercem seus oficios também no periodo noturno. Isso ¢ reforcado
quando a enunciadora (gata) apresenta “a cantoria” como causa dessa
retirada de privilégios. Cabe notar o alongamento no “a” que finaliza a
palavra, como se para colocar no plano da expressao o sentido da pa-
lavra, ou seja, expressar a “cantoria” de modo cantado; basta comparar
com o modo “mais falado” como a palavra “portaria” ¢ cantada.

Nesse sentido, a cantoria pode representar o contedo das pro-
postas estéticas dos artistas, em razao das quais, muitos deles, inclusive
o proprio Chico, sofreram graves consequéncias (letras censuradas,
exilio etc.) naquele momento historico. Se interpretarmos a gata como
representante dos jovens, ou uma mulher submissa, observamos, nesse
verso, que, além da desobediéncia de sair de casa, o que ¢ dito e can-
tado, ou seja, a rebeldia, a busca da liberdade, seria motivo para a reti-
rada desses privilégios economicos por parte de seus opressores.

O trecho que compreende o intervalo entre as linhas 44 e 49
constitui o quarto momento da narrativa, o desfecho, no qual a gata in-
forma como esta a sua nova vida no momento em que ela encontra o trio
de animais. Esse tempo ¢ o da enunciagdo (“Mas agora o meu dia a
dia”). A topografia é a da rua (“E no meio da gataria / Pela rua virando
lata”). Aqui, é cantada e narrada a resolugdo do conflito que se iniciara
na linha 32. A gata abandona o apartamento com todas as suas comodi-
dades, o qual simboliza a repressdo, e vai para rua, que representa a li-
berdade. Tem-se assim toda uma reincorporagdo ¢ assung¢ao dos seus
referenciais de “gata”, os quais haviam sido perdidos quando ela habi-
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tava o apartamento: “Eu sou mais eu, mais gata”, “[...] meio da gataria”,
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“[...] virando lata”. Nesse sentido, ha um rompimento com a submissao
e um empoderamento da enunciadora (gata), marcada na expressao
“sou mais eu” e na repeticao do intensificador que acompanha o quali-
ficativo gata (“mais gata”).

Assim, como era de se esperar, esse trecho é cantado em um tom
mais alegre. Essa saida do apartamento para a rua, o fato de a gata se
juntar (“numa louca serenata”) a outros gatos e, posteriormente, a ou-
tros animais, ¢ bem significativa, porque nos remete a cena validada das
manifestagdes, quando uma categoria, classe com interesses comuns, se
junta para protestar, para reivindicar melhorias. Considerando o con-
texto social da época, podemos pensar também na mulher que deixa a
exclusividade da vida doméstica para adentrar o mercado de trabalho e,
ainda, na dissidéncia da bossa nova, que resultou na musica de protesto.
Nara Ledo, que participou desse movimento ativamente, também teria
saido do “apartamento” para as “ruas”.

Nas linhas finais (50 a 51), € cantado, novamente, duas vezes,
pelo coro de criangas, o refrdo da cangdo, que ja aparecera no intervalo
das linhas 36 a 39. No entanto, agora, a gata, por ter tomado posse da
sua identidade, ndo aparece apenas como visitante do coro dos gatos,
mas ¢ de fato um deles. Apos o término do refrdo cantado pelas criangas,
escutam-se uma espécie de fanfarra e os miados da gata, como se
fossem os gatos tocando e a gata cantando.

A cangdo ¢ tdo rica em significagdo em suas multiplas semioses
que ¢ dificil esgota-la, como atestam outras analises, dentre as quais
destacamos a de Souza (2002), que procura identificar as proposigoes
politicas, e a de Rufino (2008), que estuda as estratégias de persuasio
utilizadas pelo enunciador (autor ou compositor) para obter a adesdo do
seu publico (crianca). Além disso, poderia ser feita a analise do arranjo
instrumental, que também marca os diferentes momentos da “narra-
tiva”, embora ndo tenha sido o nosso objetivo aqui. Nosso intuito foi
perceber quais vozes eram trazidas do interdiscurso (intervocalidade
mostrada) para compor o investimento vocal da can¢ao, dentre as quais
destacamos a voz falada, a voz de criangas e a voz de animais, por meio
de recursos vocoverbais mobilizados pelos intérpretes, a fim de, futura-
mente, analisarmos se a forma como o intérprete gerencia tais vozes se
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constitui em uma marca do posicionamento MPB para criangas quando
comparado a outros posicionamentos.

Consideracoes finais

A partir desse primeiro passo da pesquisa, foi possivel perceber
que parece ser comum nas cancgdes brasileiras para criangas que apa-
recam em um mesmo fonograma a voz de um intérprete adulto e a de
uma ou mais criangas. No posicionamento MPB, julga-se que seja mais
frequente a alternancia de turno entre intérpretes adultos e criangas,
como vimos na can¢ao ora em analise, o que diferenciaria esse posicio-
namento da cangdo de massa para criancas, que nao foi possivel ana-
lisar aqui, mas parece conceber a crianga como uma simples repetidora,
porquanto ela s6 repete trechos ja cantados pelo intérprete adulto.

Os intérpretes adultos de cangdes para criangas parecem também
se identificar com uma forma de cantar mais falada, na qual os recursos
vocais empregados por eles constroem um tom mais coloquial, que os
distancia de emissdes vocais que investem mais na poténcia e na dra-
maticidade. Além disso, parece ser frequente os intérpretes adultos
usarem suas vozes para imitar sons produzidos por animais para de-
notar distintas fun¢des discursivas, dentre elas, especificar os diferentes
enunciadores da cangdo, como vimos aqui.
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CONSTRUCOES DISCURSIVAS DA FESTA
NOS POSICIONAMENTOS DO DISCURSO
LITEROMUSICAL BRASILEIRO PARA CRIANCAS3>

Lucas Rodrigues Memoria Avila3®
Maria das Dores Nogueira Mendes®”

o trabalhar cangdes para criangas sob critérios da analise do
discurso de linha francesa, existem diversas possibilidades de analise
nos variados temas constituintes do imaginario infantil, pois esse imagi-
nario ¢ composto de diversos temas globais. Nota-se que a presenga
dessa visao infantil pode alterar a forma como os conteudos sao perce-
bidos, pois sdo ressignificados ao se adentrar nesse ambiente discursivo,
através da ludicidade. Dentre a pluralidade apresentada, destaca-se a te-

35 Este capitulo & uma versao do artigo publicado anteriormente na revista Falange Mitida, no

ano de 2020, sob o titulo “Construcdes discursivas da festa nos posicionamentos cangao
de massa e pop rock para criangas”, com corregcoes e acréscimos. Disponivel em: https://
www.falangemiuda.com.br/index.php/refami/article/view/253. Acesso em: 12/03/2022
Graduado em Letras — Portugués, da Universidade Federal do Ceara. Integrante do
grupo de pesquisa Discurso, Cotidiano e Praticas Culturais (Discuta/UFC) e ex-bolsista
de iniciagao cientifica do projeto “Investimen