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RESUMO

A presente pesquisa propde a andlise da obra literomusical do compositor Elomar Figueira
Mello que acreditamos se constituir paratopicamente dentro do campo da musica brasileira. O
recorte temporal de nossa pesquisa abrange o periodo entre os anos de 1972 e 1983, referente
ao periodo em que foram gravados os albuns Das barrancas do rio Gavido (1972), Na
quadrada das dguas perdidas (1978) e Cartas catingueiras (1983). A opcao pelo estudo da
obra de Elomar surgiu, em principio, da constatacdao de que o compositor apresenta qualidades
singulares na mdusica brasileira: é autor de uma obra que contempla aspectos eruditos e
populares retomados em um estilo musical inovador, sem, contudo, se comprometer com uma
estética do novo. Ao contrdrio, € inovador por rebuscar o passado da histéria e da cultura do
sertdo, fazendo referéncias a elementos da heranga erudita galego-portuguesa medieval,
conservadas no cancioneiro popular nordestino e na literatura de cordel. O resultado € o
resgate da conexao entre a arte do trovador, do menestrel medieval e a do cantador sertanejo.
O referencial tedrico principal do presente trabalho € a Andlise do Discurso, especificamente
os estudos de Maingueneau (2001, 2006, 2008a, 2008b, 2010) na abordagem dos conceitos de
paratopia, embreagem paratopica, interdiscurso € campo discursivo os quais relacionamos
com as defini¢cdes de posicionamento, género, interlingua e cenografia. Utilizamos ainda,
como referencial tedrico, os estudos de Costa (2004, 2005a, 2005b, 2007, 2012), sobre o
discurso literomusical brasileiro. O objetivo principal deste trabalho é verificar como a
paratopia, observada no c6digo de linguagem e no investimento cenografico das canc¢des de
Elomar, é um fator constitutivo do discurso literomusical do compositor, legitimando seu
posicionamento na Musica Brasileira. Através da observagcdo da embreagem paratdpica, no
plano verbal das cang¢des, podemos identificar os elementos que conferem a paratopia do

compositor, implantados na cenografia e no cédigo de linguagem das can¢des analisadas.

Palavras-chave: Paratopia. Discurso literomusical brasileiro. Elomar Figueira Mello.



ABSTRACT

The present research approaches the literomusical pieces of the composer Elomar Figueira
Mello, which we believe the constitute paratopically within the Brazilian music. The temporal
range of our research is from 1972 to 1983, in which were produced the albums Das
barrancas do rio Gavido (1972), Na quadrada das dguas perdidas (1978) e Cartas
catingueiras (1983) . The motivation for studying the pieces of Figueira Mello comes from the
fact that the composer reunites several important aspects within the Brazilian musical
discourse: the pieces, although not losing touch with the contemporary esthetic, bring together
both classical and popular expressions in such an innovative way that makes the compositions
unique. The originality comes from the rummaging the history of the sertdo, making
references to the medieval galego-portuguese classical heritage, present in the Northeastern
music and cordel literature. As result of the composer positioning, he retrieves the connection
among the galician-portuguese troubadour poetry, the medieval artists and the singers of the
sertdo. The main theoretical tool used is the discourse analysis, specifically the line proposed
by Maingueneau (2001, 2006, 2008a, 2008b, 2010), whose theory is used to approach
concepts such as inter-discourse, discursive field, which sums up the definitions of
positioning, genre, inter-language and scenography. In addition to the theory of Dominique
Maingueneau, the works of Costa (2004, 2005a, 2005b, 2007, 2012) are also used within the
Brazilian literomusical context. The objective of this work is to verify how paratopia is a
constituent fact in the literolmusical discourse of the composer, by studying the paratopic
shifting in his language code and in the proposed scenarios — aspects that mark his position
the Brazilian music. By observing the paratopic shifts, in the verbal aspects of the songs, we
can identify strong elements which endorse the paratopy of the composer, mainly

implemented in the cenography and in the language code of the pieces which we analyzed.

Key-words: Paratopia. Literomusical Brazilian discourse. Elomar Figueira Mello.
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1 INTRODUCAO

Em nossa pesquisa, analisamos a obra literomusical do compositor Elomar
Figueira Mello, utilizando como base a no¢do de paratopia, desenvolvida por Maingueneau
(2001, 2006), nos estudos da Andlise do Discurso. Acreditamos que o discurso de Elomar se

constitua paratopicamente a partir de um posicionamento no campo da musica brasileira.

O referencial teérico principal de nosso trabalho é a Andlise do Discurso,
especificamente as contribuicdes do pesquisador francés Dominique Maingueneau, na
abordagem dos conceitos de interdiscurso e campo discursivo, que agregam as defini¢des de
posicionamento, género, interlingua e cenografia. O conceito de paratopia é apresentado pelo
pesquisador (MAINGUENEAU, 2001, 2006) na relacdo com o campo da literatura, em que a

paratopia € apreendida na prépria atividade de criagdo e na enunciagao.

O pesquisador francés descreve alguns tipos de paratopia, observados a partir do
que denomina “embreagem paratopica”, da qual participam elementos (embreantes) presentes
tanto no universo representado pela obra, quanto na condi¢do do autor em relacdo ao campo

discursivo e a sociedade da qual participa.

No discurso da literatura na Franca entre os séculos XVI e XX, Maingueneau
(2001, 2006) observa que o contetido de uma obra literdria estd diretamente relacionado as
condi¢des de enunciacdo dessa obra. A discussdo € voltada para as abordagens imediatas do
texto, que tém, como procedimentos, priorizar os meios de inser¢cdo do escritor no campo
literario; observar a interligacdo dos géneros, das correntes literdrias, dos tracados biograficos
dos autores com o campo literario; considerar os suportes da obra e a situagdo de enunciacgao,
ou seja, a “cenografia” que a obra constroi e, por fim, chegar ao contetido dessa obra. A partir
dessas abordagens, € possivel observar a gestdo do contexto — meio que estabelece a obra e,

ao mesmo tempo, € estabelecido por ela — pelo préprio texto.

Dessa forma, um dos fatores de maior relevo no estudo da obra é o pertencimento
do autor ao campo discursivo e a sociedade em que se encontra. Para Maingueneau (2001,
20006), tal pertinéncia se faz problematica, uma vez que a inscricdo do campo literario no
ambito social ocorre de maneira conflituosa. Ao mesmo tempo em que esse campo discursivo
participa da sociedade, a prépria enunciagdo dos discursos literdrios desestabiliza a ideia que

comumente se tem de lugar, com fronteiras bem delimitadas.
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Nao € possivel pensar em escritores de literatura como funciondrios assalariados
que mantém uma producdo literdria constante; esses produtos ndo seriam obras genuinas,
pois, para se criar uma obra literdria, ¢ preciso que o autor infrinja certas “regras” e
transcenda o que se espera dele. A instituicdo literdria tem de fato um lugar na sociedade,
contudo ndo se pode assinalar um territério para ela, e, consequentemente, para os Seus

enunciadores.

O pertencimento do enunciador ao campo literdrio €, na verdade, uma constante
negociagdo entre um lugar e um ndo-lugar. A instabilidade entre localizacio e deslocalizacdo,
que determina a condi¢do do autor de obra literdria, € denominada por Maingueneau (2001,

2006) de paratopia, do grego -para (ao lado de) e -topos (lugar).

Nessa perspectiva, um autor de literatura imerge em uma paratopia na medida em
que se distancia do seu meio social, a fim de que possa representi-lo na enunciacdo. E assim
que uma obra literdria deve ser produzida. E é a prépria enunciacdo, através da obra, que

garante a insercao de seu autor no campo discursivo.

Maingueneau (2006, 2008a, 2008c, 2010) associa a paratopia aos discursos
chamados “constituintes”, tais como o discurso cientifico, o discurso religioso, o discurso

filosofico e o discurso literario.

Os discursos constituintes, segundo o pesquisador franc€s, ttm um conjunto de
particularidades que o configuram como tal; eles definem, para si e para a sociedade, um
archéion, isto é, um grupo de enunciadores consagrados; tém cardter autoconstituinte, ou seja,
estabelecem, através de sua propria enunciacdo, sua legitimidade frente aos demais discursos;
tém, ainda, cariter heteroconstituinte, pois pretendem dar sentido as agdes da sociedade e
predominar sobre os outros discursos, inclusive os constituintes; afirmam-se ligados a uma

Fonte legitimante, como a Verdade, Deus etc.

Esses discursos ndo t€ém uma localizacdo precisa no espaco social e seu status
varia de acordo com o contexto histdrico e com as sociedades. Um exemplo disso € o discurso
literdrio, do qual falamos anteriormente, que, de acordo com Maingueneau (2001, 2006), teve
sua época durea na Franca no periodo entre os séculos XVI e XX, momento histérico em que
a literatura estava associada a “Sabedoria” e a “Verdade”. No contexto atual francés, segundo
o pesquisador, apesar de ainda existir um campo literdrio ativo, a literatura, contida pelas

midias audiovisuais, vem perdendo a capacidade de gerar acontecimentos na sociedade.
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Além dos trabalhos de Dominique Maingueneau, também utilizamos como
referencial teérico em nossa pesquisa os estudos de Costa (2012), sobre o discurso

literomusical brasileiro.

O caso do discurso da misica popular, no Brasil, é semelhante ao do discurso
literario. Costa (2003, 2004, 2007, 2012) apresenta vasta pesquisa acerca da producao
discursiva da musica popular brasileira, o discurso literomusical, que tem a cangdo por

principal género de veiculacao.

Costa (2003) aborda a questdo da musica popular no ensino do portugués como
lingua materna no Brasil, observando como o discurso pedagdgico, em relacdo ao ensino da
lingua portuguesa, se utiliza da can¢do e qual o lugar que esta ocupa no contexto de categorias

no ambito do discurso cientifico.

Em trabalho posterior, Costa (2004) aborda a relacao paratépica do enunciador de
discurso literomusical com o campo discursivo e com a propria sociedade. Em trabalho acerca
do posicionamento do compositor Chico Buarque de Hollanda no campo da miusica popular
do Brasil, o pesquisador observa, a partir dos estudos de Dominique Maingueneau sobre o
conceito de paratopia, que a prdtica literomusical brasileira, tal como a pratica literéria, €
paratépica. Devido ao cardter intersomidtico do discurso literomusical — que associa a
linguagem musical, a linguagem oral e a linguagem escrita — a cang¢do transita entre a pratica
literdria e a pratica da mdusica, revelando uma propriedade subparatopica. Conforme o
pesquisador, essa condi¢do ocorre pelo fato de a can¢do, por sua interface escrita, ser atraida
pela literatura, que, ao mesmo tempo a repele, devido a dimensdo ndo-escrita. Nessa
perspectiva, o discurso literdrio é propenso a acolher o discurso literomusical, todavia, coloca-

o nos limites do seu dominio.

Ja em Costa (2007) € proposta uma reflexdo a respeito da pesquisa sobre a cancao
a partir de uma concep¢ao polifénica da relagdo sujeito-objeto nas ciéncias humanas. O
pesquisador observa que hd a necessidade da constru¢do de um dispositivo tedrico-analitico
para a pesquisa discursiva sobre a cancdo e que, diante desse fato, existem varias propostas,
uma das quais € a aplicacdo da Andlise do Discurso, conforme a orientagcdo de Dominique

Maingueneau.

Em trabalho que decorreu da pesquisa de doutorado, Costa (2012), norteado pela

relagcdo da cancdo com a poesia literdria, levanta a hipétese de que o discurso literomusical, no



15

contexto socio-histérico de nosso pais, pode ser caracterizado como um discurso de estatuto
constituinte, uma vez que, nas cangdes hd marcas de heterogeneidade mostrada (agcdes
intertextuais meta e interdiscursivas), capazes de configurar um cardter constituinte para esse
discurso. Tais acdes ainda preenchem os requisitos necessarios (estabelecer um archéion, ser
auto e heteroconstituinte e fazer remissdo a outros discursos constituintes para se legitimar)

para que o discurso literomusical exerca a funcdo constituinte.

Uma série de critérios que estabelecem posicionamentos discursivos no campo
literomusical brasileiro sdo descritos por Costa (2012), com a finalidade de delinear um perfil

para esses posicionamentos. Tais critérios estdo organizados da seguinte forma:

a) movimentos estético-ideoldgicos, do qual fazem parte a Bossa Nova, a Can¢ao
de Protesto, o Tropicalismo;

b) agrupamentos de cardter regional, como os mineiros, os cearenses, os baianos;

c) agrupamentos em torno de temdticas, em que estdo contidos os catingueiros, os
romanticos;

d) agrupamentos em torno do género musical, como 0s sambistas, os forrozeiros;

e) agrupamentos em torno de valores relativos a tradi¢do, no qual se enquadram a

cangdo pop € a MPB.

Em nossa pesquisa, especial atencdo é dada ao critério c), que corresponde ao
agrupamento em torno de temadticas, precisamente ao agrupamento dos compositores
catingueiros, que, de acordo com Costa (2012), tem Elomar Figueira Mello, como o seu maior

representante.

Costa (2012) inclui no agrupamento dos catingueiros os compositores e
intérpretes que direcionam suas cancdes para temas que tratam dos aspectos topogréficos e
sociais da regido Nordeste, mesmo que ndo se limitem a tal. Dentre esses compositores, o
nome de Elomar Figueira Mello, ou somente Elomar, como € conhecido no meio musical,
destaca-se por servir de referéncia para o posicionamento de varios compositores e intérpretes
como Xangai, Vital Farias, Dércio Marques, Carlos Pita, Fabio Paes, Geraldo Azevedo, Roze,

e também acrescentamos os nomes de Juraildes da Cruz e de Chico Aafa.

Dessa forma, partimos das consideragdes apresentadas por Costa (2012), acerca
do posicionamento que aborda a temadtica catingueira, para o estudo do discurso literomusical

de Elomar Figueira Mello, que enuncia, através de sua obra, o sertdo e seu povo.
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O sertdo € tema que, hd muito tempo, ocupa lugar de destaque nas producdes dos
campos discursivos artisticos do Brasil. Na literatura, a ideia de sertdo como um espaco assaz
intricado e exposto como zona apartada da estrutura comum da civilizagdo e propenso a
modos de vida peculiares, comecgou a ser amplamente divulgada na metade do século XIX e

inicio do século XX, pela Literatura de Cordel e pela obra euclidiana, respectivamente.

Na década de 1930, a matéria sertaneja ganhou forca com os romances que
retrataram as vicissitudes do camponés nordestino frente a implacabilidade do clima, a
disposi¢do geogréfica remota e ao contexto politico oligarquico da época. Destacaram-se
nesse periodo as obras de Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos, José Lins do Rego e Jorge

Amado.

Nos anos seguintes, nas obras dos autores Jodo Cabral de Melo Neto (Morte e
vida severina, 1955), Ariano Suassuna (O auto da compadecida, 1955) e Guimardes Rosa
(Grande sertdo: veredas, 1956), persistia a imagem do sertdo como lugar desprovido de lei e
de ordem, palco de eventos tragicos, marcados pelo flagelo, pela violéncia, pelo banditismo e
pelo misticismo religioso. Contudo, a partir dessas obras, o conceito de sertdo transcendeu o
local e, sem liga¢cdes diretas com um tempo ou com um espaco restritos, adquiriu um carater

universal.

A imagem do sertdo caracterizada na literatura passou a ser cultuada por cineastas,
artistas plasticos, compositores e por autores dos mais diversos campos. Todos esses criadores

contribuiram para formar no imagindrio social a ideia de sertdo que conhecemos hoje.

No campo audiovisual, o sertdo foi retratado em produgdes como O cangaceiro
(1953), do cineasta Lima Barreto; o filme de Nelson Pereira dos Santos, Vidas secas (1963),
que foi baseado no livro homdnimo de Graciliano Ramos; o aclamado Deus e o Diabo na

terra do sol (1964), longa metragem de Glauber Rocha, para citar os mais iconicos.

Nas artes plasticas, Candido Portinari, através da pintura, expds na série Os
Retirantes (1944) o infortunio dos sertanejos desprovidos, flagelados pelas secas. A partir da
década de 1950 até os anos de 1990, ganharam relevo no cendrio artistico nacional as obras de
Aldemir Martins e sua série de cangaceiros; as xilogravuras de Gilvan Samico; os desenhos e
animacgodes de Chico Liberato, que abordam a figura do vaqueiro; as obras de Juraci Dérea,

principalmente aquelas inspiradas nas xilogravuras dos cordéis.
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De grande importancia em nosso contexto, o campo literomusical levou a musica
do sertdo para o cendrio nacional, nos anos de 1940 e 1950, através da reproducdo das
cangdes no radio e das apresentagdes por todo o Brasil do musico, compositor e intérprete
Luiz Gonzaga, que, em parceria com Humberto Teixeira, criaram obras que marcaram
geracdes. No mesmo periodo, Jackson do Pandeiro compds can¢des emblematicas com ritmos

tradicionais nordestinos.

Na década de 1960, o compositor Jodo do Vale apresentou o sertdo através de
cangdes que foram gravadas por nomes consagrados da musica brasileira. J4 na década de
1970, o motivo sertanejo foi abordado sob o viés de uma estilistica que incorporou elementos
do temério medieval, com destaque para os armorialistas Antonio Madureira e Antonio

Nébrega e para o cantador' Elomar Figueira Mello, que é objeto de nossa pesquisa.

A opcao pelo estudo da obra de Elomar surgiu, em principio, da constatacdo de
que esse compositor apresenta qualidades peculiares no campo discursivo da mdsica
brasileira: é autor de uma obra que contempla aspectos eruditos e populares retomados em seu
estilo musical inovador, sem, contudo, se comprometer com uma estética do novo. E inovador
por rebuscar o passado histérico-cultural do sertdo, fazendo referéncias a elementos da
heranga erudita galego-portuguesa medieval, conservadas no cancioneiro popular nordestino e
na literatura de cordel. O resultado € o resgate da conexdo entre a arte do trovador, do
menestrel medieval e a do cantador sertanejo.

Outro fato que motivou a escolha de nosso objeto refere-se a caréncia de estudos
acerca da obra elomariana na drea da linguistica, especificamente sob o viés dos estudos do
discurso, uma vez que, dentre os trabalhos disponiveis, parte considerdvel estd concentrada
nas areas dos estudos literarios, da Antropologia, das Artes Cénicas e da Musica.

O objetivo principal de nossa pesquisa consiste em verificar como a paratopia,
apreendida através da embreagem paratopica, no codigo de linguagem e no investimento
cenografico das cancOes de Elomar, é um fator constitutivo do discurso literomusical do
compositor, que reflete e, a0 mesmo tempo, garante a demarcacdo de seu posicionamento no

campo da Mdsica Brasileira.

'o pesquisador Eduardo Bastos cunha o termo “Nova Cantoria”, movimento musical que “reincide estilos
poético-musicais proprios dos cantadores nordestinos — galope a beira mar, mourdo, parcela, ligeira — com outros
estilos: gesta, cantiga, cantochdo, renascenga.” (BASTOS, 2006, p. 136), do qual fazem parte Elomar, Dércio
Marques e Xangai, os “novos cantadores”.
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Dessa forma, interessa-nos a investigacdo da embreagem paratdpica nas cangdes

de Elomar, através do seu plano verbal — os textos das cangdes.

A fim de alcancar nosso objetivo, partimos, inicialmente, da seguinte questio: de
que forma a paratopia se manifesta na constitui¢do do discurso literomusical — as can¢des — de
Elomar, como uma maneira de legitimar o posicionamento do compositor no campo da

musica brasileira?

A partir da questdo principal, elaboramos ainda algumas questdes especificas
acerca da constitui¢do paratépica do discurso elomariano. Sdo elas: 1) Como se dé a atuacdo
dos embreantes paratopicos no investimento linguistico das composi¢des de Elomar? 2) De
que maneira tais embreantes sdo verificados no investimento cenogrifico dos textos das
cancOes? 3) Em que medida a paratopia discursiva de Elomar valida o seu posicionamento no

discurso literomusical brasileiro?

Supomos, para as questdes levantadas, que os embreantes paratopicos sao
observados no cédigo de linguagem e na cenografia dos textos das can¢des de Elomar. A
embreagem paratOpica contribui para a legitimacdo do posicionamento discursivo do
compositor, caracterizado, principalmente, pela retomada de valores ligados a tradi¢cdo
cultural nordestina e pela aversdo a invasdo tecnoldgica e ao estabelecimento da cultura

estrangeira, sobretudo da norte-americana, sobre a cultura sertaneja.

De acordo com Maingueneau (2001, 2006), os embreantes paratopicos
linguisticos se referem a lingua (cédigo de linguagem) investida pelo autor em determinada
obra, que pode conter tragos de plurilinguismo interior (variacao linguistica, uso de dialetos
etc.) e/ou de plurilinguismo exterior (inser¢do de linguas estrangeiras, linguas remotas etc.).
Os embreantes linguisticos sdo observados no investimento linguistico das composi¢des de
Elomar através do cédigo de linguagem utilizado nos textos das canc¢des, com a referéncia de
plurilinguismo interior. O compositor recorre ao plurilinguismo na representacdo da variante
linguistica utilizada no interior da regido Nordeste, provavelmente em épocas passadas, assim
como no o uso do portugués culto, rebuscado, com escolha de construcdes carregadas de

arcaismos.

No investimento cenografico, que concerne a cenografia e no qual estd contido o
inestimento ético, a embreagem paratopica € observada na relagdo da constituicdo ética dos

enunciadores com o espago € o tempo determinados na cenografia. Sdo observados
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embreantes paratépicos espaciais e temporais (MAINGUENEAU, 2001, 2006), na ocorréncia
de enunciadores e topografias tipicos do sertdo nordestino, como o lavrador, o vaqueiro, o
retirante, o cantador, o cigano, o peregrino, dentre outros. Todavia, tais enunciadores
vivenciam um tempo cronoldgico pretérito, em um espaco idealizado. Esse espaco compde o
investimento cenografico dos textos de Elomar e traz ainda referéncias a tradi¢do medieval

ibérica, como os reinos, a cavalaria, os menestréis, os trovadores, as gestas etc.

O posicionamento discursivo de Elomar, no campo literomusical brasileiro, é
caracterizado pelo enaltecimento dos valores ligados a tradi¢do sertaneja — cujas raizes
provém da heranca ibérica, trazida pelos colonizadores e que se conservou ao longo do tempo
no interior nordestino — em oposi¢do aos valores da modernidade, cultuados nas grandes
metrépoles e, até mesmo, nas cidades do campo da época atual. Esse posicionamento é
determinado na prépria enunciagdo, que lanca mao de elementos alusivos ao sertdo de outrora
e que remetem a uma paratopia criadora (MAINGUENAU, 2001, 2006), observada no uso da
lingua nos textos das cancdes (em sua grande maioria cantadas em dialeto “sertanéz”); na
cenografia (referéncia a épocas e lugares passados ou imagindrios onde vivem personagens
paratdpicos) e na preferéncia por certos gé€neros musicais (inceléncia, puluxia, amarragao,

chula, cantiga, cantorias etc.).

Dessa forma, Elomar representa, em suas composi¢des, a sua propria situacao
paratopica, pois € sertanejo, intelectual e artista, enunciador de um sertdo de antanho, imerso
em um contexto social que valoriza a modernidade e o estrangeirismo em detrimento dos

valores tradicionais e culturais.

A cenografia sertaneja apresentada por Elomar é configurada ndo somente pela
relacdo do homem com a topografia, mas também pela representacdo das interacdes do
individuo com a sociedade, a cultura e a histdria. Dessa forma, o compositor, que vivencia o
contexto sertanejo, transfere suas proprias experiéncias para a enunciacdo €, em um

movimento ciclico, essa enunciacdo participa e interfere no modo de vida do artista.

Assim, contemplamos também aspectos do que Maingueneau (2001, 2006)
descreve como bio/grafia, no sentido da vida (bio) que influencia a obra (grafia) que, por sua
vez, influencia a vida, pois cremos que nao seria possivel analisar separadamente as cancdes
sem levar em consideragdo a situacdo de producdo, uma vez que Elomar vivencia o sertdo, é

um sertanejo de fato e representa seu mundo através da paratopia criadora.



20

Apesar de ser um compositor aclamado pelos apreciadores e estudiosos da musica
e da cultura brasileira, e, de ja existir um olhar académico voltado para sua obra, Elomar é
caracterizado pelo afastamento da urbe e de seus valores, como a absorcdo de culturas
estrangeiras em detrimento da cultura local, o avanco da tecnologia, que gera a perda da
“pureza” dos habitantes do campo, impregnados dos simbolos impostos pela midia
manipuladora. Por isso, o compositor mantém um afastamento quase total da vida urbana, da
midia e da imprensa, vivendo longe da cidade, em uma fazenda no sertdo da Bahia, onde cria
carneiros € bodes e compde sua obra, na qual conserva as praticas culturais e histérias do

imagindrio sertanejo, recriadas na enunciacao.

Elomar utiliza, na maioria das canc¢Oes, um codigo de linguagem que faz
referéncia a variedade linguistica do interior nordestino e também ao portugués arcaico, que
denomina de “linguagem dialetal sertaneza”. De acordo com Guerreiro (2007), o compositor
utiliza o termo sertanéz(a) no lugar da palavra sertanejo(a) para diferenciar sua obra da
producdo musical nomeada pela midia como “musica sertaneja”, destinada ao consumo da

grande massa.

Uma questao relevante na producdo de Elomar € a interrelacdo de referéncias da
musica erudita, da musica ibérica e de géneros musicais tipicos da cultura nordestina, como
reflexo de sua experiéncia de vida. Nascido no interior da Bahia, de onde nunca se afastou por
completo, vivenciou — e ainda vivencia — O universo sertanejo, entretanto também
experienciou a vida urbana, no periodo escolar e académico, em que teve acesso a erudi¢do,
pela leitura dos classicos da literatura e da filosofia, além dos estudos no campo da

Arquitetura e da Musica.

Apresentamos, dessa forma, o nosso objeto de estudo, que € o discurso
literomusical de Elomar, enunciado através das cangdes’. Os métodos de analise utilizados
em nossa pesquisa visam analisar os efeitos de sentido das can¢des de Elomar no quadro da
musica brasileira, assim como sua situacdo de enunciacdo. Os conceitos de paratopia,
posicionamento, interlingua, cenografia e ethos desenvolvidos por Maingueneau (2001, 2006,
2008a, 2008b, 2010) sdo destacados para analisar os enunciados das cangdes selecionadas no

corpus de nosso trabalho.

2 x7- . .. . L, - C L.

Visto que diversas pecas musicais contidas nos dlbuns de Elomar sdo partes de suas composi¢des operisticas,
para fins analiticos, consideramos como cangdes as pegas selecionadas em nosso corpus, por estarem dispostas
nos dlbuns selecionados como fonogramas independentes.
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Em decorréncia do objetivo geral e da teoria de base adotada, nossa pesquisa se
caracteriza como exploratéria analitica e interpretativa, na exploaracdo de um corpus
selecionado e na observagao e estudo do conceito de paratopia discursiva na constituicao do
discurso literomusical do compositor Elomar. Concluida a andlise, atribuimos significados
mais amplos aos resultados, identificando como a paratopia legitima o posicionamento
discursivo do compositor, caracterizado pelo enaltecimento dos valores sertanejos,

considerados puros em oposi¢cao aos valores superficiais e impuros da urbe.

Com o objetivo de alcancar o propdsito central de nossa pesquisa, partimos, em
principio, de uma revisdo dos trabalhos de Maingueneau (1997, 2001, 2006, 2008a, 2008b,
2010) acerca do enfoque interdiscursivo, com a extensdo do conceito de formacdo discursiva
para pratica discursiva; dos conceitos de posicionamento, género e investimento, com especial
atencdo para os investimentos linguistico e cenografico e para o conceito de ethos; do
conceito de paratopia, através do desenvolvimento das descricdes de paratopia do enunciador
de discurso constituinte e paratopia criadora, as quais estd ligado o processo de embreagem

paratopica.

Em relacdo ao discurso literomusical brasileiro, realizamos uma revisdo dos
estudos de Costa (2004, 2012), no que concerne a pratica liteomusical no Brasil, a
organizacdo dos critérios que definem os posicionamentos dos enunciadores, da paratopia

desse discurso e de sua pretensao constituinte.

A fim de enriquecermos nossas andlises, consultamos ainda estudos acerca da
obra de Elomar, como os trabalhos de Ferreira (1983, 1991, 2002, 2012), Mello (2002),
Schouten (2005), Bonazza (2006), Bastos (2006), Simdes (2006) Guerreiro (2007), Cunha
(2008), Martins (2009) e Ribeiro (2011).

Desde que despontou na década de 1970, com o dlbum Das barrancas do rio
Gavido (1972), que traz na contracapa um texto de apresenta(;ﬁo3 escrito pelo poeta e

compositor Vinicius de Moraes, Elomar tem sido objeto de variados estudos no meio

3 Transcrevemos partes do texto de Vinicius de Moraes, publicado no encarte do dlbum de Elomar, Das
barrancas do Rio Gavido (1972): “Pois assim ¢ Elomar Figueira de Melo [Mello]: um principe da caatinga, que
o mantém desidratado como um couro bem curtido, em seus 34 anos de vida e muitos séculos de cultura musical,
nisso que suas composi¢des sdo uma sabia mistura do romanceiro medieval, tal como era praticado pelos reis-
cavalheiros e menestréis errantes e que culminou na época de Elizabeth, da Inglaterra; e do cancioneiro do
Nordeste, com suas toadas em tercas plangentes e suas cangdes de cordel, que trazem logo a mente os brancos e
planos caminhos desolados do sertdo, no fim extremo dos quais reponta de repente um cego cantador com 0s
olhos comidos de glaucoma e guiado por um menino — anjo, a cantar facanhas de antigos cangaceiros ou
‘causos’ escabrosos de paixdes expurias sob o sol assassino do agreste.” (MORAES, 1972).
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académico. Sdo trabalhos que se concentram na drea da Literatura, da Linguistica, da Musica,
da Antropologia, dentre outras. Alguns deles se tornaram obras de referéncia para pesquisas
que tém como objeto as producdes do compositor baiano, como os textos da medievalista
Jerusa Pires Ferreira, os estudos de Simone Guerreiro e os de Darcilia Simdes, para citar os

mais referidos.

Faremos, a seguir, uma breve descricdo dos trabalhos que consideramos

relevantes para nossa pesquisa.

Os estudos de Ferreira (1983, 1991, 2002, 2012) acerca das composi¢des de
Elomar, destacam-se por terem sido precurssores na abordagem dos aspectos da obra do

compositor, constando como referéncia na maioria dos trabalhos académicos publicados.

Dentre as principais contribuicdes da pesquisadora no estudo da obra de Elomar,
estdo os glossarios e textos explicativos contidos no encarte do dlbum Cartas Catingueiras
(1983), que auxiliam na compreensdo da temética trabalhada e no vocabuldrio utilizado nos
textos das cancdes. Além dos textos do encarte, Ferreira (1991, 2002, 2012) publicou ainda
outros trabalhos, nos quais analisa os aspectos da tradicdo galego-portuguesa conservados nas

pecas musicais do compositor, sob o viés da pesquisa medievalista.

O trabalho de Mello (2002), na 4rea da Musica, apresenta uma abordagem
fraseoldgica musical da pega “Danca do Ferrdo”, inserida na opera O Retirante. Para nosso
trabalho, nos interessou o capitulo em que o pesquisador apresenta, de forma breve, as
caracteristicas gerais da obra de Elomar. Mello (2002) indica a ambiguidade das composicoes,
em que hd referéncias ao erudito (nas correlagdes entre o estilo trovadoresco do compositor e
os troubadour da Franca do século XI e principalmente, na heranca da musica medieval
galego-portuguesa) e ao popular (nas insercdes de estruturas estilizadas do contexto folcldrico
da regido Nordeste). O pesquisador apresenta ainda uma listagem da producdo musical de
Elomar, na qual divide a obra elomariana em: Miisica culta (incluindo 11 antifonas, que sdao
composi¢des sacras dedicadas a Deus; 4 galopes estradeiros, pecas sinfonicas que fazem
alusdo as viagens de tropas e tropeiros pelo interior; 2 concertos e 13 pecas para violao solo);
Cancioneiro (incluindo 80 cancdes em sua maioria gravadas) e Operas (Bespas Esponsais
Sertanas, A Carta, A Casa de Bonecas, Faviela, O Pedo Mansador, Os Poetas sdo Loucos
(mas conversam com Deus), Auto da Catingueira, De Nossa Vidas Vaporoas: “ensaios” e O

Retirante).
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O trabalho de Schouten (2005), na drea da Antropologia, busca apresentar uma
etnografia para a musica de Elomar utilizando o conceito de limen, isto €, o estdgio de
transicdo a que um nedfito € submetido para que possa adquirir um novo sfatus em
determinada organizacdo social. O objetivo do trabalho é entender como os ouvintes das
grandes metropoles recebem a obra de Elomar. O resultado dessa recep¢do é exatamente a
experiéncia da liminaridade. Desse trabalho, importam para o nosso estudo as questdes
levantadas sobre a configuracdo da obra de Elomar numa dialética da proximidade e da
distancia, concebendo, assim, o que o compositor chama de Sertdo Profundo, lugar
imagindrio situado numa dobra do temp04, que traz elementos do sertdo real e de um sertdo
reconfigurado, idealizado. Partindo dessa questdo, o pesquisador descreve duas fases para a
obra de Elomar: na primeira, estdo concentradas as cancdes e na segunda, as composi¢oes
operisticas (Operas, sinfonias e antifonas). Nas duas fases hd a experiéncia da liminaridade,
isto €, a tentativa do compositor, através das personagens, cendrios e termos utilizados nas
composi¢des, de fazer com que o ouvinte experiencie o Sertao Profundo.

Para nossa pesquisa, o trabalho de Schouten (2005) se apresenta importante, uma
vez que opera com a denominacdo Sertdo Profundo, cuja liminaridade, no sentido de um
estado entre estados, é expandida para a configuracido do préprio compositor e de sua obra, o
que possibilita a correlacio entre o conceito de liminaridade, das ciéncias antropolégicas com
o conceito de paratopia, da Anélise do Discurso.

Schouten (2005) ainda dispde, em seu trabalho, um glossario reunido da obra
elomariana, no qual apresenta a significacdo de palavras, expressdes, termos musicais, termos
relativos aos animais e topdnimos, além da discografia completa do compositor.

Outro trabalho que nos interessou foi o de Bastos (2006), que pesquisa a inser¢ao
do movimento artistico que denomina Nova Cantoria — do qual fazem parte os compositores
Elomar, Dércio Marques e Xangai — no cendrio cultural brasileiro. Tal denominag¢do provém
de outro movimento poético musical, a Cantoria Nordestina, no qual a figura central é a do
poeta cantador e se caracteriza pela hibridizacdo das tradi¢cdes galego-portuguesas e das
tradicoes drabes’. Dessa forma, o pesquisador apresenta duas perspectivas para 0 movimento
da Cantoria Nordestina, uma, que abrange a gama dos cantadores que se apresentam da

maneira tradicional, nas feiras, nos encontros etc.; outra, em que participam os compositores

* Schouten (2005) explica o conceito de dobra do tempo, baseado em depoimentos de Elomar: “tal formulagio
com base na fisica quéntica e na teoria dos mundos paralelos parece ser uma tentativa ‘erudita’ de um conceito
nativo, a hora inselente [...] momento que irrompe no meio da noite, quando tudo péra, dando espago aos seres
sobrenaturais.” (SCHOUTEN, 2005, p. 29-30).

> Bastos (2006) afirma que a vertente de influéncia drabe ou semita parte da hipétese da pesquisadora Elba Braga
Ramalho.
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novos cantadores, cujos projetos se embasam em modos artisticos, musicais e poéticos
distintos.

Bastos (2006) parte de conceitos tedricos das Artes Cénicas, da Etnografia e da
Sociologia Cultural, utilizando os campos da andlise dos espetdculos, da performance, dos
procedimentos de subjetivacdo particulares de cultura, hibridizacdo e etnocenologia para
analisar o que denomina de conjunto poético musical dos novos cantadores, imprimindo uma
determinada personalidade para a cada um dos artistas que participam do movimento.O perfil
artistico e performdtico dos trés compositores — Elomar, Dércio Marques e Xangai — ¢
descrito, sobretudo entre os anos de 1973 a 1984, periodo de maior producao dos integrantes
do movimento. Ao final do trabalho, Bastos (2006) apresenta uma breve anélise da 6pera Auto
da Catingueira, composta por Elomar, como representacdo elucidativa do conjunto instituido

pelos trés compositores.

O trabalho de Bonazza (2006) aborda, no Ambito dos estudos literarios, o tema da
religiosidade presente nas composi¢cdes de Elomar, partindo da constatacdo da presenca de
fundamentos judaico-cristaos, reveladores do imagindrio religioso nordestino, provenientes do
estilo Barroco usual no periodo colonial. A pesquisadora busca embasamento na
historiografia das mentalidades, da Idade Média brasileira e cultural, para estabelecer relacdes
entre a representacdo do imagindrio catingueiro nas letras das composicdes das obras do

cancioneiro, Fantasia leiga para um rio seco (1981) e Auto da Catingueira (1984).

O trabalho organizado por Simdes (2006) tem como foco principal o estudo
filologico dos textos das composicdes, além da classificac@o fraseoldgica do dialeto regional e
temporal com o objetivo de reconstituir as vivéncias de uma comunidade em determinada
época. Traz ainda um estudo dos aspectos literdrios e musicais (género Opera), pelo fato de
Elomar compor nos moldes eruditos. A pesquisadora apresenta também um estudo semiodtico
dos signos verbais nas letras das cangdes, partindo de critérios de selecio do corpus que
contemplaram a natureza dos textos, os estilos linguisticos utilizados, o assentamento e
estabilizacao do texto, fontes discogréficas, edi¢do e etiquetagem e comentario das letras das
cangdes. Os textos de Cunha (2008) apresentam uma abordagem do universo da escrita e
também dos aspectos musicais do cancioneiro de Elomar.

Também fizemos referéncia ao trabalho de Guerreiro (2007), que analisa a
temdtica utilizada pelo compositor, fazendo um paralelo entre o autor e a obra. A

pesquisadora explora a influéncia do medievalismo nas composi¢des elomarianas, como
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estratégia para proteger certos valores éticos e estéticos que objetam a dessacralizacdo da arte
moderna e desumanizacao da arte atual.

Guerreiro (2007) focaliza a questdo do sagrado como tema que permeia toda a
producdo do compositor baiano, no estudo da antinomia entre termos referentes ao sagrado e
seu embate entre o divino e o demoniaco. Tal questio estd representada, no texto de Elomar,
em duas figuras distintas: o artista, homem de vdrias facetas e o homem orientado por uma
crenga especifica. A autora, no primeiro momento do livro, faz a caracterizacdo do
compositor como um poeta em tempo indigente e analisa a tensdo entre o artista e 0 homem
religioso. Em um segundo momento, apresenta o que denomina de “tramas” do sagrado. Por
fim, num terceiro momento do livro a metafora da travessia, presente em grande parte da obra
elomariana, € abordada pela autora através da observacdo da consolidagdo de um estilo
arcaico, como tatica para proteger valores éticos e estéticos, superados pela mundanidade da
arte hodierna.

Martins (2009) traz em seu trabalho monogréifico, embasado teoricamente nos
estudos culturais, um breve estudo sobre Elomar a partir da questdo do hibridismo cultural na
proposta musical do compositor retratado nas diferencas existentes entre cultura popular e
cultura erudita. Utilizando oconceito de hibrido, descrito como a combinacdo de estruturas
divergentes presentes na sociedade para a firmagdo de novas estruturas, podendo ser resultado
de processos migratorios, turisticos ou intercambiais, o pesquisador analisa 0s personagens
dos textos das cangdes “Chula no terreiro” e “Curvas do rio”. Martins (2009) também estende
a andlise a figura do compositor como sujeito histrico, que prega uma posi¢do de resisténcia
ao hibrido.

O trabalho de Ribeiro (2011), na drea da Musica, relaciona as linguagens verbal e
musical através da analise da dria Cena de espancamento na Paulista da opera O Retirante,
composta por Elomar. Apresenta a concorréncia de diversos géneros discursivos musicais €
literarios no discurso musical do compositor. O pesquisador se fundamenta teoricamente nos
estudos de Mikhail Bakhtin, sobretudo nas noc¢des de género e enunciado e também nos
estudos de Leonard G. Ratner, que na drea da musica faz incursdes nas no¢des bakthinianas

de género e suas conexdes com a linguagem musical.

Foram consultadas, ainda, entrevistas do compositor, matérias jornalisticas,
comentdrios, criticas e artigos publicados em paginas da Internet editadas pela equipe técnica

do compositor e/ou por pesquisadores.
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Embasados pelos referidos trabalhos, apds verificarmos que a obra literomusical
de Elomar se constitui paratopicamente, organizamos um recorte temporal (1972 a 1983), em
que foram selecionados trés dlbuns especificos: Das barrancas do Rio Gavido (1972), Na
quadrada das dguas perdidas (1978) e Cartas catingueiras (1983). Procedemos com a escuta

das cang¢des seguida da leitura dos respectivos textos.

Através da audicdo das cancgdes e leitura dos respectivos textos, observamos que a
paratopia se observa, no plano verbal, através do processo denominado por Maingueneau
(2001, 2006) de embreagem paratopica. Percebemos, dessa forma, que a paratopia pode ser
verificada no investimento linguistico e no investimento cenografico dos textos das cancdes, 0
que nos levou a selecionar, no universo da pesquisa, as cang¢des que pudessem ser analisadas a

partir desse conceito.

Pela andlise do processo de embreagem paratdpica, no plano verbal da cancdo,
chegamos a seguinte constatacdo: o discurso elomariano se constitui paratopicamente através
do investimento linguistico e do investimento cenografico dos textos das cangdes, nos quais 0
compositor investe numa paratopia que reflete seu posicionamento no campo literomusical do

Brasil.

Nosso trabalho estd organizado em duas partes. A primeira parte é dedicada aos
aspectos tedricos e aos aspectos metodolégicos da pesquisa, organizados nos seguintes
capitulos: um capitulo voltado para a apresentacdo das colaboracdes de Dominique
Maingueneau no campo da Andlise do Discurso, no qual abordamos o enfoque interdiscursivo
proposto pelo pesquisador franc€s, em que o discurso passa a ser considerado como um
produto do interdiscurso. Apresentamos, ainda, a visdo de Maingueneau (2008b) acerca do
conceito de prdtica discursiva, que, por sua vez, parte da nocdo foucaultiana de formacao
discursiva. Maingueneau (2008b) propde a observacdo da articulacdo entre o discurso e as
instituicdes que o gerem, que tem, como fio condutor, um sistema de restricdes semanticas

comuim.

Expomos os conceitos de: 1) posicionamento (MAINGUENEAU, 2001, 2006),
que € a posi¢cdo de um ou vdrios enunciadores em determinado campo discursivo; 2)
investimento, referente aos modos producdo e divulgacdo de um discurso; 3) género, que
determina os investimentos que o enunciador deve aderir para demarcar seu posicionamento

no campo discursivo, sendo uma condicdo da enunciagao.
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Nas secOes seguintes, fazemos uma abordagem acerca dos investimentos
linguistico e cenografico, em que apresentamos os conceitos de interlingua, cenografia e
ethos. Em seguida, apresentamos a no¢do de discurso constituinte, desenvolvida por

Maingueneau (2006), a partir dos estudos do discurso literdrio na Franca.

Abordamos o conceito de paratopia (MAINGUENEAU, 2001, 2006), tanto no
que se refere a condicdo do enunciador quanto ao pertencimento desse enunciador a um
campo discursivo constituinte. A gestdo da paratopia do autor ocorre através da propria
enunciacdo, que porta aspectos do processo criativo, caracterizando uma paratopia criadora,
que reflete os processos de criagdo de uma obra e o mundo nela representado, apreendido pela

embreagem paratdpica.

Fazemos ainda, referéncia ao trabalho de Costa (2004), na relacdo do conceito de

paratopia com o discurso literomusical no Brasil.

No segundo capitulo, apresentamos um panorama da constituicdo do discurso
literomusical brasileiro, com base na pesquisa de Costa (2012), que compreende varios
posicionamentos no campo discursivo da musica popular. Apresentamos as carcteristicas do

posicionamento em torno da tematica catingueira, do qual faz parte Elomar Figueira Mello.

O terceiro capitulo € dedicado aos aspectos metodoldgicos, no qual justificamos o
recorte temporal e a escolha dos édlbuns e das cancdes que fazem parte do corpus de nosso

trabalho, bem como apresentaremos os estdgios de nossa pesquisa.

A segunda parte do presente trabalho € dedicada ao discurso literomusical de
Elomar Figueira Mello. No quarto capitulo, apresentamos as caracteristicas do
posicionamento discursivo do compositor, relacionadas a gestdo de sua condi¢do paratdpica,
revelada nas diversas esferas da enunciacdo (o processo criativo, o investimento linguistico, o

investimento cenografico e investimento genérico).

O quinto capitulo € dedicado as analises das canc¢des selecionadas em nosso
corpus. A partir da escuta e leitura dos textos das cancdes, observamos a presenca de duas
vertentes criativas, nas quais atua a paratopia e a partir das quais as andlises foram
conduzidas. A essas vertentes, demos a denominagdo de vertente paratopica catingueira e
vertente paratopica sertdnica. No capitulo dedicado as consideragdes finais, retomamos 0s

resultados das andlises e apresentamos nossas conclusdes acerca dos problemas levantados.
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Acreditamos que nossa pesquisa seja relevante na pretensdo de conformar o nosso
objeto com o referencial tedrico e metodoldgico da Anélise do Discurso de linha francesa, na
utilizacdo do conceito de paratopia, na proposta de uma leitura da obra literomusical de
Elomar Figueira Mello que considere o conteddo da obra, ndo como uma exterioridade do
processo composicional, mas como uma parte do todo discursivo. Os objetivos de nossa
pesquisa estdo em conformidade com o estudo das relacdes entre categorias da lingua e

categorias do discurso em suas situacdes de uso.

Esperamos, ao final de nosso trabalho, ter elaborado uma descri¢do eficaz do
discurso literomusical de Elomar Figueira Mello, que se constitui a partir de uma paratopia
criadora, refletindo um posicionamento no campo da musica popular brasileira. O
posicionamento do compositor € fundamentado nos valores de uma tradicdo, de uma histéria e
de uma cultura que configuraram no imagindrio de nossa sociedade, a ideia que se tem

atualmente de sertdo.
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2 COLABORACOES DE DOMINIQUE MAINGUENEAU NA ANALISE DO
DISCURSO

2.1 O primado do interdiscurso

O status da nogdo de interdiscurso alcangou um patamar elevado no ambito da
Andlise do Discurso na Franca, a partir dos anos de 1980, quando foi adotada uma percepgao

mais complexa a respeito daquela nocdo, que tem como produto o préprio discurso.

E na chamada terceira época da disciplina, a AD-3°, que se inicia uma onda de
criticas e questionamentos, por parte dos préoprios estudiosos, acerca, principalmente, dos
procedimentos tedricos e metodologicos utilizados até entdo. Michel Pécheux, em célebre
artigo em que traca um percurso da Andlise do Discurso desde sua fundagdo, ressalta a
emergéncia de novos procedimentos, pela desconstrucdo do que chama de ‘“maquinarias
discursivas”, que restringia a Andlise do Discurso (sobretudo a AD-1) a um “procedimento
por etapa, com ordem fixa, restrita tedrica e metodologicamente a um comeco € um fim
predeterminados, e trabalhando num espago em que as ‘maquinas’ discursivas constituem
unidades justapostas.” (PECHEUX, 1997, p. 313). Isso significa colocar o Outro, da

alteridade discursiva, em subordina¢@o a um primado do Mesmo.

Pécheux (1997) parte de alguns pontos de referéncia — surgidos através de criticas
feitas a Andlise do Discurso nas primeiras épocas — para a configuracio da disciplina naquele
periodo, sdo eles: a acentuacdo do primado tedrico do Outro sobre o Mesmo; a derrocada dos
procedimentos de andlise com ordem fixa; a ampliagdo de pesquisas acerca dos
encadeamentos intradiscursivos, com foco na abordagem da heterogeneidade enunciativa.
Costa (2005), em resenha ao texto de Pécheux, assinala a importancia dos estudos de
Jacqueline Authier-Revuz, pesquisadora francesa, naquela fase da disciplina, com o avigoro

da abordagem ndo-subjetivista da discursividade:

Embora ndo seja citada por Pécheux em seu artigo, é Jacqueline Authier-Revuz a
principal representante dessa fase que vai reforcar o enfoque ndo-subjetivista da
discursividade recorrendo para isso a psicandlise orientada pela releitura de Freud

® Pacheux (1997) descreve o percurso histérico da Anélise do Discurso (AD) em trés épocas (AD-1, AD-2 e AD-
3), desde o periodo de 1960 até o inicio dos anos de 1980.
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empreendida por Lacan e também ao chamado “principio dialégico” concebido pelo
circulo de intelectuais e pesquisadores liderados pelo filélogo e historiador Mikhail
Mikhilovith Bakhtin, ao mesmo tempo em que radicalizard a primazia do outro
sobre o mesmo. (COSTA, 2005, p. 28-29).

O tema da interdiscursividade foi precedido pela questdo do sujeito discursivo,
cerne das criticas as primeiras fases da disciplina. Havia uma preocupacio em tirar o sujeito
do centro da discursividade para colocd-lo nas fronteiras da comunicacdo, onde a
heterogeneidade discursiva pode ser desvelada. Dessa forma, o Outro passa a ser tomado

como elemento principal na configuracao do Mesmo.

No debate acerca da interdiscursividade, o pesquisador francé€s Dominique
Maingueneau propds uma abordagem na qual apresentou a hipdtese do primado do
interdiscurso’ sobre o discurso, partindo da perspectiva de uma heterogeneidade constitutiva,
em que os discursos do Mesmo e do Outro estdo de tal forma entrelacados, que ndo ha, a

principio, como fazer a distin¢do entre os dois.

Tal hipétese trabalha com duas vertentes, consideradas por Maingueneau (2008b)
como vertente fraca e vertente forte. A primeira aponta que, para se chegar a especificidade
de um discurso, é preciso que sejam analisadas as relacdes desse discurso com outros. A
segunda indica que todos os discursos se constituem pelas relacdes de dependéncia dos
discursos outros e que seria impossivel a formacdo de uma identidade discursiva especifica

sem a presenca deles.

Maingueneau (2008b) problematiza o termo “interdiscurso”, sugerindo uma
reelaboragdo do conceito em trés linhas, designadas como, universo discursivo, campos

discursivos e espagos discursivos.

O universo discursivo “representa necessariamente um conjunto finito, mesmo
que ele nao possa ser apreendido em sua globalidade” (MAINGUENAU, 2008b, p. 33).
Trata-se de uma descricdio norteadora para a segunda linha conceitual, a dos campos
discursivos, que configuram um “conjunto de formagdes discursivas que se encontram em
concorréncia, delimitam-se reciprocamente em uma regido determinada do universo
discursivo” (MAINGUENAU, 2008b, p. 34). A palavra concorréncia, segundo o autor, deve
ser entendida também como unido, reciprocidade entre discursos que possuem a mesma

z

funcdo na sociedade. Dessa forma, todo discurso € constituido no interior de um campo

" Cf. MAINGUENEAU (2008b).
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discursivo, conforme as formagdes discursivas ja existentes. Finalmente, a terceira linha
conceitual, a dos espacgos discursivos, que sdo definidos como “subconjuntos de formagodes

discursivas que o analista, diante de seu propdsito, julga relevante por em relagao”

(MAINGUENAU, 2008b, p. 35).

Como demonstracdo de sua hipdtese, Maingueneau (2008b) analisou, dentro do
espaco discursivo do discurso religioso, os modos de constituicdo interdiscursiva de dois
subconjuntos do campo religioso do século XVII, no periodo da Contra-Reforma francesa, o
discurso humanista devoto e o discurso jansenista, com a observacao da constru¢do de regras

semanticas de um grupo em relag@o ao outro.

Foi observado que o discurso de cada grupo do campo discursivo em questao,
constituia-se em oposi¢ao ao seu Outro, numa inferconstitui¢cdo regida por duas categorias
semanticas, a /Consisténcia/ e a /Flexibilidade/. Os enunciadores que pertenciam ao grupo dos
humanistas devotos entendiam a categoria /Consisténcia/, do grupo dos jansenistas, como
/Rigidez/, deformando a ideia do comportamento condizente com os principios religiosos,
pregada pelo jansenismo. Para os humanistas devotos, /Consisténcia/ era traduzida como falta
de flexibilidade. Os jansenistas, por sua vez, entendiam a categoria humanista devota
/Flexibilidade/ como falta de consisténcia, apontando no grupo rival, a falta de consonancia

com os preceitos da igreja.

O processo de constituicdo interdiscursiva nos subconjuntos do campo religioso,
estudado por Maingueneau (2008b), € apenas um exemplo da alteridade constitutiva dos

discursos, que pode ser observada nos mais diversos campos discursivos.

O mais importante, no reconhecimento do primado do interdiscurso sobre o
discurso €, segundo Maingueneau (2008b), “incitar a construir um sistema no qual a defini¢do
da rede semdntica que circunscreve a especificidade de um discurso coincide com a defini¢do
das relagoes desse discurso com seu Outro.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 35-36, grifo do

autor).

Nesse sentido, as possibilidades semanticas definem somente um lugar de trocas
entre os discursos, mas ndo sdo capazes de determinar uma identidade discursiva fechada em

si.

A proposta do primado do interdiscurso vai de encontro com os procedimentos

utilizados pela Anélise do Discurso nos anos de 1960, que tinham por objetivo descrever a
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identidade de cada formacdo discursiva em confronto com ela mesma, através do
estabelecimento de centros de invariancia em torno de determinados pontos privilegiados do
discurso. Naquela época, a relacdo com as outras formacdes discursivas era observada
exclusivamente através da justaposicdo de unidades externas. O interdiscurso, dessa forma,
correspondia as relacdes intradiscursivas. A hip6tese de Maingueneau (2008b) do primado do
interdiscurso subverte justamente a ideia de equivaléncia entre exterior discursivo e

interdiscurso; este, na verdade, esta no cerne do intradiscurso. O Outro, dessa forma,

[...] ndo € nem um fragmento localizavel, uma cita¢cdo, nem uma entidade externa;
ndo é necessdrio que ele seja localizdvel por alguma ruptura visivel da compacidade
do discurso. Ele se encontra na raiz de um Mesmo sempre ja descentrado em relagao
a si préprio, que nio ¢ em momento algum passivel de ser considerado sob a figura
de uma plenitude autonoma. Ele é aquele que faz sistematicamente falta a um
discurso e lhe permite encerrar-se em um todo. E aquela parte de sentido que foi
necessario o discurso sacrificar para constituir a prépria identidade
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 36-37).

Um caréater dial6gico dos enunciados do discurso, de acordo com o pesquisador
francés, decorre justamente da impossibilidade de se separar o Mesmo do Outro, pois os
discursos interagem entre si, e € a partir dessa interagdo que hd o funcionamento
intradiscursivo. A formacdo discursiva tem como principio o conflito entre o discurso do
Mesmo e o discurso do Outro, desse modo, a coeréncia semantica torna-se apenas um

principio acessorio.

Com isso, a relacdo entre a heterogeneidade constitutiva e a heterrogeneidade
mostrada € superada pelo fato da presenga do Outro ndo poder ser apreendida exclusivamente
através das marcas linguisticas. O Outro, no discurso, assume também o papel de interdito, ou
seja, o “dizivel faltoso” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 37). O discurso define uma
possibilidade de enunciados que incutem determinado posicionamento, da mesma forma, ha
também a possibilidade de enunciados interditos, que sdo atribuidos ao Outro e sdo ponto de
partida para a construcdo do dito, ou seja, “ndo ha necessidade de dizer, a cada enunciagao,
que ele ndo admite esse Outro, que exclui pelo simples fato de seu proprio dizer.”

(MAINGUENEAU, 2008b, p. 37).
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Isso significa que a relagdo de rejeicdo do discurso do Outro pelo discurso do
Mesmo configura um cardter dialégico para os discursos. E exatamente através dessa relagdo

de rejei¢ao que se d4 a estabilizacao dos discursos, pois,

a partir do momento em que as articulacdes fundamentais de uma formagdo
discursiva encontram-se presas nesse dialogismo, a totalidade dos enunciados que se
desenvolvem através delas estd, ipso facto, inscrita nessa relagdo e todo enunciado
do discurso rejeita um enunciado, atestado ou virtual, de seu Outro do espago
discursivo. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 38).

Como um raciocinio sobre a relagdo de rejeicdo do discurso Outro pelo Mesmo,
Maingueneau (2008b) ressalta que ndo € vidvel, na observacio do processo de transformacdes
interdiscursivas, considerar a existéncia de uma dissimetria entre os protagonistas do espaco
discursivo. Isto €, o processo de constitui¢do dos discursos ndo ocorre unicamente por etapas
lineares, em que o discurso do Mesmo — discurso “segundo” — sempre se constitui através do

discurso do Outro — discurso “primeiro” — ndo havendo possibilidade de o inverso acontecer.

Na verdade, os discursos segundos, ao se constituirem, tendem a desestabilizar os
fundamentos dos discursos primeiros. Em virtude da variabilidade das transformacdes
interdiscursivas que se podem empregar aos fundamentos semanticos das formacgdes

discursivas, infere-se que,

A partir do momento em que essa transformacg@o é um processo que diz respeito ao
conjunto de condi¢des de possibilidades semanticas do discurso primeiro e cujo
produto é um discurso concorrente, concebe-se facilmente que o discurso segundo
seja imediatamente apreendido pelo discurso primeiro como uma figura privilegiada
de seu Outro. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 39).

O pesquisador chega a conclusdao de que hd um duplo estatuto na constituicdo do
espaco discursivo, em que € estabelecida uma relagdo conflituosa entre dois discursos
concorrentes. Isso significa que esse espago se constitui seguindo um modelo dissimétrico e
também um modelo simétrico. A respeito dessa relacdo conflituosa entre os discursos,
Maingueneau (2008b) observa que o discurso segundo, em seu processo de estabilizagdo,

passa por duas fases descritas como fase de constituicdo e fase de conservagao.
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Na fase de constitui¢c@o, o discurso segundo € estabelecido através da oposi¢ao ao
discurso primeiro, conservando ainda sua grade semdantica. J4 na fase de conservacdo, a
presenca do Outro se dissipa, contudo as novas relagdes interdiscursivas continuardo seguindo
os moldes da grade semantica original, uma vez que, “o discurso ndo desaparece, seus
suportes ndo se dissipam brutalmente, mas ele recua para a periferia, ou situacdo na qual
pouco se pensa, a drea semantica que ele recobria € total ou parcialmente retomada por outra,

ou redistribuida entre vérias.” (MAINGUENAU, 2008b, p. 41).

Dessa forma, o discurso segundo, do Mesmo, conserva o discurso primeiro, do
Outro, ao qual se opde. E, justamente por essa conservacdo, € que se podem apreender as
relagdes interdiscursivas. Contudo, tal conservacdo ndo tem duragdo indefinida, uma vez que,
a partir de certo momento o sistema que consolida a formacdo discursiva se dissipa,
dissipando-se também a ligacdo com o Outro constitutivo. Portanto, nao hé coincidéncia entre
a instincia semintica de um enunciado com aquela que seu autor tenta recuperar, pois O
sistema semantico encontra-se inserido em um campo, perpassado nao por um unico discurso,

mas por inimeros, conformando uma infinidade de interligacgdes.

Maingueneau (2008b) chama a atencdo para a caracteristica da descontinuidade

que o interdiscurso atribui aos espagos discursivos:

Nossa hipdtese mantém uma dupla relacdo com a descontinuidade, suscitando certas
linhas de ruptura, eliminando outras. Suscita rupturas ao instituir zonas de
regularidades, espago ou formagéo discursivos, que se distanciam dos processos de
continuagdo familiares a histéria tradicional das ideias. [...] Mas, a0 mesmo tempo, o
fato de procurar pensar formas de fransicdo entre essas zonas de regularidade, de
afirmar o interdiscurso como unidade pertinente, nos leva a recusar toda
justaposicdo de regides discursivas insulares. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 42,
grifo do autor).

Assim, os espacos discursivos ndo sao elementos justapostos; na verdade, eles

configuram-se como elementos em constante transito no interior do interdiscurso.

Visando dar conta do interdiscurso, Maingueneau (2008b) propde a defini¢ao de
um sistema de restrigoes semdnticas que estabelece os critérios de selecdo dos textos aptos a
participarem de determinada formacgdo discursiva. Tal sistema atua sobre duas esferas, o
universo intertextual e os diversos dispositivos retdricos utilizados na enunciacao e, de acordo

com o discurso a ser considerado, o conteido dessas esferas pode variar. Com isso, 0
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tratamento que determinado discurso confere ao universo do intertexto e aos dispositivos
retoricos € regulado exclusivamente por um sistema de restricdes, este, por sua vez, configura

uma competéncia discursiva.

A competéncia discursiva nao deve ser pensada como um principio que prioriza a
existéncia de um sujeito Unico, ela supde, antes de tudo, “uma exterioridade absoluta entre a
posicdo enunciativa e os Sujeitos que vém ocupa-la.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 51, grifo
do autor). O pesquisador atribui a competéncia discursiva o fato da existéncia de uma relacao
intima de um sistema de restricdes do discurso de configuracdo simples e a possibilidade de
domind-lo, ou seja, “os Sujeitos estdo tanto menos presos a um ‘paradigma’ quanto mais o
acesso a um novo paradigma discursivo ¢ formalmente facil.” (MAINGUENEAU, 2008b, p.
53).

Como ilustragdo do que caracteriza o enunciador de um discurso, Maingueneau
(2008b) faz alusdo a pratica da imitagdo, em que € atribuida ao imitador certa competéncia

para produzir textos a partir de outros. Dessa forma, o enunciador de discurso

[...] ¢ a0 mesmo tempo ‘leitor’ de sua prépria producdo, e a identificacdo de
enunciados de outrem como decorrente de seu proprio discurso pode ser pensada
como coincidéncia com enunciagdes virtuais, as que ele mesmo poderia ou deveria
ter realizado. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 54-55).

Maingueneau (2008b) destaca que a competéncia, no espaco discursivo, deve ser
pensada em relacdo ao interdiscurso, dessa forma, trata-se, na verdade de uma competéncia

interdiscursiva, que configura

- a aptiddo para reconhecer a incompatibilidade semantica de enunciados da ou das
formacao(des) do espaco discursivo que constitui(em) seu Outro;

- a aptidao de interpretar, de traduzir esses enunciados nas categorias de seu proprio
sistema de restricdes. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 55).

Contudo, € preciso que se considere o fato de ndo haver possibilidades do
enunciador de discurso retirar os enunciados que constituem o seu Outro discursivo de seus

fechamentos semanticos; ele apenas pode toma-los como empréstimo. E que a competéncia
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discursiva s6 pode ser relacionada com as regularidades interdiscursivas estabelecidas

historicamente e ndo com os percursos biograficos individuais dos enunciadores.

Maingueneau (2008b) propde ainda a configuracdo de uma semdntica global que
privilegia a integragcdo dos diversos planos de um discurso, uma vez que derivam dos mesmos
fundamentos semanticos. Trata-se de um modelo de andlise que tem por procedimento
integrar vdrias dimencdes discursivas a fim de que se possa especificar o “funcionamento
discursivo que, em graus diversos, investiu as vivéncias dos sujeitos.” (MAINGUENEAU,

2008b, p. 96).

Dessa maneira, o analista deve considerar como dimensoes relevantes: a
intertextualidade, que contém os “tipos de relagdes intertextuais que a competéncia discursiva
define como legitimas” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 77); o vocabuldrio, uma vez que “as
unidades lexicais tendem a adquirir o estatuto de signos de pertencimento. Entre varios termos
a priori equivalentes, os enunciadores serdo levados a utilizar aqueles que marcam sua
posicdo no campo discursivo.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 81); os femas que devem ser
considerados a partir de sua relagdo com as articulacdes do modelo semantico; o estatuto do
enunciador e do destinatdrio, pois “cada discurso define um estatuto que o enunciador deve
se atribuir ¢ o que deve atribuir a seu destinatario para legitimar seu dizer.”
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 87, grifo do autor); a déixis enunciativa, uma vez que o “ato de
enunciacdo supde a instauragdo de uma ‘déixis’ espaciotemporal que cada discurso constroi
em fungdo de seu proprio universo.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 88); o modo de
enunciacdo, que € a forma particular como determinado discurso enuncia seu dizer; e por fim,
o modo de coesdo, que se refere “a maneira pela qual um discurso constrdi sua rede de

remissoes internas.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 94).

Um ponto importante abordado por Maingueneau (2008b) € a questdo da
polémica. De acordo com o pesquisador, existe certa indiferenca no tratamento entre
determinadas formagdes discursivas que participam do mesmo campo, ao passo que outras
formacdes estdo imersas em polémicas. Isso significa que hd no espaco discursivo um

processo constitutivo de interincompreesao generalizada, em que os enunciados do Outro

S6 sdo “compreendidos” no interior do fechamento semantico do intérprete; para
constituir e preservar sua identidade no espago discursivo, o discurso ndo pode
haver-se com o Outro como tal, mas somente com o simulacro que dele constroi.
(MAINGUENEAU, 2008b, p 100, grifo nosso).
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Nesse sentido, o discurso do Outro serd sempre tomado, como um “simulacro”,

compondo apenas uma parte do todo, a partir da qual o discurso do Mesmo se constitui.

Observamos, assim, que a proposta de Maingueneau (2008b) do primado do
interdiscurso sobre o discurso contém diferentes propostas, provindas de dominios tedricos
distintos, dentre as quais a heterogeneidade, que, por sua vez, estd embasada no conceito de
dialogismo. Essas propostas estdo na base do conceito de interdiscurso, que coloca em

evidéncia a ideia de Outro discursivo.

No ambito de nossa pesquisa, a luz das consideracdes de Maingueneau (2008b),
consideramos o discurso de Elomar como um discurso perpassado por alteridades discursivas,
a partir das quais se constitui na medida em que reitera, de forma explicita ou ndo, uma
exclusdo ou, por outro lado, uma inclusdo do que configura como o discurso do Outro. Em
outras palvras, o discurso do Mesmo se constitui através da adesdao ou negacio do discurso do
Outro, conservando um apanhado de referéncias semanticas, que sdo passiveis de serem
apreendidas. Dessa forma, o discurso de Elomar, por participar de um campo discursivo que
contém uma infinidade de outros discursos concorrentes, mantém uma inter-relacdo com esses
mesmos discursos. A concorréncia, no entanto, ndo deve ser entendida somente como uma

oposi¢do, mas também como uma parceria.

2.2 Pratica discursiva

Outra hipétese apresentada por Maingueneau (2008b) traz a questdo da mudanca
que ocorre na estrutura e no funcionamento dos diversos grupos de um espago discursivo que,
em principio, deveria ser estdvel e neutro. O pesquisador franc€s propde a observacdo da
relacdo entre os discursos com as instituicdes que o gerem, que t€ém por fio condutor, um
sistema de restricdes semanticas comum. O foco é, entdo, a possibilidade da articulacio

discurso/instituigao:

Se se constata que a mudanga de dominacao discursiva num campo é acompanhada
também de uma mudanca correlativa dos espacos institucionais, e que tal mudanca é
pensdvel em termos de semantica global, isso significa que também nesse nivel ndo
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h4 transformacdo gradual dos enunciadores de um discurso em enunciadores de
outro discurso por uma série de micro evolugdes, mas substituicdo do conjunto de
uma populagdo de enunciadores, de uma rede de producdo-difusao etc... de um certo
tipo por outros. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 121)

Dessa forma, as mudancas que ocorrem nos discursos também acontecem nas
instituicdes que os conduzem. Exemplo disso € apresentado por Maingueneau (2008b), com o
discurso religioso dos humanistas devotos, em que houve uma dindmica organizacional
baseada na reunido de uma quantidade elevada de fiéis e na recusa de qualquer ruptura entre a
sociedade laica e a sociedade religiosa. Dai o surgimento das sociedades religiosas como

ordens regulares, semindrios, congregacgdes etc.

Além do modo de enunciacdo, as mudangas se estendem para as relagcdes humanas
internas dessas sociedades, refletindo-se no tom dos enunciadores que estdo posicionados em
seu centro, que assumem, por sua vez, o papel de modelos a serem seguidos. A organizacao
dos discursos segue a organizacdo das intuicdes na qual estdo inseridos, uma vez que, as
“enunciagdes sdo tomadas pela mesma dinamica semantica pela qual a instituigdo ¢ tomada”

(MAINGUENEAU, 2008b, p. 128).

O olhar sobre a enunciacao discursiva é ampliado por Maingueneau (2008b), que
aponta um tema relevante para a constatacdo da imbricacdo entre discurso e instituicdo. Esse
tema se refere a intertextualidade, que indica 0 modo como os textos devem coexistir no
discurso, e, que textos deverdo compor uma biblioteca modelo, legitimadora e qualificadora
dos enunciados desse discurso. Para que um texto participe de determinada formacdo
discursiva, é preciso que seu enunciador tenha a vocagdo enunciativa, ou seja, as “condi¢des
assim postas por uma formacdo discursiva para que um sujeito nela se inscreva”
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 130). Desse modo, a vocag¢ao enunciativa enriquece a nocao de
competéncia discursiva, pois € integrado a esta o estatuto dos enunciadores e seu modo de
enunciacdo e ainda apresenta uma vertente pragmatica que ‘“define também as condi¢des de

legitimacdo do dizer.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 131).

Outro dominio no qual o discurso define restricoes € o da preparacdo da
enuncia¢do, que Maingueneau (2008b) convenciona chamar de ritos genéticos. Os ritos sdo
uma série de operacdes que um sujeito elabora para produzir um enunciado. Eles ndo sio
necessariamente ligados a um dado momento e a uma dada sociedade. Cabe ao enunciador

tracar seu proprio percurso, langando mao de sua vocacdo enunciativa, que “supde uma
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harmonizacdo mais ou menos estrita entre as praticas individuais do autor e as representacoes
coletivas nas quais ele se reconhece e que comunidades mais ou menos amplas, verdo, por sua

vez, encarnadas nele.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 133).

Além de comentar sobre os campos da enunciacdo, que admitem as relagdes entre
instituicdo e enunciador, Maingueneau (2008b) enfoca as condicdes de emprego dos textos
produzidos por um discurso. Tais condi¢des estdo intrinsecamente ligadas as condi¢des de
producdo. Nesse ponto, os modos de difusdo sdo elementos relevantes, pois sao
esquematizados pela organizacdo institucional que, por sua vez, também define os modos de
consumo desses discursos. E importante ressaltar a questio dos géneros em relacdo aos modos
de difusdo, visto que a concepg¢do usual de género transcende seu estatuto formal, abrangendo
também as condicdes de uso dos textos que dele resultam. Como exemplo da questdo

genérica, Maingueneau (2008b) utiliza o poema:

O fato de um poema ser destinado a ser cantado, acompanhado por um instrumento
de certo tipo, lido em voz alta em uma reunido social, ou percorrido pelos olhos
solitariamente, consumido nesse ou naquele outro tipo de circunstincias... tem uma
incidéncia radical sobre seu tamanho, seu recorte em estrofes, suas recorréncias etc...
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 134).

Dessa forma, o modo de consumo € modificado em decorréncia da passagem de
um discurso a outro, logo os ritos genéticos e a comunidade enunciativa também podem sofrer

mudancas.

Na apresentacdo dos aspectos da discursividade, Maingueneau (2008b) propde a
rearticulacdo de todos eles, uma vez que sdo regidos por uma mesma rede semantica. A
discursividade, segundo o pesquisador francés, ndo deve ser pensada sob a forma de sucessao,
pois “ndo hd, inicialmente, uma instituicdo, depois uma massa documental, enunciadores,
ritos genéticos, uma enunciacdo, uma difusdo e, por fim, um consumo, mas uma mesma rede

que rege semanticamente essas diversas instancias.” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 136).

7

Assim, a no¢do de discurso € reelaborada por Maingueneau (2008b), e indica
“uma imbricagdo semantica irredutivel entre aspectos textuais e nao-textuais”

(MAINGUENEAU, 2008b, p. 136), de modo que o analista é levado a definir o objeto de
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estudo, que nao € aquele discurso que permanece no ambito do estritamente textual, mas sim,

a prdtica discursiva, entendida como

[...] um processo de organizagdo que estrutura ao mesmo tempo duas vertentes do
discurso. A nogédo de “pratica discursiva” integra, pois, estes dois elementos: por um
lado, a formacdo discursiva, por outro, o que chamaremos de comunidade
discursiva, isto é, o grupo ou a organizagdo de grupos no interior dos quais sdo
produzidos, gerados os textos que dependem da formacdo discursiva. A
“comunidade discursiva” nao deve ser entendida de forma excessivamente restritiva:
ela ndo remete unicamente aos grupos (isntituicdes e relacdes entre agentes), mas
também a tudo que estes grupos implicam no plano da organiza¢io material e modos
de vida. (MAINGUENEAU, 1997, p. 56, grifo do autor).

Portanto, a prética discursiva se configura através dos sistemas de relagdes entre

os diversos aspectos da discursividade e as institui¢des que a regem.

Maingueneau (2008b) amplia ainda o sistema de restricdes semanticas dos
discursos para os diversos dominios semidticos. O sistema de restricoes semanticas ndo se
configura como uma gramatica geradora de enunciados, mas se pauta sobre as organizacoes
de sentido, que se aplicam aos diversos suportes semioticos, pois “O pertencimento a uma
mesma pratica discursiva de objetos derivados de dominios semidticos diferentes exprime-se
em termos de conformidade a um mesmo sistema de restricdes semanticas.”
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 138). Isso significa rejeitar a abordagem “insular”, que se

configura no isolamento de cada dominio.

A pratica discursiva € definida como a unidade de andlise referente, capaz de
associar diversos dominios semidticos, tais como enunciados, obras de arte, pecas musicais
etc. Uma maior abrangéncia da unidade de andlise determina que o sistema da formacgao
discursiva deva restringir os modos de estruturagdo dos dominios semiéticos e nao considera-

los como equivalentes em sua estrutura.

Nesse sentido, Maingueneau (2008b) propde a distingdo entre texto, para indicar
“os divesos tipos de producdes semidticas que pertencem a uma pratica discursiva”
(MAINGUENEAU, 2008b, p. 139) e enunciado, que trata de “textos em sentido estrito, isto &,
de produgdes linguisticas” (MAINGUENEAU, 2008b, p. 139). Enfaze é dada na

generalizacdo de fexto, em sua disposi¢do propria de ser investido por um mesmo sistema
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semantico. O pesquisador ainda chama a aten¢@o para o fato da livre coexisténcia dos textos

de diversos dominios semi6ticos, dentro de determinada fomagao discursiva, pois

Nao € qualquer dominio que pode figurar com qualquer outro, e essas restricdes sao
fun¢do, ao mesmo tempo, do género de préticas discursivas envolvidas e do
contetdo préprio de cada uma. [...]

O género da pratica discursiva impde restricdes que se relacionam com o contexto
histérico e com a fung@o social dessa pratica. [...] quanto as restri¢des ligadas a um
discurso  particular, elas definem associagdes preferenciais, exclusdes,
marginalizagdes... especificas; [...] ndo existe independéncia entre o funcionamento
‘interno’ de cada dominio da pratica discursiva e sua maneira de definir suas
relagdes com as outras. (MAINGUENEAU, 2008b, p. 139-140).

Em consequéncia da cobertura de um sistema semantico unico para as diversas
praticas semidticas, em uma unidade discursiva propria, deve-se colocar sob a mesma norma
o principio de competéncia discursiva, ndo podendo se conservar esse principio

exclusivamente aos enunciadores linguisticos.

Com isso, os aspectos da discursividade como o modo de coexisténcia dos textos,
a vocag¢do enunciativa, os ritos genéticos e as condigoes de emprego estdo subordinados a
certo numero de condicdes que estabelecem sua legitimidade. Nessa perspectiva,
apreendemos o discurso literomusical a partir da imbricacdo semantica dos aspectos
relacionados ao texto com aqueles aspectos que transcendem o dominio textual, definidores
de uma prética discursiva literomusical. Em nossa pesquisa, consideramos o discurso de
Elomar como uma prética regida pelo funcionamento da institui¢do discursiva, na observacao
dos aspectos intertextuais, da vocagdo enunciativa e do processo criativo, que se refletem, por

sua vez, na enunciacio da obra literomusical.

2.3 Posicionamento, género e investimento

No estudo do discurso literdrio na Franca entre os séculos XVI e XX, na época em
que a Literatura “associa uma intelligentsia, para quem o legivel é o tnico fundamento do
verdadeiro, a uma definicdo do individuo como cidaddo e com ideias de alfabetizacao

generalizada, de submissdo a Lei escrita.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 23-24), Maingueneau
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(2001, 2006, 2010) traz a discussdao o tema dos posicionamentos no campo discursivo da

literatura.

O posicionamento € pressuposto pela trajetdria bio/grdfica do autor e comporta
investimentos definidos dos géneros. O conceito de posicionamento € formulado a partir da
nocdo de pratica discursiva, pois “ndo s3o apenas doutrinas estéticas mais ou menos
elaboradas; sao indissociaveis das modalidades de sua existéncia social, do estatuto de seus
autores, dos lugares e praticas que eles investem e que os investem.” (MAINGUENEAU,
2006, p. 151). O posicionamento, de uma forma abrangente, equivale ao estabelecimento e a

conservacado de uma identidade enunciativa.

Inumeros posicionamentos podem interagir no interior de um campo discursivo,
como lugares de partida de enunciados que necessitam admitir os embates atribuidos pelo
proprio cardter do campo, de forma a regular e validar seus espacos de enunciacdo. Mas, é
necessdrio ter certa cautela ao se relacionar o posicionamento com a figura do autor, pois,
“Trata-se da constru¢do de uma identidade enunciativa que € tanto “tomada de posi¢do” como
recorte de um territério cujas fronteiras devem ser incessantemente redefinidas.”
(MAINGUENAU, 2006, p. 151). Assim, um posicionamento € definido através das fronteiras
estabelecidas pelo autor, em uma dada conjuntura social e/ou discursiva (campo discursivo).
Essas fronteiras, por sua vez, podem ser redefinidas de acordo com as requisicoes da

conjuntura sociodiscursiva.

Maingueneau (2001) relaciona o pocionamento ao género, no estudo do discurso
literario francé€s. De acordo com o pesquisador, a pertinéncia de uma obra a um género a
coloca em relacdo as classes genealdgicas®, no caso, aos géneros que atuam na esfera
literdria, uma espécie de “biblioteca imaginaria” de obras cujas marcas foram conservadas e
da qual somente uma pequena parte € acessivel a partir de um periodo e de um espaco
determinados. Dessa maneira, demarcar um posicionamento € situar-se “em relagdo um certo
percurso dessa esfera com o lugar que, por sua obra, o autor se confere no campo.”

(MAINGUENEAU, 2001, p. 68).

% Maingueneau (2001) utiliza a descri¢do “classes genealdgicas”, apresentada por Jean-Marie Schaeffer, que
englobam os géneros estabelecidos historicamente e se fundamentam na hipertextualidade: “Quando, por
exemplo, um dramaturgo inglés do século XVII intitula de ‘tragédia’ uma determinada obra sua, faz isso
referindo-se a certas caracteristicas de obras anteriores que retoma mais ou menos fielmente; insere-a em uma ou
varias ‘classes genealdgicas’.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 64).
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Contudo, cabe aos autores que pretendem estabilizar seus posicionamentos no
campo discursivo demonstrar o que Maingueneau (2006) descreve como autoridade e
vocagdo enunciativa, que € a capacidade que cada autor tem de se orientar pela autoriadade
que tem capacidade de alcancar, dado seus méritos e o percurso que projeta a partir deles em
um dado estado do campo. Nessa perspectiva, o posicionamento “nao se limita a defender
uma estética, definindo também, de modo implicito ou explicito, o tipo de qualificagdao
exigida para se ter autoridade enunciativa, desqualificando com isso os escritores [autores]
contra os quais ela se constitui.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 152). Assim, para dar
legitimidade a obra, o autor deve ter certo dominio daquilo que propde abordar, ou seja, deve
possuir autoridade enunciativa, que serd adquirida durante o percurso que o enunciador fara
no campo discursivo que, por sua vez, estid condicionado a determinada época. Dessa maneira,
um estado histoérico define certos “perfis” que o autor deverd seguir, a fim de autorizar seu

discurso.

Maingueneau (2006) coloca sob o dominio da vocagdo enunciativa a cultura e o

modo de vida do autor, que legitimam sua enunciacdo. O pesquisador entende que

Definir no texto uma vocagdo enunciativa equivale a justificar as escolhas j4 feitas,
mas também construir um esquema de vida que determina as escolhas ulteriores.
Trata-se de uma aposta no futuro que s6 tem chance de ser coroada de éxito se os
escritores do grupo conseguirem impor o tipo de qualificacdo ao qual vinculam sua
producdo, o que evidentemente implica que obras de qualidade venham atestar ser
bem fundada essa qualificagdo teatralmente exibida.” (MAINGUENAU, 2006, p.
154).

Ao considerar o posicionamento no campo discursivo da literatura, o pesquisador
entende como posicoes as “doutrinas”, “escolas”, “movimentos” etc, pesquisados nos estudos
literdrios, o que faz com que a polissemia da palavra posicdo seja observada no eixo de uma
(13 b ~ 2 2z . .

tomada de posi¢do” e também no eixo de um pertencimento a um espaco de embates, por

exemplo, uma “posicao” militar. A palavra “posi¢do” pode ser entendida tanto como uma

tomada de posi¢do quanto uma ancoragem num espaco conflitual.

Para ocupar uma determinada posicdo no campo discursivo, o autor, através da

obra, deve intervir na hierarquia genérica, tracando um percurso para suas producdes em
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géneros selecionados. Assim, posicionar-se “€¢ enquadrar a obra em determinado género e ndo
em outros” (MAINGUENEAU, 2001, p. 69). Todavia, enquadrar a obra em determinado
género ndo é uma escolha que estd fora do dmbito da criacdo, configurando-se na verdade
como um processo constitutivo dos posicionamentos. Isso significa que, s6 € possivel definir
certa posi¢do no campo discursivo através de determinados gé€neros, que, por sua vez, sao
estabelecidos em relacdo a géneros configurados como seus outros, pois “uma posi¢ao nao
opode seu(s) género(s) a todos os outros em bloco, define-se essencialmente com relacdo a

certos outros que privilegia.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 70, grifo do autor).

A relagdo entre tomada de posicao e genericidade € varidvel conforme a época e o
proprio posicionamento. Existem posicionamentos que se caracterizam justamente pela
tentativa das obras de ndo se enquadrarem em nenhuma configuracdo genérica; outros, por
sua vez, admitem obras dependentes de gé€neros ja consagrados. Tanto no primeiro caso
quanto no segundo, é preciso que se entenda que a recusa ou a retomada de certos géneros sao

configuragcdes que ddo sentido ao préprio posicionamento.

A defini¢do de género, como afirma Maingueneau (1997), ainda nao esta fechada

completamente, uma vez que,

[...] os géneros encaixam-se, frequentemente, uns nos outros [...] Além disso, um
mesmo texto encontra-se geralmente na intersec¢do de multiplos géneros. [...] Mas,
se ha género a partir do momento que vdrios textos se submetem a um conjunto de
coer¢des comuns e que os gé€neros variam segundo os lugares e as épocas,
compreender-se-4 facilmente que a lista dos géneros seja, por definicdo,
indeterminada. (MAINGUENEAU,1997, p. 35).

Dessa forma, como explica o pesquisador francés, torna-se um trabalho
impossivel aquele de definir uma lista de géneros do discurso. Ao analista cabe fazer um
recorte genérico em funcdo dos objetivos almejados na pesquisa. Um caminho vidvel para a
questdo do género € a abordagem das proprias coer¢des genéricas, ou seja, deve-se transpor a
visdo de género em sua complei¢do puramente formal (um conjunto de procedimentos), a fim
de que o género seja entendido em sua concepgdo “institucional”. Assim, o aspecto formal

estaria articulado ao grupo de fatores da prética enunciativa.
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Maingueneau (2006) apresenta um quadro genérico, no qual traca um percurso do

género na Andlise do Discurso de orientacdo francesa, desde sua defini¢ao na historia.

A nocgdo de género, que tem origem na Antiguidade, repercutiu nos estudos
literdrios e também no uso comum, no qual o género € uma espécie de norteador para o

individuo no complexo das produgdes textuais.

Essa nocdo ainda é geradora de debates cientificos, nos estudos do texto e nos
estudos do discurso, nos quais, a depender dos critérios empregados, ocorre o uso de
tipologias, que combinam especificidades linguisticas, “em particular em termos de
enuncia¢do, de distribuicdo estatistica de marcas linguisticas e de organizacdo textual”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 234); funcionais, “texto ladico, didatico etc”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 234); situacionais, “os tipos de atores envolvidos, as
circunstancias da enunciagcdo, o canal usado etc” (MAINGUENEAU, 2006, p. 234) e
discursivas, “para o caso daquelas que combinam caracterizagdes linguisticas, funcionais e

situacionais” (MAINGUENEAU, 2006, p. 234).

Dessa maneira, a categoria do género do discurso é estabelecida a partir de
critérios situacionais, pois indica regras de comunicacdo fixadas sdcio-historicamente e que
sdo “concebidos habitualmente com a ajuda das metaforas do ‘contrato’, do ‘ritual’ ou do
‘jogo’.” (MAINGEUENAU, 2006. p. 234). A medida que a sociedade evolui, os géneros,
naturalmente, também evoluem, transformando-se de acordo com as variacdes em seu modo

de existéncia material.

As obras, nos diversos campos discursivos, necessitam ser remetidas ao
aparecimento de modos distintos de comunicagdo, isto é, uma obra ndo se limita “a
representar um real exterior a ela, mas define igualmente um quadro de atividade que € parte
integrante do universo de sentido que ela simultaneamente pressupde e pretende impor.”

(MAINGUENEAU, 2006, p. 229).

Por influéncia das pesquisas na etnografia da comunicagdo, dos estudos de
Bakhtin acerca do género e também das tendéncias da pragmatica, a no¢do de género passou a
ser entendida de forma mais abrangente, indicando o aglomerado de enunciados produzidos

numa sociedade.
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A partir da proposta bakhtiniana, de que a comunicagdo verbal supde a existéncia
de géneros do discurso, foram tragados certos parametros para os géneros. Maingueneau

(2006) enumera alguns desses parametros, que se baseiam em:

— Uma finalidade: todo género do discurso visa provocar certo tipo de modificacdo
da situacdo de que € parte. [...]

— Estatutos para os parceiros: a fala num género do discurso nio parte de qualquer
um nem ¢ dirigida a qualquer um, mas de um individuo detentor de um dado estatuto
a outro. [...]

— Circunstdncias adequadas: todo género do discurso implica certo tipo de lugar e
de momento apropriados ao seu éxito. [...]

— Um modo de inscri¢do na temporalidade |...]

— A continuidade |...].

— O tempo de validade [...].

— Um suporte: [...] Uma modifica¢do do suporte material modifica radicalmente um
género do discurso [...].

— Um plano textual: um género do discurso se associa a certa organiza¢do, dominio
privilegiado da linguistica textual. [...].

— Certo uso da lingua [...]. MAINGUENEAU, 2006, p. 235-237, grifo do autor).

Maingueneau (2006) propde uma divisdo da genericidade em dois estatutos: o
estatuto dos géneros conversacionais e o estatuto dos géneros instituidos. O primeiro engloba
a miscelanea de gé€neros de natureza instivel, que se ajustam as conformagdes dos
interlocutores; o segundo, por sua vez, faz referéncia aqueles géneros que fazem parte de uma
rotina social ou sdo regulados pelo proprio autor. Os gé€neros instituidos ainda sofrem uma
subdivisdo por tipos’, de acordo com a relacdo entre cena genérica e a cenografia, o que
produz uma distincdo entre os tipos de genericidade contidos em um discurso, como € o caso

do discurso literario, pois

Se a tragédia grega ou o sermao da época cléssica, por exemplo, s@o dispositivos de
comunicagdo que impdem coer¢des ao conjunto de pardmetros das obras (extensdo,
tematica, registro linguistico etc.), em contrapartida a genericidade de lluminagoes,
de Rimbaud, advém de uma categorizacdo singular que lhe impde seu autor.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 240).

Essa subdivisdo dos géneros instituidos €, na verdade, uma forma de organizar os

varios tipos de géneros que se adéquam a este estatuto, sendo desnecessdria a caracterizacao

® Maingueneau (2006) subdivide os géneros instituidos em: géneros instituidos tipo 1, tipo 2, tipo 3 e tipo 4.



47

por tipos. Isso se deve ao fato que, os textos por si s6, ja se “mostram” nos géneros aos quais
pertencem e os agentes sdo capazes de reconhecer os géneros por conta de sua competéncia

comunicacional.

Todavia, ¢ possivel que o “mostrado” e o “dito” coatuem, isto ¢, o autor pode
impor rétulos genéricos aos seus textos, a fim de produzir determinado sentido. Tais rétulos
remetem a propriedades formais do texto e/ou ao seu modo de interpretacdo. Baseado nessas
observacdes, Maingueneau (2006) caracteriza os rotulos formais, que incluem os
hipergéneros, que sao ‘“‘categorizacdes como ‘didlogo’, ‘carta’, ‘ensaio’, ‘didrio’ etc. que
permitem ‘formatar’ o texto.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 244); os enquadramentos
interpretativos, que se definem no modo como “o escritor, recusando a submissdo as coergdes
preestabelecidas, pretende definir ele mesmo o estatudo de sua obra.” (MAINGUENEAU,
2006, p. 245); por fim, os rotulos formais e semdnticos, que indicam o caso das classes
genealogicas, isto €, “séries que se constroem gragas a uma maior ou menor semelhanga com

uma ou varias obras prototipicas.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 245).

A partir dai, a nocdo de investimento € introduzida, pois cada autor investird em
determinado género, com base em duas instancias, a memoria coletiva das obras e o intertexto
“categorizando no todo ou em parte a cena de enunciacdo construida pelo texto ao ‘captar’
uma categoria genérica de seu tempo” (MAINGUENEAU, 2006, p. 246), a fim que de

delimite seu posicionamento no campo discursivo.

Exemplos da relacdo entre posicionamento e género sdo dados por Maingueneau
(2001, 2006), através da descri¢do de configuracdes genéricas formuladas pelos autores de
literatura, com o intuito de legitimarem suas posicdes no campo discursivo. Sdo elas: a
criacdo de simulacros de géneros, a exemplo dos escritores do ‘“Nouveau Roman”, que
definiram um suposto “romance balzaquiano” para dele se distinguirem. Ha ainda o
reemprego dos gé€neros que cairam em desuso, como a retomada da epopeia pelo
Romantismo, reatualizada devido ao papel desempenhado pela Histéria, na Franca, naquele
momento. Existe ainda a subversdo genérica, em que o género sofre determinadas coercdes
de acordo com a singularidade de cada autor e o seu posicionamento, pois, como “a

pertinéncia das obras € indissopcidvel de seu contetdo, € necessdrio a cada vez esforcar-se por
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restabelecer o gesto que sustenta a atribuicdo genérica e relaciond-lo com o posicionamento

de seu autor no campo literario.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 75).

Dessa maneira, como afirma Maingueneau (2001, 2006), o género configura-se
como um componente completo da obra, um investimento e, deve-se levar em consideracdo a
maneira como esse investimento genérico se dd, na interligacdo de um determinado

“conteudo” a certo “contexto” genérico.

O género apresenta um estatuto que requer um conjunto de condicdes ligadas a
lugares e praticas sociais, a situacdes e enunciadores legitimados. O género determina os
investimentos que o enunciador deve fazer, a fim de demarcar seu posicionamento no campo

discursivo, configurando-se como uma condicao da enunciacgdo.

O campo discursivo, por sua vez, tem como caracteristica essencial a diversidade
de posicionamentos que atuam simultaneamente em seu interior. Os posicionamentos
apresentam uma equivaléncia em seus estatutos, todavia, sdo hierarquicamente definidos,

localizados no centro, na periferia ou na fronteira do campo discursivo a que pertencem:

Entre os posicionamentos centrais, hd dominantes e dominados. Os posicionamentos
da periferia sdo por natureza dominados pelos do centro. Mais precisamente, esses
posicionamentos periféricos podem corresponder a trés grandes casos hipotéticos:

(a) alguns posicionamentos que em um estado anterior se encontravam no centro do
campo e foram marginalizados;

(b) outros sdo recém-chegados que esperam chegar ao centro;

(c) outros, por fim, pretendem constituir um subcampo relativamente autbnomo em
relacdo ao centro. (MAINGUENEAU, 2010, p. 51-52).

As trajetdrias dos enunciadores sdo definidas dentro do campo discursivo em que
estdo inseridos, através do constante reajuste das estratégias que definem seus

posicionamentos, que nao sao processos continuos, mas antes, artificios complexos.

Uma obra legitima requer autoridade enunciativa, configurada através de
determinados perfis gerados pelo estado histérico no qual a obra estd situada; esses perfis

presumem a escolha de ritos de producgdo, os ritos genéticos, como ja citado anteriormente,
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que sao “atividades mais ou menos rotineiras através das quais se elabora um texto”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 155). Um autor escolhe os ritos genéticos mais pertinentes para
a elaboracgdo de sua obra, por exemplo, é comum a reclusdo em lugares isolados, a pesquisa de
campo e/ou a pesquisa em fontes escritas ou mididticas, os didrios de viagem, enfim, todas as
atividades que possam conferir uma autoridade enunciativa. A consolida¢do da obra, no
espaco artistico e cultural, faz com que o autor retome alguns desses ritos, inserindo-os no seu

préprio posicionamento, caracterizando um perfil para sua época.

Os ritos genéticos, por sua vez estdo atrelados a instancia da bio/grafia do autor.
Maingueneau (2001, 2006) qualifica o cardter bio/grafico, no discurso literdrio, como uma
dimensdo constitutiva de toda criacdo. O pesquisador explica a presenca da barra que
representa tanto uma divisdo quanto uma unido, pois se trata de um percurso em duas
direcdes: da vida rumo a grafia, a obra, quanto da obra rumo a vida. Isso significa dizer que a
existéncia do autor acontece no momento do surgimento da obra, esta por sua vez, é fornida

através dessa propria existéncia, uma vez que,

O escritor s6 consegue passar para sua obra uma experiéncia da vida minada pelo
trabalho criativo, ji obsedada pela obra. Existe ai um envolvimento reciproco e
paradoxal que sé se resolve no movimento da criagdo: a vida do escritor estd a
sombra da escrita, mas a escrita ¢ uma forma de vida. O escritor “vive” entre aspas a
partir do momento em que sua vida é dilacerada pela exigéncia de criar, em que o
espelho ja se encontra na existéncia que deve refletir. (MAINGUENENAU, 2001, p.
46-47).

Dessa forma, a instancia bio/grdfica (MAINGUENEAU, 2001, 2006) reflete uma
organizacdo do trabalho criativo do autor, que estabelece os ritos necessarios para que a obra

seja concretizada.

Apresentamos nesta se¢do as concepgdes de Maingueneau (2001, 2006) acerca da
questdo do posicionamento discursivo, que traz em sua esfera um conjunto de fatores — o
investimento genérico, os ritos genéticos, o percurso bio/grafico — que se relacionam entre si €

delineiam a maneira como os enunciadores se posicionam em determinado campo discursivo.

No que concerne a nossa pesquisa, observamos a préatica discursiva literomusical

brasileira, especificamente o posicionamento de Elomar Figueira Mello, sobretudo no que
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concerne a articulacdo da paratopia — que tem relacdo com a condicdo do compositor no
campo discursivo a que pertence — com as representacdes dessa paratopia na enunciagio,
através do investimento genérico e dos ritos de escrita, que por sua vez, estdo atrelados a

prépria vida do compositor.

2.4 Cédigo de linguagem

Maingueneau (2001, 2006), na abordagem do discurso literdrio, relaciona ao
posicionamento “o veiculo mais inperceptivel, provavelmente por ser o mais evidente, a
montante da distingdo entre oral e escrito: a propria lingua.” (MAINGUENEAU, 2001, p.
101). A lingua, de acordo com o pesquisador, deve ser considerada, nio como um a priori

assente, mas como componente integrante do posicionamento.

Na relacdo entre lingua e literatura, Maingueneau (2001) argumenta que ndo €
possivel determinar a identidade de uma lingua natural tendo por base unicamente o fato
linguistico, uma vez que é preciso considerar a presenca de um corpus de enunciados
consolidados, que tenha alcancado um status fundador no histérico de enunciados de uma
sociedade, pois, 0 “Um imagindrio da lingua sustenta-se na existéncia de um corpus de obras
que contribuem para proporcionar-lhe sua coesdo.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 102). Ou
seja, a propria definicio da lingua ocorre através da enunciacio literdria, como explica

Maingueneau (2001):

Uma lingua abandonada pelos escritores estaria ameacada de perder seu estatuto. As
obras apenas passam pelo canal da lingua, mas cada ato de enunciacdo literaria, por
mais irrisério que possa parecer, vem fortalecer a mesma em seu papel de lingua
digna de literatura, e, além, de simplesmente lingua. (MAINGUENEAU, 2001, p.
103).

Dessa forma, a lingua nao deve ser tomada em si mesma, mas em Seu percurso
tracado na elaboracdo da obra. Esse percurso é denominado por Maingueneau (2001, 2006) de

interlingua, configurada pelas “relacdes que entretém, numa dada conjuntura, as variedades
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da mesma lingua, mas também entre essa lingua e as outras, passadas ou contemporaneas”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 182). A obra, entdo, s6 pode ser instituida a partir dessa relacao
heterogldssica. Dessa forma, a lingua ndo estd no exterior do posicionamento, mas participa

dele integralmente, entrando no ajuste de tensdes das produgdes discursivas.

Um autor produz sua obra em uma lingua que se constitui como a “sua’” lingua,
instituida pela prépria obra a partir do posicionamento adotado e deve interagir na interlingua.
De acordo com a conjuntura do campo discursivo, o autor, a depender da posi¢do que ocupa
no campo, pode negociar, por meio da interlingua, o cddigo de linguagem de sua obra.

“Codigo”, nesse caso, pode ter duas designagoes:

[...] “codigo” como sistema de regras e de signos que permite uma comunicagio e
“codigo” como conjunto de prescri¢cdes: por defini¢io, o uso da lingua que a obra
implica se apresenta como a maneira pela qual se tem de enunciar, por ser esta a
Unica maneira compativel com o universo que ela instaura. (MAINGUENEAU,
2006, p. 186).

Portanto, numa mesma obra € possivel identificar a representacdo da lingua

materna do autor, assim como a ocorréncia de outra(s) lingua(s).

Maingueneau (2001, 2006) caracteriza as variacdes da lingua na obra literdria,
descrevendo as formas denominadas de plurilinguismo interior (ou interno) e plurilinguismo

exterior (ou externo).

O plurilinguismo interior € entendido como a pluriglossia interna de uma mesma
lingua. De acordo com Maingueneau (2001, 2006) o plurilinguismo interior pode ser de
ordem geogréfica (dialetos, regionalismos etc.) ou social (popular, aristocrética etc.); pode
estar ligado a situagdes de comunicacdo (médica, juridica etc.) ou ainda a niveis de lingua
(familiar, oratério etc.). A medida que um autor investe em formas de plurilinguismo interior,
a escritura se incorpora a formas escritas tradicionais, com a inten¢do de proporcionar um

efeito estético especifico.

Ja o plurilinguismo exterior se refere a presenca de linguas estrangeiras na lingua

materna do autor. A apresentacdo de outras linguas estd relacionada ao posicionamento
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firmado pelo autor, que poderd inserir vérias linguas na composicao de uma mesma obra, caso
possua mais de uma lingua ou poderd escrever uma obra em outra lingua que ndo a sua lingua

materna ou ainda, fazer referéncia a linguas arcaicas.

Contudo, é o fato de demarcar a posi¢cdo no campo discursivo que conduz a
escolha do cédigo de linguagem de uma obra, “o que existe de exemplar em tal conduta ¢ a
relacdo que estabelece entre a criacdo literdria e a elaboracdo de um cédigo de linguagem que
tira sua legitimidade do fato de se desenrolar numa fronteira entre linguas”.

(MAINGUENEAU, 2001, p. 108).

Maingueneau (2001, 2006), numa abordagem mais direcionada ao caréter estético,
apresenta o conceito de perilingua. Trata-se da relacdo do cddigo de linguagem com os efeitos
de sentido causados pelo jogo de funcdes da infralingua (ou hipolingua) e/ou da supralingua

(ou hiperlingua). Nas palavras do pesquisador:

A infralingua esta voltada para uma origem que seria uma ambivalente proximidade
do corpo, pura emogdo: ora inocéncia perdida ou paraiso das infincias, ora confuséo
primitiva, caos de que é necessdrio se desprender. Do lado oposto, a supralingua
acena com a perfeicdo luminosa de uma representacdo idealmente transparente ao
pensamento. (MAINGUENEAU, 2006, p. 191).

Pelo fato do apelo sensorial, a infralingua tem relacdo de proximidade com as
formas de plurilinguismo interior, quando, por exemplo, héd presenca de arcaismos, variedades

linguisticas de regides remotas etc. ativando sensagdes que remetem a natureza, a pureza etc.

Em nossa pesquisa, o conceito de codigo de linguagem é de grande relevancia por
ser elemento fundamental do plano verbal da cancdo. O codigo de linguagem das cancdes de
Elomar, nosso objeto de estudo, € delineado a partir do posicionamento discursivo do
compositor no campo literomusical brasileiro. Através do percurso tracado na interlingua, que
relaciona a sua lingua outras variedades linguisticas, Elomar intenta legitimar um cédigo de
linguagem para a sua obra através da utilizacdo de plurilinguismo: ao escrever os textos das
cancOes em dialeto ou em portugués arcaico, visa atestar valor positivo aquelas formas, que

sd0 as Unicas que podem representar seu posicionamento.
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2.5 Cenografia

Ainda no estudo do discurso literdrio, Maingueneau (2001, 2006, 2008a) da
enfoque a situacdo de enuncia¢do que implica a no¢do de cenografia, que € pressuposta e ao
mesmo tempo validada pela obra. Na enunciacdo, é através da cenografia que se dd a

articulacdo entre o ficcional e o factual.

Maingueneau (2006) parte da problematica da distincdo entre as nog¢des de
“situacdo de enunciagdo”, “situacdo de comunicagdo” e “contexto”, que estdo no ambito de
teorias da enunciagdo linguistica como, a Teoria da Enunciacdo, a Semantica, a Andlise do

Discurso e a Andlise da Conversagdo, para conceituar o que denomina de cena de enunciagdo.

A cena de enuncia¢do considera o processo de comunica¢do “mediante a situagdo
que a fala pretende definir, o quadro que ela mostra (no sentido pragmatico) no proprio
movimento em que se desenrola.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 250). Assim, a fala aparece no
texto — que € o vestigio de um discurso — de forma “encenada”. Para que a cena de enunciagcdo
possa ser analisada, Maingueneau (2006) sugere a distin¢do de trés outras “cenas”, que atuam

sobre planos complementares, sdo elas: a cena englobante, a cena genérica e a cenografia.

A cena englobante estd relacionada ao que, comumente, se entende por “tipo de
discurso”, de acordo com Maingueneau (2006), a respeito da cena englobante literdria, “Todo
enunciado literdrio estd vinculado com uma cena englobante literdria, sobre a qual se sabe em
particular que permite que seu autor use um pseudonimo, que os estados de coisas que propde
sejam ficticios etc.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 251). Dada a insuficiéncia da cena
englobante, na especificacdo das atividades discursivas nas quais estdo envolvidos os sujeitos,
o pesquisador define a cena genérica, que corresponde a “um género do discurso determinado
que participa, num nivel superior, da cena englobante” (MAINGUENEAU, 2006, p. 251).
Dessa maneira, também estdo no ambito da cena genérica as condi¢cdes de enunciacdo

associadas aos géneros pelos quais as obras sdo enunciadas.

Dessa forma, a cena englobante e a cena genérica, reunidas, estabelecem o espaco
bem consolidado no qual o enunciado ganha sentido, ou seja, o espago do tipo e do género do

discurso. Ha diversos casos em que a cena de enunciagdo se reduz a cena englobante e a cena
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genérica; todavia, pode ocorrer a intervengdo de outra cena, “a qual ndo € imposta pelo tipo
ou pelo género de discurso, sendo instituida pelo préprio discurso.” (MAINGUENEAU,

2008a, p. 116). Essa cena configura a cenografia.

A cenografia corresponde a cena em que o receptor atribui para si um lugar, que é
uma cena elaborada pelo préprio texto. Trata-se da “encena¢do”, propriamente dita, em que o
receptor apreende o texto, primeiramente, através de sua cenografia e ndo de sua cena
englobante e de sua cena genérica. Dessa forma, é na cenografia que sdo regularizados os
estatutos do enunciador e co-enunciador, e, ainda o espaco (fopografia) e o tempo
(cronologia) a partir dos quais a enuncia¢do progride. Maingueneau (2006), a propdsito do

termo cenografia, considera que,

A nogdo de “cenografia” adiciona o carater teatral de “cena” a dimensdo da grafia.
Essa “-grafia” ndo remete a uma posi¢do empirica entre suporte oral e suporte
grafico, mas a um processo fundador, a inscri¢do legitimadora de um texto, em sua
dupla relacdo com a meméria de uma enunciacio que se situa na filiagdo de outras
enunciacdes e que reivindica um certo tipo de reemprego. A grafia é aqui tanto
quadro como processo; logo, a cenografia estd tanto a montante como a jusante da
obra: € a cena de fala que o discurso pressupde para poder ser enunciado e que em
troca ele precisa validar através de sua prépria enunciagdo. (MAINGUENEAU,
2006, p. 253).

A cenografia, dessa maneira, ndo designa a si mesma, ela nao se limita as cenas de
fala ditas no texto, mas se apresenta como uma dupla relacdo: com o que estd no texto e com
0 que o texto legitima, através do processo de enunciagdo. O discurso estabelece sua
cenografia de alguma maneira desde o inicio, contudo, € através de sua prdopria enunciacao
que esse discurso obtém a legitimacdo da cenografia que ele mesmo institui. Logo, a
cenografia ndo se caracteriza como um “procedimento”, todavia, esta unificada a obra a que

da suporte e que a suporta.

Existem, no entanto, alguns indices que caracterizam a cenografia que
correspondem ao que Maingueneau (2006) denomina de cenas validadas, apresentadas no
proprio texto e que se constituem como cenas que ja t€ém um lugar no universo do saber
coletivo. Na literatura, por exemplo, as obras costumam basear suas cenografias em cenas de

enunciacdo que fazem parte do pantedo de cenas consideradas legitimas, “que podem ser
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outros géneros literdrios, outras obras, situagdes de comunicacdo de cardter ndo literdrio (p.
ex., a conversacdo mundana, a fala camponesa, o discurso juridico...) e até eventos de fala
isolados” (MAINGUENEAU, 2006, p. 256). Logo, uma cena validada, acionada pela
cenografia de uma obra, compde o produto da obra que tem inten¢do de enunciar a partir

dessa cena.

Maingueneau (2006) indica ainda, que a cenografia exerce uma funcdo
integradora, definida pela articulagdo entre as diversas cenografias mostradas em uma obra.
Tal articulagdo ocorre mais como uma forma de tensdo do que como uma configuragdao
estdvel e, esse estado de tensdo ndo € representdvel, mas, sé € perceptivel através do proprio

ato de leitura.

Dessa maneira, a cenografia se localiza em um ponto central da enunciagcdo, uma
vez que, as vdrias cenografias que as obras mobilizam revelam como se d4 a relagdo entre as
obras e a sociedade e, também, a maneira como se efetua a legitimagdo do exercicio literario

no espaco social.

A partir da concepg¢do de cenografia € possivel analisar, nos planos topogréfico e
cronoldgico, a relacdo dos embreantes que revelam a paratopia do discurso literomusical de
Elomar Figueira Mello. E na cenografia que atua ainda uma das no¢des mais importantes para
o funcionamento da obra, o ethos, um dos pontos de partida para a configuracdo dos tipos de
paratopia, propostos por Maingueneau (2001, 2006) e que serdo apresentados posteriormente.

A seguir, apresentaremos a concepg¢ao de ethos na perspectiva do pesquisador frances.

2.5.1 Ethos

A questdo do ethos é abordada em diversos trabalhos de Maingueneau (2001,
2006, 2008a, 2011, 2013), nos quais o pesquisador expde a problemdtica relacionada a
estabilizacdo dessa nocdo — que estd articulada a cena de enunciag@o — e propde uma defini¢do

de ethos como uma categoria analitica dentro do dominio da Andlise do Discurso.
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O conceito de ethos, na Analise do Discurso, é retrabalhado e vai além de como
era entendido na vis@o da retdrica aristotélica. Maingueneau (2001, 2006, 2008a, 2011, 2013)
apresenta uma interpretacdo do quadro de empregos do ethos, como era entendido por
Aristételes, com o propésito de identificar o grau de interesse dessa categoria para os estudos
do discurso. O pesquisador admite a inviabilidade de uma estabilizacdo definitiva dessa
nocao, que deve ser apreendida como um “nd gerador de maultiplos desenvolvimentos

possiveis.” (MAINGUENEAU, 2011, p. 13).

Na Retorica de Aristételes ha a apresentacdo de uma techne que tem por objetivo
observar o que € persuasivo para determinados tipos de individuos. Dessa forma, a prova pelo
ethos consiste em produzir uma boa impressdo através da maneira como o discurso €
construido, em que o locutor (enunciador) oferece uma imagem de si suscetivel a convencer o
seu auditério (receptor), a quem cabe conferir determinadas propriedades a instancia que é

estabelecida como fonte do evento enunciativo.

Maingueneau (2006) acolhe algumas teses de base acerca da nocdo de ethos, a

partir da Retdrica de Aristételes. Sdo elas:
1) o ethos é uma nocao discursiva, pois € construido a partir do discurso;

2) o ethos esté associado a um processo interativo de influéncia entre enunciador e

co-enunciador;

3) o ethos € um conceito invariavelmente hibrido — sociodiscursivo — que nao
pode ser apreendido no exterior de uma situacdo de comunicagdo precisa, que,

por sua vez, faz parte de uma conjuntura sécio-historica.

O ethos, portanto, ndo estd relacionado a um conhecimento extradiscursivo sobre

o enunciador, mas estd integrado na propria enunciacao.

O co-enunciador deve construir uma imagem do enunciador, a partir de indicios
que este apresenta na enunciacdo. Todavia, como afirma Maingueneau (2011) acerca da

representacio que o destinatario faz do enunciador,
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Nao se trata de uma representacdo estitica e bem delimitada, mas, antes, de uma
forma dinamica, construida pelo destinatdrio [receptor] através do movimento da
propria fala do locutor. O ethos ndo age no primeiro plano, mas de maneira lateral;
ele implica uma experiéncia sensivel do discurso, mobiliza a efetividade do
destinatdrio. (MAINGUENEAU, 2011, p. 14).

Obviamente, o locutor ndo tem controle absoluto da imagem que tenta transmitir,
uma vez que, o receptor constréi essa imagem a medida que a enuncia¢do se desenvolve,
contudo, cabe ao locutor gerir a enunciacdo, na tentativa de dominar o modo de sua recepg¢ao.
O ethos possibilita ainda uma adesdo (ou uma repeléncia) dos sujeitos ouvintes ao ponto de

vista defendido por um discurso.

Maingueneau (2001, 2006, 2008a, 2011) traz a discussdo algumas dificuldades
ligadas a no¢do de ethos. Apesar do fato do ethos estar associado ao ato de enunciacdo, ha
também outro ponto a ser considerado, de que o publico constréi representacdes do ethos do
enunciador em antecipacdo a sua fala. A partir dessa constatacdo, € necessirio que se
estabeleca uma distincdo entre ethos discursivo e ethos pré-discursivo (ou prévio), na qual
apenas o primeiro estd relacionado a defini¢do aristotélica. Todavia, a distin¢do entre as duas
designacdes deve levar em conta a diversidade de tipos, de géneros do discurso e de
posicionamentos, pois “mesmo que o destinatdrio nada saiba antes do ethos do locutor, o
simples fato de um texto estar ligado a um dado género do discurso ou a um certo
posicionamento ideoldgico induz expectativas no tocante ao ethos.” (MAINGUENEAU,

2006, p. 269).

Dessa forma, o ethos discursivo € o resultado da acdo reciproca do ethos pré-
discursivo e do ethos discursivo (mostrado) e ainda do ethos dito, identificado nos
“fragmentos do texto em que o enunciador evoca sua propria enunciagao, diretamente (‘¢ um
amigo que vos fala’) ou indiretamente, por exemplo, por meio de metaforas ou alusdes de
outras cenas de fala.” (MAINGUENEAU, 2006. P. 270). E por meio da interacio entre essas
instancias — cuja forca varia de acordo com os géneros de discurso — que o ethos efetivo €

construido pelo receptor.

E, através da construgdo do ethos efetivo, que se desenvolve o processo de adesao
do receptor as ideias defendidas por um discurso. O receptor, por sua vez, tem o direito de

aceita-las ou recusa-las.
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Ultrapassando o plano da oralidade, o ethos se enquadra também em outras
materialidades discursivas que apresentam uma vocalidade, a qual o associa a uma
caracterizacdo do corpo do enunciador de discurso, que é fiador daquilo que diz, fazendo uso
de determinado fom. Nessa perspectiva, a concep¢do de ethos abrange tanto a dimensdo

verbal, quanto a reunido de especificidades fisicas e psiquicas atreladas ao fiador.

Maingueneau (2006) associa a figura do enunciador um cardter, que “corresponde
a um conjunto de caracteristicas psicoldgicas” (MAINGUENEAU, 2006, p. 272) e uma
corporalidade, “uma complei¢do fisica e a uma maneira de se vestir’ (MAINGUENEAU,
2006, p. 272). A apropriacdo do ethos pelo receptor é denominada de incorporagdo e ocorre
em trés etapas: 1) o fiador (enunciador) expde uma corporalidade através da enunciagdo; 2) o
destinatério (receptor) incorpora essa corporalidade; 3) ocorre a constituicao de um corpo, que

representa o grupo imagindario dos que se unem ao mesmo discurso.

E por meio da incorporagdo que o receptor identifica o mundo ético, sugerido pelo
enunciador. O mundo ético compreende certas situagOes estereotipicas ligadas a
comportamentos de determinadas épocas e lugares, em que se enquadram variados tipos de
ethé. Ocorre que, algumas vezes, determinados ethé participam de conjunturas historicas
distantes daquelas em que se encontram o0s receptores, por esse motivo nao sao incorporados

apropriadamente. Exemplo disso € apresentado por Maingueneau (2006):

Quando vemos os segmentos de La Chanson de Roland dispostos numa folha de
papel, € muito dificil recuperar o ethos que os sustinham; ora, o que é uma epopéia
sendo um género de performance oral? Sem ir tdo longe, a prosa politica do século
XIX € indissocidvel dos ethé ligados a praticas discursivas, a siutuagdes de
comunicagdo hoje desaparecidas. (MAINGUENEAU, 2006, p. 273).

Os meios de producdo semidtica também variam de acordo com cada conjuntura
histérica, e, estdo relacionados a uma definicdo de modelos de comportamento social. Por
exemplo, em épocas passadas, eram os textos literdrios que portavam os esteredtipos de
comportamento aderido pelas elites, pois a maioria do publico leitor se concentrava nas
classes mais abastadas, como ocorreu nos séculos XVII e XVIII, “em que o discurso literdrio

era insepardvel dos valores ligados a certos modos de vida.” (MAINGUENEAU, 2006, p.
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273), dessa maneira, o habito da leitura era uma caracteristica essencial dos individuos mais

ricos.

Nos dias atuais, os esteredtipos de comportamento sdo designados através dos
discursos veiculados, principlamente, pelos meios audiovisuais, que tém um campo de
abrangéncia bem maior. Podemos utilizar como exemplo disso o discurso literomusical, no
qual se percebe, em determinadas sociedades, a for¢ca do discurso enunciado através das
cancgdes, por ser um género que tem aptidao de provocar adesdo. Assim, as ideias contidas nos
discursos s6 se apresentam na enunciag¢do por via de uma maneira de dizer que remete a uma

maneira de ser.

Como foi exposto, o enunciador, no ato da enunciacdo, apresenta um ethos que
pertence a determinado mundo ético. Esse ethos pode ser aderido ou repelido pelo receptor,
este, através do processo de incorporagdo, cofigura um corpo imagindrio de enunciadores
discursivos. Isso também vale para os textos em que o enunciador ndo € identificado
imediatamente, como ocorre com textos do campo cientifico. Nesse caso, o ethos se configura
como o préprio corpo imagindrio coletivo, a esteredtipos estabilizados socialmente, uma vez
que, “Sendo toda fala socialmente encarnada e avaliada numa sociedade, a fala cientifica ou
juridica € insepardvel de mundos éticos bem caracterizados [...] em que o ethos assume, a
depender do caso, as cores da ‘neutralidade’, da ‘objetividade’, da ‘imparcialidade’ etc.”

(MAINGUENEAU, 2006, p. 284).

Contudo, em certos discursos, como os discursos da arte, um enunciador nio
identificado ndo pode corresponder diretamente a um estere6tipo social estavel, pois se deve
levar em conta que essa omissao estd relacionada a um universo do sensivel e ndo deve ser

dissociada da conformacdo de um determinado posicionamento.

Maingueneau (2006) observa que a incorporagdo convocada pelo ethos parte da
corporalidade do texto, que, por sua vez estd sujeito as coersdes do género, no processo que
descreve como incorporacdo textual, que corresponde a uma “diversidade de recortes
discursivos, em funcdo do género e das posi¢des estéticas.” (MAINGUENEAU, 2006, p.
288). Dessa forma, o ethos € passivel de incorporacdo pelo receptor através da cenografia
contida em uma materialidade textual subordinada a um género e todo esse procedimeto, por

sua vez, estd vinculado ao posicionamento discursivo do enunciador.
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Dessa forma, em nosso trabalho, corroboramos com a visdo de Maingueneau
(2006) acerca da defini¢do de ethos como uma instdncia enunciativa, que participa da
cenografia da cangdo, em seu plano verbal. E a partir da composicio de determinados ethé
que a paratopia, em suas mais variadas formas, pode se manifestar a partir da construgao de
uma imagem pelo receptor/ouvinte. Essa imagem é construida a partir de um conhecimento
prévio do receptor, que aciona um mundo ético. No caso das can¢des de Elomar, a referéncia
de certos mundos éticos, como o mundo sertanejo € o mundo medieval reproduzidos na
enunciacao, na proposta de um deslocamento espago-temporal representa a demarcagao de um

posicionamento também pautado em uma paratopia.

2.6 Discursos constituintes

Maingueneau (2006, 2008a) apresenta o conceito de discurso constituinte com 0
intuito de evidenciar certas propriedades comuns a determinados discursos como, o discurso
religioso, o discurso filoséfico, o discurso cientifico, o discurso literdrio etc., que t€m a
pretensao de “nao reconhecer outra autoridade além da sua propria, de nao admitir quaisquer

outros discursos acima deles.” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 37).

Dentre as caracteristicas comuns aos discursos supracitados, Maingueneau (2006,
2008a) indica como fundamentais, a pretensdo fundadora, isto €, os discursos constituintes
adquirem o poder que lhes € conferido no ambito social pelo motivo de ndo admitirem ser
fundamentados por outros dicursos (constituintes ou ndo), ainda que exista a possibilidade de
relacdo: dos discursos constituintes entre si; dos discursos constituintes com os discursos
julgados ndo-constituintes (como o discurso jornalistico, o discurso pedagogico, o discurso
publicitario etc.). Contudo, essas relacdes ndo sdao consideradas fundamentais, sendo negadas

ou submetidas aos principios dos discursos constituintes.

Outra caracteristica descrita por Maingueneau (2006, 2008a) € o fato de que, os
discursos ndo-constituintes dependem dos constituintes para serem legitimados, obtendo,
dessa forma, a aceitagdo na sociedade: “O jornalista as voltas com um debate sobre um

problema social recorrerd muito naturalmente a autoridade do intelectual, do tedlogo ou do
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filosofo. Mas o inverso nao acontece.” (MAINGUENEAU, 2008a, p. 38). Assim, os discursos

constituintes se estabelecem acima de todos os outros discursos.

Os discursos constituintes apresentam um estatuto paradoxal, pois portam consigo
questdes relacionadas a algo que transpde a esfera social, mas que, a0 mesmo tempo deve ser
atestado nessa esfera, com isso, devem surgir como conectados a uma Fonte legitimadora.
Eles sdo a um s6 tempo auto e heteroconstituintes, uma vez que se fundam através da
tematizacdo de sua prépria constituicdo, dai a dupla implicacdo do estatuto constituinte: “O
paradoxo constitutivo do funcionamento de tais discursos [os discursos constituintes] € que
esse Absoluto que os autoriza € supostamente exterior ao discurso para lhe conferir sua
autoridade, mas deve ser construido por esse mesmo discurso para poder funda-lo.”
(MAINGUENEAU, 2008a, p. 39). Com isso, € pretensdao dos discursos constituintes fundar

suas proprias cenas enunciativas. Seus enunciadores estdo situados em um lugar

intermedidrio, nem totalmente dentro, nem totalmente fora das instituicdes sociais.

A constitui¢do desses discursos pode ser apreendida através de duas dimensdes:
como processo pelo qual o discurso se estabelece no interdiscurso, e, como modos de
organizagdo textual. Tais dimensOes configuram a constituicdo no sentido de estatuto, como

um conjunto de normas que regem os comportamentos da coletividade.

Maingueneau (2006) destaca ainda como caracteristica dos discursos

constituintes, o fato de possuirem um archeion de uma coletividade:

Esse termo grego, étimo do termo latino archivum, apresenta uma interessante

LR T3

polissemia para a nossa perspectiva: ligado a arché, “fonte”, “principio”, e, a partir
disso, “mandamento”, “poder”, o archeion é a sede da autoridade, um paldcio, por
exemplo, um corpo de magistrados, mas igualmente os arquivos publicos. Ele
associa, dessa meneira, intimamente, o trabalho de fundagdo no e pelo discurso, a
determinag@o de um lugar vinculado com um corpo de locutores consagrados e uma

elaboragdo da memoria. MAINGUENEAU, 2006, p. 61, grifo do autor).

Dessa forma, hd uma concorréncia e uma negociacdo entre os diversos discursos
constituintes pela detencdo do verdadeiro archeion e essa negociacdo sO pode incidir no

ambito da prépria enunciagdo e da interdiscursividade de cada um daqueles discursos.
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Devido ao cardter constituinte apresentado por um discurso, o estatuto de seus
enunciados € dotado de certa peculiaridade, trata-se de inscri¢cdes, uma vez que tém carater
exemplar, pois seguem os indicios de um “Outro invisivel, que associa os enunciadores-
modelo de seu préprio posicionamento e, para além disso, a presenga da fonte que funda o

discurso constituinte: a tradi¢do, a verdade, a beleza...” (MAINGUENEAU, 2006, p. 63).

Maingueneau (2006) relaciona a no¢dao de discurso constituinte ao discurso
literario, que adquire tal status ndao necessariamente por refletir sobre seu fundamento, no
tocante a conceito ou a revelagdo divina, mas pela maneira como gere seu estatuto constituinte
através da prépria enunciacdo, na qual “o enunciador situa-se num limite dltimo, participa
tanto do mundo humano como de forcas transcendentes que a Musa encarna.”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 64). Dessa forma, a literatura s6 consegue manifestar seu
pensamento através das préoprias formas literdrias, ou seja, através do privilégio da fic¢do, em

que o pensamento ndo se expoe diretamente, mas por via de uma encenacao.

O pesquisador francés elenca uma série de aspectos dos discursos constituintes,

que estdo interrelacionados as caracteristicas citadas anteriormente.

O primeiro desses aspectos diz respeito ao lugar que os discursos constituintes
acupam na sociedade. Esses discursos, pela pretensdo constituinte, ndo podem participar da
conjuntura de uma sociedade como os demais discursos; na verdade, eles devem criar um
afastamento, devem se sobrepor aos outros. Porém, esse afastamento ndo pode ocorrer por
completo, o que gera um movimento paradoxal, paratopico, que negocia um pertencimento e
um ndo-pertencimento, pois “Sem localizacdo, ndo hd instituicdes que permitam legitimar e
gerir a producdo e o consumo de obras, mas sem deslocalizacio ndo had verdadeira

‘constituéncia’.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 68).

Outro aspecto dos discursos constituintes estd relacionado aos posicionamentos.
Os discursos constituintes devem delimitar um territério, um campo, mesmo sem uma
localizagdo precisa, no espaco social. Esse campo abriga uma multiplicidade de

posicionamentos que concorrem entre Si.

Ha ainda o alcance global pretendido pelos discursos constituintes. Todo discurso

constituinte, como foi dito anteriormente, tem a pretensdo de estabelecer seu dizer no ambito
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social através de temas que abrangem a globalidade como a verdade, a sociedade, a beleza

etc.

Os discursos constituintes sdo produzidos e gerenciados por determinados grupos,
que compartilham de um conjunto de ritos e normas. Esses grupos t€ém modos de
funcionamento que determinam o modo de emergéncia, circulacdo e consumo dos discursos,
trata-se das comunidades discursivas, que variam de acordo com a época. As comunidades

discursivas, por sua vez, abrigam aqueles que gerem e aqueles que produzem os discursos:

Com efeito, um discurso constituinte nido mobiliza somente autores, mas uma
variedade de papéis sociodiscursivos encarregados de gerir os enunciados: por
exemplo, no caso da literatura, as criticas literdrias de jornal, os professores, as
livrarias, os bibliotecdrios etc. (MAINGUENEAU, 2006, p. 69).

2

E preciso que se considere ainda que a forma adotada pelas comunidades
discursivas (grupos que s6 existem na e pela enunciagdo) é varidvel tanto em relagdo ao tipo

de discurso constituinte como em relagdo ao posicionamento.

Alguns textos de discurso constituinte podem vir a se configurar como inscri¢des
definitivas, uma espécie de arquitextos (MAINGUENEAU, 2006), cujo estabelecimento “¢
objeto de um incessante debate entre os posicionamentos, buscando cada um deles impor os
seus ou sua interpretacdo daqueles que sdo reconhecidos por todos como tais”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 70). Dessa maneira, organiza-se uma hierarquia entre os textos
que tém pretensdo de adquirir o estatuto de arquitextos e os textos que os utilizam como
objeto de comentdrio, resumo etc. Essa hierarquia é gerada a partir da heterogeneidade
discursiva, na qual se pode distinguir: textos ou géneros primeiros (que produzem os
conteudos em sua “pureza”) e textos ou géneros segundos (que resumem, explicitam etc. uma
doutrina ja constituida); géneros de discurso fechados (em que os leitores também sao os
prorpios escritores) e géneros abertos (onde os leitores ndo estdo condicionados a escrever
enunciados do mesmo género); textos fundadores (que ja se apresentam como tais) e textos

nao-fundadores (que a posteridade assim os julgou).
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Entre o discurso ¢ a intitui¢ao ha um processo reflexivo que concerne “um modo
de difusdo dos textos, uma distribuicdo da autoridade enunciativa, um tipo de exercicio de
poder reivindicado ou denunciado pelo gesto que instaura a obra.” (MAINGUENEAU, 2006,
p- 70). Esse processo pode ser apreendido por meio do investimento de uma cenografia, do
investimento de um cddigo de linguagem e do investimento de um ethos. Esses trés planos,
que se articulam, configuram um meio de abordagem acerca do poder de adesdo da

enunciagdo pelo destinatério, enunciagao que € reflexo do universo de sentido do discurso.

Maingueneau (2006, 2008a) indica para o estatuto constituinte os discursos
religioso, cientifico, literdrio e filos6fico, porém existem outros discursos passiveis de
adquirir esse status. Costa (2001, 2012), a luz das ideias de Maingueneau acerca da nogao de
discurso constituinte, expde a hipdtese de que o discurso literomusical no Brasil venha
consquistando o estatuto constituinte. O discurso litreromusical brasileiro serd abordado no

Capitulo 4 deste trrabalho.

2.7 Paratopia

O conceito de paratopia (do grego pard “ao lado de” e topos “lugar”) no campo
tedrico da Andlise do Discurso, em sua descricdo basilar, se refere a “relacdo paradoxal de
inclusdo/exclusdo em um espago social que implica o estatuto de locutor de um texto que
decorre dos discursos constituintes.” (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2008, p. 368).
Temos na assertiva a presenca de trés elementos fundamentais — autor, discurso e sociedade —
que se interrelacionam no lugar instdvel no qual se situa o sistema que abrange a enunciagcao

de discurso de estatuto constituinte.

Maingueneau (2001, 2006) desenvolve o conceito de paratopia em estudos acerca
da obra literdria na Franca, especificamente no periodo entre os séculos XVI e XX, que
corresponde a “era da dominacdo da tipografia, em que a imagem ¢ subordinada ao texto, em
que o autor coloca sua singularidade como caugdo sobrerana.” (MAINGUENEAU, 2001, p.
23). O foco principal dos trabalhos do pesquisador francés € a articulacdo da obra literaria

com seu contexto de enunciacao.



65

A nocdo de contexto é apresentada por Maingueneau (2001) a partir de como &
entendida por correntes tradicionais da critica como, a filologia do século XIX, a critica
marxista, o estruturalismo e a nova critica, que apresentam visdes distintas a respeito do texto
literdrio: nas correntes de abordagem histérica, o texto é compreendido como uma
representacdo de seu contexto; enquanto que, naquelas de abordagem estilistica, o texto se
configura como um todo fechado em si mesmo. Maingueneau (2001) propde, entdo, um
tratamento de influéncia pragmatica e antropoldgica do texto literdrio, que deve ser tomado

como um ato de comunicag¢do intrincado, que nao pode ser desarticulado de seu contexto.

Nessa perspectiva, o pesquisador francé€s pretende evidenciar que uma obra
literaria, bem como seus suportes materiais € a cena de enuncia¢do na qual ela € produzida,

sdo componentes definidores do acontecimento literério.

Uma questdo importante € trazida a discussdo por Maingueneau (2001, 2006), no
tocante a triplice relacdo entre o autor de texto literdrio, o campo discursivo do qual faz parte
e o contexto social. Para que suas producdes sejam proclamadas como “obras literarias”, um
autor necessita “apresentar-se como escritor, definir-se com relagdo as representagcdes e aos
comportamentos associados a essa condicao.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 89), mesmo que
possua certa resisténcia em participar da “vida literdria”, como no caso de alguns autores, que
encontram no afastamento dos centros sociais 0 Uinico meio para a criagdo. Todavia, o proprio
ato de distanciar-se sO tem razdo de ser na esfera do campo literdrio, onde se configura como

um processo criativo legitimo.

Com base nos estudos em sociologia da literatura desenvolvidos por Pierre
Bourdieu, a partir da ideia de campo, como um setor limitado da sociedade, “relativamante
unificado que segue regras especificas” (MAINGUENEAU, 2006, p. 90), Maingueneau
(2001,2006) caracteriza o espaco literdrio, constituido por trés planos que se interpdem. Esses

planos sdo descritos como, uma rede de aparelhos, um campo € um arquivo.

Nessa perspectiva, partir do momento em que produz um texto literdrio, o autor o
submete a uma rede de aparelhos, na qual se definem aqueles que produzem textos
(escritores), aqueles que medeiam esses textos (editores, livrarias), os que recebem e
consomem (publico), os que avaliam os textos (criticos, professores, comentadores) e os

canons (antologias); a um campo discursivo, onde variados posicionamentos, situados em
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regides centrais ou periféricas, se confrontam para assumir posi¢des de dominio; a um arquivo

que corresponde a uma memdria (outras obras) e as lendas.

Todavia, o espaco literdrio ndo pode ser associado as metaforas topogréficas de
“campo” ou “espaco” de forma plena — apesar de a institui¢do literdria participar da sociedade
— pois a “enunciagdo literaria desestabiliza a relagdo que se tem normalmente de um lugar,
algo dotado de um dentro e um fora. Os ‘meios’ literarios sdo na verdade fronteiras.”

(MAINGUENEAU, 2006, p. 91-92).

O sentido de fronteira representa a dupla privacdo da literatura de se fechar em si
mesma e de se confundir com a sociedade comum, o que lhe garante um estatuto constiuinte.

Por isso,

[...] a instituicdo literdria ndo pode de fato pertencer plenamente ao espaco social,
mantendo-se antes na fronteira entre a inscricdo em seus funcionamentos tépicos e o
abandono a forgas que excedem por natureza toda economia humana. Isso obriga os
processos criadores a alimentar-se de lugares, grupos, comportamentos que sao
tomados num pertencimento impossivel. (MAINGUENEAU, 2006, p. 92).

O campo literdrio se associa a uma rede de espacos sociais, sem, contudo, adquirir
um territério preciso, nessecitando constantemente redefinir suas “fronteiras”. Assim, o
ingresso no campo da literatura — como em qualquer outro campo produtor de discurso
constituinte — requer do enunciador um movimento simultaneo de inclusdo e exclusdo, isto é,
para que uma obra seja legitimamente literdria, € necessario que seu autor afaste-se do meio
social no qual estd inserido, e, é justamente esse afastamento que, de forma paradoxal, valida
a inclusdo da obra e do autor no espaco discursivo da literatura. Maingueneau (2006, p. 92)

designa esse movimento como um fenémeno de “inclusdo impossivel”, na qual sé6 ha a

inclusdo por via do afastamento. E o que caracteriza, dessa forma, a paratopia.

Os modos como a paratopia pode se manifestar variam conforme com as épocas e
as sociedades, exemplo disso sdo “os menestréis nomades da Antiguidade, os parasitas
protegidos pelos grandes na época classica, os boémios em oposi¢do aos ‘burgueses’ etc.”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 92). O que € relevante nesse caso, ndo ¢ o modo como a
paratopia ocorre em si, mas as condi¢des que o autor cria para enunciar no espaco discursivo,

no qual, através dessa mesma enunciagdo, a paratopia € projetada.
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Um autor, através do modo como se inscreve no campo literdrio, desenvolve
maneiras peculiares de produzir suas obras, como, o autoexilio ou a inclusdo nos mais
diversificados espagos sociais — os cafés, os saldes etc. — ou, ainda, a errancia. Esses modos de
cria¢do estdo articulados ao contexto social ao qual o autor pertence. Contudo, a obra emerge
de forma associada ao fendmeno local, submetida as regras e aos vinculos dos espacos em que
surge, onde “ocorrem verdadeiramente as relagdes entre o escritor ¢ a sociedade, o escritor €
sua obra, a obra e a sociedade.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 94). A paratopia, dessa forma, é
evidenciada pela representagdo das tensdes sociais na enuncia¢do e das tensdes do proprio

autor com a sociedade e com o campo discursivo.

No interior de todo campo discursivo, hd a estruturacdo de agrupamentos de
individuos que cultivam as mesmas afinidades. Maingueneau (2006) descreve, para o campo
literdrio, a conformacgdo de verdadeiras “tribos”: sdo as academias, os grupos, os circulos, as
escolas etc., organizadas de acordo com as exigéncias estéticas dos agrupamentos. Mas, ha
também as “tribos invisiveis”, formadas por enunciadores que compartilham a mesma posicao
estética, sem, necessariamente, configurarem-se como grupos. No campo literdrio, como
afirma Maingueneau (2006), é imprescindivel que todo escritor se situe numa “tribo”,
selecionada a partir de seu posicionamento, seja ela formada por escritores do passado ou

contemporaneos, dessa forma, a enunciacao esta apta a ser legitimada.

Por vivenciar uma paratopia, o autor, no caso do campo da literatura, tende a
identificar-se com tipos que transitam sempre a margem da conjuntura social, como os
boémios, que carregam o estigma de vagabundos. Com isso, hd a constituicdo de valores

opostos, mas que se atraem, uma vez que,

[...] € impuro aquele que ndo se acha estabelecido na clausura de um “mundo”, de
sua casa, de nossa casa. O artista ameaga a estabilidade de mundos que tendem a
identificar a clausura a sua sadde. Nisso reside toda a ambiguidade da paratopia do
escritor: € ao mesmo tempo o impuro e a fonte de todo valor, o paria e o génio, nos
termos da ambivaléncia do sacer latino, maldito e sagrado. Estando na fronteira da
sociedade organizada, o artista € aquele em que se mesclam perigosamente as forgas
maléficas e as forcas benéficas. (MAINGUENEAU, 2006, p. 100).

Numa reflexdo sobre o contexto social e cultural do século XXI, Maingueneau

(2006) atenta para o fendmeno que denomina “nomadismo cronico”, decorrente do fato da
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baixa adesdo dos individuos aos grupos de pertencimento, diferentemente do que sucedia no
século XIX, em que havia uma clara apartagao entre os “artistas” e os “burgueses”. Na
configuracdo mais recente, 0s sujeitos necessitam atribuir a si proprios uma identidade que
lhes escapa, baseada em fatores variados (etnia, preferéncia sexual, lazer etc.) e esse
fendmeno tem implicagdo na criacdo, visto que o autor de literatura, pela impossibilidade de
impor uma ruptura com um mundo estabilizado, imerge numa paratopia por meio de outras

vias:

De sua parte, os criadores que trabalham com os novos meios oferecidos pelas
tecnologias de digitalizacdo generalizada das informagdes dificilmente podem ser
marginais tradicionais. [...] A possibilidade de ter uma identidade de autor,
pseudonimos, de dispor de uma pdgina pessoal, de enviar mensagens a um publico
desconhecido se acha ao alcance de um considerdvel nimero de pessoas. [...]
Produziu-se, assim, uma espécie de laiciza¢do da cria¢do, que se dissemina numa
“criatividade” na qual entram, em propor¢des variaveis, uma parte de expressao de
si e uma parte de integragdo num grupo. (MAINGUENEAU, 2006, p. 106-107).

O advento das midias digitais e a acessibilidade ao letramento cofiguram um novo
modelo de enunciador, detentor do processo de enunciacdo em sua totalidade, desde a
producdo até a difusdo. Isso acarreta a “proliferagdo de textos, com relagdo aos quais
hesitamos em falar de publicagdes, de ‘ocorréncias’ cujo peso dificilmente lhes permite
aceder a condi¢do de eventos.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 107). Como consequéncia dessa
nova configuracdo, um novo regime da paratopia € concebido, no qual determinadas formas

“tradicionais” do fazer discursivo se sacralizam perante as formas “ordinarias” de produgao.

Mas a paratopia, como foi dito anteriormente, s6 pode ser apreendida através da
enunciacdo e, para isso, € preciso que o autor organize ritos de criacdo das obras, a fim de
gerenciar a paratopia na qual se encontra que, por sua vez, vai refletir-se na obra. Trata-se do

fendmeno que Maingueneau (2006) denomina de paratopia criadora.
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2.7.1 Uma paratopia no processo de criacdo

A paratopia, como foi dito na secdo anterior, ocorre em dois ambitos: o dos
discursos constituintes e o da criacdo de obras, caracterizando a circunstdncia que determina
os discursos e a condi¢do do autor desses discursos. Um autor de texto literario, por exemplo,
nao pode ser visto como um ser dividido entre o mundo dos homens e um mundo sublime,
mas seria aquele que enuncia a partir do paradoxo em que vive. Ele ndo encontra um lugar
estdvel nem na sociedade, nem no campo literdrio; € exclusivamente do embate entre espaco

discursivo e sociedade que emerge a enunciacgao.

Dessa forma, o autor se adequa, a sua maneira, as conjunturas do campo
discursivo e da época, fazendo emergir a paratopia através do processo criativo que € refletido

na enunciacio. A paratopia estd, entdo, vinculada a atividade de criacao:

[...] fazer uma obra €, num s6 movimento, produzi-la e construir por esse mesmo ato
as condi¢des que permitem produzir essa obra. Logo, ndo ha “situa¢do” paratopica
exterior a um processo de criacdo: dada e elaborada, estruturante e estruturada, a
paratopia € simultaneamente aquilo de que se precisa ficar livre por meio da criagdo
e aquilo que a criagdo aprofunda; é a um s6 tempo aquilo que cria a possibilidade de
acesso a um lugar e aquilo que proibe todo pertencimento. (MAINGUENEAU,
2006, p. 109, grifo do autor).

Dessa forma, a paratopia estd relacionada com o pertencimento € com 0 nao-
pertencimento a um fopos, assim, o paradoxo ao qual se resume a paratopia é de ordem
espacial. Nessa perspectiva, Maingueneau (2006) descreve algumas representagdes, nas quais

se pode enquadrar a paratopia que acarreta o processo de criacao.

A paratopia de identidade contém trés estratos, o de identidade familiar, o de
identidade sexual e o de identidade social, e, “apresenta todas as figuras da dissidéncia e da
marginalidade, literais ou metaforicas: meu grupo ndo ¢ meu grupo” (MAINGUENEAU,
2006, p. 110); a paratopia espacial diz respeito a figura do desterritorializado, “meu lugar ndo
¢ meu lugar ou onde estou nunca ¢ meu lugar” (MAINGUENEAU, 2006, p. 110); a paratopia
temporal, fundada no anacronismo, em que, “meu tempo ndo ¢ meu tempo. Vive-se ai na

modalidade do arcaismo ou da antecipacao: sobrevivente de uma época passada ou cidaddo
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prematuro de um mundo por vir.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 110); e a paratopia

linguistica, que estd ligada ao investimento linguistico de uma obra.

Importante ressaltar que esses tipos de paratopia podem combinar entre si, de
modo que a especificacdo de cada tipo foi pensada para conferir uma maior clareza na
compreensdo do processo de criagdo das obras. Maingueneau (2006) ainda apresenta

possiveis representacdes para cada tipo de paratopia.

A paratopia de identidade pode ser representada pelas relagdes geradoras de
conflito, que margeiam o universo familiar: criangcas abandonadas, 6rfaos, bastardos etc., em
que a figura do excluido da genealogia familiar representa os questionamentos levantados
pelo criador, acerca da légica patrimonial, uma vez que, pretende “extrair sua legitimidade
ndo de seu patronimico, mas de seu pseuddonimo, daquilo que escreve, nio de sua inscri¢do na
rede patrimonial.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 112). Outras representacdes da paratopia de
identidade sdo as que Maingueneau (2006) caracteriza como “paratopia sexual”, ligada as
escolhas sexuais consideradas “improprias” para a sociedade, como as relagdes homossexuais,
bissexuais, a transexualidade etc. e “paratopia social”, que esta relacionada a situagao de
exclusdo dos individuos de determinadas configuracOes sociais como, a cidade, a classe
social, o grupo, a nagdo etc. A paratopia de identidade ainda pode se maximizar, quando a
representacao incide sobre o pertencimento pleno a humanidade, seja através do desvio do
padrdo fisico (exclusdo pela raca, pela deficiéncia, pela doenca etc.); pelo desvio do padrdo
moral (individuos que aderem ao mundo do crime); pelo desvio psiquico (individuos

considerados dementes, loucos).

A paratopia espacial concerne as relacdes de ndo-pertencimento de determinados
individuos com os espacos sociais. A situacdo de exilio € um exemplo da paratopia espacial,
que “pode tomar forma daquele que se recorda de um pais de origem ou do ndémade, para
quem a Unica origem possivel ¢ mitica.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 110). A paratopia

espacial pode ainda estar realcionada a certos espagcos que se entremeiam a sociedade

“oficial”, como os lugares secretos, os esconderijos etc.

A paratopia temporal € representada pela referéncia ao arcaico (através da

conservacao de valores de épocas passadas) ou pela referéncia a atecipacdo temporal

(individuos que defendem valores de um mundo que esté por vir).
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Maingueneau (2006) atribui especial importincia a paratopia linguistica, visto que
o discurso literdrio atribui “um papel privilegiado as paratopias ligadas a lingua que um
criador investe.” (MAINGUENAU, 2006, p. 111). Geralmente a paratopia linguistica esta

associada a paratopia de identidade e a paratopia espacial.

A paratopia é, dessa forma, a condi¢ao de enunciacdo do discurso literdrio. Para
que as obras literdrias sejam produzidas, os autores deverdo organizar ritos de criagdo,
captando e articulando elementos da realidade a fim de que a enunciagdo seja legitimada no
contexto dessa propria realidade: “Trata-se de um processo de ‘organizag¢do’ paradoxal, pois
ele deve a um sé tempo contestar e preservar a falha que o torna possivel e que assume com
frequéncia o ar de um caos aparente, de um obscuro pacto com a morte ¢ o sofrimento.”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 118). Nao é possivel, portanto, conceber uma divisdo entre a
vida do autor e sua obra ou pensar no “eu” criador contra o “eu” social. E preciso lembrar que
a atividade criadora estd inserida na instituicdo € o que constitui a paratopia criadora é
exatamente essa negociacdo entre um lugar e um ndo lugar tanto do enunciador de texto

constituinte no espaco social quanto do enunciador no espaco discursivo.

Maingueneau (2001, 2006), na observagdo da paratopia no discurso literério,
destaca a presenca de elementos dos quais a produgdo literdria se utiliza para incorporar o seu
dizer no dmago da sociedade cujo pertencimento estd em constante negociacdo. A inser¢ao

desses elementos na enunciagdo se da pelo processo denominado de embreagem paratdpica.

Em nossa pesquisa, nos fundamentamos na descricdo de embreagem paratdpica
como aporte tedrico metodoldgico para a andlise da paratopia no plano verbal das cangdes
selecionadas em nosso corpus. Através da verificacdo da embreagem paratdpica na cenografia
e no codigo de linguagem das cancdes podemos conferir a gestdo da paratopia pelo
compositor — pelo processo criativo — e dessa forma, relacionar essa gestdo ao seu proprio

modo de inser¢do no campo discursivo.

Maingueneau (2001, 2006), apoiado na nogdo de embreagem linguistica'®, define
a embreagem paratdpica como a mobilizagdao de “elementos [embreantes] de variadas ordens

que participam simultaneamente do mundo representado pela obra e da situacdo paratdpica

' A embreagem linguistica mobiliza unidades denominadas “embreadores” (do francés embrayeurs, tradugio
proposta por Nicolas Ruwet para o termo em inglés shifter, introduzido por Jakobson), tais unidades revelam a
reflexividade que estd na base da atividade linguistica.
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através da qual se institui o autor que constréi esse mundo.” (MAINGUENEAU, 2006, p.
121). Tais elementos estao condicionados a eixos semdnticos (MAINGUENEAU, 2001) que
coferem os variados tipos de paratopia (de identidade, espacial, temporal, linguistica).
Associada a esses eixos semanticos a paratopia pode se revelar através da posicdo maxima
e/ou minima do enunciador. Exemplo disso é o caso do capitio Nemo, do livro Vinte mil
léguas submarinas, de Julio Verne, no qual “o capitdo Nemo estd na condicao
maxima/minima de um principe/péaria em combate impiedoso a ordem social encarnada pelo

Império britanico.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 121).

Os eixos semanticos podem agregar variados elementos, como 0S espacos
paratopicos, que, sdo lugares “subtraidos em certa medida das injun¢des da sociedade”
(MAINGUENEAU, 2001, p. 174) e que estdo associados a personagens paratopicas,
configuradas por individuos ou grupos de individuos “cuja pertinéncia a sociedade ¢
problematica.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 174). Um exemplo de espago paratopico € a ilha,
que representa o afastamento caracteristico do autor com relac@o a sociedade. Geralmente, na
literatura, € o ndufrago a figura que se confronta com a ilha, através do progressivo
assenhoramento desse espaco geografico, que confere “o assenhoramento da obra por seu
autor ¢ da pagina pelo leitor.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 184-185). Esses espacos
paratopicos ainda podem carcterizar uma paratopia social, que suportam elementos
camuflados no meio social “oficial” (as sociedades secretas, por exemplo) ou uma paratopia

geogrdfica, cujos elementos fazem referéncia a locais afastados do seio da sociedade (o

deserto, o oceano etc.).

A embreagem paratOpica ainda pode ser apreendida através das relacoes entre os
elementos paratopicos e a sociedade estabelecida. Essas relacdes podem ser de marginalidade

(como é o caso dos boémios, das prostitutas, dos refugiados clandestinos etc.); de

antagonismo (criminosos); de alteridade (individuos exéticos).

No ambito de nossa pesquisa, o conceito de paratopia e embreagem paratdpica sao
os principios tedricos do qual partimos para a caracterizacdo do discurso literomusical de
Elomar Figueira Mello, em nosso trabalho analitico. A partir da constru¢do um cenério que,

sublimado no tempo e no espaco, na enuncia¢do, 0 compositor traca sua forma de posicionar-
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se no campo discursivo, a0 mesmo tempo em que legitima, por essa mesma enunciacio, essa

posicao.

Seguindo a linha desenvolvida por Maingueneau, na relagdo da concepc¢do de
paratopia com o discurso literdrio, Costa (2004) analisa o discurso literomusical no Brasil sob
o viés de uma paratopia que tem formas peculiares de manifestacdo, denominada como
subparatopia. A seguir, apresentaremos a proposta de Costa (2004) e a confrontaremos com
aquela lancada por Maingueneau (2001, 2006), a fim de conformarmos um dispositivo de

andlise pertinente para o nosso objeto de pesquisa.

2.8 Paratopia no discurso literomusical do Brasil

Tomando como base os estudos maingueneaunianos acerca da no¢ao de paratopia

no discurso literario, Costa (2004), relaciona essa nog¢ao ao discurso literomusical'' brasileiro.

Costa (2004) levanta a hipdtese de que a prética literomusical brasileira seja
caracterizada por uma paratopia, contudo, devido ao cardter intersemidtico da pratica
cancionista — que associa a linguagem verbal (escrita) a linguagem musical — trata-se, na
verdade, de uma subparatopia, tendo em vista que a can¢do, em relacdo ao discurso literario,
sofre uma atracdo do seu plano escrito e, a0 mesmo tempo em que, por conta do plano
musical, é afastada por aquele discurso. Esse fendmeno ocorre, segundo Costa (2004), por

conta da

[...] institucionalizacdo da pratica discursiva literdria no mundo ocidental, forjada
por séculos de grande influéncia na educacio e na cultura, o discurso literdrio tende
a nexar o discurso literomusical, situando-o porém nas extremidades de sua esfera, e,
através dessa propria anexagdo excludente, proteger a identidade do género poético,
ao qual atribui valor em si, a ponto de as palavras do campo semantico “poesia”
(“poético”, “poeta” etc.) terem adquirido na sociedade valor axioldgico positivo.
(COSTA, 2004, p. 333-334).

" O discurso literomusical (COSTA, 2012) diz respeito a pratica discursiva do campo da miisica brasileira,
tendo em vista que o género mais representativo desse discurso € a cancdo, materialidade que coaduna a
linguagem verbal (textos) com a linguagem musical (musica).
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De acordo com o pesquisador brasileiro, gragas a “anexagdo excludente” da
cangdo pela pratica da literatura, que, nos meios literarios, a questao acerca da possibilidade
de o texto da cancdo, conhecido popularmente como “letra de musica”, poder ou nao ser

considerado como poema, adquirindo um stafus equivalente ao da poesia.

Ocorre que, frequentemente, os compositores populares sdo designados poetas,
atribuicdo que pode ser entendida como uma forma de valorizacdo ou como uma forma de
destacar a dimensdo escrita da producdo literomusical. Ha casos, ainda, em que os proprios
compositores se definem “poetas”, como uma maneira de usufruir do prestigio desse status
junto a sociedade. Contudo, o ato de compor uma musica requer certa recusa da “solidao
grafica e monofonia intrinseca ao poema” (COSTA, 2004, p. 334), dessa forma, o compositor

se desloca para as margens da comunidade discursiva literaria.

O discurso literomusical esta situado, assim, “em fronteira instavel: aceita sua
pertinéncia ao discurso literdrio aproveitando-se do seu prestigo, a0 mesmo tempo em que a

rejeita desprezando a autonomia do texto” (COSTA, 2004, p. 334).

Além da paratopia do discurso literomusical no seu plano institucional, hd a
paratopia no plano da representacdo, apreendida pela embreagem paratdpica. O compositor de
texto literomusical representa, através de sua obra, seu estado paratdpico, incorporando na

enunciagdo os ritos de criacao.

Na dimensdo textual da cancdo, a paratopia € apreendida através da interrelacdo
de determinados elementos que atuam como embreantes paratépicos nos planos da cenografia

(topografia, cronologia e éthos) e do cédigo de linguagem.

Costa (2004), deduzindo do conceito de paratopia € embreagem paratdpica,
desenvolve a nogdo de paracronia, que problematiza a pertinencia temporal. Observa-se,
dessa forma, a embreagem paracronica que indica, na enunciagdo, a relagdo do sujeito com a
temporalidade, relacdo essa que pode ser a de um deslocamento mais adiante, em paralelo ou
aquém de um determinado momento. Nesse caso, o tempo produz efeito sobre a prépria
paratopia, “ocasionando uma espécie de ‘paratopia pratopica’, ou, se quiser, uma paratopia
bidimensional em que sdo problematizadas simultaneamante as pertinéncias social/espacial e

temporal do sujeito.” (COSTA, 2004, p. 347).
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Nessa perspectiva, a paracronia se configura como uma forma ampliada do que
Maingueneau (2006) posteriormente descreve como paratopia temporal, fundada no

anacronismo, pois coloca o tempo como o elemento de deslocamento.

Em nossa pesquisa, nos apoiaremos na descricdo proposta por Maingueneau
(2001, 2006) da nocdo de paratopia, para identificar e descrever, através da andlise dos textos
das cancdes, os embreantes paratopicos e relacionéd-los a paratopia que envolve o processo de

criacdo de Elomar Figueira Mello.

No cancioneiro elomariano, é frequente a presenca de embreantes paratépicos
determinantes de uma paratopia espacial/temporal. Um forte exemplo disso € a cancdo “Na
quadrada das aguas perdidas”, em que a cenografia se constréi através de uma deslocaliza¢ao
espacio-temporal. Podemos inferir, dessa forma, que a ocorréncia dessa embreagem
paratopica pode representar a paratopia do discurso elomariano, pautado em um
posicionamento paratépico.

A paratopia linguistica, nos textos das canc¢des de Elomar, pode ser observada
através do codigo de linguagem utilizado. A referéncia da variante regional, representada pelo
dialeto sertanés, em alternancia a utilizacdo do portugués erudito compde o investimento
linguistico da obra literomusical do compositor. Através da retomada de uma lingua que ficou
para tras (ha muitas ocorréncias de arcaismos nos textos das cancdes) e da alternancia entre a
variante regional e o portugués erudito, podemos observar que had embreagem paratdpica no

tocante a presenca de plurilinguismo interior (MAINGUENEAU, 2006) nos textos das

cangdes.

No investimento cenografico, a paratopia ocorre por meio dos embreantes
paratépicos da cronografia (um momento), da topografia (um lugar), e da constituicdo dos
ethé dos enunciadores. Em muitas cenografias dos textos das cangdes de Elomar, a
embreagem paratopica se dd pela representacdo de uma topografia peculiar, que une as
caracteristicas da geografia do sertdo da caatinga localizada no interior da regido Nordeste a
uma configuracio topogréfica, denominada pelo compositor como “Sertdo Profundo”, espécie
de lugar extraordindrio, cronologicamente situado em tempos distantes, tempos quiméricos.

Esse espago paratdpico, o “Sertdo Profundo”, é habitado por individuos que delineiam ethé
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paratépicos, exemplo disso sdo os errantes (cantadores, andarilhos, retirantes, peregrinos,
dentre outros), figuras que permeiam constantemente a cenografia elomarianas. A figura do
errante, por sua vez, representa uma paratopia de identidade, na proposta de Maingueneu

(2001, 2006).

No capitulo que segue, apresentaremos o panorama do discurso literomusical
brasileiro, na perspectiva dos estudos de Costa (2012), no qual estd incluso o compositor
Elomar Figueira Mello, como a figura central do posicionamento denominado pelo

pesquisador como “catingueiro”.
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3 O DISCURSO LITEROMUSICAL BRASILEIRO

Costa (2012) apresenta uma proposta de andlise para o discurso literomusical no
Brasil, que institui, discursivamente, uma identidade para a nagdo brasileira. Essa institui¢ao
presume “uma constru¢do mediante a estipulagdo tacita de regras (‘lei’ e ‘lingua’), mestres,
filiagdes, espacos legitimados, atributos especiais etc., que identifica nacdo e cang¢do [...] que é
possivel detectar na pratica musical brasileira.” (COSTA, 2012, p. 18-19).

Através da leitura de textos literomusicais, Costa (2012), utilizando como aporte
as categorias analiticas estabelecidas pela Andlise do Discurso, esquadrinha o quadro cénico
literomusical brasileiro e delineia o campo da musica popular brasileira, assinalando as
caracteristicas dos movimentos e vertentes cujas praticas discursivas ultrapassam os limites da
producdo efetiva das cangdes para atuar também nos discursos que elas produzem ou virdo a
produzir.

Uma questdo relevante levantada por Costa (2012) em sua pesquisa diz respeito
ao proprio conceito de musica popular brasileira, que “flutua” entre trés posigdes conflitantes:
1) posicdes radicalmente fechadas que colocam sob a égide de miusica popular brasileira um
conjunto de producgdes cujas temdticas abordam a brasilidade em sua autenticidade; 2)
posicdes radicalmente abertas que entendem como miusica popular brasileira toda e qualquer
cancao produzida no Brasil; 3) posicoes moderadas e flexiveis “com critérios definidos de
acordo com interesses comerciais ou institucionais, admitem eventualmente sempre a inclusao
de um ou outro autor ou género.” (COSTA, 2012, p.109).

Para o pesquisador, é a prépria histéria da musica popular brasileira que reflete
esse vaguejar descritivo, uma vez que ha uma gama de estilos poéticos, melddicos e ritmicos
que sempre estiveram em constante conflito e conciliacdo. Dessa maneira, a denominagdo
“Musica Popular Brasileira” indica a aglomeracao de variados “ritmos, gé€neros, harmonias ¢
diccoes praticados dentro de certo nivel de qualidade em nosso pais.” (COSTA, 2012, p. 109-
110). Pode-se afirmar, assim, que a miusica popular do Brasil se caracteriza principalmente
pela diversidade das posicoes estéticas que concorrem no campo literomusical. Com isso,
Costa (2012) faz a distincdo entre a expressao “Misica Popular Brasileira” e “MPB”, na qual

a segunda € um subconjunto da primeira.
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Costa (2012) propde a hipétese de que o discurso literomusical brasileiro
consquistou ou vem conquistando uma condi¢do constituinte, isto €, um discurso que da
sentido aos atos da coletividade. Essa condi¢do se expressa através das cangdes que trazem
marcas de heterogeneidade mostrada'?, que, por sua vez, refletem a consciéncia artistica dos
enunciadores que estdo imersos na diversidade constitutiva da miusica brasileira. Através das
obras literomusicais, compositores e intérpretes sao levados a tomar parte nas questdes da
conjuntura socio-cultural da qual participam. Nessa perspectiva, as marcas de

heterogeneidade mostrada nas can¢des indicam uma tendéncia no sentido de:

1. Formular um modelo de brasilidade ou de comportamento brasileiro;

2. Interferir sobre a realidade e sobre o comportamento dos ouvintes, indicando

modos de agir, pensar e sentir;

3. Citar ou aludir a fragmentos de discursos e de outras praticas discursivas

expressivas na sociedade com a qual abre polémica;

4. Parodiar, ironizar ou parafrasear dizeres ou modos de dizer dessas praticas;

5.Cosntituir cenas enunciativas a fim de legitimar determinados contextos de
enunciacio;

6. Investir em um c6digo sociolinguistico através do qual legitima ndo s6 uma

determinada entonag@o e uma ritmica, mas um dialeto e uma diccdo ligados a uma

regido, faixa etdria ou etos brasileiros. (COSTA, 2012, p. 114).

Dessa maneira, as marcas de heterogeneidade mostrada que denotam as acdes
elencadas acima sinalizam uma “constituéncia” para o discurso literomusical brasileiro. A
favor dessa hipdtese esté o elo entre a cangdo e a poesia literdria, no que toca a origem comum
dos dois géneros, que “provém do trovadorismo antigo medieval, a tradicdo de memorizagdo
(ou improviso) e recitacdo de narrativas heroicas ou declaragdes de amor.” (COSTA, 2012, p.
252). Assim, o campo literdrio, como foi exposto em se¢do anterior, atrai a canc¢ao, cujo plano

textual tem uma estrutura muito proxima a estrutura do poema.

Outro fato que também corrobora com a hipétese de Costa (2012) € o de que ha
uma quantidade considerdvel de disfungdes em relacdo ao estabelecimento de alguns
discursos constituintes (que atuam nas sociedades ocidentais) no meio social do Brasil. Tal
fato se dd, talvez, pela condicdo de ex-coldnia de nosso pais. Isso permite que outras
formacdes discursivas venham a preencher possiveis lacunas deixadas por esse

“disfuncionamento’:

"2 As marcas de heterogeneidade mostrada sdo referentes aos “gestos intertextuais, meta e interdiscursivos”.
(COSTA, 2012, p. 114).
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O baixo indice de letramento da populacdo, por exemplo, leva-nos a questionar se o
discurso literdrio consegue, no Brasil de hoje, desempenhar plenamente o papel de
constituir identidades e mobilizar o imagindrio da sociedade como o faz em paises
como os Estados Unidos, a Franca ou a Inglaterra [...]. (COSTA, 2012, p. 252).

Ocorre que a literatura, no Brasil, hd muitos anos vem perdendo a competéncia de
configurar modelos de identidade social, deixando esse papel para os discursos veiculados

pelo radio e pela televisdo e, mais recentemente, pelas midias digitais.

Costa (2012) estabelece em seu trabalho o que denomina de “archéion
literomusical brasileiro”, para designar o conjunto de textos e enunciadores consagrados que
fundam uma memoéria. Compdem esse archéion varios textos literomusicais e também textos
que circulam ao redor deles, como as resenhas, as criticas etc., “havendo um certo consenso
sobre uma lista basica de nomes de arquienunciadores, mas divergéncias acerca do estatuto de
alguns deles, conforme as tendéncias e opgOes estéticas.” (COSTA, 2012, p. 254). O
pesquisador elenca determinadas praticas que contribuem para a formacdo do archéion
literomusical brasileiro, como, a referéncia, os gestos enunciativos € o proprio discurso sobre

a musica.

O que se observa, no caso da cangdo, € o uso da referéncia como uma forma de
legitimar um arquienunciador ou mesmo apresentar oposicdo a ele e, ainda, representa o
engajamento em um determinado posicionamento. A referéncia pode ocorrer de forma direta
(quando o nome do arquienunciador € citado na can¢do) ou indiretamente, através de outras
relagdes intertextuais como a citagdo, paradfrase ou alusdo a trechos de cancdes famosas. Ha
ainda o referimento dos arquienunciadores por gestos enunciativos que sdo ‘“‘atos de
organizagdo das enunciagdes em um suporte” (COSTA, 2012, p. 257), como a escolha dos

musicos, a gravacao das cancoes etc.

Outra pratica que contribui para a formacao do archéion da musica brasileira € a
producdo de textos que tém como foco a musica: hd publicagdes de livros, de revistas
especializadas, de cadernos de jornais, dos préprios encartes dos dlbuns e, ainda, de
entrevistas de intérpretes e compositores. Com a forte expansao das midias digitais, também
podemos incluir nesse conjunto os textos publicados em meio digital, como os websites (dos
proprios artistas, comentadores e/ou admiradores), os blogs, as redes sociais etc. Ha, além
disso, os textos sobre a historiografia da musica brasileira e os trabalhos académicos acerca da

tematica da musica no Brasil.
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O corpo de arquienunciadores do discurso literomusical brasileiro tem um caréter
autoconstituinte, isto €, quando um enunciador decide fazer referéncias a artistas que
considera importantes no campo discursivo, estd legitimando seu posicionamento, a0 mesmo
tempo em que solidifica a posi¢do de seus arquienunciadores. Costa (2012) ressalva que o
archéion literomusical brasileiro é heterogéneo e se organiza de acordo com a regido
geografica, o contexto histérico e o posicionamento dos enunciadores, com possiveis
entrecruzamentos desses critérios: “o arquienunciador pode ser, portanto, a0 mesmo tempo
reconhecido como tal para um posicionamento especifico e também para o conjunto da prética
discursiva.” (COSTA, 2012, p. 265). A instituicdo dos arquienunciadores se estende para além

dos limites do campo discursivo, com a ambic¢do de atuar na sociedade como um todo.

O pesquisador trata ainda da pretensdo auto e heteroconstituite do discurso
literomusical brasileiro, identificada pelos atos metadiscursivos da canc¢do, apresentados sob
duas formas: 1) decantagdo do poder encantatorio da cangdo (o poder de agir sobre o corpo e
mente dos individuos e da realidade) e 2) argumentacdo enfatizando o valor da prdtica

literomusical (a atividade do cancionista € importante para a sociedade).

O discurso literomusical brasileiro intervém em outras préticas discursivas e na
conjuntura social instigando discussdes de interesse coletivo, e se interrelaciona com outros
discursos, como € o caso do discurso literdrio, do discurso cientifico e do discurso religioso.
As “fontes legitimantes” do discurso literomusical em nosso pais sdo descritas por Costa
(2012) como, a Energia, “a materialidade da propria musica, ondas sonoras produzidas e
modeladas pelo aparelho fonador (canto), pelos instrumentos, pelos equipamentos elétricos e
eletronicos de audio.” (COSTA, 2012, p. 338) e a Expressividade, devido a amplia¢do da

capacidade de expressdo do género cangdo em relacido aos demais.

Na reflex@o acerca dos limites do discurso literomusical brasileiro, Costa (2012),
seguindo a perspectiva de Maingueneau, traz a discussao as condi¢des que conferem o status
constituinte para o discurso literdrio, que autolegitima sua pratica através da prépria
linguagem (por meio da enunciagdo instaura uma “divisdo” entre o literario e o nao-literario).
O pesquisador traca, entdo, um paralelo entre os dois discursos e, utilizando como argumento
o “parentesco” entre o discurso literario e o discurso literomusical, estende para este ultimo o
mesmo ‘“‘comportamento” constituinte, que se reflete na divisdo entre o cantado e o nido-

cantado:
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O fato de o discurso literomusical conter, além do texto, a musica, leva a
necessidade de se considerar ndo apenas a dimensdo do narrado ou descrito (em
oposicdo ao vivido), mas também a do cantado (em oposi¢do ao ndo-melddico ou
apenas falado). A musica cantada institui uma nova forma de falar que, ao estabilizar
os padrdes entoativos da fala, institui um novo regime discursivo no ambito da
oralidade. (COSTA, 2012, p. 343).

Nessa perspectiva, o enunciado cantado, por trazer um plano melddico, tem o
poder de refrear os efeitos do enunciado falado, uma vez que, enunciar cantando, de certa
forma, reconfigura o cardter do enunciado, atribuindo-lhe um efeito ambiguo: o préprio ato de
cantar porta uma carga de ludicidade que ativa no receptor a ideia de jogo, de brincadeira.

Com isso, a situagdo de enunciacdo do canto € tomada por um efeito de descontragao.

O discurso literomusical se estabelece como um “divisor de realidades” (COSTA,
2012, p. 344), com isso tematiza-se no limite dessas “realidades” originadas a partir da
cancdo. De acordo com Costa (2012), o posicionamento € o determinante de cada uma das
conformagdes, que podem variar, desde uma forma mais simples, na qual hd a sepacdo da
realidade com a presenca da cancdo e da realidade sem a presenca da cancdo; ou uma forma
mais “classica”, que estrema o mundo da can¢dao do mundo concreto; ou mesmo, uma forma

“radical”, na qual a cancdo ¢ fundadora da realidade e tudo que € posterior a esta fundacao.

Assim, um autor de texto literomusical, a depender do pocisionamento do qual faz
parte, ndo traga apenas um limite, mas anuncia sua atribui¢cdo ao “lado bom” (COSTA, 2012,

p. 345), ou seja, o lado em que hd can¢do em oposicao ao lado onde ela ndo existe.

3.1 Posicionamentos no campo literomusical brasileiro

Costa (2012), em seu trabalho sobre o discurso literomusical brasileiro, propde
uma organizacdo das formas de marcacdo identitdria dos enunciadores de discurso
literomusical no Brasil. Para esse proposito, o pesquisador utiliza como critérios o discurso de
comentaristas e dos préprios compositores, para organizar e descrever 0s agrupamentos €

moviventos da musica popular brasileira, no periodo entre os anos de 1959 a 1998.

Sao identificados, assim, cinco formas de marcacdes identitdrias: 1) movimentos
estético-ideoldgicos; 2) agrupamentos de cardter regional;, 3) agrupamentos em torno de

temdticas; 4) agrupamentos em torno do género musical e 5) agrupamentos em torno de
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valores relativos a tradi¢do. Podem ocorrer um intercruzamento € uma sobreposicdo das
formagdes resultantes desses modos, que englobam “uma pratica discursiva que supde modos
de cantar, compor, comportar-se, tocar, difundir, etc. coerentes com esses conteudos”

(COSTA, 2012, p. 137).

A primeira forma de marcagdo identitaria, os movimentos estético-ideologicos, é
caracterizado por movimentos que se organizaram na musica brasileira, sobretudo entre o
final da década de 1950 até o final da década de 1960. Costa (2012) destaca nesse periodo a
Bossa Nova, a Cancdo de Protesto, o Tropicalismo, a MPB (Musica Popular Brasileira) e a
Jovem Guarda, dos quais, ganham maior destaque, os trés primeiros, por terem promovido
rupturas no quadro cénico literomusical do pais. Todavia, diferentemente dos movimentos de
outros campos artisticos, 0s movimentos que ocorreram no campo literomusical ndo
apresentaram manifestos escritos; as ideias, nesse caso, eram explicitadas através das proprias

cancgOes e divulgadas nos lancamentos dos discos e nas apresentacdes dos artistas.

Os agrupamentos de cardter regional sio formados por artistas cujos
posicionamentos sdo orientados pela regionalidade. Esses agrupamentos nio se restringem,
necessariamente, aos espacos fisicos, mas podem se estabelecer potencialmente, através de
representacdes construidas a partir do espago fisico compartilhado, na configuracdo de uma
identidade que ocorre por meio de um processo circular, em que “os compositores e cantores
sao influenciados pelo ‘bairrismo’ criando novas imagens e refor¢cando e difundindo aquelas
ja estabelecidas na memoria coletiva.” (COSTA, 2012, p. 154). Esses agrupamentos vao
implicar além da tematizacdo de valores locais, investimentos em um ethos compartilhado
pelos artistas de cada grupo, como, formas carcteristicas de cantar, de tocar os instrumentos,
de compor e, também formas de versar sobre outros temas que nao t€ém relacdo com a regido.
E preciso considerar ainda que o fator de origem dos compositores ndo é garantia de adesdo a

um posicionamento de cardter regional:

Autores como Jodo Bosco (mineiro), Ivan Lins (carioca) e Toquinho (paulista), por
exemplo, optaram por posicionamentos que sdo indiferentes ao fator de origem.

[...] pode acontecer também de um compositor se engajar em um posicionamento
regional de uam regiio que nao € a sua terra natal. (COSTA, 2012, p. 155).

Costa (2012) destaca nos agrupamentos de cardter regional os posicionamentos

musicais que ficaram conhecidos como “Clube da Esquina”, de Minas Gerais e o “Pessoal do
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Ceard”, por terem alcangado grande destaque no campo da musica brasileira nos anos de

1970.

Os agrupamentos em torno das temdticas reunem os individuos que compartilham
posicionamentos que “transcendem espacos fisicos institucionalizados, o que nao exclui a
possibilidade de se situarem no ambito de uma regido geografica mais ampla.” (COSTA,
2012, p. 185). Dentre esses agrupamentos, destacam-se aqueles que se incluem no que Costa
(2012) denomina de “posicionamento romantico”, que se ancora em um sentimento universal
e, 0 “posicionamento catingueiro”, que aborda temdticas de uma regido geografica sem

delimitacao institucional.

Nos agrupamentos em torno do género musical o fator de aglomeracdo sdao os
géneros musicais. Estdo incluidos nesses agrupamentos cantores e compositores que definem
seu posicionamento “pela pratica exclusiva de um género ou de uma familia de géneros
musicais.” (COSTA, 2012, p. 211). Os posicionamentos selecionados por Costa (2012) para
caracterizar esse agrupamento sdo: o dos sambistas, que se unem em torno do samba e o dos
forrozeiros, formados a partir da “escola” de Luiz Gonzaga. O pesquisador ainda cita os
posicionamentos dos frevistas (baianos ou pernambucanos) e os chordes (que praticam o

género choro).

A dltima forma de marcagdo identitdria elencada por Costa (2012) é a dos
agrupamentos em torno de valores relativos a tradicdo. Esse agrupamento tem a
peculiaridade de englobar um posicionamento que percorre todos os outros posicionamentos,

por seu comportamento dissonante:

[...] o grau de relagdo que os diversos membros de um posicionamento assumem
para com o “centro” da tradigdo que o grupo institui pode ocasionar uma clivagem
entre 0s que se propdem a seguir com uma maior ortodoxia as ideias originais e os
que delas se distanciam, abrindo seu trabalho para outras influéncias. (COSTA,
2012, p. 226).

Essa forma dissonante de demarcar posi¢cao vem sendo denominada de pop (forma
reduzida de “popular”, do inglés), que caracteriza a musica comercial que traz elementos de
origem anglossaxdnica (géneros musicais, instrumentos etc.). Em relacdo aqueles

posicionamentos que enfatizam valores relativos a nacionalidade através da defesa das
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tradicdes musicais, o posicionamento pop tem um carater pejorativo, “sindbnimo de xenofilia e

mercantilismo industrial.” (COSTA, 2012, p. 227).

De acordo com Costa (2012), o posicionamento pop, no cendrio da musica
brasileira, possui trés fontes constitutivas, que atuaram entre as décadasde 1960 e 1970: a
Jovem Guarda; a “soul music brasileira”, cujos nomes de maior relevo sao Tim Maia e Jorge
Ben(jor), e o rock psicodélico brasileiro praticado por Raul Seixas e Os Mutantes. Nos anos
de 1980, ocorre 0 momento de consolidacdo desse posicionamento com o surgimento de
varias bandas e de cantores e cantoras, como Renato Russo, Cazuza, Marisa Monte, Cassia

Eller, dentre outros.

Em vista de nossa pesquisa ter como objeto as can¢des de Elomar Figueira Mello,
principal nome do “posicionamento catingueiro”, abordaremos mais detalhadamente esse

posicionamento no item que segue.

3.1.1 O posicionamento em torno da temdtica catingueira

Os compositores e intérpretes que compartilham do posicionamento denominado

“catingueiro” (COSTA, 2012) tematizam o universo da caatinga,

[...] que inclui ndo s6 um ambiente fisico, mas um complexo de relagdes sociais,
costumes, imagindrio, sonhos, arte etc., que envolve o préprio artista e condiciona
todos os demais aspectos de sua producdo musical (melddicos, harmonicos,
cameristicos, poéticos, éticos...) e de sua biogografia. (COSTA, 2012, p. 186).

Costa (2012) justifica a escolha do termo “catingueiro”, dentre outras
possibilidades, como ‘“violeiros”, “cantadores”, “sertanejos” etc., em razdo de: 1) o termo
escolhido representar de forma mais apropriada a proposta principal do posicionamento; 2)
existirem violeiros, cantadores e sertanejos em praticamente todas as regides brasileiras; e 3)
o termo ser usado em dois titulos de obras literomusicais de Elomar Figueira Mello, no dlbum

Cartas catingueiras (1983) e na 6pera Auto da catingueira, gravada em LP em 1984.

O grupo dos catingueiros tem como maior representante Elomar Figueira Mello,

compositor cujo posicionamento torna-se uma referéncia para uma série de compositores e
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intérpretes brasileiros. Dentre os mais conhecidos, podemos citar Eugénio Avelino (Xangai),
Dércio Marques, Vital Farias, Geraldo Azevedo, Fabio Paes, Roze, Diana Pequeno, Doroty
Maques, Francisco (Chico) Aafa, Saulo Laranjeira, Carlos Pita, Jodo B4, Gereba, Wilson

Aragdo, Cétia de Franca, Eugénio Leandro, Pingo de Fortaleza, dentre outros.

Apesar de compartilharem do mesmo posicionamento, ¢ notdvel entre os autores
catingueiros uma heterogeneidade de ordem ideoldgica, estética etc., que é percebida no
periodo de maior producio do grupo, entre as décadas de 1970 e 1980. E possivel tracar nesse
periodo uma biparticdo de tendéncias, em que uma verte para a linha mais “tadicionalista,
acustica, rechagando qualquer influéncia estrangeira moderna” (COSTA, 2012, p. 187) e, na
outra ponta estdo aqueles que “buscavam pontos comuns entre vertentes da misica
estrangeira, principlamente a anglo-americana, e incorporaram moderadamente elementos que
podemos chamar de pop.” (COSTA, 2012, p. 187). De acordo com Costa (2012), seguem a
primeira tendéncia: Elomar, Xangai, Fibio Paes, Dércio Marques, Roze, Jodao B4, Gereba,
Wilson Aragdo, Eugénio Leandro, Carlos Pita, Vital Farias e Pingo de Fortaleza. Ja na
segunda tendéncia encontram-se: Diana Pequeno, Catia de Franca e Geraldo Azevedo. Devido
ao carater mais “aberto”, em relacdo as influéncias pop, a segunda tendéncia € mais propicia a
instabilidades, como o distanciamento tempordrio ou ndo dos compositores e intérpretes,
como € o caso de Geraldo Azevedo, ou até mesmo o afastamento definitivo, como ocorreu

com Diana Pequeno.

Costa (2012) indica ainda outras diferencas que podem ser observadas no
posicionamento catingueiro. Dentre os autores, hd os que estabelecem relacdes entre a sua
obra e a musica erudita europeia de carcteristica medieval, com a pretensdo de explorar “o
parentesco cultural entre a pratica do trovador medieval e a do cantador nordestino.”
(COSTA, 2012, p. 187), como ocorre com Elomar, Xangai, Vital Farias e Carlos Pita. Ha
também os autores que adotam exclusivamente a linha da musica popular, “explorando as
virtualidades da cantoria e do repente como valor essencialmente nordestino.” (COSTA,
2012, p. 187), entre eles, podemos incluir Wilson Aragdo, Féabio Paes e Pingo de Fortaleza. E
ainda, existem os que se conectam a outras linhas da musica popular, como a toada, o forr6 e

as cantigas, como € o caso de Dércio Marques, Eugénio Leandro, Jodo B4 e Geraldo Azevedo.

Em torno dos compositores e intérpretes catingueiros, configurou-se uma
comunidade discursiva, como indica Costa (2012), composta por letristas (Salgado Maranhao,

Oswald Barroso, Rosemberg Cariry, Guaracy Rodrigues, Carlos Fernando, Capinam, dentre
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outros), outros compositores (Hélio Contriras, Augusto Jatobd, Raimundo Monte Santo,
Capenga, Patinha, Klécius Albuquerque etc.) e musicos (Jacques Morelembaum, Jodo Omar,

Oswaldinho etc.), que ultrapassa os préprios limites do universo catingueiro.

Outra peculiaridade apontada pelo pesquisador € a reserva com que os autores do
posicionamento catingueiro véem a comercializagdo de suas obras literomusicais, o que
acarreta uma rejeicao por parte das gravadoras e patrocinadores. Por conta disso, ¢ comum

entre os compositores e intérpretes a opcao pela producio independente.

Costa (2012) faz a descri¢ao das caracteristicas do posicionamento catingueiro no
plano verbal e no plano musical, assim como descreve também o investimento ético e

enunciativo desse posicionamento.

No plano verbal, através da tematizacdo de valores da caatinga, a vida rural é
colocada em posi¢do antagdnica em relac@o a vida urbana. A primeira esta ligada as ideias de

pureza, espontaneidade, enquanto a segunda remete a impureza, inautenticidade.

A valorizacdo do universo catingueiro € observada no cddigo de linguagem
utilizado pelos autores, nos textos das cancdes. Ocorre que muitos compositores e letristas
optam pelo uso do dialeto catingueiro em vérias composi¢des, como € o caso de Elomar, o

que traz a tona a questao do plurilinguismo:

Uma vez que praticamente todos do grupo nasceram e cresceram no interior, mas
tiveram uma formacdo escolar urbana na capital de seus estados, e, portanto,
dominam o falar padrio urbano, faz-se necessario gerir um pluridialetalismo de
modo a selecionar o que deve ser dito em lingua padrdo ou em “linguagem popular”.
Salvo excecdes, praticamente esta dltima tende a ser reservada (e a confundir-se)
com a “linguagem da arte” e a primeira com a “linguagem da vida” [...]. (COSTA,
2012, p. 189-190).

Por conta do investimento em uma cenografia fundadora, embasada em cenarios
arcaicos medievais, em muitas obras dos compositores catingueiros, como veremos nhas
cancdes de Elomar, é recorrente o uso do portugués antigo e erudito em cancdes cujas
cenografias retomam o mundo medieval. Desse modo, o dialeto e o portugués erudito ndao
entram em contradi¢do, pois “mantém o traco comum de ancestralidade, j4 que o portugués
sertanejo usado na maioria das cangdes ¢ também um portugués conservado e conservador”
(COSTA, 2012, p. 190). Essas duas formas do plurilinguismo (variedade sertaneja e variedade

erudita) fazem oposi¢do a variedade moderna (no caso, o portugués padrido), falado nas
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grandes cidades. Esta tltima ¢ relacionada a “estagnacdo”, enquanto as duas primeiras sao
relacionadas ao “dinamismo”, o que gera um processo de traducdo interincompreensiva, no
modelo maingueneauniano, do interdiscurso sobre a variacdo linguistica do portugués no

Brasil.

Sobre as cenografias, hd uma correlacdo entre cenografias locais e cenografias,
arquitextos e arqui-enunciadores historicamente validados. Cronoldgica e espacialmente, as
cenografias podem estar situadas na Idade Média, com a presenca de cavaleiros, donzelas,
reinos, menestréis etc., em que os arquitextos sdo os romances de cavalaria e os textos do
trovadorismo medieval; em periodos importantes da histéria do Brasil. Nesse caso, pode-se
dizer que os arquitextos sdo as cantiagas do folclore brasileiro, as lendas etc.; em lugares
ermos, por onde circulam peregrinos e errantes, com arquitextos como inceléncias, ladainhas
etc. Os arqui-enunciadores, por sua vez, sdo os andonimos, identificados como categorias de
personagens ou como figuras notdrias ou ainda como figuras das lendas. Alguns toponimos
também podem ser identificados nas cang¢des de varios compositores catingueiros, como O rio
Gavido, localizado no interior do estado da Bahia e que € citado por Elomar; Taperod, a
cidade onde nasceu Vital Farias; Piritiba, regido onde nasceu Wilson Aragdo. Pode-se
observar, ainda, na cenografia de muitas cancgdes, a exaltacdo das manifestacdes culturais da

regido, como as festas religiosas, as dancas etc.

Um ponto relevante no posicionamento catingueiro € o interesse por questoes de
cunho sécio-politico, que se evidencia na atitude questionadora sobre a situagdo precdria das
classes menos favorecidas da sociedade rural, da qual fazem parte as familias dos pequenos
agricultores (geralmente agregadas nas grandes propriedades), os trabalhadores rurais (pedes,
vaqueiros etc.) e aqueles que sairam do interior para trabalhar nas grandes cidades. De acordo
com Costa (2012), esse é um ponto que gera certa “discordia” entre os compositores
catingueiros, uma vez que “Ha os que tematizam intensamente a questdo, como Vital Farias,
Pingo de Fortaleza, Dércio Marques, Fabio Paes, Gereba etc. Outros, uma minoria, mantém-
se reticentes quanto a questdo: Elomar, Geraldo Azevedo.” (COSTA, 2012, p. 194). Todavia,
mesmo que ndao se levante a questdo social, a prépria tematizacdo da vida no sertdo
catingueiro traz a tona a “penosa situagdo do homem do campo” (COSTA, 2012, p. 195),
como ocorre na cang¢ao “O pedo na amarracao”, de Elomar, que analisaremos no capitulo
dedicado a obra literomusical do compositor. Além do protesto social e politico, alguns

compositores do posicionamento se engajam na questdo ecolégica, como é o caso de Vital

Farias, com a cancao “Saga da Amazonia”, Augusto Jatoba, com “Matanca”, interpretada por
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Xangai e Dércio Marques, com “Segredos Vegetais”, todas enaltecendo e chamando a atencao

para a preservacao da flora e da fauna da regido sertaneja.

No plano musical, os compositores catingueiros t€ém preferéncia pelo trabalho
acustico, com uso do violao (ou viola) como instrumento principal. Por esse motivo, muitos

compositores se autodenominam como “violeiros”.

Héa também a influéncia da miusica erudita. E o caso de compositores como
Elomar e Vital Farias; o primeiro compds Operas e, em vdrias apresentacdes e gravacdes de

discos, € acompanhado por instrumentos eruditos; o segundo compds pecas eruditas para

violdo.

Por conta da referéncia do cancioneiro medieval ibérico, ha uma alusdo aos
géneros arcaicos (cantigas, romances de cavalaria, trovas, tiranas etc.), associados aos géneros
da cultura local (aboios, puluxias, inceléncias etc.). Sobre o ponto de vista melddico e
harménico, “As cangdes costumam ter harmonias simples em linhas melddicas complexas;
preludios e floreados solados ao violdo costumam preceder ou permear as cangdes” (COSTA,
2012, p. 198). Outros compositores, porém, costumam utilizar géneros mais populares,

relacionadas a cultura, como os reisados, forrés, bumba-meu-boi, dentre outros.

A influéncia da miusica latinoamericana também € observada na utilizacdo de
géneros dessa musica, na composi¢cdo de cangdes em espanhol, como ocorre com Geraldo
Azevedo e, no caso de Dércio Marques, na gravacdo de cancdes de (e com) compositores

latinoamericanos.

O investimento ético e enunciativo do posicionamento catingueiro € a figura do
homem rustico, do homem que ndo incorpora os valores das grandes cidades, mesmo que
nelas viva ou ja tenha vivido. O catingueiro “Prefere recusar os pretensos valores que esse
mundo [das grandes cidades] oferece e continuar cultivando os seus mesmo que apenas no
ambito de sua musica.” (COSTA, 2012, p. 199). Todavia, essa visdo do catingueiro em
ralagcdo aos valores das grandes cidades, aos valores modernos, pode ser entendida como uma
visdo maniqueista, porém, ela “ndo incide sobre a organizagdo social, mas sobre a dimensao
moral e espiritual.” (COSTA, 2012, p. 200), dai a referéncia aos cendrios biblicos, pois ha a
transcendéncia, da dimensdo temporal, das “forcas benéficas”, assim como das “forcas

maléficas”.
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Dessa forma, os individuos que habitam o sertdo sdo caracterizados pela puzera e
castidade, qualidades que remetem ao periodo medieval, escolhido pelo posicionamento como
a era que melhor praticou e preservou os principios religiosos, filoséficos e morais da
Antiguidade. Com isso, os catingueiros se dividem entre um estado de resignacao e rebelido,
como formas de resistir as “for¢as maléficas”, como atitudes muito carcteristicas do povo

sertanejo:

Estas ultimas [resignacdo e rebelido] provém de dois habitus presentes na vida

histérico-social do sertdo brasileiro: um € a atitude passiva, que tem expressao
gestual no ato de elevar as maos para os céus, [...] que atribui a “providéncia divina”
os problemas e as solugdes das questdes terrenas; outra € a atitude ativa, gesticulada
pelo ato de segurar firmemente arreios do cavalo, [...] de propor solugdes coletivas,
revoluciondrias e violentas para tais questdes. (COSTA, 2012, p. 200-201).

Tanto o ethos resignado quanto o ethos rebelde portam como carcteristicas
comuns a teimosia, a simplicidade, o coletivismo, o primitivismo. O carater “puro” do
catingueiro expde ainda outras particularidades da vida interiorana, como o espirito lidico, a

infancia despojada, a meiguice da mulher, dentre outras.

No dominio enunciativo, os autores catingueiros utilizam a cantoria, resignificada
da forma original (a disputa entre cantadores). O posicionamento catingueiro entende a
cantoria como “um momento destinado a mostrar uns para os outros suas composi¢des ou
simplesmente cantar e improvisar sobre as ja conhecidas.” (COSTA, 2012, p. 201).
Geralmente, a estrutura da cantoria, tal como empregada pelos autores catingueiros, tem
afinidades com a estrutura do concerto, que ¢ uma forma de difusdo da musica erudita, dai
muitos compositores, como Elomar, Vital Farias, Xangai, Dércio Marques, dentre outros,
preferirem gravar seus albuns no formato “ao vivo”, a partir das apresentacdes dos proprios

concertos.

Abordaremos mais detalhadamente, no Capitulo 3, as -carcteristicas do
posicionamento discursivo de Elomar Figueira Mello, que, segundo a perspectiva de Costa
(2012), se situa no nucleo do posicionamento catingueiro, por ter exercido grande influéncia

sobre praticamente todos os demais compositores desse grupo.
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3.2 Recorte temporal e escolha dos albuns e cancoes

O estabelecimento do corpus de nossa pesquisa parte da demarcagdo temporal
apresentada por Costa (2012), que, corresponde ao periodo de 1959 a 1998, com maior €nfaze
para a fase que compreende o inicio dos anos de 1970 até meados dos anos de 1980, em razao
do contexto histérico do qual participa a ditadura militar, e, por corresponder ao periodo em

que a Musica Popular Brasileira adquire maior unidade.

Inicialmente, estabelecemos nossa pesquisa no periodo de 1972 a 1989", por
corresponder a fase de maior producdo musical de Elomar Figueira Mello, cuja obra, como
afirma Costa (2012), serviu de referéncia para diversos membros do posicionamento
catingueiro, e, também, por esse recorte estar inserido no periodo de maior consisténcia desse

grupo, equivalente a fase entre os anos 1970 e inicio dos anos de 1980. Nesse recorte,

. . < 14
selecionamos os seguintes dlbuns :

1) Das barrancas do Rio Gavido (1972);

2) Na quadrada das dguas perdidas (1978);

3) Parcelada malunga (com Artur Moreira Lima) (1980);

4) Fantasia leiga para um rio seco (com a Orquestra Sinfonica da Bahia) (1981);

5) ConSertdo (com Artur Moreira Lima, Heraldo do Monte e¢ Paulo Moura)

(1982);
6) Cartas catingueiras (1983);
7) Auto da Catingueira (1984);
8) Cantoria 1 (com Geraldo Azevedo, Vital farias e Xangai) (1984);

9) Cantoria 2 (com Geraldo Azevedo, Vital farias e Xangai) (1984);

13 Por termos norteado nosso recorte temporal naquele apresentado por Costa (2012), especificamente as décadas
de 1970 e 1980, nio incluimos no corpus inicial de nossa pesquisa os albuns Arias sertanicas (1993), Cantoria 3
— Elomar canto e solo (1995) e Cantoria Brasileira (2002), este Ultimo, com a participagdo de Pena Branca,
Renato Teixeira, Teca Calazans e Xangai.

'* Adotaremos o termo dlbum para designar o conjunto de suportes do qual fazem parte, capa, contracapa,
encarte, long play (LP) e/ou compact disc (CD).
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10) Sertania (com a orquestra da UFBA e solistas) (1985);

11) Concerto sertanez (com Turibio Santos, Jodo Omar e Xangai) (1985);
12) Dos confins do sertdo (1986);

13) Elomar em concerto (1989).

Desses albuns, quatro sdo composi¢des operisticas, Fantasia leiga para um rio
seco (1981), Auto da catingueira (1984), Sertania (1985) e Arias sertdnicas (1993). Os
demais sdao compostos por cangdes gravadas em estidio ou gravagdes “ao vivo” das

apresentacoes do compositor.

Abreviamos, posteriormente, o recorte temporal de 1972 a 1989 para o que
abrange o periodo entre os anos de 1972 a 1983, por se tratar do momento em que foram
gravados os dlbuns Das barrancas do Rio Gavido (1972), Na quadrada das dguas perdidas

(1978) e Cartas catingueiras (1983).

Justificamos a selecdo desses trés dalbuns, primeiro, pelo fato de que Das
barrancas do Rio Gavido (1972) é um trabalho iconico porque “ja contém as linhas basicas do
posicionamento [catingueiro]” (COSTA, 2012, p. 186), e, acreditamos que, além desse
primeiro dlbum, os dois subsequentes cont€ém cangdes muito representativas para os membros
desse grupo. E notdvel o fato de que alguns dos compositores e/ou intérpretes, como uma
forma de legitimar a adesdo ao posicionamento, j4 terem gravado ao menos uma das cangdes
desses trés dlbuns'”. H4 também a referéncia que a comunidade discursiva faz dos élbuns,
assim como de determinadas cang¢des: a propria designacao da prética da “canc¢do catingueira”
(COSTA, 2012), reforcada pelos titulos Cartas catingueiras (1983) e Auto da Catingueira
(1984) e também pelo titulo de uma das mais importantes can¢des de Elomar, Campo branco
(que € a traducdo do tupi de caatinga) e que consta no album Na quadrada das dguas

perdidas (1978). Este ultimo tem especial relevo, pois “deu uma chave de interpretacdo para

' Dentre os compositores que gravaram cangdes de Elomar, podemos destacar: Xangai, que tem interpretacdes
notaveis de cangdes elomarianas, como, “Violéro [O violeiro]” (Mutirdo da vida (1998)), “Curvas do rio”
(Brasileiranga (2001), Qué qui tu tem candrio (2002)), “Na estrada das areias de ouro”, “Historia de vaqueiros”,
“A meu Deus um canto novo”, dentre outras que constam no album dedicado somente para as cangdes de Elomar
(Xangai canta cantigas, incelengas, puluxias e tiranas de Elomar (1998)); Dércio Marques, que gravou “Curvas
do rio” (Terra, vento e caminho (1977)); Diana Pequeno, na interpretagdo de “Campo branco” e “Cantiga de
amigo” (Eterno como areia (1979)), além de Roze, com “O pedido” (Roze (1982)) e Chico Aafa, que gravou
vérias cangdes de Elomar no dlbum Cantada (2004), dentre as quais destacam-se “O pedo na amarracdo” e
“Campo branco”.
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os ouvintes” (CUNHA, 2008, p. 34) através do comentdrio e glossdrio dos textos das cangdes

elaborados pelo historiador Ernani Maurilio Figueiredo, apresentados no encarte do album.

Esse trabalho

também foi feito posteriormente, no dlbum Cartas catingueiras (1983), pela

medievalista Jerusa Pires Ferreira.

Dessa forma, as cangdes que fazem parte dos trés albuns, respectivamente, sdo as

seguintes:

a)

b)

c)

Das Barrancas do Rio Gavido (1972): 1) “O violeiro”; 2) “O pedido”; 3)
“Zefinha”; 4) “Incelenga do [pro] amor retirante”; 5) “Joana flor das Alagoas™;
6) “Cantiga de amigo”; 7) “Cavaleiro do Sdo Joaquim”; 8) “Na estrada das
areias de ouro”; 9) “Retirada”; 10) “Cantada”; 11) “Acalanto”; 12) “Cangao da
catingueira”.

Na quadrada das dguas perdidas (1978): 1) “A meu Deus um canto novo”; 2)
“Na quadrada das aguas perdidas™; 3) “A pergunta”; 4) “Arrumagdo”; 5)
“Deseranca”; 6) “Chula no terreiro”; 7) “Campo branco”; 8) “Parcelada”; 9)
“Estrela maga dos ciganos”; 10) “Funcdo”; 11) “Noite de santo reis”; 12)
“Cantoria pastoral”; 13) “O rapto de Joana do Tarugo”; 14) “Canto de
guerreiro mongoid”; 15) “Clarid”; 16) “Bespa”; 17) “Dassanta”; 18) “Curvas
do rio”; 19) “Tirana”; 20) “Puluxias”.

Cartas Catingueiras (1983) (dlbum duplo): Vol. I: 1) “Cantiga do estradar”; 2)
Histoéria de vaqueiros™; 3) “Faviela”; 4) “Seresta sertaneza”; 5) “O cavaleiro da
torre”; 6) “Um cavaleiro na tempestade”; 7) “O pedo na amarragdo”; 8)
“Homenagem a um menestrel”. Vol. II: 1) “A donzela Tiadora”; 2) “Gabriela”;
3) “Naninha”; 4) “Incelenga para um poeta morto”; 5) “Corban”; 6) “Duvé esse
chdao quéma meus pé¢”; 7) “Calundu e cacoré”; 8) “Batuque na Serra da

Tromba”; 9) “Batuque no Panela”; 10) “Trabalhadores na destoca”.

Devido a impossibilidade de analisar todas as cangdes desses trés albuns (por

conta da extensdo que o trabalho atingiria), restringimos a nossa andlise as cangdes mais

executadas, seja pelo préprio compositor ou por outros compositores e/ou intérpretes

(ocorréncia de regravacdes em trabalhos e/ou execucdes da can¢do nas apresentagdes), assim

como pela comunidade discursiva (citagdes em trabalhos académicos, artigos, resenhas,
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criticas, entrevistas, comentarios etc., uso das cancoes em trilhas sonoras °, execucao das
cangdes por orquestras, grupos musicais, corais etc.). Através dessa triagem, selecionamos as

seguintes cangdes para compor o corpus definitivo da nossa pesquisa:

a) Do album Das Barrancas do Rio Gavido (1972), que traz um total de doze

faixas, selecionamos seis:

— “Cantiga de amigo”;

—“0 violeiro”;

— “Retirada’;

— “Cavaleiro do Sdo Joaquim”;

— “Na estrada das areias de ouro”;
— “Cancgdo da catingueira”.

b) Do dlbum Na quadrada das dguas perdidas (1978), que traz vinte faixas,

selecionamos cinco:

— “Arrumacao’;

— “Campo branco’;

— “Chula no terreiro™;

— “Na quadrada das dguas perdidas”;
— “Curvas do rio”.

¢) Do édlbum Cartas Catingueiras (1983), com um total de dezoito faixas das

quais selecionamos quatro:
— “O pedo na amarragao”;

— “O cavaleiro da torre”;

'¢ “Retirada” faz parte da trilha sonora da minissérie televisiva Gabriela (1975 ¢ 2012); “Arrumagio” ¢ trilha de
abertura do programa televisivo homonimo apresentado por Saulo Laranjeira, estreado em 1987 na Rede Minas e
apresentado até os dias atuais; “Na quadrada das aguas perdidas” inspirou o longa-metragem homénimo de
Wagner Miranda e Marcos Carvalho, langado em 2013.
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— “Cantiga do estradar’;
— “Homenagem a um menestrel”.

Para a andlise dos textos das cangdes selecionadas, preferimos nao utilizar as
transcrigdes contidas nos encartes dos dlbuns Na quadrada das dguas perdidas (1978) e
Cartas catingueiras (1983), por ja existir trabalho atualizado de trasncricdo dos textos do
cancioneiro elomariano e também pelo fato de o dlbum Das barrancas do rio Gavido (1972)
nao apresentar tais transcri¢gdes em seu encarte. Em virtude disso, utilizamos como referéncia
a transcricdo dos textos das cangdes, no caderno “Notas e Letras”, da coletanea Elomar:
cancioneiro, revisados e fixados por Guerreiro (2008), por constituir “cuidadosa corre¢ao da
linguagem e do dialeto catingueiro, a fim de produzir um material o mais completo e atual
possivel, fazendo desta obra referéncia para leitores, musicos e pesquisadores interessados

pelas poéticas do sertdo.” (GUERREIRO, 2008, p. 28).

. ~ 17 ~ A T
Optamos por fazer a transdialetacdo ' dos textos das cancdes que t€m por codigo

de linguagem a variedade dialetal sertaneza, apresentados em notas de rodapé, a fim de

proporcionar uma maior compreesao das cancdes, uma vez que nao apresentamos glossario de

termos referentes ao dialeto. A seguir, elucidaremos os estdgios de nossa pesquisa.

3.2. 1 Estdgios da pesquisa

Para a verificacdo da paratopia como o fator constitutivo do discurso de Elomar
Figueira Mello no campo literomusical do Brasil, primeiramente, recorremos a caracteriza¢ao
do posicionamento discursivo do compositor no grupo dos catingueiros apresentada por Costa
(2012), que traz Elomar como o autor, cuja obra e o proprio modo de vida determinam a base
do posicionamento. Esse posicionamento tem como emblema o enaltecimento dos valores
tradicionais (auténticos) do universo sertanejo em contraposi¢do aos valores da modernidade

(inalténticos), acolhidos principalmente pela populacdo das grandes cidades.

" Termo utilizado por Costa (2012) para caracterizar a transcri¢io da versio de um texto escrito em variante
dialetal para a sua referente norma culta.
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Dessa forma, essa “tradicionalidade”, que configura o posicionamento de Elomar
¢ percebida no plano verbal, através do cddigo de linguagem (plurilinguismo: uso do dialeto
interiorano, do portugués arcaico e culto), da cenografia (correlacio entre cenografias locais —
do sertdo — e cenografias historicamente validadas) e do investimento ético (COSTA, 2012)
(ethé rusticos, simples, desapegados dos valores materiais). A partir da exposi¢do das
carcteristicas gerais do grupo dos catingueiros (COSTA, 2012), constatamos que as obras
literomusicais dos autores desse grupo, sobretudo de Elomar, apresentam uma grande
incidéncia de elementos que refletem, através da enunciagdo, uma condi¢do paratdpica dos

autores (MAINGUENEAU, 2001, 2006).

ApO6s a constatacdo de que a obra literomusical de Elomar € constituida na e pela
paratopia em que estd imerso o compositor, relacionamos a paratopia no processo de criagao
do discurso literario (MAINGUENEAU, 2001, 2006) ao discurso literomusical de Elomar.
Recorremos a definicdo de embreagem paratdpica (idem, ibidem) para analisarmos, no plano
textual das cancdes do compositor, o coédigo de linguagem e a cenografia. Através dessa
andlise é possivel identificar os elementos (embreantes) que configuram a paratopia no
processo de criacdo do compositor e relaciond-los com o seu posicionamento discursivo no

campo literomusical do Brasil.

Verificamos a representacdo da paratopia linguistica (idem, ibidem), através da
presenca de plurilinguismo interior (ou interno) (idem, ibidem). O plurilinguismo interior nos
textos literomusicais de Elomar € constituido pela coatuacdo do dialeto catingueiro e do
portugués arcaico/culto. Associonamos a paratopia linguistica a outras formas de paratopia
(como a paratopia de identidade, a paratopia espacial e a paratopia temporal) e as

relacionamos com demarcarc¢ao do posicionamento de Elomar.

Na andlise da cenografia, verificamos a embreagem paratdpica no ambito da
topografia, da cronologia e na conformacgao dos ethé dos enunciadores dos textos das cancoes.
Constatamos, na configuracdo da topografia, a presenca de embreantres paratépicos
geograficos (MAINGUENEAU, 2001), representados pelo proprio ambiente do sertdo, como
a fauna e a flora catingueiras, o clima érido etc., ou por cendrios medievais, como 0s reinos,
ou, ainda por cendrios encantados, como os portais magicos. Na conformagdo cronoldgica,

observamos a embreagem paratdpica no anacronismo, com a referéncia de épocas do passado
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histérico ibérico e brasileiro. Ja no investimento ético, a embreagem ocorre na configuracao
de ethé que refletem uma paratopia social (MAINGUENEAU, 2001, 2006). Constatamos que
os individuos paratdpicos que participam da cenografia de muitas cangdes compartilham

caracteristicas comuns, como a resignac¢ao, a errancia, a bravura etc.

Por fim, relacionamos a paratopia no processo de criacdo de Elomar a demarcacao
de seu posicionamento que, como foi exposto, exprime contrapde os valores relacionados a

uma tradi¢do sertaneja aqueles sustentados pela modernidade das grandes cidades.
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4 O POSICIONAMENTO DISCURSIVO DE ELOMAR FIGUEIRA MELLO

Como apontado por Costa (2012), Elomar Figueira Mello € o principal expoente
do posicionamento catingueiro, que pretende, através da tematizacdo dos valores do sertdo,
enaltecer o modo de vida interiorano — auténtico por seu cardter “puro” e “espontaneo” — e,
por outro lado, repelir o modo de vida “impuro” e “inalténtico” das grandes cidades. Por conta
disso, a obra literomusical e, em certa medida, o préprio modo de vida de Elomar, inspiram a
grande maioria dos membros que compartilham dessa posi¢cdo. Dessa forma, podemos
considerar que o posicionamento de Elomar, refletido em sua obra literomusical, determina a

base de todo o grupo dos catingueiros, ocupando ali um lugar central.

Na descri¢cdo do posicionamento catingueiro, Costa (2012) considera algumas
caracteristicas verbais e musicais do grupo, que, como foi apresentado anteriormente, sao

determinadas no plano verbal, no plano musical e no investimento ético e enunciativo.

Constatamos que o conjunto dessas caracteristicas pode ser associado a uma
condi¢cdo paratdpica dos compositores catingueiros, especialmente Elomar, em relacdo ao
campo literomusical. Podemos identificar, através da descricdo das caracteristicas verbais
realizada por Costa (2012), a presenca de elementos determinantes de embreagem paratdpica
(MAINGUENEAU, 2001, 2006), como, a questio do plurilinguismo, das cenografias
historicamente validadas em correlagdo com cenografias locais, a composicdo de ethé
rdsticos, puros, resistentes etc. Esses itens sdo exemplos da paratopia como “condigdo e
produto do processo criador” (MAINGUENEAU, 2006, p. 120). Isso significa que, o
posicionamento catingueiro, que sublima os valores da tradi¢do e rechaca os valores da
modernidade, se situa paratopicamente no contexto em que estd inserido, pois a pratica
literomusical, em determinadas esferas — como os modos de difusdo e circulagdo das cangdes

— esta condicionada as circunstancias da modernidade.

Nessa perspectiva, relacionamos o posicionamento discursivo de Elomar com
gestdo de sua paratopia no processo de criacdo e na constitui¢do de sua obra literomusical.
Nas secdes que seguem, apresentamos, de forma breve, a histéria de vida desse compositor,
ainda pouco conhecido do grande publico e descrevemos como o seu posicionamento
discursivo se reflete no plano textual da obra, através do codigo de linguagem e da cenografia

de suas cangoes.



98

4.1 Modus vivendi, modus operandi

Elomar nasce no interior da Bahia, na regido de Vitéria da Conquista, no ano de
1937, onde passa grande parte da infancia e adolescéncia, morando em propriedades de sua
familia, muitas delas, citadas em diversas cangdes, como a fazenda do Sao J oaquimlg. E nesse
ambiente que o compositor, ainda crianga, tem seu primeiro contato com a cantoria, através
dos cantadores e tocadores de viola, violdo e sanfona. Concomitantemente, devido a crenga
religiosa da familia, também tem acesso ao hindrio da Igreja Protestante. Através do rédio,
conhece a musica de Luiz Gonzaga, e cantores da “era de ouro”, como Francisco Alves e
Vicente Celestino. E também por meio do rdio, na abertura do programa Hora do Brasil,
com a execugdo do famoso trecho da opera O Guarani, de Carlos Gomes, que 0 menino
Elomar ouve, pela primeira vez, o toque de instrumentos sinfOnicos, o que lhe instiga

curiosidade.

Na juventude, entre a obrigacdo dos estudos na capital e o prazer das férias no
interior, Elomar principia os estudos de violdo, que serd seu principal instrumento. E nessa
época que comega a compor as primeiras cangdes, pecas para violdo e trechos das primeiras
Operas. Por um periodo, Elomar atuou ainda como concertista de violdo cléssico, fase em que

pode executar pecas de grandes compositores eruditos.

Mais tarde, inicia os estudos académicos no curso de Arquitetura da Universidade
Federal da Bahia. Guerreiro (2007) traca um paralelo entre a Arquitetura e a arte, segundo a

visdao do compositor:

Entende [ele, Elomar] arquitetura como modalidade artistica, concebendo-a
desvinculada do poder da construgéo civil. A proximidade desse ponto de vista sobre
edificacdo e seu projeto musical consiste, segundo fala Elomar, em ambas
persistirem numa linha cldssica, embora, em termos de funcionalidade, os projetos
arquitetonicos revelem uma abordagem moderna, ficando o cldssico restrito a forma.
Assim, o trabalho com a arquitetura serve-lhe, principalmente, como meio de
sustento, exercendo-o em paralelo a atividade de compositor. (GERREIRO, 2007, p.
30).

'8 Como na cangéo “Cavaleiro do S3o Joaquim” gravada no album Das barrancas do Rio Gavido (1972).
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Elomar trata a lingua portuguesa como objeto cultural que deve ser documentado
e propagado através de sua obra literomusical. Suas cangdes buscam representar a variedade
idiomadtica do sertdo catingueiro. O compositor pretende preservar a lingua nacional através
do que denomina de “linguagem dialetal sertaneza” — assim chamada para dar énfase ao sertao
— com referéncias do dialeto interiorano nordestino. Em outras cangdes, também faz uso do
portugués erudito e, ainda, costuma inserir nos textos formas arcaicas. O termo “sertanéz(a)” ¢
utilizado por Elomar para diferenciar sua obra das produgdes musicais intituladas pela midia

de “musica sertaneja”, destinadas ao consumo da grande massa.

Uma questao relevante na producdo de Elomar € a forte presenga de referéncias da

musica erudita, da qual faz uso de alguns géneros:

Em depoimentos do préprio compositor se percebe sempre um orgulho justificado
em torno de sua producdo erudita. Ele enumera suas 10 6peras'®, 11 antifonas,
concertos para violdo e orquestra, pecas para violdo solo, que sonha ver montados,
postos em partituras e no repertério de orquestras e concertistas. (CUNHA, 2008, p.
15).

Ha ainda a referéncia das artes literdrias, como um reflexo de seu préprio percurso
escolar e académico, pois desde muito cedo teve acesso a leitura dos grandes cldssicos da

literatura nacional, assim como da literatura estrangeira:

Durante este percurso todo 14 da infincia até quando terminei o curso superior, eu
vasculhava as escolas, primeiramente, as escolas literdrias. Esgotei, em primeira
mao, ndo in totum, 0s autores nacionais, mais na area da poesia. [...] Depois que me
assegurei da literatura patria, entrei pelas escolas européias, fomos a fundo na escola
portuguesa. [...] Depois a escola francesa, no original, [...]. Também vasculhamos a
escola inglesa de fio a pavio e entramos na escola alema, [...]. Entramos na escola
russa, na espanhola. [...] Outra coisa bela, o latim! (MELLO, 2006, p. 163-164).

O conhecimento do compositor nas dreas da musica, da literatura e das artes

classicas, atrelado a convivéncia com a cultura do povo sertanejo € um traco que se faz visivel

" Dentre as 6peras, podemos citar: Auto da catingueira, gravada em LP em 1984 ¢ em DVD “ao vivo” em 2011,
com a participagdo do Grupo Giramundo, Saulo Laranjeira, Dércio Marques, Xangai, Luciana Monteiro, Jodo
Omar, Marcelo Bernardes e Ocelo Mendonga; Casa de bonecas, O retirante e A carta, ambas, com trechos
encenados nas apresentacdes do concerto Cenas brasileiras, em 1998. A carta, em 2004, foi apresentada na
integra, no Centro Cultural do Banco do Brasil em Brasilia, com a regéncia do maestro Enrique Morelenbaum.
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nas cancdes e delineia a obra de Elomar, na tematizacdo do universo sertanejo e suas tradi¢des

herdadas dos antepassados ibéricos e adaptadas pelos habitantes da “patra vea do sertdo” *.

Embora seja 0 nome mais relevante entre os compositores que seguem a tematica
catingueira, e suas composi¢des facam parte do quadro das obras representativas da cultura
brasileira, sendo referenciada pela critica especializada e por um nimero considerdvel de
trabalhos académicos, Elomar € caracterizado pelo afastamento de tudo o que representa a
urbanizacdo e a modernidade: as grandes metrépoles e seus maleficios, como a absorcdo da
cultura norte-americana, gerada pela entrada de veiculos mididticos no meio rural, acarretando

a perda da ingenuidade e pureza de seus habitantes.

Dessa forma, apesar de seu grande valor no campo da musica brasileira, o
compositor mantém um afastamento quase total da vida urbana, da midia e da imprensa,
vivendo praticamente em um exilio voluntario no sertdo da Bahia, lugar inspirador de sua

obra.

As apresentacoes de Elomar s3o raras e ocorrem em forma de concerto,
acompanhadas por musicos eruditos e cantores liricos, quase sempre em teatros € para um
publico restrito. Guerreiro (2007), discorrendo sobre a performance do cantador chama

atencdo para a maneira ndo espetacular das apresentagdes:

O compositor apresenta-se para o publico ao estilo do cantador tradicional ou
menestrel. Diferentemente de um cantor — cujas apresenta¢des espetacularizam o
show —, o cantador, em suas apresentagdes c€nicas, traz a memdria a figura do
narrador arcaico, poeta popular ambulante acompanhado por instrumento musical.
[...] Elomar configura-se, sobremaneira, como trovador ou jogral, uma vez que, além
de compor os textos, também os executa. (GUERREIRO, 2007, p. 43).

Para a pesquisadora, esse comportamento peculiar do compositor proporcionou
que a midia jornalistica criasse um mito®' em torno do artista, que opde, na sua misica e
também no seu proprio modo de vida, a cidade ao campo. As experiéncias pessoais do

N

compositor estdo diretamente associadas a cultura sertaneja, proporcionando que suas

PR

%0 Pitria velha do sertdo. “Patra vea do sertio” é titulo de uma dria da primeira cena da 6pera A Carta. Esse
trecho estd no dlbum Arias sertanicas (1992).

*! Guerreiro (2007, 2008) cita varios titulos publicados em alguns jornais das décadas de 1970 e 1980, sugerindo
a “antiurbanidade” de Elomar.
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producdes divulgem as crencas, as praticas culturais e as histérias do imagindrio sertanejo,
num ato de recriacdo e transformacgdo através de sua criatividade linguistica, poética e

musical.

Pode-se observar nas composi¢cdes de Elomar uma convergéncia de suas
experiéncias de vida para as produgdes literomusicais. Remetemo-nos aqui a nogdo de
bio/grafia MAINGUENEAU, 2001, 2006), em que vida e criacdo estdo atreladas de maneira

intrinseca.

Dessa forma, o modo de vida de Elomar atua diretamente no processo criativo de
sua obra, na juncdo do ser social e do ser enunciador, um influenciando o outro. Por ser um
habitante do sertdo catingueiro, estd predisposto a interagir com as injuncdes que a
configuragdo social dessa regido estabelece. Ao mesmo tempo, deve exercer o papel de
compositor, defendendo um posicionamento discursivo no campo literomusical. Trata-se do
modo de gestdo da paratopia, uma vez que a obra ndo deve ser concebida “fora de seu
‘contexto’ biografico. [...] O que se deve levar em consideracdo ndo ¢ a obra fora da vida,

nem a vida fora da obra, mas sua dificil unido.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 46).

No caso de Elomar, essa bio/grafia estd condicionada a gestdo de sua propria
condi¢do paratdpica, que, como foi falado anteriormente, € a forma como o autor administra a
paratopia no processo de criagdo da obra, a paratopia criadora (MAINGUENEAU, 2001,
2006). Na secdo que segue, descrevemos o processo criativo de Elomar vinculado a uma

condig¢do paratdpica.

4.2 Um processo criativo paratopico

Maingueneau (2001, 2006), na abordagem do discuro literario, discorre a respeito
do trabalho do autor sobre o texto, que envolve determinados “ritos” de escrita, aos quais
denomina rifos genéticos (MAINGUENEAU, 2001, p. 48). Os ritos genéticos sdo praticas que
o proprio autor determina para o desenvolvimento de seu processo criativo. Todavia, esses
ritos ndo sdo particularidades do discurso literdrio, nem mesmo dos discursos constituintes,

uma vez que em “certos géneros do discurso, as etapas dessa elaboragdo [da obra] sdo objeto
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de normas (€ o caso de um jornal didrio ou da redacdo de um texto legal); noutros géneros, ha

menos normas.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 155).

Os géneros literdrios, nesse sentido, podem se enquadrar no grupo onde hd
“menos normas”, uma vez que as etapas de criacdo de uma obra literdria podem ser realizadas
de indmeras maneiras: utilizacdo de rascunhos, anotagdes, organiza¢do de didrios, em viagens
e expedicdes; troca de correspondéncias; retiro para lugares ermos, distantes etc.; até mesmo
mudanca de determinados hébitos. Esses ritos nem sempre permanecem restritos a0 processo
de criacdo, em alguns casos, podem participar da propria obra, como ocorre no romance

proustiano, em que “a Unica vida verdadeira ¢ a arte.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 156).

O que diferencia, no entanto, o processo de criacdo de obras literdrias daquele
relativo aos géneros mais “rigorosos” € que, naquele, os ritos genéticos estdo associados “com
a definicdo de uma identidade num campo conflitual” (MAINGUENEAU, 2006, p. 155). Isso
significa que a configuracdo de ritos de escrita estd condicionda com certo posicionamento do

autor.

No discurso literomusical, pressupomos que o processo de criagdo das cang¢des, no
plano verbal, se assemelha a criagdo literaria. Costa (2012), ao descrever os posicionamentos
do campo literomusical brasileiro, correlaciona o processo de pré-difusio das obras aos ideais
e investimentos éticos dos agrupamentos de compositores. Os compositores bossanovistas,
por exemplo, devido ao investimento em um ethos apaixonado e contemplativo, geralmente
procuravam compor suas can¢des em ambientes intimistas, como seus apartamentos, na Zona
Sul carioca. J4 os mineiros do Clube da Esquina investiam em um ethos saudosista das coisas
da infancia vivida em Minas Gerais. De fato, ndo é possivel imaginar Tom Jobim compondo
em outro lugar que ndo seja em um apartamento com vista para a belissima orla do Rio de
Janeiro, ou Milton Nascimento e seus amigos do “clube”, se reunindo em outras esquinas, que

nao as de Belo Horizonte.

Da mesma maneira, nao podemos imaginar Elomar, compondo sua obra longe das
suas fazendas, dos seus animais, da caatinga esturricada, dos rios secos, enfim do ambiente do
sertdo. O proprio compositor explica, em entrevista, que, desde muito cedo, ja tinha bem

tracado o que podemos apontar como um processo criativo. No episddio em que € indagado
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por uma antiga professora de miusica sobre o motivo de sua recusa de uma bolsa de estudos na

escola de violdao de Andrés Segovia, em Madri, Elomar, na ocasido, bem moco, justifica:

Professora desculpe, mas passe pra outro. [...] T6 com a passagem aqui, comprada
ha dias, vou voltar pra casa, pro sertdo. [...] Vou escrever minha musica. Se eu for
pra Europa, vou ser um grande violonista, tocar com todas as sinfonicas do mundo,
palmas e mais palmas, e ndo vou escrever o que tenho que escrever. (MELLO, 2006,
p. 167-168).

O posicionamento “tradicionalista” e “antimoderno” que Elomar defende no
campo literomusical € fator determinante de seu processo de criagdo, em que a reclusdo para
os interticios do sertdo catingueiro € a principal caracteristica. Nesse ponto, € possivel
relacionar o processo de criacdo do compositor com a gestdo de sua condi¢do paratdpica no

campo discursivo.

O campo literomusical requer de seus enunciadores a execu¢do de determinados
“gestos”, necessdrios para que seus discursos sejam enunciados e propagados, como o0
trabalho que envolve a producdo e divulgacdo dos albuns musicais, a producdo das
apresentacOes etc. Elomar, por conta da postura ideoldgica que defende, intensionalmente
procura ndo se condicionar a certos modos de difusdo, como a vasta divulga¢cdo mididtica, a
producdo massificada de sua obra, a comercializacdo desenfreada etc. Dos albuns gravados,
com excec¢do do primeiro22, todos ocorreram de forma independente, como declara: “Nunca
pretendi fazer disco aderecado de altos requintes técnicos, tdo somente a pura e simples
documentacdo de meu trabalho sem que turbe o espirito das coisas e do lugar donde ele saiu.
Este disco foi feito a facdo, no Nordeste, com o digitoro de muitos amigos [...]”. (MELLO,

1978).

Costa (2012), na descricdo do posicionamento catingueiro no campo
literomusical, observa uma resisténcia por parte de muitos compositores em relagao as regras
do mercado fonogréfico, o que gerou certa rejeicao por parte das gravadoras e patrocinadores.
Por esse motivo, ha “grande distancia entre o momento de elaboragdo/pré-difusdo e o

momento de difusdo e circulagdo das obras” (COSTA, 2012, p. 189). Essa resisténcia em se

** 0 4lbum Das barrancas do Rio Gavido (1972) traz o selo da gravadora Polygram.
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enquadrar as regras do mercado fonografico, no caso de Elomar, pode ser entendida como

uma forma de administrar uma condi¢do paratdpica na propria intituicdo discursiva.

O carater tradicionalista do posicionamento de Elomar determina um processo
criativo que demanda certo “afastamento” da vida moderna. Contudo, o compositor nao
consegue escapar por completo do funcionamento da instituicdo discursiva, que, em seu

dominio de difusdo, ¢ regida por regras da “modernidade”.

Embora se adapte, mesmo que a sua maneira, as imposi¢des do campo discursivo,
Elomar opta por ocupar sua posicdo no campo literomusical justamente pela forma como gere
a propria insercdo nesse campo, refletindo o estado de tensdo que configura a paratopia do
compositor. Essa tensdo € representada através da propria enunciacdo da cang¢do. Observamos
nas secOes que seguem como se configura a paratopia do compositor no investimento
linguistico (cédigo de linguagem) e no investimento cenografico (cenografia e ethos) dos

textos das cangdes.

4.3 Investimento linguistico

Uma das esferas de atuagdo da paratopia, no ambito da enunciacdo literomusical
de Elomar, é o percurso na interlingua, por meio do cédigo de linguagem investido pelo
compositor no plano verbal da cancdo.

O cdédigo de linguagem dos textos das cangdes de Elomar € foco de estudos nas
dreas da Linguistica, da Musica, da Literatura, da Antropologia, dentre outras. Além de
trabalhos académicos, sd@o produzidos, comentarios, textos jornalisticos, resenhas, discussdes
etc., que t€m por intuito abordar uma das caracteristicas mais relevantes da obra do
compositor, o cédigo de linguagem que, ora se revela na utilizacdo da variedade linguistica
regional, o dialeto “sertanéz” — na qual grande parte das composi¢des € escrita — ora na
retomada de formas arcaicas e constru¢des apuradas do portugués.

O motivo para o grande interesse dos pesquisadores e comentadores no cédigo de
linguagem elomariano, se dé pelo fato de a lingua, sobretudo sua variedade regional, instigar a

atencdo dos ouvintes/leitores, “por construirem, poeticamente, a saudade de um sertdo de
b
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antanho retratado num imagindrio que, se ndo encontra correspondéncia com a atual
realidade, ameniza a aridez da nossa contemporaneidade.” (GUERREIRO, 2008b, p. 28).

Conforme considera¢des de Maingueneau (2001, 2006), apresentadas em secdes
anteriores deste trabalho, o processo de elaboracdo de uma obra, que participa de um campo
discursivo constituinte, se da por intermédio da paratopia criadora, que nada mais € do que a
forma como o autor gere sua prépria condicdo no campo discursivo. E, um dos quesitos
fundamentais do processo criativo € o percurso da obra na interlingua. Contudo, devemos
ressaltar que, em se tratando de obra literomusical, que traz em seu plano verbal uma dupla
interface, a oral (cantada) e a escrita, esse percurso deverd levar em conta a relacdo da can¢do
com a poesia literaria. Pois, como afirma Costa (2004), € em sua fase escrita que a cangao é,
de certa forma, anexada ao discurso literario.

Elomar traca um percurso para sua obra na interlingua por meio do investimento
em um codigo de linguagem, a fim de representar sua posi¢cdo no campo discursivo, que,
como se sabe, estd pautada na valorizacdo dos costumes e da cultura do sertdo nordestino e,
em contrapartida, rechaca os valores urbanos modernos, deformados pela invasdo cultural
estrangeira.

A interacdo entre a forma popular (dialeto interiorano) e a forma erudita da lingua,
nos textos das cangdes de Elomar, que configuram o plurilinguismo interior ou interno
(MAINGUENEAU, 2001, 2006), ¢ reflexo da paratopia criadora do compositor em dois
aspectos: o primeiro, referente ao posicionamento defendido por Elomar, ligado a tradi¢dao
sertaneja do Nordeste, legitimado pelo resgate de determinadas formas linguisticas, como
aponta Costa (2012), ao descrever o posicionamento catingueiro:

Essas duas variedades linguisticas [portugués sertanejo e portugués erudito], em
detrimento do portugués moderno, ndo estdo, no entanto, em contradi¢io, visto que
ambas mantém o tragco comum de ancestralidade, ja que o portugués sertanejo usado
na maioria das cangdes é também um portugués conservado e conservador, que traz

palavras mantidas pela populacdo camponesa a salvo das transformacdes da vida
mundana e corruptora das cidades grandes. (COSTA, 2012, p. 190).

Ja o segundo aspecto concerne a propria trajetria de vida do compositor, tragada
na dicotomia sertdo/urbe, que traz, por sua vez, o arcabougo de concepgdes que permeiam o

discurso elomariano.
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Diante disso, compreendemos que o investimento linguistico das cancdes de
Elomar ¢ um forte meio de demarcar seu posicionamento no campo discursivo, pois “o uso da
lingua que a obra implica se mostra como a maneira em que é necessdrio enunciar, pois € a
unica conforme ao universo que ela instaura.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 104, grifo do
autor).

Na secdo que segue, caracterizamos o cdigo de linguagem dos textos das cangdes
de Elomar, com especial aten¢do para a forma dialetal, denominada de “linguagem dialetal

sertaneza’.

4.3.1 O codigo de linguagem das cangoes

O cd6digo de linguagem da obra de Elomar € o elemento, sendo o mais impactante,
talvez um dos que primeiro proporcionam ao receptor certa sensacdo de estranhamento. O
motivo disso é a presenga, nas cangdes, de uma lingua ndo usual, a0 menos para o

ouvinte/leitor urbano, ou ‘urbandide’*

, como descreve o proprio compositor, quando se refere
ao individuo habitante das grandes cidades.

Esse cdédigo de linguagem, com construcdes € termos tdo inacessiveis, que
necessitam de traduc@o (os encartes de alguns dos dlbuns de Elomar trazem um glossario
explicativo de termos e expressdes usadas nas letras das cancdes), é a representacdo de uma
variante linguistica regional, o dialeto do interior nordestino, mas ndo o contemporaneo, mas

aquele referente ao tempo dos antepassados, ao tempo do sertdo “classico”, como o define

Elomar:

Existe o sertdo fisico, contemporaneo, esse sertdo que estamos aqui vivendo; existe
o sertdo fisico que estd no passado, j4 completamente deformado no dialeto [...]
esses sdo os dois sertdes nos quais eu sempre vivi. Eu convivi com o sertdo classico,
peguei uns resquicios, o sobejo da mesa do sertdo cldssico. [...] Eu peguei uma parte
boa, ainda alcancei um sertdo de valores [...] Convivo hoje nesse sertdo da
desconsideracdo, nesse sertdo da indigéncia, e eu sabendo, 14 no passado classico,
que o sertdo da consideracdo ia morrer, eu sabia disso, eu pressentia [...]. De maneira
que eu sentindo que essas coisas viriam, comecei a perceber que tinha uma escolha a

» “Sou um vaqueiro tangerino que vem de uma sociedade pastoril, agricola. Conheci a cidade grande dos
urbandides e voltei para o meu lugar.” (MELLO, 2005, grifo nosso).
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fazer: ou eu paro de cantar ou crio um espago para poder mandar meus personagens
viverem felizes e a vontade. (MELLO, 2007, p. 284-285).

Dessa forma, o cédigo de linguagem das cancdes de Elomar busca representar a
lingua falada pelos habitantes daquele sertdo, no tempo da ‘“consideracdo”, espaco que €
cendrio das histérias cantadas pelo compositor. E uma lingua resgatada e de resgate,
estandarte do projeto artistico elomariano.

Dentre os estudos mais divulgados acerca uso da lingua na obra de Elomar,
destacam-se os trabalhos de Simdes (2002, 2006), que investigam o uso da variedade
linguistica sertaneja do Brasil, através da classificacdo das unidades 1éxicas, observadas nos
textos das cang¢des do compositor.

A pesquisadora traca um perfil do cédigo de linguagem de Elomar:

Elomar, consciente de sua proposta artistica, apropria-se do material linguistico
disponivel no Portugués do Brasil e, ao lado do recolho de amostras de falas de
brasileiros representantes dos mais esquecidos rincdes, renova a lingua com
construcdes neoldgicas, em que aproveita até material pertencente as linguas
aborigines que teimam em sobreviver no territério brasileiro, a despeito de acdes
modernizantes comprometedoras de nossa cultura. (SIMOES, 2006, p. 19).

Simdes (2006) usa o termo caipira, como ‘“determinante de tudo aquilo que diz
respeito a individuos, usos e costumes relativos ao campo ou a roca, ao sertdo |[...].”
(SIMOES, 2006, p. 23, grifo da autora), para englobar a conglomeragio da variedade
interiorana da lingua no Brasil, afirmando ser aquele termo um sinOnimo para sertanejo.
Nesse sentido, ambos os termos sdo tratados como equivalentes pela pesquisadora. A nosso
ver, a sinonimia pode levar a uma simplificacio terminoldgica®* que, talvez, ndo seja capaz de
abranger o aparato conceitual de cada um dos dois termos, ja bastante difundidos na memoria
coletiva da sociedade brasileira.

O antropdlogo Darcy Ribeiro, em seu célebre trabalho, o livro O povo brasileiro,
faz uma descricdo das “variantes principais da cultura brasileira” (RIBEIRO, 2006, p. 246),

em que estdo inclusas, dentre outras, a cultura caipira e a cultura sertaneja:

24 N1~ . . . ~ .. .
Nao nos referimos ao campo de estudo da Dialetologia, em que a convencdo do termo caipira, para designar
as variantes regionais do interior do Brasil, € recorrente em vérios trabalhos dessa area.
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Elas [as variantes] sdo representadas [...] pela cultura caipira, da populagdo das areas
de ocupacdo dos mamelucos paulistas, constituida, primeiro, através das atividades
de preia de indios para a venda, depois, da mineragdo de ouro e diamantes e, mais
tarde, com as grandes fazendas de café e a industrializacdo. Pela cultura sertaneja,
que se funde e difunde através dos currais de gado, desde o Nordeste arido até os
cerrados do Centro-Oeste. (RIBEIRO, 2006, p. 246-247).

Dessa forma, cada variante da formacdo cultural de nosso pais apresenta
peculiaridades em seus diferentes aspectos — costumes, culindria, valores etc. — inclusive no
uso da lingua.

A lingua utilizada por Elomar em suas composicdes representa a variedade
linguistica sertaneja, falada no interior da regido Nordeste, principalmente no estado da Bahia

e também no norte do estado de Minas Gerais, espaco que, segundo o proprio compositor,

. . ~ . . 2
, por isso a denominacdo “linguagem dialetal sertaneza” .

XA

comporta o “estado do sertao
Em entrevista concedida a Guerreiro (2002), o compositor explica como trabalha

com a lingua no seu processo de criagao:

[...] Muito cedo, na minha convivéncia, eu senti um choque entre a linguagem
oficial, urbana, chamada culta, e a linguagem chamada de tabaréu, catingueira. [...]
Pois bem, entdo eu vi aquilo, fui crescendo e ouvindo, integrando-me a linguagem
dos urbanos, fui estudar, fazer universidade, li os cldssicos e, sempre, atento a
linguagem dos vaqueiros. Tanto me encantava a linguagem cldssica, soberana, como
a linguagem do homem do campo que é majestosa, bela. Uma é soberana por causa
do rebuscamento linguistico e outra é majestosa por causa da esséncia poética que
ela tem, inclusive, da elisdo na forma. H4 uma eliminag¢do de termos, de elementos
linguisticos que se tornariam supérfluos dentro do dialeto. As vezes alguém pensa
que ele € pobre! [...] Entdo, ndo é pelo fato de uma lingua ser estreita que ela ndo
possa expor em alta poética, sobretudo, no que trata da poesia. [...] Agora, cedo eu
fui percebendo isso, entdo promovi uma inleicdo: vou cantar a partir de minhas
circunstancias [...], o que me envolve, minha pdtria. [...] Mas minha patria essencial
€ o Vale do Rio do Gavido, Sdo Francisco, o sertdo, onde eu respiro, convivo com
meus amigos e onde eu vou morrer. Entdo como é que eu vou fazer? Vou cantar as

* Partindo do ponto de vista mérfico, o item sertaneza é um neologismo (a principio, dispensavel), cuja forma
dicionarizada é sertaneja (cf. sertanejo); trata-se de nome adjetivo que significa relativo ao sertdo. E uma
palavra derivada, e o sufixo formador deste vocdbulo € grafado —€s/-esa, portanto, a opcdo grafica do autor pelo
[z] parece-nos uma idiossincrasia individual, uma vez que ndo se sustenta na histéria da lingua portuguesa.
Diacronicamente, tem-se 0 —€s como forma resultante da convergéncia de —€s/-ense (lat.), formador de adjetivo e
indicador de qualidade, origem e naturalidade, cuja grafia se manteve com [s]. Ao lado disto, tem-se a histéria do
sufixo —ez (lat.), formador de substantivos abstratos e indicadores de qualidade e estado. A possibilidade de
indicarem qualidade permite deduzir-se uma provavel confusdo de grafia entre os nomes substantivos e 0s
nomes adjetivos terminados em /eX/ ou /eCa/, o que caracteriza um uso ndo-padrdo da lingua e pode servir de
justificativa para a op¢do do autor pela forma sertaneza. Homologado o neologismo, segundo a ortografia atual,
a grafia prevista seria sertanesa. (SIMOES, 2002, p. 2-3).
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minhas canc¢des para os urbanos na linguagem deles e como € que o povo do campo
vai entender? [...] Quando eu cantar as coisas aqui do campo, farei na variante
linguistica, no dialeto; quando eu estiver cantando as coisas dos urbanos, farei na
linguagem culta; e quando eu cantar as coisas dos urbanéides, farei também na
linguagem culta. Porque, bem que eu podia cantar na linguagem dos urbandides,
mas quem vai assinar sou eu. (MELLO, 2007, p. 298-299).

Podemos perceber, no trecho supracitado, a consciéncia que o compositor tem em
relacdo ao uso da lingua e todo o percurso que determinou a forma de sua escrita, como uma
maneira de posicionar-se no campo discursivo no qual enuncia. Nessa perspectiva, nos
remetemos a concep¢do de bio/grafia, tratada por Maingueneau (2001, 2006), como uma
dimensdo essencial de toda criacdo. O termo traz a barra (/) que representa a instabilidade
entre a vida do autor e a atividade de escrita, que culminarda na obra: “Existe ai um
envolvimento reciproco e paradoxal que s6 se resolve no movimento da criagdo: a vida do
escritor estd a sombra da escrita, mas a escrita ¢ uma forma de vida.” (MAINGUENEAU,
2001, p. 46-47). Esse envolvimento paradoxal € confirmado, sobretudo, pelo préprio
investimento linguistico da obra de Elomar, com a presen¢a de um cédigo de linguagem que é

uma verdadeira consubstancia¢do do trabalho criativo do compositor, na recriacdo de uma

lingua capaz de representar todos os valores que considera importantes em sua formacao.

Os textos das cancdes de Elomar apresentam um cddigo de linguagem
caracterizado pelo modo de escrita culta, com a presenca de formas arcaicas e eruditas da
lingua portuguesa, bem como pelo uso de formas da lingua que representam o falar sertanejo.
Na maior parte das cangdes, hd predominancia da variante regional sertaneja, €, em menor

nimero, as cangdes em que 0s textos sdo escritos conforme a norma culta.

Trata-se de manifestacdes de plurilinguismo interior que, conforme Maingueneau
(2001, 2006), € uma forma de representacdo da paratopia linguistica. Dessa forma, Elomar
investe, em seus textos, em um cddigo de linguagem que apresenta formas plurilingues

pautadas no arcaismo: o dialeto regional de outrora e o portugués antigo, erudito.

Na forma erudita, hd a prevaléncia de um vocabulario requintado, com
construgdes repletas de arcaismos, que evocam a lingua verndcula empregada nas obras
literarias cldssicas:

As marcas da norma culta se fazem mais fortes nas expressdes mais antigas usadas
pelo autor [...] Estas palavras evocam péginas da literatura dos séculos XVI a XIX,

por isso documentam um forte dominio verndculo do poeta, decorrente da sua
condig¢do de leitor contumaz de nossa literatura ancestral. (SIMOES, 2002, p. 6).



110

A forma dialetal, que remete a variante regional do interior nordestino, apresenta

também um cardter arcaizante, pois conserva formas do portugués arcaico:

A linguagem utilizada no meio rural apresentam algumas caracteristicas que podem
evidenciar marcas de estdgios pretéritos da lingua, pois traz em sua constituicdo
fonético-fonoldgica, morfossintdtica e semantico-lexical fatos linguisticos presentes
na histéria da lingua portuguesa. (COSTA, G.,2012, p. 7).

Simdes (2006) faz a anélise dos processos fonéticos da forma dialetal da cangdo
de Elomar, identificando os fendmenos linguisticos conservados nessa variante. Com base nas
observacdes da pesquisadora, fazemos uma incursio mais aprofundada acerca desses
fendmenos, apresentada no capitulo dedicado as andlises dos textos das canc¢des selecionadas

€M NOSSO corpus.

4.4 O investimento cenografico das cancoes

Ao lancarmos um olhar mais apurado sobre a obra literomusical de Elomar,
podemos perceber uma varia¢do na constituicdo da cenografia dos textos das cancdes. Apesar
de o Sertdo aparecer como espago privilegiado nas composicdes, hd variacdes nas
conformagdes espaco-temporais dos cendrios apresentados. Percebe-se que, ora os elementos
da cenografia apresentam indicios de uma realidade que se pode situar espacialmente ora héd o

estabelecimento de uma cenografia idealizada, deslocalizada no tempo e no espaco.

Observamos que a variagdo entre a localizacdo e deslocalizagdo do espaco
sertanejo € um dos pontos que representam a paratopia do compositor. Identificamos, assim,
duas vertentes que embream elementos paratopicos no investimento cenografico das cangdes
de Elomar. Uma, caracteriza uma paratopia geografica, que denominamos como vertente
paratopica catingueira, tomando como empréstimo o termo ja utilizado por Costa (2012) para
descrever o espago geografico da caatinga; a outra assinala uma paratopia espago-temporal,

que designamos como vertente paratopica sertaneza, aproveitando o termo elomariano.



111

As duas vertentes paratOpicas entram em confluéncia para a demarcagdo do
posicionamento discursivo do compositor, caracterizado pelo culto aos valores da tradicdo e a

recusa dos valores da modernidade.

A vertente paratdpica catingueira é observada nas cenografias que trazem
elementos da topografia do espago sertanejo, com possivel localiza¢do no interior da Bahia,
regido natal do compositor. Algumas localidades sdo citadas em vérias cancdes de Elomar,
como o vale do rio Gavido®®, um rio que passa por diversos municipios do sul do estado da
Bahia e que faz parte da bacia hidrogriafica do Rio de Contas, sendo um de seus principais

afluentes.

O eixo semantico que embrea a paratopia catingueira nos textos € a geografia do
iterior nordestino, que contempla a topografia da caatinga. Na enunciacdo, a topografia
catingueira é embreada no plano textual, pela caracterizagdo da cenografia na enunciacgio das
cancgdes, onde se configura o mundo ético sertanejo (com predominancia do ethos rustico), e,
também através do codigo de linguagem, pelo uso da variante dialetal regional. A paratopia se

da na inter-relacdo do individuo com o espago que o circunda.

Ja a vertente paratdpica sertanica € observada nas cangdes em que as cenografias
se configuram no que o compositor nomeia como “Sertdo Profundo”, “um sertdo inserido
dentro da geografia politica do sertdo. No entanto, ele existe num estado de espirito de grande
inventiva, imaginario e irreal, a0 mesmo tempo insolito.” (MELLO, 2007, p. 287). Espago
imagindrio, onde transitam elementos representativos tanto do universo sertanejo real quanto

elementos representativos do imagindrio ancestral dos sertanejos.

Essa vertente paratdpica apresenta os seguintes eixos semanticos: a condicdo
social, o espaco e o tempo. O espaco paratépico do sertdo transcende o plano geografico para
ampliar-se na concep¢ao do “Sertdo Profundo”, espécie de hipersertdo, situado fora do tempo
e do espaco convencionais e onde habitam personagens que representam o que poderiamos
chamar de épica sertaneja: a cenografia e a configuracao dos ethé acolhem as caracteristicas

das Novelas de Cavalaria, porém, adaptadas ao universo sertanejo.

A%

%0 “pelas sombras do vale do ri Gavido / Os rebanhos esperam a truvoada chuvé” (MELLO, Elomar Figueira.
Campo branco. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria da
Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido, 1978, 1 CD, faixa 7).
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No item que segue, fazemos a descricdo do investimento ético dos textos das
cancOes de Elomar e relacionamos a configuracdo de diversos ethé nas vertentes paratopicas

indicadas acima com a paratopia do compositor.

4.4.1 Ethé paratépicos

Como jé identificado por Costa (2012), o investimento ético predominante no
posicionamento catingueiro é o do homem ridstico, que vive em meio a caatinga e nao

incorpora os valores das grandes cidades, mesmo que viva nelas.

Esse ethos rustico, que representa a resisténcia do posicionamento catingueiro
frente a configuracdo do modo de vida e das grandes cidades, perpassa toda a obra de Elomar
e caracteriza o traco comum dos ethé configurados nas cenografias criadas pelo compositor

em seus textos literomusicais.

Observamos o investimento ético da obra de Elomar tem forte relagdo com a
paratopia na qual estd condicionado. Tal relacdo é apreendida, na enunciagdo, através da
embreagem paratépica (MAINGUENEAU, 2001, 2006), na constituicdao de determinados ethé

que sdo elementos (embreantes) da paratopia do compositor.

Um dos ethé que mais atuantes nas cenografias das cangdes € do errante. Esse
ethos é representado principlamente pela figura do violeiro®’, que pode ser um cantador ou um
menestrel”. O violeiro errante representa a paratopia no sentido de deslocalizagio: “Seja qual
for a modalidade de sua paratopia, o autor € alguém que perdeu seu lugar e deve, pelo
desdobramento de sua obra, definir um outro, construir um territério paradoxal através de sua
propria errancia.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 131). Juntamente com a caracteristica errante,
ha uma espécie de boémia em alguns valores da vida de violeiro, como a liberdade, o fazer

artistico sem pretencdes lucrativas e 0 amor puro.

2 “Apois pra o cantado e violéro / s6 ha treis coisa nesse mundo vao / amo, furria, viola, nunca dinhéro / viola,
furria, amo, dinhéro ndo” (MELLO, Elomar Figueira. O violeiro. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar
Figueira. Das barrancas do rio Gaviao. Sio Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 1).

% “Venho d’um reino distante / errante ¢ menestrel / Inda esta noite eu tenho esta donzela” (MELLO, Elomar
Figueira. O rapto de Juana do Tarugo. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das
aguas perdidas. Vitoria da Conquista: Gravadora e Editora do Rio Gavido, 1978, 1 CD, faixa 13).
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Outras figuras também representam a paratopia, através da qualidade errante,
como o retirante, que sai de seu lugar, muitas vezes sem rumo definido; ou, o migrante30
sertanejo, que parte em longa jornada, passando por diversas cidades em busca de trabalho.
Essas duas figuras, que apresentam ethos errante, indicam duas formas de paratopia, a
espacial, caracterizada pela préopria deslocalizacdo, e, a social, representada pela

marginalizagdo.

Outra forma de errancia € manifestada na figura do andarilho e do pregregrino,
que representam uma paratopia espaco-temporal. Temos aqui a questdo da busca pelos valores
perdidos: o andarilho vaga de lugar em lugar numa eterna busca por algo inatingivel; ja o
peregrino tem em mente um objetivo, contudo enfrenta bravamente os percalgos da travessia.
Podemos atrelar a essas figuras, além do errante, um ethos resistente, do andarilho, frente as
proprias condi¢Oes da eterna viagem; do peregrino, frente as adversidades da jornada. Essa
constituicdo ética representa a propria resisténcia do compositor em relacdo a determinados
ambitos do campo discursivo, como a submissao as regras do mercado fonogréfico, a ampla

divulgacdo de sua obra na midia etc.

Hé ainda a figura do cavaleiro andante, presente em diversas cancdes®' de Elomar
e que também embrea uma paratopia espaco-temporal a partir da conforma¢do de um ethos
errante, corajoso, resistente, herdico e, muitas vezes, enamorado. Capaz de enfrentar com
bravura os desafios e perigos das viagens, portando sua espada aliada nas batalhas, o cavaleiro
também ¢ galante quando canta seus sentimentos a amada, geralmente uma donzela ou
princesa. Trata-se da condicdo paratépica do compositor, que, enfrenta duras “batalhas” em

seu percurso no campo discursivo, mas sempre trazendo a sensibilidade artistica, o “amor”,

que enuncia através das cancoes.

¥ “Vai pela istrada inluarada / Tanta gente a ritira / Levano s6 necessidade / Saudade do seu luga” (MELLO,
Elomar Figueira. Retirada. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Das barrancas do rio Gavido.
Séo Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 9).

%0 «y6 corré trecho / Vo percurd u’a terra preu pudé trabaia” (MELLO, Elomar Figueira. Curvas do rio.
Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista:
Gravadora e Editora do rio Gavido, 1978, 1 CD, faixa 18).

STA figura do cavaleiro ¢ referida no titulo de trés cangdes, “Cavaleiro do Sao Joaquim”, “O cavaleiro da torre”,
“Um cavaleiro na tempestade”, além de aparecer nos textos de algumas cangdes: “Quatro cavaleiros / De olhares
cruéis / Prontos pra peleja / J4 cavalgam seus corcéis” (MELLO, Elomar Figueira. Corban. Intérprete: Elomar.
In: MELLO, Elomar Figueira. Cartas catingueiras. Vitoria da Conquista: Gravadora e Editora do Rio Gavido,
1983, 2 CDs, CD 2, faixa 5); “Tresloucado cavaleiro andante / A vasculhar espagos de extintos céus” (MELLO,
Elomar Figueira. Seresta sertaneza. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Cartas catingueiras.
Vitoria da Conquista: Gravadora ¢ Editora do Rio Gavido, 1983, 2 CDs, CD 1, faixa 4); “Conta istéras de
guerréros / De cavaléros ligéros / Do Réno de Portugal” (MELLO, Elomar Figueira. Tirana. Intérprete: Elomar.
In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora do
rio Gavido, 1978, 1 CD, faixa 19).
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Uma figura que se assemelha na constituicdo ética do cavaleiro andante, na
cenografia das can¢des de Elomar, € o vaqueiro32. Ha diversas referéncias ao vaqueiro na obra
elomariana. Essa figura, que é uma forte representacdo do universo sertanejo, nas cenografias,
¢ uma espécie de cavaleiro andante do sertdo, apresenta um ethos errante e heroico, cuja
armadura € o gibdo de couro. Destemido e valente, o vaqueiro € pegador de touros selvagens

além de encantador de bois, capaz de reunir o rebanho com seu aboio solitdrio.

Dessa forma, no investimento ético das cangdes de Elomar hé a caracterizacao de
ethé que representam de vérias maneiras, a paratopia do compositor no campo literomusical

brasileiro. Essa paratopia também € representada através do investimento genérico.

4.5 Paratopia no investimento genérico

Considerando o cardter intersemidtico da cancdo, que traz a imbrica¢do do plano
verbal com o plano musical, apresentamos alguns aspectos que indicam a relagdo entre os
géneros musicais das cancdes de Elomar com a paratopia que constitui sua obra. Nao
visamos, porém, abranger os aspectos mais profundos do plano musical, o que ultrapassaria
nossos objetivos. Nosso intuito aqui € identificar os possiveis tipos de paratopia que atuam na
“superficie” do plano musical das cangdes, através da observagdo de géneros musicais em que

0 compositor investe em suas composi¢oes.

Podemos observar que, no plano musical, a paratopia é representada através da
atuacdo de embreantes paratopicos no investimento genérico, com a referéncia de géneros que
fazem parte da tradicdo literomusical da regido Nordeste, principalmente a Cantoria
Nordestina, e, de possiveis gé€neros da tradicdo medieval ibérica, como as cantigas

trovadorescas.

32 “Na mia vida de vaquéro vagabundo / J4 nem do conta dos pirigo qui infrentei” MELLO, Elomar Figueira.
Cantiga do boi encantado. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Sertania. Rio de Janeiro: Kuarup
Discos, 1985); “Mais foi tanto dos vaquéro qui Reno no meu sertdo / Qui cantano um dia intero / Num menajo
todos ndo” (MELLO, Elomar Figueira. Historia de vaqueiros. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira.
Cartas catingueiras. Vitdria da Conquista: Gravadora e Editora do Rio Gavido, 1983, 2 CDs, CD 1, faixa 2);
“Foi o relato d’'um vaquéro / Neto de um marruéro / Mataddé de marrua” (“Bespa”); “E mais cadé aquele
vaquéro Antenoro / Cum seu burro trechéro e seu gibdo de coro” (MELLO, Elomar Figueira. Chula no terreiro.
Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista:
Gravadora e Editora do rio Gaviao, 1978, 1 CD, faixa 6).
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Os géneros musicais, muitas vezes, sdo referenciados no préprio titulo da cangao,
como nas cangdes: “Cantiga de amigo”, “Cantiga do estradar”, “Chula no terreiro”, “Seresta
sertaneza”, “Puluxias”, “Incelenca pra um poeta morto”, “Parcelada”, “Acalanto”, “Cantada”
etc. H4 cancdes em que a referéncia ao género € apreendida na prépria configuracio textual,
como ¢ o caso da cancdo “Retirada”, “O violeiro”, “Histéria de vaqueiros”, cujas formas

remetem a certos géneros da Cantoria Nordestina, como o repente, o desafio etc.

A paratopia é observada na alusdo a Cantoria Nordestina e as cantigas medievais

trovadorescas (cantigas de gesta, cantigas de amor, cantigas de amigo e cantigas de escarnio).

Bastos (2012), em trabalho acerca da obra elomariana, reflete sobre a relacdao da
cultura medieval com a obra elomariana. De acordo com o pesquisador, os vestigios da Idade
Meédia incorporados as tradi¢des contemporaneas fornecem “um aporte estratégico para um
plano de refigio contra os problemas da modernidade.” (BASTOS, 2012, p. 6). Esse “plano
de reftigio”, na verdade, ¢ uma forma de gestdo a condicdo paratdpica do compositor: por sua
posicao “tradicionalista”, Elomar ndo encontra um lugar definido no proprio contexto em que
estd inserido, diante disso, a “estratégia” ¢ refugiar-se no sertdo, como uma forma de

resisténcia a modernidade.

Ribeiro (2011), em estudo sobre a obra de Elomar, indica nos géneros
trovadorescos, assim como nos géneros tradicionais nordestinos, tracos de espanholismo,
provindos, em parte, do estilo flamenco espanhol, caracterizado pela mescla da heranca das
culturas ardbicas, judaicas e cristas e ainda da cultura gitana. Tais tracos podem ser notados,
por exemplo, na obra de Elomar, através do uso do rasqueado ou rasgueado, que consiste na
“técnica de tocar todas as cordas com golpes das maos e/ou unhas. Produz um som rude e
raspado.” (RIBEIRO, 2011, p. 101) e do ayeo, que ¢ uma “vocalizacdo melismatica em ‘ah’
que consiste em um floreio que o ‘cantaor’ (cantador, cantor) realiza sobre graus da escala.”
(RIBEIRO, 2011, p. 114, grifo do autor). O aboio, usado em alguns estilos de cantoria, se
assemelha ao ayeo e é empregado por Elomar em algumas cangdes, como “Cantiga do boi

encantado” 33, “Chula no terreiro” **.

AAAAAA

encantado. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Sertania. Rio de Janeiro: Kuarup Discos, 1985).

3 «Ah, ah, ah, ah, & boi / E & boi 14 & boi 14 & boi 14” MELLO, Elomar Figueira. Chula no terreiro. Intérprete:
Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e
Editora do rio Gavido, 1978, 1 CD, faixa 6).
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De acordo com Ribeiro (2011), alguns géneros da musica dita urbana ainda

compdem o investimento genérico das can¢des do compositor, como a cancdo seresteira.

A seresta € um género de can¢do, que tem por tema o sentimento amoroso, trazido
de Portugal para o Brasil no século XVIII. Geralmente esse tipo de cancdo é acompanhado
por violdes, flautas, cavaquinhos e bandolins. Tinhordo (1998) explica a conformacdo da

serenata, em Portugal, que, no Brasil, viria a se caracterizar como seresta:

Através da obra de Gil Vicente [...] pode concluir-se também que um dos primeiros
tipos de cancdo urbana — quer dizer, cantada e acompanhada a solo, como as trovas e
romances dos antigos trovadores e jograis, e envolvendo a atengdo amorosa do
intérprete — seriam as cantigas de serenata. O mais recuado exemplo desse cantar
(que dois séculos depois se transformaria em género, no Brasil, sob o nome de
cancdo de seresta) apareceria no auto chamado Quem Tem Farelos? com data de
1505 [...]. (TINHORAO, 1998, p. 22).

Podemos conferir, dessa forma, a representacdo de uma paratopia no investimento
genérico das cangdes de Elomar pelo modo com que o compositor retrabalha aspectos das
cantigas de serenata portuguesas, por conservar embreantes paratépicos como o uso da viola e

s 35

a tematica amorosa, como se oberva em cancdes como “Seresta sertaneza” ~°, “Cangao da

catingueira”, “Cantada” ™, dentre outras.

Por meio da escuta das cangdes, € possivel identificar na instrumentagdo, o uso do
violdo. Praticamente todas as cancdes trazem o violdo como o principal instrumento de

acompanhamento, muitas delas s@o executadas apenas com voz e violao.

O violdo é descrito no glossdrio de formas e estilos da tdpica elomariana,

organizado por Ribeiro (2011):

violdo (guitarra) — principal instrumento musical na linguagem elomariana. Através
do violdo, elomar absorve os estilos de moda de viola, os estilos de
acompanhamento da cantoria nordestina, o estilo flamenco, os estilos eruditos
tradicionais do viol@o e tragos de seu repertério. A linguagem orquestral de Elomar

z

também € devedora do violdo. Muitos padrdes de acompanhamento e efeito

3 “Nos raios de luz de um beijo puro / Me estremego e eis-me a nevegar / Por certleas regides / Onde ao avaro e
ao impuro ndo ¢ dado entrar” (MELLO, Elomar Figueira. Seresta sertaneza. Intérprete: Elomar. In: MELLO,
Elomar Figueira. Cartas catingueiras. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido,1983, 2 Cds,
CD 1, faixa 4).

%% “Entdo desperto e abro a janela / Ansias, amores e alucinagdes / Desperta amada que a luz da vela / T4 se
apagando chamando vocé / Estd chamando apenas para vé-la / Morrer por teu viver” (MELLO, Elomar Figueira.
Cantada. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Das barrancas do rio Gavido. Sdo Paulo:
PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 10).
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timbristicos na orquestragdo de Elomar sdo derivados da sonoridade do violao. [...].
(RIBEIRO, 2011, p. 104).

A preferéncia do compositor pelo violdao nos da indicios da paratopia no plano musical,
uma vez que esse instrumento estd associado ao mundo ético dos artistas boémios e errantes,
como os menestréis, trovadores, cantadores, violeiros e seresteiros. Essas figuras sdo
recorrentes tanto na enuncia¢do quanto na constru¢do do ethos do proprio compositor no
campo literomusical brasileiro, pois Elomar incorpora o gestual do menestrel-cantador, na
apresentacao de seu corpo cénico: “Uma personificagao que possui codigos do poeta cantador
tipificados em trajes tipicos: chapéu, botas, violdo e fala de entonag¢do enunciativa como quem
esta a descrever acontecimentos sempre por tras da figura do narrador.” (BASTOS, 2006, p.

88, grifo nosso).

O estudioso da musica brasileira, José Ramos Tinhordo, sintetiza o
desenvolvimento do violdo ao longo da historia, em Portugal, onde o instrumento usado pelos
tocadores palacianos no inicio do século XV, a viola ou vihuela espanhola, “que fazia supor
para seu uso um estudo de musica mais aprimorado” (TINHORAO, 1998, p. 27), teria
inspirado o aparecimento da guitarra, que era um tipo mais simplificado de viola, “que
qualquer curioso possuidor de bom ouvido podia tocar de golpe ou de rasgado, suprindo a
falta de recursos técnicos com o ritmo da mio direita.” (TINHORAO, 1998, p. 27, grifos do
autor). Ora, a prépria histéria da viola, que no Brasil é comumente chamada violdo, indica o
percurso paratopico desse instrumento, numa posi¢do méxima, tendo sido usado inicialmente
por musicos que ocupavam lugar de destaque na sociedade, como os citados trovadores
palacianos; por outro lado, toma uma posicdo minima, sofrendo modificagdes e adaptacdes
para fazer parte das esferas menos favorecidas da sociedade, compostas por elementos

marginais da estrutura econdmico-social.

Nesse capitulo apresentamos uma descricio do posicionamento discursivo de
Elomar Figueira Mello no campo literomusical brasileiro. Partimos da descri¢ao, apresentada
por Costa (2012), do posicionamento em torno da tematica catingueira, do qual o compositor
€ a figura de maior relevo, ocupando um lugar central e influenciando os demais compositores

e intérpretes que participam do grupo dos catingueiros.

Através da relacdo do posicionamento de Elomar com a sua prépria condi¢do

paratdpica no campo literomusical observamos a gestdo da paratopia na enunciacao a partir do
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investimento linguistico, do investimento cenografico (no qual se inclui o investimento ético),

do investimento genérico e ainda no processo criativo do compositor.

Dedicamos o préximo capitulo as andlises das cancdes selecionadas em nosso
corpus de pesquisa, nas quais observamos o processo de embreagem paratépica no codigo de

linguagem e na cenografia dos textos.
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5 A CONSTITUICAO PARATOPICA DO DISCURSO ELOMARIANO

5.1 A cenografia paratopica do sertiao catingueiro

Conforme foi apresentado nos capitulos dedicados a fundamentagdo tedrica de
nosso trabalho, a paratopia criadora (MAINGUENEAU, 2001, 2006) ocorre nas esferas do
campo discursivo e da criagdo, refletindo a interacdo entre bio e grafia como uma
representacdo do processo criativo do autor. Dessa forma, tecemos um perfil da obra de
Elomar a partir dos elementos paratopicos que a constituem e se sdo reflexos do
posicionamento discursivo do compositor no campo literomusical. Com o fim de direcionar as
andlises dos textos das cancdes selecionadas, caracterizamos duas vertentes nas quais a
paratopia € apreendida nas cenografias € no cddigo de linguagem das cangdes, a vertente

catingueira € a vertente sertaneza.

As manifestacdes da paratopia na vertente catingueira da obra de Elomar sdo
representacdes, na enunciacdo, da relagdo do individuo com o meio em que habita. Isto €, a

interacao do sertanejo catingueiro com a topografia a sua volta, o sertdo.

A paratopia criadora, nessa vertente, se configura por meio da embreagem
paratépica nas cenografias dos textos das cangdes, através da apresentacdo de elementos que
exaltam o espaco fisico do sertdo catingueiro € o seu mundo €tico (nas instincias geograficas,

sociais e culturais).

Na cenografia catingueira, podemos observar a embreagem paratopica no que
concerne a configuragdo da topografia, dos ethé dos interlocutores e da cronologia.
Verificamos que hd uma paratopia predominantemente geografica/social, com a atuacdo de
elementos (embreantes) que representam os sertanejos migrantes do meio rural, e, também, os
remanescentes, aqueles individuos que insistem em permanecer na sua terra, conscientes das
dificuldades que irdo enfrentar para sobreviverem em um meio tao hostil. Dessa forma, os
ethé sdo caracterizados pela rusticidade, e principalmente pela resisténcia, prépria do homem
sertanejo. Os enunciadores sdo, geralmente, tipos bem caracteristicos do meio rural, como o

pequeno agricultor, o agregado, os trabalhadores do campo, como o vaqueiro, 0 pedo, o

lavrador e, também, o cantador de feira.
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A embreagem paratdpica ainda pode ser observada na composi¢do da topografia
catingueira: a vegetacdo ressequida pelo calor e falta de dgua ou, raramente, verdejante,
quando hd chuvas; as lavouras sempre dependentes de um “bom” inverno, ou seja, de uma
estacdo chuvosa suficiente para o cultivo; as habitacdes simples, com os criatérios de animais
(currais, chiqueiros etc.), os terreiros etc., enfim, todas as representacdes do mundo sertanejo
cronologicamente situado em um passado nio localizdvel, no qual ndo hd resquicios de

“modernidade”.

O sertdo catingueiro na obra de Elomar compde, dessa forma, um cendrio
paratdpico, uma vez que se distancia de tudo que diz respeito ao contexto urbano e ao avango
dos tempos, constituindo-se como um espago que nio se encaixa na conjuntura social atual,

todavia, € justamente por esse distanciamento que a paratopia se manifesta.

5.1.1 Viver nos campos brancos

O sertdao € o espaco que reflete toda a paratopia que constitui a obra de Elomar.
Esse espaco é o motor que impulsiona o compositor a elaborar seu projeto literomusical, que é

o de representar, através da sua obra, o que chama de “Estado do Sertao™:

Minha cultura € a de pés descalgos, da precata salgabunda, do chapéu de couro, do

vaqueiro, campoOnica. [...] cheguei a conclusdo de que existem, realmente, dois
estados: um estado de espirito, que € o Estado do Sertdo e outro estado de espirito
também que € Salvador e Recéncav037, a coisa beira-mar, onde existe uma
discriminacao velada. (MELLO, 2007, p. 283).

Assim, os “campos brancos”, com a caatinga esturricada como paisagem, 0s rios
secos, a terra transformada em pd, o sol implacdvel e todos os habitantes dessa topografia
atuam como embreantes da paratopia na obra de Elomar. Tal como o deserto ou a ilha, que

configuram espagos privilegiados por alguns autores do discurso literdrio, o sertdo foi

37 Regido do Reconcavo Baiano, localizada em torno da Baia de Todos-os-Santos, no estado da Bahia.
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escolhido pelo compositor por ser um espaco de afastamento, de retiro, que representa de

alguma forma, a sua condi¢do paratdpica.

Elomar € um homem do sertdo, criador de carneiros € bodes, mas é também um
arquiteto e um compositor de obras literomusicais e esse modo de vida participa da propria
enuncia¢do, da mesma forma de a enunciagdo da conformidade ao modo de vida. Da mesma
forma como o sertdo “embreado” na sua obra — um lugar deslocalizado no tempo e no préprio
espaco — o compositor também apresenta uma condicdo de tensdo, que tem, por um lado, a
necessidade de participar no meio fisico, e, a0 mesmo tempo, necessita distanciar-se desse

espaco para poder criar.

De acordo com Cristovao (1994), a tematica do sertdo € perpassada por dialéticas

necessdrias para o seu entendimento:

[...] das descri¢des da terra brasilica versus terra lusitana, o do mundo rural versus
mundo urbano, o do tempo passado versus tempo presente. Pode afirmar-se, por
isso, que desde muito cedo a realidade sertaneja se afirmou como area de confrontos,
como espago privilegiado de interrogacdes e questionamentos, como substancia de
mitologias. (CRIST()VAO, 1994, p. 43)

O sertdo, dessa forma, constitui-se como um espagco paradoxal, pois, apesar de
absorver algumas caracteristicas do contexto social atual, mantém um status que transcende o

tempo, conservando uma aura mitica.

Maingueneau (2006), ao falar dos espagos que representam a paratopia, cita a ilha

como espaco paratdpico mais evidente:

Ela materializa na verdade o distanciamento constitutivo do autor com relagdo a
sociedade. Tal como o sanatorio, a prisdo ou a fortaleza de O deserto dos Tdrtaros
de Dino Buzzati, a ilha pertence ao mundo sem lhe pertencer. A tomada de posse do
espago geografico pelo ndufrago é indiscernivel do assenhoramento da obra pelo
autor. (MAINGUENEAU, 2006, p. 130)
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Assim, o sertdo, tal como a ilha da citagdo de Mainguenaeu (2006), torna-se o
espaco paratdpico da obra de Elomar. Representa a condicdo do compositor, frente ao campo
discursivo. Tal como o espaco que vive a tensdo entre a modernidade e a tradi¢do, Elomar
também adquire esse estado de tensdo, pois seu posicionamento discursivo prega a retomada

de valores tradicionais sertanejos, num contexto imerso nas coer¢des da modernidade.

A cancgdo “Campo branco” gravada no dlbum de Elomar, Na quadrada das dguas
perdidas, em 1978, é a que melhor representa a paratopia da vertente catingueira. Sua

cenografia apresenta a interagdo do individuo com o meio.

O titulo faz alusdo a origem da palavra caatinga (do tupi ka’a+tinga) que significa
mata branca®. A topografia catingueira € um dos principais embreantes da paratopia nas

composi¢oes de Elomar.

Na cenografia da cancdo, o enunciador se dirige diretamente a terra, que

transcende a topografia e, personificada, assume um ethos dolente, equivalente ao do

enunciador, como pode ser observado no texto de “Campo branco” *’:

Campo branco minhas penas que pena secd / Todo o bem qui ndis tinha era a chuva
era o amd // Num tem nada ndo ndis dois vai penano assim / Campo lindo ai qui
tempo ruim / Tu sem chuva e a tristeza em mim // Pe¢o a Deus a meu Deus grande
Deus de Abrado / Pra arrancar as pena do meu coracdo / Dessa terra seca in anga e
aflicdo / Todo bem € de Deus qui vem / Quem tem bem 16va a Deus seu bem / Quem
ndo tem pede a Deus qui vem / Pelas sombra do vale do ri Gavido / Os rebanhos
esperam a truvoada chové / Num tem nada nio / também no meu coragdo / VO ter
relampo e trovdo / Minh’alma vai florescé / Quando a amada e esperada truvoada
chegd / lantes da quadra as marra vao t€ / Sei qui inda v6 v€ marra pari sem queré //
Amanha no amanhec€ Tarda mais sei qui v t€ / Meu dia inda vai nascé // E esse
tempo da vinda ta perto de vim/ Sete casca aruéra contaram pra mim // Tatarena vai
roda vai bota fuld / Marela de u’a veiz s6 / Pra ela de u’a veiz s6 (MELLO, Elomar
Figueira. Campo branco. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na
quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do
Gavido, 1978, faixa 7).

* Decorrente do tom esbranquicado apresentado pela vegetacdo (plantas sem folhagem e de troncos
esbranquigados) no periodo de estiagem.

% “Campo branco minhas penas que pena secaram / Todo o bem que nés tinhamos era a chuva era o amor // Nio
tem nada ndo nds dois vamos penando assim / Campo lindo ai que tempo ruim / Tu sem chuva e a tristeza em
mim // Peco a Deus a meu Deus grande Deus de Abrado / Para arrancar as penas do meu coragdo / Dessa terra
seca em ansia e aflicdo // Todo bem é de Deus que vem / Quem tem bem louva a Deus seu bem / Quem nio tem
pede a Deus que vem // Pelas sombras do vale do rio Gavido / Os rebanhos esperam a trovoada chover // Nao
tem nada ndo também no meu coragdo / Vou ter relampago e trovdo / Minha alma vai florescer // Quando a
amada e esperada trovoada chegar / Antes da quadra as marrds vao ter / Sei que ainda vou ver marra parir sem
querer // Amanha no amanhecer / Tardiamente mais sei que vou ter / Meu dia ainda vai nascer // E esse tempo da
vinda esté perto de vir / Sete cascas as aroeira contaram para mim // Tatarena vai rodar vai botar flor / Amarela
de uma vez s6 / Para ela de uma vez s6.” — Transdialetacio nossa.
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Podemos observar, ji nos primeiros versos, a personificacdo da terra pelo
enunciador, que se refere ao “campo branco” em primeira pessoa, em tom de lamento,
desabafando a sua tristeza: “Campo branco minhas penas que pena secd / Todo o bem que n6s
tinha era a chuva era o amd”. O ethos do enunciador € construido através do uso da variante
linguistica, que remete ao modo de falar do sertanejo e ao ambiente em que estd inserida, a

topografia catingueira, com os campos de vegetacdo esbranquicada, os rios, 0s pastos etc.

A embreagem paratdpica ocorre na relacdo dos elementos: sertanejo / campo
branco / chuva, que representam, por sua vez, interacdo homem / terra / amor. A dor do

sertanejo € o reflexo da dor atribuida ao proprio campo, pela falta do seu maior bem, a chuva.

A opgao pelo nome masculino “campo” faz conferir a paratopia criadora, uma vez
que aqui o campo coberto pela vegetacdo seca, que € a caracteristica do sertdo, € uma entidade

que se personifica na prépria figura do sertanejo, que lamenta a perda do seu “bem maior”.

O amor esté diretamente relacionado a chuva, o bem maior do campo, logo o bem
maior do sertanejo, pois hé a extensao do estado emocional do enunciador para o espago que o
circunda, que, por sua vez, é determinante desse estado, numa interacao ciclica. O homem ¢é
reflexo da terra que € reflexo do homem; a chuva € o amor da terra, logo a chuva também € o
amor do homem. Dessa forma, a terra e o homem estdo entrelacados, sendo este extensdao

daquela.

Guerreiro (2007), na andlise da cancdo citada, aborda a relacdo da terra com o
“poeta”, o “eu” lirico: “O penar da terra € decorrente da falta de chuva e o do poeta parece ter
duas motivacdes. A primeira deve-se ao fato da terra estar seca e improdutiva; a segunda
deve-se a auséncia ou partida de um bem, de um amor.” (GUERREIRO, 2007, p. 86). O
“poeta” de que fala a pesquisadora estd ligado a figura enunciador e, a0 mesmo tempo, do

autor.

Podemos relacionar essa consideracdo da pesquisadora a instancia do “inscritor”
proposta por Maingueneau (2006) como uma rejei¢do da divis@o tradicional entre sujeito
biografico e sujeito enunciador. Para o pesquisador, o “inscritor subsume ao mesmo tempo as
formas de subjetividade enunciativa da cena de fala implicada pelo texto [...] € a cena imposta
pelo género do discurso: romancista, dramaturgo, contista...” (MAINGUENEAU, 2006: p.
136).
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Verificamos a paratopia do compositor, representada pela constituicdo do ethos
resistente do enunciador. O sertanejo estd lastimoso pela partida do seu bem maior, a chuva,
mas, a0 mesmo tempo, ha nele a resisténcia, (“nao tem nada nao ndés dois vamos penando
assim”), e a esperanga do retorno daquele bem, que traz a vida (amor) de volta aquela terra

aflita, (“minha alma vai florescer”), (“Quando a amada e esperada trovoada chegar”).

Desse modo, Elomar transfere para a enunciagc@o sua paratopia ao cantar o amor, €
esse amor € também o amor do sertanejo, uma vez que compde no sertdo e sobre o sertdo. A
paratopia ocorre no investimento cenografico com a representacao da topografia da caatinga,

0 campo branco e com a constitui¢ao do ethos resistente e esperangoso do sertanejo.

Um ponto que contribui para a caracterizacdo desse ethos resistente do sertanejo é
a fé nas forgas divinas: (“Todo bem é de Deus que vem / Quem tem bem louva a Deus seu
bem / Quem ndo tem pede a Deus que vem”). A crenga no divino estd presente no discurso do
compositor como uma referéncia do seu percurso de vida. Guerreiro (2007), em trabalho
acerca da obra elomariana, identifica a identidade judaica de Elomar, revelada na cang¢do
“Campo branco”, quando o enunciador evoca o nome do Deus de Abrado no trecho (“Pecgo a
Deus a meu Deus grande Deus de Abrado”): “o ‘grande Deus de Abrado’ (este recebe o
adjetivo ‘grande’ porque abrange a coletividade, a comunidade judaica). Assim, Elomar
afirma a identidade judaica marcada pela genealogia familiar.” (GUERREIRO, 2007, p. 87).

Para complementar a constitui¢do do ethos esperancoso do sertanejo, hd o cardter
profético representado nos versos: E esse tempo da vinda estd perto de vir / Sete cascas
aroeira contaram para mim / Tatarena vai rodar vai botar flor / Amarela de uma vez sé. A
tradicdo dos “profetas da chuva” ¢ muito comum no Nordeste, nas “previsdes” feitas pelos
proprios sertanejos sobre se haverd ou ndo um bom periodo de chuvas para o ano que esta por

vir, partindo de observagdes da natureza e do clima local:

Observando a terra, os bichos, o tempo, trabalhando com o arado, a enxada
interagindo com o outro, atuando como um agente receptor das tradicdes repassadas
pela experiéncia dos mais velhos, acumula-se no trabalhador profeta sertanejo um
saber mitoldgico que resulta ser uma ciéncia para aquele contexto [...]. (MARTINS,
2006: p. 160)

Geralmente, a figura do profeta estd associada a do poeta de cordel que profetiza

através de versos, coadunando tematicas da natureza, da ciéncia e da poesia.
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No investimento linguistico, a paratopia é observada no codigo de linguagem pelo
uso de plurilinguismo interno, com a variante sertaneja, denominada pelo compositor de
“linguagem dialetal sertaneza”. O uso do dialeto “sertanéz” ¢ um trago destacavel nas
composi¢des de Elomar, pois marca o posicionamento do compositor: exaltar os valores de
sua terra que ficaram esquecidos no passado ou corrompidos pela massificacdo cultural

imposta pela midia. Simdes (2006), discorrendo sobre o projeto artistico de Elomar, afirma:

Comprometido com a riqueza da lingua e da cultura brasileiras, Elomar inscreve em
suas composicdes marcas relevantes da beleza e da importancia do conhecimento do
interior do Brasil, para que seja possivel ndo apenas tratar de modo adequado os
problemas brasileiros, mas, especialmente, respeitar e difundir nossa lingua e nossa
cultura em sua variedade, a qual reflete a origem mestica do povo brasileiro.
(SIMOES, 2012, p. 3, grifo nosso).

Sobre o investimento linguistico, hd presenca de plurilinguismo interior, através
do uso da variedade linguistica interiorana regional. Esse cddigo de linguagem estd atrelado,
por sua vez a composicao do ethos rastico dos habitantes do sertdo, uma vez que o universo
sertanejo € ativado através da fala dos homens e mulheres que habitam esse espaco e o
ouvinte serd levado a identificar, na memoria coletiva, a fala do sertanejo. Todavia, € preciso
ter em conta que o investimento linguistico também estd relacionado a paratopia do
compositor, pois o dialeto sertanejo apresentado nos textos das cangdes é retrabalhado para

representar a Unica forma de linguagem legitima para o posicionamento de resisténcia a

modernidade, defendido por Elomar.

Outra cancdo na qual se pode observar a configuracio de uma cenografia da

7z

caatinga, no qual o enunciador apresenta um ethos esperancoso € “Arrumagao”.

A cenografia do texto dessa canc¢do traz o enunciador, sertanejo lavrador imerso
em um cendrio muito proximo ao sertdo que conhecemos dos romances literarios, marcado
pela aridez da terra e pelo sofrimento humano. A embreagem paratdpica ocorre na cenografia
através da insercdo de elementos relacionados a topografia (clima, fauna e flora, espagos) e

. ~ . ~ ~ 4
aos tipos humanos que povoam os sertdes. Vejamos o texto da cangdo “Arrumacao” 0.

0 “Josefina sai aqui fora e vem ver / Olha o céu nublado vai chover / Vai termina arrebanha toda a criagio / Dos
lados de 14 do rio Gavido / Chiqueira para c4 j4 ronca o trovdo // Mexe na despensa, pega o catador / Vamos
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Jusifina sai cd fora e vem v€ / Olha os forro ramiado vai chuvé / Vai trimina riduzi
toda a criacdo / Das banda de 14 do ri Gavido / Chiquéra pra cd ja ronca o truvao //
Futuca a tuia, pega o catado / Vamo planta feijdo no pé // Mae Purdenca inda num
culheu o 4i / O 4i roxo essa lavora tarda / Diligenca pega panicum balai / Vai cum
tua irma, vai num pulo s6 / Vai culhé o 4i, 4i de tua avo // Futuca a tuia, pega o
catado / Vamo planta feijdo no p6 // Liia nova sussarana vai passa / Seda Branca na
passada ela levd / ponta d'unha I{ia fina risca no céu / A onga prisunha a cara de réu /
O pai do chiquéro a gata cumeu // Foi um truvejo c¢’lia zagaia s6 / Foi tanto sangue
de dé dé // Os ciganos ja subiro béra ri / E s6 danos todo ano nunca vi / Paciénca ja
num guento a pirsigui¢do / J4 s6 um caco véi nesse meu sertdo / Tudo qui juntei foi
s6 prd ladrdo // Futuca a tuia, pega o catadd / Vamo plants feijio no p6 (MELLO,
Elomar Figueira. Arrumacdo. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na
quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do
Gavido, 1978, faixa 4).

J4 nos primeiros versos da letra de “Arrumacdo”, podemos identificar a
cenografia, em que o enunciador é um agricultor que, observando a formacdo de nuvens de
chuva no céu (“Olha os férro ramiado vai chuvé”), inicia o processo de organizacdo da sua
propriedade para um possivel periodo chuvoso, orientando a familia sobre as providéncias a
serem tomadas: agrupar e levar o rebanho para o curral (“Vai trimina riduzi toda a criagdo /
Chiquéra pra c4 ja ronca o truvao”), iniciar o plantio e colheita das culturas, como o feijao

catador (“pega o catadd / Vamo planta feijao no p6”) e o alho roxo (“Vai culhé o a1”).

Na cenografia hd um co-enunciador na figura feminina, “Jusifina” (Josefina), a
quem o enunciador se dirige diretamente (“Jusifina sai ca fora e vem v€”). E Josefina, a
provavel companheira do enunciador, a sua confidente, com quem o sertanejo compartilha

suas aflicdes, quase como um desabafo da tomada de consciéncia de sua dura condigdo.

Ao longo do texto, o enunciador expde as dificuldades encontradas comumente no
dia a dia do campo, em que os sertanejos aprendem a conviver com a aspereza natural do
meio, quando, por exemplo, o enunciador, observando o periodo lunar do momento (periodo

de lua nova), comenta a acao da suguarana, onca-parda de médio porte, que costuma atacar as

plantar feijdo no p6 // Mae Prudéncia ainda ndo colheu o alho / O alho roxo dessa lavoura tardia / Empenha-te
pega cesto, balaio / Vai com a tua irmd, vai depressa / Vai colher o alho, alho de tua av6 // Mexe na despensa,
pega o catador / Vamos plantar feijao no p6 // Lua nova onca-parda vai passar / Seda Branca na passagem ela
levou / ponta de unha como lua fina que risca o céu/ A onga presunha a cara de réu / O pai-de-chiqueiro a gata
comeu // Foi um trovejo com uma golpe sé / Foi tanto sangue de dar d6 // Os ciganos ja subiram beirando o rio /
Sédo somente danos todo ano nunca vi / Paciéncia ja ndo aguento a perseguicdo / Ja sou um caco velho nesse meu
sertdo / Tudo que juntei foi s6 para ladrdo // Mexe na despensa, pega o catador / Vamos plantar feijao no p6.” —
Transdialetag@o nossa.
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criacdes de animais. Na can¢do “Arrumagao”, o enunciador narra o ataque de uma suguarana
ao bode reprodutor, o pai-de-chiqueiro, em noite de lua nova, periodo que os sertanejos
acreditam ser propicio para tais ataques devido a baixa luminosidade (“Liia nova sussarana

£

vai passd”), (“A onca prisunha a cara de réu / O pai do chiquéro a gata cumeu”).

Um embreante que caracteriza uma paratopia espacial/social na cangdo € a figura
do cigano (“Os ciganos ja subiro béra ri”), caracterizados pela errancia tipica de sua cultura
ndmade. O cigano é uma figura comum no sertdo nordestino. De cardter duvidoso, no
imagindrio sertanejo, os ciganos sdo alvo de preconceitos — para muitos os ciganos sao
gatunos e charlatdes — e de muito temor. E justamente ao ciganos a quem o enunciador atribui
os prejuizos sofridos decorrentes de roubos (“E s6 danos todo ano nunca vi”) e (“Tudo qui

juntei foi s6 prd ladrao™).

Nos versos finais da letra, o enunciador, refletindo sobre sua condi¢do, conclui
que ndo hd muito a fazer e conforma-se com a ma sorte (“Paciénca j4 num guento a
pirsiguicao / J4 sO um caco vé€i nesse meu sertdo”), constituindo dessa forma a imagem do
sertanejo que se consolidou em diversos discursos que participam da sociedade brasileira: a
do homem que € capaz de enfrentar todas as dificuldades que a vida lhe apresenta, aceitando
conformado, as imposicdes do destino. Nao € por acaso que a ultima estrofe inicia-se com a
palavra “paciénga”, paciéncia, retratando o conformismo do catingueiro que encara

pacientemente, ano apds ano, as contingéncias do lugar no qual estd inserido.

O conjunto de elementos referentes a geografia é o ponto principal da embreagem
paratdpica nessa can¢do, apresentando a sensibilidade agucada dos habitantes da caatinga em
relacdo a natureza que os circunda: mais uma vez a paratopia criadora de Elomar deixa seu
traco na can¢do, quando o compositor faz referéncia a uma localidade especifica, o entorno do
rio Gavido (“Das banda de 14 da ri Gaviao”), em que estd situada uma das fazendas onde o
compositor viveu, a Fazenda Casa dos Carneiros, no interior da Bahia. Diferente da cancao
“Campo Branco”, em que o ethos do sertanejo estd interligado ao ethos do artista, na
cenografia da cancdo “Arrumacdo” o investimento ético se faz pela apresentacdo do universo
catingueiro no qual o enunciador estd imerso, fazendo transparecer a bio/grafia do autor:
Elomar € também criador de bodes e vive no sertdo e deve se precaver contra as intempéries,

contra a dura natureza da caatinga e contra os malfeitores: “Arrumacgao, palavra comum no rio



128

Gavido tem este sentido: da prote¢do contra danos, causado pela natureza e pelos animais e

pelos homens [...]” (MAURfLIO, 1978, n. p.).

Dessa forma, a cenografia de “Arrumacio” dispde de embreantes que remetem ao
sertdo estereotipado no imagindrio coletivo da sociedade brasileira como um espagco de

constante sofrimento, onde ndo ha lei a ndo ser a da sobrevivéncia.

A “Cangdo da catingueira” € uma cancdo que também apresenta a cenografia do
universo sertanejo da caatinga, como indica o titulo. Todavia, nesta can¢do, a topografia é
mais um ornamento da cena de enunciagdo apresentada: o apelo do amante contra a partida da
amada, no caso, o enunciador e o co-enunciador, representado pela figura feminina Maria, a

catingueira. Vejamos o texto da cang¢ao:

Maria, minha Maria / Nao faca assim comigo ndo / Olha que as chuvas de janeiro /
Ainda ndo cairam no chdo / Olha que as chuvas de janeiro / Ainda ndo cairam no
chdo // Maria, minha Maria / Nao faca assim comigo ndo / Olha que as flores do
umbuzeiro / Ainda ndo cairam no chdo / Olha que as flores do umbuzeiro / Ainda
ndo cairam no chdo // Maria, minha Maria / Meu anjo de pés no chio / Quando tu
fores pela estrada / Se ouvires a cangdo / Se do fundo das dguas / Ouvires a cangéo /
Nio tenhas minha amada / Temeroso o coragdo / Pois sdo saudades / Sdo minhas
magoas / Que contigo também vao // Maria, minha Maria / Nao va-se embora ainda
ndo / Esqueca o xale, esqueca a rede / Esqueca até o meu coragdo / Mas nio te
esquecas oh! Maria / Desse nosso pedaco de chao (MELLO, Elomar Figueira.
Cancdo da catingueira. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Das
Barrancas do rio Gaviao. Sao Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 12)

Observa-se a paratopia do investimento linguistico, que, ao contrdrio das cangdes
analisadas anteriormente, cujo cddigo de linguagem € o dialeto sertanés, aqui o compositor
faz uso do portugués culto, com versos que remetem a poesia trovadoresca (“Meu anjo de pés
no chdo”), (“Nao tenhas minha amada / temeroso o cora¢do”), revelando a posi¢ao anacronica

do enunciador, que investe em um estilo do passado.

. ~ A 41 s ~ 2 .
A antecipac¢do do género™ no titulo da cancdo e também no texto (“Em cantiga de
b . 2 (13 . NAY o 3
amigo / cantando comigo”), (“Se ouvires a can¢do”), remete a uma cenografia arcaica,
lembrando os versos dos menestréis medievais o que configura um ethos galante e enamorado
(“Pois sdo saudades / Sao minhas madgoas”), (“Esqueca até meu coragdo”), contudo ha

também a conformacao de um erhos resistente, que se recusa a partir, pois acredita que aquele

*' Em Cangdo da catingueira, a indicagdo do género no titulo faz referéncia as cantigas medievais de “melodia
simples, monofdnica.” (DOURADO, 2004, p. 68).
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ainda ¢ um bom lugar: h4, mais uma vez, alusoes as previsdes de “bom inverno”, através da
observacdo dos fendmenos naturais: (“olha que as chuvas de janeiro ainda ndo cairam no

chdo”), (“olha que as flores do umbuzeiro ainda ndo cairam no chdo”).

Na cenografia da cancdo, o enunciador, dirigindo-se diretamente a um co-
enunciador (a sua amada Maria), pede para que espere mais um tempo antes de partir, pois
ainda ha esperanca de tempos melhores no sertdo. As “chuvas de janeiro”, que se referem a
pré-estacdo chuvosa no Nordeste, a floracdo do umbuzeiro, que ocorre antes do “inverno”, sdo

indicios de que haverda um bom periodo chuvoso, dessa forma, a amada nao precisara partir.

No investimento ético, hd uma ambilateralidade do enunciador e da figura de
Maria, que representa a “donzela” e também o mundo ético sertanejo, marcado pela
rusticidade: catingueira, pés no chdo, xale, rede. Além disso, a cena de enunciacdo traz a tona
outro ethos do universo do sertdo caracterizado pela errdncia. Maria tem a necessidade de
migrar da sua terra, mesmo sabendo da incerteza de seu destino, mesmo deixando para tras

seu amado.

Os versos finais da canc¢do definem o posicionamento de resistancia do
enunciador, que pde acima do seu proprio sentimento, o amor a terra (“Esqueca até meu
coracdo / Mas ndo te esquecas oh! Maria / Desse nosso pedago de ch@o”), num gesto
valorativo, pois os catingueiros poderdo deixar para trds seus sonhos, seus amores, suas vidas,

mas nunca deverdo abandonar suas raizes, que € o que afinal, lhes fortalecem.

5.1.2 Os exilados da caatinga

Na caracterizacdo da figura do migrante sertanejo, que aparece em determinadas
cenografias das can¢des de Elomar, podemos observar a configuracdo de dois ethé, um
referente ao migrante que parte de sua terra natal intencionando ndo retornar, espécie de
migrante efetivo. Apresentam esse ethos migrante efetivo os individuos desvalidos,

miseréveis e flagelados.
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O outro ethos € aquele referente ao sertanejo que migra para as grandes cidades,
mas com o objetivo de permanéncia limitada — até conseguirem juntar uma boa quantia que
garanta o retorno — mesmo que esse limite de tempo dure muitos anos. Trata-se de um
migrante tempordrio; € o caso dos individuos que passam por dificuldades financeiras, e nao
encontram meio de garantir o sustento para si e para os seus. Geralmente, apenas alguns
membros da familia partem, ou o pai e/ou os irmaos mais velhos, permanecendo na terra

natal, a mulher, os filhos menores e os idosos.

As causas da partida sdo diversas, como as condic¢des climdticas, como os longos
periodos de estiagem, a precariedade de crescimento econdmico e social, as perseguicdes, a

busca de trabalho etc.

O individuo migrante sertanejo pode ser aquele que, a despeito da situacdo
precaria em que sobrevive nas grandes cidades, mantém uma esperanca de melhorias
(garantida, muitas vezes, pela fé religiosa e nutrida pela saudade da terra natal), por isso €
otimista; contudo também € possivel que adquira um carater pessimista, acarretado pelas

vicissitudes da vida marginalizada nos grandes centros urbanos.

5 42

O migrante sertanejo € retratado na canc¢do ‘“Retirada que, como O proprio

titulo indica, expressa através da voz de um enunciador observador, a longa jornada dos

retirantes da caatinga rumo as grandes cidades. Segue o texto da canc¢ao:

Vai pela istrada inluarada / Tanta gente a ritird / Levano s6 necessidade / Saudade do
seu lugd // Qui fico6 no muito longe / Bem pra 14 do bem pra cd // Vai pela istrada
inluarada / Tanta gente a ritird / Rumano para a cidade / Sem vontade de chegé //
Passa o dia passa tempo / Passa o0 mundo divaga / Lembranga passa com o vento /
Pidino num ritira // Tudo passa nesse mundo / S6 ndo passa o sufrimento / Vai pela
istrada inluarada / Tanta gente a ritird / Sem sabé qui mais adiante / Um retitante vai
fica // Se eu tivesse algum queré / Nesse mundo de inlusdo / Nédo déxava qui a
saudade / Suciada com’ o pena // Vivesse pelas istrada / Do sofré a mendiga / Vai
pela istrda inluarada / Tanta gente a ritird / Levano nos ombro a cruiz / Qui Jesuis

2 “Vai pela estrada enluarada / Tanta gente a retirar / Levando s6 necessidade / Saudade do seu lugar / Que ficou
no muito longe / Bem para 14 do bem para cd / Vai pela estrada enluarada / Tanta gente a retirar / Dirigindo-se
para a cidade / Sem vontade de chegar / Passa o dia passa tempo / Passa o mundo devagar / Lembranga passa
com o vento / Pedindo ndo retirar / Tudo passa nesse mundo / S6 ndo passa o sofrimento / Vai pela estrada
enluarada / Tanta gente a retirar / Sem saber que mais adiante / Um retirante vai ficar / Se eu tivesse algum
querer / Nesse mundo de ilusdo / Nao deixava que a saudade / Associada ao penar / Vivesse pelas estradas /
Do sofrer a mendigar / Vai pela estrada enluarada / Tanta gente a retirar / Levando nos ombros a cruz / Que
Jesus deixou ficar / Eu ndo canto por soberba / Nem canto por reclamar / Em minha vida de labuta / Canto o
prazer canto a dor / E as belezas devolutas / Que Deus no sertdo botou / Vai pela estrada enluarada / Tanta
gente a retirar / Passando como se estd vendo / Bebendo fé e luar.” — Transdialetagio nossa.
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dex6 ficd // Eu ndo canto pur suberbo / Nem canto pur reclamd / Em mia vida de
labuta / Canto o prazé canto a do / E as beleza devoluta / Qui Deus no sertdo bot6 /
Vai pela istrada inluarada / Tanta gente a ritird / Passano cum’ ta se véno / Bebeno fé
e lia (MELLO, Elomar Figueira. Retirada. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar
Figueira. Das barrancas do rio Gavidao. Sao Paulo: PolyGram, 1972, faixa 9).

Na cenografia dessa cancdo, observa-se a representacdo da paratopia espacial,
através da embreagem paratdpica na descri¢do do préprio ato de partida dos retirantes. Ha
também a paratopia social, através dos embreantes que representam os proprios retirantes,
individuos excluidos tanto do contexto social do qual participam, o sertdo, quanto daquele que
pretendem se inserir, a cidade grande; e também na composicdo do ethos do enunciador que é

um cantador, errante que viaja pelas cidades cantando alegrias e tristezas.

O enunciador, na cenografia de “Retirada”, é o narrador que observa todo o
movimento de retirada das familias sertanejas. A partir de indicios no texto, podemos inferir
que o enunciador pode ser um cantador (“Eu ndo canto pur suberbo / Nem canto pur reclama /
Em mia vida de labuta / Canto o prazé canto a d6”), que também estd em retirada, ou somente

observando a caminhada dos conterraneos.

O cantador € figura emblemdtica do sertdo, artista que cria versos ao improviso,
sobre as mais variadas temdticas, caracterizando-se como um verdadeiro “porta-voz” do povo,

como descreve o folclorista Luis da Camara Cascudo:

Que é o Cantador? E o descendente [...] dos menestréis, trovadores, mestres-
cantadores da Idade Média. Canta ele, como ha séculos, a histdria da regifo e a gesta
rude do Homem. [...] Eo registro, a memoria viva, o Oldm dos etruscos, a voz da
multiddo silenciosa, a presenca do passado, o vestigio das emocdes anteriores, a
Historia sonora e humilde dos que ndo t€m histéria. (CASCUDO, 1984, p. 126).

O codigo de linguagem da cang¢do € o dialeto sertanéz, que caracteriza a
rusticidade do ethos do catingueiro. Observamos no investimento genérico que a estrura da

cang¢do, na disposicdo das rimas, a referéncia a cantoria.

Os versos da canc¢do s@o dispostos em estrofes nas quais um refrdo (ou mote, na
linguagem dos cantadores) de dois versos se repete ao longo de todo o texto: (“Vai pela
istrada inluarada / Tanta gente a ritird”). Os versos de “Retirada” provavelmente seguem o

modelo da cantoria de motes e glosas, em que o mote ¢ “como que a cabega da estrofe. E hd a
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outra parte que € a glosa. [...] Ela é formada pelos versos que preparam para chegar ao mote.
Em todo o desenrolar da cantoria, o mote ¢ sempre o mesmo.” (CANTADORES E
VIOLEIROS DO ESTADO DO CEARA, 1980, p. 46-47). Os versos do refrdo representam o
movimento de retirada que € uma constante no contexto socio histérico do sertdo nordestino
ainda nos tempos atuais: os verbos ir e retirar sdo verbos de movimento, locomocgao,

escolhidos para representar a continua partida.

O enunciador-cantador, como um observador e participante dos acontecimentos
de sua terra, absorve o ethos sofrido do retirante, observando-o e colocando-se no lugar
daquele. O verbo sofrer e suas variantes e sindnimos, sofrimento, penar, dor aparecem ao
longo de todo o texto, na caracterizacdo do estado fisico e mental daqueles que estdo em
retirada, uma alusao ao sofrimento de Cristo, na via crucis (“Levano nos ombro a cruiz / Qui

Jesuis dexd ficd”). Nesse sentido, o retirante € um peregrino, que deve suportar todas as

provacdes com resignacao.

Essa “cruz” que o sertanejo deve carregar resignado e conformado, € a prépria
vida, que se constitui como um rito de passagem, apesar do destino ser quase sempre fatal: no
ponto final da via crucis ha a crucificacdo e a morte. O retirante segue em uma travessia
muitas vezes fatal (“Sem sabé qui mais adiante / Um retitante vai ficd”), porém, a morte seja o
“outro lado” da travessia e para o retirante-peregrino esteja inconscientemente ressignificada,

adquirindo um sentido de vida.

Na relacdo entre a cenografia da cang¢do e o posicionamento discursivo do
compositor, a concepg¢do de cidade (aqui, de metrdpole) € formulada a partir da alteridade em
relagdo ao sertdo, em que hd uma “inversao nos polos valorativos da dualidade, de tal maneira
que o sertdo surge agora como lugar civilizado, ja que detentor de sélidos valores morais, e a
metropole, corrompida pelo individualismo e toda sorte de pecados da carne, lugar da
barbarie” (SCHOUTEN, 2005, p. 24). De fato, a cidade grande ¢ idealizada como um lugar
ndo aprazivel, de poucas expectativas, para onde se vai por necessidade (“Rumano pra cidade
/ Sem vontade de chegd”; “Lembranca passa com o vento / Pidino num ritird”’) onde ha ainda
mais sofrimento e saudade da terra que ficou para trds (“Qui ficd no muito longe / Bem pra la
do bem pra ca”). Nessa perspectiva, a cidade representa o “outro” discursivo do catingueiro; €

lugar deteriorador da pureza que s6 se encontra no sertdo, lugar que ficou distante.

Nos versos finais de “Retirada”, o enunciador-cantador justifica seu canto (“Em

mia vida de labuta / Canto o praz€ canto a d6”), afirmando que cantar o sofrimento também
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faz parte de seu oficio, a0 mesmo tempo em que pode perceber a beleza naquele cendrio tdo

lastimoso.

Outra forma de abordar o tema da migracdo é apresentada na cancdo “Curvas do

9

rio” *, que apresenta, na cenografia, a despedida de um pai (o enunciador), que deixa sua
familia e parte para o sul, em busca de trabalho. Aqui, a partida nao é definitiva, como na
cancdo anterior, mas uma auséncia tempordria, mesmo que por um periodo indeterminado.
Todavia, hd a certeza (a0 menos para o enunciador) do retorno, como € apresentado no texto

que segue:

Vo6 corré trecho / VO percurd u'a terra preu pudé trabaid / Pra vé se déxo / Essa
minha pobre terra véia discansd // Foi na Monarca a priméra dirrubada / Dérna
d'intdo € sol fogo € téi d'inxada / Me ispera, assunta bem / Inté a bdca das dgua qui
vem / Num chora conforma mulé / Eu volto se assim Deus quisé // T4 um apérto /
Mais qui temp@o de Deus no sertdo catinguéro / V6 da um fora / Sé dano um pulo
agora in Son Palo Triang' Minéro // E duro moco &sse mosquéro na cunzia / A
corda pura e a cuida sem um grio de faria / A benga Afiloteus / Te déxo intregue
nas guarda de Deus / Nocenga ai soédade viu / Pai volta pras curva do rio // Ah mais
cé veja / Num me resta mais creto pra um furnicimento / S6 eu caino / Nas mao do
véi Brolino mérmo a deiz pur cento // E duro méco ritird pro trecho aléi / C'iia pele
no 0sso e as alma nos bolso do véi // Me ispera, assunta viu / S6 imbuzérto das béra
do rio / Conforma num chora mulé / Eu volto se assim Deus quisé // Num déxa o
rancho vazio / Eu volto pras curva do rio (MELLO, Elomar Figueira. Curvas do rio.
Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas
perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido, 1978, faixa
18).

Na cenografia, o ato de retirada parte do préprio enunciador, possivelmente um
pequeno agricultor sertanejo. E apresentado o momento mesmo em que o enunciador declara
a decisdo de partir, “correr trecho” em busca de um lugar onde possa trabalhar: (“Vo6 corré
trecho / VO percurd u'a terra preu pudé trabaid”), uma vez que sua terra ndo € mais produtiva

(“Pra vé se déxo / Essa minha pobre terra véia discansa”).

# “Vou correr trecho / Vou procurar uma terra para eu poder trabalhar / Para ver se deixo / Essa minha pobre
terra velha descansar // Foi na monarquia a primeira derrubada / Desde entdo € sol é fogo € talho de enxada // Me
espera, presta bem atencdo /Até o inicio das préximas chuvas / Nao chora conforma-te mulher / Eu volto se
assim Deus quiser // Estd um aperto / Mais que tempdo de Deus no sertdo catingueiro / Vou dar o fora / S6
dando um pulo agora em Sio Paulo Tringulo Mineiro / E duro mogo esse mosqueiro na cozinha / A corda pura
e a cuida sem um grao de farinha // A bencdo Afiloteus / Te deixo entregue nas guardas de Deus / Inocéncia ai
saudade entende / Pai volta para as curvas do rio // Ah mais vocé veja / Nao me resta mais crédito para um
fornecimento / S6 eu caindo / Nas maos do velho Brolino mesmo a dez por cento // E duro mogo retirar-se para
o trecho alheio / Com a pele no osso e a alma nos bolsos do velho // Me espera, presta atecdo / Sou como o
umbuzeiro das beiras do rio / Conforma-te nao chora mulher / Eu volto se assim Deus quiser // Ndo deixa o
rancho vazio / Eu volto para as curvas do rio.” — Transdialetagdo nossa.
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Ao longo da cangdo, o discurso, sempre direto, é voltado para um co-enunciador,
que, em alguns momentos € a companheira (“Num chora conforma mulé”), ou um membro da
familia, provavelmente mais velho, talvez pai ou avd do enunciador, para quem pede que o
abengoe (“A benga Afiloteus™), ou ainda, a filha pequena (“Nocenga ai sddade viu / Pai volta

pras curvas do rio”).

O enunciador expde os motivos da partida. A impossibilidade de cultivar em uma
terra que hd anos vem sendo utilizada (“Foi na Monarca a priméra dirrubada”); o clima
implacavel, que deixa o sertdo drido (“Mais qui tempao de Deus no sertdo catinguéro); a
falta de condig¢des financeiras (“Num me resta mais creto pra um furnicimento / Sé eu caino /

Nas mao do véi Brolino mérmo a deiz pur cento”).

A topografia de “Curvas do rio” é a do sertdo catingueiro, maltratado pelas
intempéries e pela acdo do homem (“é sol é fogo é téi d'inxada™). E nesse ambiente que vivem
de forma precdria as familias que ainda resistem as dificuldades (“E duro méco @ésse
mosquéro na cunzia / A corda pura e a cuia sem um grdo de faria”). E possivel apreender a
paratopia geografica na representacdo: do sertdo, como um lugar indspito, estéril, quase
desértico, longiquo e hostil; do sertanejo, maltratado, humilhado, desamparado, que optara

pela partida.

O ethos do enunciador, além da rusticidade, é constituido pela resisténcia. Ele
tem consciéncia das dificuldades, que sdo constantes na terra em que vive, e s6 decide partir
pelo fato de todas as opc¢des de sobrevivéncia, para ele, estarem esgotadas. Contudo, também
acredita que sua partida serd como uma ausénsia breve, (“So6 dano um pulo agora in Son Palo
Triang' Minéro”), (“Num déxa o rancho vazio”). Ele confirma para si e para a familia seu
retorno (“eu volto pras curva do rio”), pois cré no destino tragado pelas forcas divinais (“Eu
volto se assim Deus quisé€”) e possui determinacdo e coragem para enfrentar as adversidades,
pois € como o umbuzeiro (‘SO imbuzéro das béra do rio”), drvore que, na cultura sertaneja,

representa resisténcia:

[...] é aquele imbuzeiro que esta dando fruto todo ano, o rio com todas as enchentes
ndo o levou. Ele tem raizes profundas, [...]. estou na béra do rio, o rio vem, com a
sua enchente, cobre de 4gua, pensa que me matou, mas nio me leva € nem me mata.
Quando as dguas dele vao embora, as folhas que apodreceram caem no chao, mas a
seiva ainda continua, por intermédio dos meus vasos liberianos e, de uma hora para
outra, comecam oS primeiros brotos a surgir e eles se revestem novamente de flores,
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de folhas. [...] A grande resisténcia. “Sou imbuzeiro das béra do rio”: sou resistente.
Eu ndo abro méo daqui [...]. (MELLO, 2009, p. 66, grifo nosso).

Como se pode observar nas palavras do proprio compositor, o posicionamento é
refletido através da cancdo, em que o sertanejo tem plena consciéncia de sua forga, de seu
poder de resisténcia. Resisténcia que vem da terra, que tanto valoriza. O sertanejo sabe que,
mesmo que parta para outros rincdes, suportard as adversidades, pois, tal como o umbuzeiro,

tem suas raizes profundas e ndo se deixard corromper, nao se envergara.

L. . . L, - . 44 .
A temitica da retirada ainda € apresentada na cancdo “Chula no terreiro”", aqui

representada de vérias formas. Segue o texto:

Mais cadé meus cumpanhéro, cadé / Qui cantava aqui mais eu, cadé / Na cal¢cada no
terréro, cadé / Cadé os cumpanhéros meus, cadé / Cairo na lapa do mundo, cadé /
lapa do munddo de Deus, cadé // Mais tinha um qui dexd o qui era seu / pra i corré o
trecho no chdo de Son Palo / Num durd um ano o cumpanhéro se perdeu / Cabd se
atrapaiano c’lia lua no céu / Num certo dia num fim de labuta / Pelas Ave-Maria
chegd o fim da luta / Foi cuano ia atravessano a rua / pard iscupiu no chio pois se
ispantd cum a liia / fic6 dibaxo das roda dos carro / purriba dos iscarro oiano pra
lua, ai sddade // Naquela hora na porta do rancho / ela tamém viu a lua pur trais dos
garrancho e no céu / pertd o caculo contra o peito seu / o coracdo deu um pulo os
peito istremeceu / soltd um gemido fundo as vista iscureceu / valei-me Sinhd Deus

* “Mas cadé meus companheiros, cadé / Que cantavam aqui comigo, cadé / Na calcada no terreiro, cadé / Cadé
os companheiros meus, cadé / Se perderam pelo mundo, cad€ / pelo mundao de Deus, cadé // Mas tinha um que
deixou o que era seu / para ir correr o trecho no chdo de Sdo Paulo / Ndo durou um ano o cumpanheiro se perdeu
/ Acabou se atrapalhando com a lua no céu / Em certo dia num fim de labuta / Ao final da tarde chegou ao fim da
luta / Foi quando ia atravessando a rua / parou cuspiu no chdo pois se espantou com a lua / ficou debaixo das
rodas dos carros / Por cima dos escarros olhando para lua, ai saudade // Naquela hora na porta do rancho /ela
também viu a lua por detrds dos arbustos e no céu / apertou o cagula contra o peito seu / o coragdo deu um pulo
o peito estremeceu / soltou um gemido fundo a vista escureceu / valei-me Senhor Deus meu pois eu vi
Raimundo nas portas do céu, ai saudade / Mas tinha um que s6 pedia que a vida fosse / Uma festa noite e dia
que a vida fosse / regada com galinha vinho queijo e doce / sonhando a vida assim arriscou mesmo sem
condi¢des / deixando a vida ruim entdo retirou-se / levou-lhe um redemunho e a festa acabou-se, ai saudade //
mas tinha um que sé vivia para dar risada / quando ele aparecia a turma na calcada / dizia ai vem Flor das
alegrias / coveiro da tristeza e das dores magoadas / pegava a viola e riscava uma toada / espantava a tristeza
espalhava a zoada, ai / louvava os companheiros com uma beleza / que aos poucos para o terreiro voltava a
tristeza // esse camarada alegre e de alma maneira / também tinha no peito a febre perdedoura / se apaixonou
por uma moca em um dia de feira / ignorando que a moga ja era companheira / de um valentdo de fama e
acabador de feira // o cujo quando soube veio como uma fera / pois tinha fama de nobre e de qualquer maneira
/ calou com uma punhalada a ave cantadeira / coveiro da tristeza e das dores magoadas / morreu, como déi-me,
de uma moda escarnecida / com ldgrimas nos olhos e na boca uma risada, ai saudade // E também cadé aquele
vaqueiro Antenor / com seu burro trecheiro e seu gibdo de couro / esse era um cantador dos mais diferentes /
cantando sem viola alegrava a gente / no ano passado na derradeira enchente / o Gavido danado urrava valente,
ai saudade // chegou entdo uma boiada do Norte / o dono e os vaqueiros arriscaram a sorte / o resultado dessa
travessia / foi um sucesso triste, Virgem-Ave-Maria // o resultado da fidria foi / que o rio levou os vaqueiros o
dono os burros e os bois, ai saudade // desde entdo Antenor sumiu / dos muitos que por aqui passam juram que
ja viram /na Carantonha, na serra encantada / pelas hora medonhas vaga uma boiada / a comitiva seguindo um
vaqueiro canoro / a toada e o rompante juram € de Antenor // Ah, ah, ah, € boi / € € boi 14 € boi 14 € boi 14.” —
Transdialetagao nossa.
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meu apois eu vi Remundo nas porta do céu, ai sddade // Mais tinha um qui sé pidia
qui a vida fosse / U’a fung@o noite e dia qui a vida fosse / regada cum galinha vin
queijo e doce / sonhano a vida assim arriscd mérmo sem posse / dexano a vida ruim
intdo se arritir6-se / levo-lhe um ridimuin e a festa se acabo-se, ai sddade // mais
tinha um qui sé vivia pra da risada / cuano ele aparicia a turma na calcada / dizia
evém Fuld das aligria / covéro da tristeza e das dori maguada / pegava a viola e
riscava u’a toada / ispantava a tristeza ispaiava a zuada, ai / lovava os cumpanhéro
niia buniteza / qui aos pdco pru terréro voltava a tristeza / esse malungo alegre e de
alma manéra / tamém tinha nos peito a febre perdedérase / se paxond pr’iia moca
num dia de féra / norano qui a mucama ja era cumpanhéra / de um valentdao de fama
e acabadd de féra / o cujo cuano sdbe vei feito u’a fera / pois tinha fama de nobe e
dequalqué manéra / cald c’lia punhalada a ave cantadéra / covéro das tristeza e das
dori maguada / morreu, cuma me doi, d’fia moda mangada / c¢’lia 1agrima nos 6i e na
bdca u’a risada, ai sddade // E mais cadé aquele vaquéro Antendro / cum seu burro
trechéro e seu gibdo de coro / esse era um cantadd dos bem adeferente / cantano sem
viola alegrava a gente / no ano passado na derradéra inchente / o Gavido danado
urrava valente, ai sddade // chegd intdo u’a boiada do Norte / o dono e os vaquéro
arriscaro a sorte / o risultado dessa travissia / foi um sucesso triste, Virge-Ave-Maria
/ o risultado da bramura foi / qui o ri levo os vaquéro o dono os burro e os boi, ai
sodade // derna dintdo Antendro sumiu / dos muito qui a qui passa jura qui jd viu / na
Carantonha, na serra incantada / pelas hora medonha vaga u’a boiada / o trem
siguin’ um vaquéro candro / a tuada e o rompante jura € de Antendro / Ah, ah, ah, &
boi € € boi 14 € boi 14 € boi 14 (MELLO, Elomar Figueira. Chula no terreiro.
Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das aguas
perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido, 1978, faixa 6).

Ha metadiscursividade no tocante ao género. O titulo remete a chula, um género
musical que pode ser cantado, tocado e dangado. Sua origem € drabe e foi acolhido pela
cultura portuguesa que, por sua vez, o trouxe para o Brasil, onde tem manifestacdes na Bahia
e na regido Sul. Sobre o termo “chula”, “sabe-se hoje que as composi¢cdes de poucos versos,
geralmente quadras, genericamente chamadas de ‘chulas’, receberam essa designagdo por
constituirem, na verdade, ‘chularias’ postas em curso pelos ‘chulos’, ou seja, gente da mais
baixa condi¢ao social [...].” (GUERREIRO, 2007, p. 313).

Na cenografia da cancdo, a chula é entoada por um enunciador que pode ser um
cantador, contudo a cenografia ndo remete as cantorias tradicionais, com a figura do cantador
“profissional” que atua nas feiras e pracas. Em “Chula no terreiro”, a cenografia sugere o
enunciador como um cantador de roda, que canta por diversdo, nos momentos de

entretenimento, (‘“na calgada, no terréro”), na companhia de amigos.

Dessa forma, a cenografia apresenta o canto de uma chula, no qual o enunciador
trata do préprio ato de cantar chulas com seus antigos companheiros que partiram: (“Mais
cadé meus cumpanhéro, cadé / Qui cantava aqui mais eu, cadé”), (“Cairo na lapa do mundo,

cade”).
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Nessa can¢@o hd uma sobreposicdo de cenografias, uma vez que o momento da
narrativa € um momento que reportard ao passado. Dessa forma, a cena narrada € sobreposta a
cena presente, como um flash back, que determina um carater nostdlgico para o enunciador:
“Ha na chula uma nostalgia refletida na auséncia dos companheiros, cada qual cumprindo seu

papel e seu destino no Mundo.” (MAURILIO, 1978, n.p.).

O enunciador, ao perguntar sobre os companheiros, rememora eventos que
ocorreram com alguns dos companheiros que partiram em retirada. O ato de partir, nessa
can¢do, vai além do deslocamento espacial. Refere-se a partida como uma “retirada” da
prépria vida, uma vez que todos os companheiros citados t€m as vidas tragadas por um
destino que se pode prever, pois, somente poucos que caem na “lapa do mundo” conseguem

algum sucesso.

O primeiro companheiro citado é Raimundo, “Remundo”. Ele representa a figura
tradicional do migrante sertanejo, semelhante ao enunciador de “Curvas do rio”; é aquele
individuo que sai de sua terra rumo as grandes metropoles em busca de trabalho, deixando
para trds sua familia e sua histéria. Raimundo submerge na urbe e seus valores: (“Num durd
um ano o cumpanhero se perdeu”), em que o verbo perder se refere a perdicdo, perda de
rumo, perda de valores, indicando a dicotomia rural versus urbano, em que o primeiro &

detendor dos valores positivos e o segundo, seu oposto.

Essa dicotomia € o cerne do posicionamento de Elomar e reflete a paratopia que
constitui sua obra: “Do projeto artistico de Elomar apreende-se o ideal antimoderno, refletido
na fobia aos meios de comunicacdo de massa e aversdo a reproducdo da imagem.”
(GUERREIRO, 2007, p. 261). Contudo, ha ainda resquicios dos valores do sertdo em
Raimundo, no ato de contemplacdo do luar, sendo justamente esse ato o causador de sua

morte, pois na cidade grande nao ha tempo para esse gesto, uma vez perdido, ndo h4 retorno.

Os proximos personagens citados na cangdo tém uma constituicdo ética
semelhante, apresentam um carater prazenteiro (“Mais tinha um qui s6 pidia qui a vida fosse /
U’a funcao noite e dia qui a vida fosse™), (mais tinha um qui s6 vivia pra dd risada / cuano ele
aparicia a turma na cal¢ada / dizia evém Fuld das aligria / covéro da tristeza e das dori
maguada”). H4d a exposi¢do de qualidades positivas na descricio e nos gestos dos
companheiros, (“alegre e de alma manéra”), (“ispantava a tristeza ispaiava a zuada”). Até o
companheiro que cantava sem o acompanhamento da viola, o vaqueiro Antenoro, conseguia

trasmitir alegria, através de seu canto: (“‘cantano sem viola alegrava a gente”).
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Esse ethos descontraido remete ao universo dos cantadores, entendendo que a

propria cantoria se caracteriza sobretudo pelo traco ludico:

[...] o elemento lidico se revela na elaboracdo da poesia, na disputa entre os
Cantadores e no proprio sentido da diversao para os ouvintes. [...] a Cantoria traz
manifestagdes dos caracteres que refletem seu cardter de totalidade no sentido ndo
dualista porque ela vivencia o processo de nascimento e morte como expressdo de
arte efémera. Ela é funcional [...] tem seus tragcos cdmico e lidico como elementos
fundamentais. (RAMALHO, 2000, p. 38-39).

Contudo, o cardter ludico do cantador, que proporciona, através de suas toadas e
versos, momentos de descontracdo para os ouvintes, também estd ligado a impulsividade, a
acdes quase inconsequentes, como em alguns momentos da narrativa, em que um dos
companheiros do narrador arrisca a sorte, sem pensar nas consequéncias (“sonhano a vida
assim arriscO mérmo sem posse / dexano a vida ruim intdo se arritird-se / levd-lhe um
ridimdin e a festa se acabd-se, ai sddade”). Ou, ainda, outro que, movido por um sentimento
passional, arrisca a propria vida, (“esse malungo alegre e de alma manéra / tamém tinha nos
peito a febre perdedérase / se paxond pr’ia mo¢a num dia de féra / norano qui a mucama ja
era cumpanhéra / de um valentdo de fama e acabadd de féra”).Tal carater impulsivo
prescreve os destinos semelhantes dos companheiros: a perdicdo, que tem por consequéncia a

morte.

No final do texto de “Chula no terreiro”, é apresentada a figura de Antendro,
vaqueiro de profissdo, companheiro de cantoria que cantava sem acompanhamento de
instrumento (“Esse era um cantadd dos bem adeferente / cantano sem viola alegrava a gente”)
e que, assim como os outros companheiros do enunciador, também teve como destino a morte
tragica, ao ser tragado, junto com outros vaqueiros, pela correnteza do rio Gavido, em um ano
de chuvas torrenciais. Nos versos dedicados a descri¢cdo do vaqueiro Antenoro hd, mais uma
vez, o verbo arriscar (“O dono e os vaquéro arriscaro a sorte”’), mas arriscar, no caso do
vaqueiro, ndo estd associado com o ato impulsivo e sim, a necessidade, pois a situacdo assim

determinava.

A figura do vaqueiro, ao final da cancdo, se transmuta em um ser fantasmatico,

que vaga pelos caminhos aboiando. Seu aboio finaliza a can¢do, como um chamado aos
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companheiros — reses desgarradas — perdidos na “lapa do mundo”, perdidos dos valores de sua

terra, errantes que, assim como o gado de corte, rumam para a morte sem saber.

Em “Chula no terreiro”, a embreagem paratdpica € verificada na cenografia que
apresenta a constituicdo ética dos personagens, retirantes, no sentido que vai além do espacial

(partir de um lugar para outro), pois retiraram-se da propria vida.

Essas figuras apresentadas na can¢do remetem ao mundo ético sertanejo. Sdo
individuos que vivem em um constante arriscar-se, colocando-se em situagdes limite entre a
vida e a morte, ora por impulso, ora por ndo haver outra escolha, constituindo um ethos
ingénuo e ao mesmo tempo, destemido. Podemos relacionar essa constitui¢do €tica a uma
paratopia social, embreada pela figura do sertanejo retirante, que ruma para a metropole e 14
perde sua identidade, perdendo seu cardter ingénuo e, muitas vezes, nao se adapta a vida na
urbe. Nas grandes cidades, o sertanejo é colocado em uma posi¢cdo de marginalidade, como é
o caso dos cantadores, que muitas vezes sdao tachados de vagabundos. Contudo, ndo deixam

de ser errantes, transitando entre espacos fisicos ou imagindarios, como o vaqueiro-fantasma.

E possivel observar nas cangdes supracitadas o que Guerreiro (2007) indica como
“metaforas do exilio” (GUERREIRO, 2007, p. 253), no sentido de exilio como um “simbolo
de origem” (GUERREIRO, 2007, p. 256), em um sentido paradoxal: “A partir da geografia

do sertdo, o compositor acena para o caminho que conduz as origens.

Nessa perspectiva, o lugar de exilio, para Elomar, seria o préprio lugar de origem,
de enraizamento, o sertdo, provedor de valores positivos. O sertdo ¢ um lugar de exilio — em
relacdo as grandes cidades e seus valores — e origem — em relagdo a tradi¢do, a pureza e a
propria criagdo. Todavia, a paratopia se mostra na enunciagdo, através do investimento ético

das cang¢des na representacdo da condicdo paradoxal do compositor.

Os retirantes, individuos errantes que, as vezes, revelam-se resistentes, pois
encaram a situacdo de exilio como uma provacdo, na qual nao hd como fraquejar. Quando
fraquejam, s@o corropidos e se “perdem”. Para estes, a pena € rigida, pois os valores perdidos
nao serdo readquiridos jamais. Para Elomar, € preciso ser como o umbuzeiro citado na can¢do
“Curvas do rio”, isto &, ter raizes profundas para poder superar as asperezas do meio, pois,
quando as raizes sdo frageis, ele ndo suportard as investidas ferozes da natureza: ou serd

levado pela enchente, ou se reduziré a po.
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5.1.3 Entre posicoes paratopicas

Ainda na vertente catingueira, verificamos a paratopia na cenografia da cangdo “O

5

- - 4 . , . ~
pedo na amarra¢do” ", na qual o enunciador € caracterizado como o empregado rural. O pedo,

. ~ 4
em um momento de descanso, entoa para si um canto de amarracao % no qual reflete sobre a

condi¢do em que se encontra. Segue o texto:

Inconto a sulina amansa / Ricostado aqui no chao / Na sombra dos imbuzéro / Vomo
intrano in descursido / E o tempo qui os pé discanga / E isfria os calo das mia méo /
V6 poiano nessa tranca / A vida in descursio / Na sombra dos imbuzéro / No canto
de amarragdo // Tomo falano da vida fela vida do pido / Inconto a sulina amansa / E
isfria os calo da mdo / U'a vontade é a qui me da / Tali cuma u'a tentagdo / Dum dia
arresolvé / Infid os pé pelas méo / Pocd arrdcho poca cia / Jogéd a cargano chio /1
rinchd nas ventania / Quebrada dos chapadao / Nunca mais vim nun currd / Nunca
mais vé& rancharia / E a ceguérade dexd um dia de sé& pido / Num dangd mais
amarrado / Pru pesco¢o cum corddo / De ndo sé mais impregado / E tomém num sé
patrdo // U'a vontade € a qui me d4 / Dum dia arresolvé / Jogd a carga no chdo //
Cumo a cigarra e a furmiga / V6 levano meu vivé / Trabaiano pra barriga / E cantano
inté morré / Venceno a md fé e a intriga / Do Tinhoso as tentagdo / Cortano foias pra
amiga / Parano ponta c'as mao / Cumo a cigarra e a furmiga / Cantano e gaiano o
pao / V6 cantano inconto posso / Apois sonhd num posso ndo / No tempo qui acenta
o almoco / Eu soin qui num sd mais pido / U'a vontade aqui mi dd / Dum dia
arresolvé / Quebrd a cerca da manga / E dexd de sé boi-manso / Dexd carro dexa
canga / De trabaid sem discanso / Me alevanta nos carrasco / La nos derradéro sertdo
/ Vaza as ponta afid os casco / Boi turuna e barbatio / E aceguera de dexd / Um dia
de ser pido / De nun compra nem vendé / Robd isso tomém ndo / De num s& mais
impregado / I tomém num sé patrdo / U'a vontade qui me d4d / Dum dia arresolvé /
Boi turuna e barbatdo // Toda veiz qui v6 cantd / O canto de amarra¢do / Me dd um

* “Enquanto o sol quente amansa / Recostados aqui no chio / Nas sombras dos umbuzeiros / Vamos entrando
em discussdo // E o tempo em que os pés descansam / E esfriam os calos das minhas maos / Vou pondo nessa
tranca / A vida em discussdo / Nas sombras dos umbuzeiros / No canto de amarragio // Estamos falando da vida /
Amarga vida do pedo / Enquanto o sol quente amansa / E esfriam os calos das maos / Uma vontade é a que me
da / Tal como uma tentagdo / De um dia resolver / Enfiar os pés pelas maos / arrebentar o arrocho e a cilha /
Jogar a carga no chio // E relinchar na ventania / Nos ermos dos chapaddes // Nunca mais vir em um curral /
Nunca mais ver rancharias // E o desejo de deixar um dia de ser pedo / Ndo dangar mais amarrado / pelo pescogo
com corddo / De ndo ser mais empregado / E também ndo ser patrdo // Uma vontade é a que me d4 / De um
dia resolver /Jogar a carga no chao // Como a cigarra e a formiga / Vou levando meu viver / Trabalhando para a
barriga / E cantando até morrer / Vencendo a ma fé e a intriga / Do Tinhoso as tentagdes / Cortando folhas para
a amiga / Aparando as pontas com as maos / Como a cigarra e a formiga / Cantando e ganhando o pao // Vou
cantando enquanto posso / pois sonhar ndo posso ndo / No tempo que assenta o almogo / Eu sonho que ndo sou
mais pedo // Uma vontade que me dd / De um dia resolver / Quebrar a cerca da manga / E deixar de ser boi-
manso / Deixar carro deixar canga / De trabalhar sem descanso // Me levantar nos carrascais / L4 nos extremos
do sertdo / Ajustar as pontas afiar os cascos / Boi forte e bravio // E o desejo de deixar / Um dia de ser pedo //
De ndo comprar nem vender / Roubar isso também ndo / De ndo ser mais empregado / E também ndo ser
patrdo / Uma vontade que me dé / de um dia resolver / Boi forte e bravio // Toda vez que vou cantar / O canto
de amarracdo / Me da um aperto na goela / E um né no coracio / Mas a canga no pescoco / Deus pds por causa
de Adao / Dessa Lei nunca me esqueco / Com suor comer o pao // Mesmo Jesus quando mogo / Na Terra
também foi pedo // E toda viz que for cantar / Para me livrar da tentacdo / Para essa vontade passar / Nao canto
mais amarragdo.” Transdialetacdo nossa, com o auxilio da transdialetacdo feita por Costa (2012, p. 195-196).

% No glossério apresentado por Schouten (2005), o género amarragio ¢ descrito como “modalidade rarissima de
cantoria, género hoje quase extinto [...]. E de pés-canto de trabalho”.
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pirtucho na giiela / E um néno coragdo / Mais a canga no pescogo / Deus ponhd pru
modi Adao / Dessa Lei nunca mi isque¢o / Cum sué cumé o pao / Mermo Jesus
cuano moco / Na Terra tomém foi pido // E toda veiz qui f6 cantd / Pra mim livra da
tentacdo / Pr'essa cocéra cabd / Num canto mais amarracdo (MELLO, Elomar
Figueira. O pedo na amarragdo. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira.
Cartas catingueiras. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido,
1983, CD 1, faixa 7).

Observamos a embreagem paratépica no investimento ético através da
apresentacdo do enunciador, o pedo, na constitui¢do de um ethos que percorre determinadas
(13 TAN 2 : : o~ s’ . . . .

posicdes” de uma paratopia social. A comegar pela posi¢do minima da hierarquia social na
qual estd inserido, como observamos no trecho (“Tomo falano da vida / Fela vida do pido”). A
funcdo de pedo, no ambito do trabalho rural, é ofertada aqueles menos graduados, que estejam
predispostos a executar servi¢os bracais, que requerem grande esfor¢o fisico e sempre serao

subordinados aos supreriores.

Guerreiro (2007), em trabalho sobre a obra de Elomar, caracteriza o pedo nessa

canc¢do, indicando um cardter sociopolitico sugerido no texto, em que,

O personagem da cangdo € um tipo de empregado rural, cuja fungdo € a de auxiliar
de boiadeiro, condutor de tropas, amansador de animais ou, ainda, lavrador. Ele
denuncia seu lugar desprivilegiado na organizagdo social hierdrquica, em que esta
subjulgado aos mandos do patrio, o dono da terra. (GUERREIRO, 2007, p. 95).

O enunciador, em reflexdo acerca de sua funcdo, toma consciéncia da posi¢ao
inferior que ocupa ao comparar o seu trabalho ao trabalho animal, como aquele exercido pelos

bois de servigo (“boi manso”), utilizado para puxar cargas muito pesadas.

Ha uma tendéncia zoomorfica presente em toda a enunciacao, através da constante
relacdo entre o trabalho do pedo e o trabalho dos animais de carga ou tragdo, bois, burros,
jumentos etc. Consciente de sua condicdo quase animalesca, o enunciador manifesta a sua
insatisfacdo, trazendo a tona uma rebeldia quimérica (“U'a vontade ¢ a qui me dé& / Tali cuma
u'a tentagdo / Dum dia arresolvé / Infia os pé pelas mao”). No entanto, esse incoformismo e a
atitude insurgente sdo pretengdes utdpicas, realizadas apenas no momento lidico do canto de
amarracdo (“Vo poiano nessa tranca / A vida in descursdo”). A liberdade idealizada pelo
enunciador € apresentada na comparacao do pedao com boi bravio, no trecho (“Pocd arrocho

poca cia / Joga a carga no chdo / I rinchd nas ventania / Quebrada dos chapadao / Nunca mais
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vim nun currd / Nunca mais vé rancharia”). Ao expressar sua vontade de ser como um boi
selvagem, o pedo sai da sua posicao inferior, obediente, para uma condi¢@o de superioridade,
mesmo que essa ascensao sé seja possivel no inico momento em que pode refletir e expressar

sua ideologia, 0 momento do canto.

Nesse sentido, o préprio canto de amarra¢do configura-se como um ato
transgressor no contexto em que o enunciador estd inserido. Através do canto, o pedo atinge a
condi¢cdo paratOpica médxima, “a partir de uma atitude rebelde, andrquica e contestadora da
ordem vigente” (GUERREIRO, 2007, p. 94), equiparando-se aos bois bravios, selvagens, boi
turuna e boi barbatio, criados livres nas matas (“Dexd carro dexd canga / De trabaid sem
discanso / Me alevanta nos carrasco / La nos derradéro sertdo / Vaza as ponta afid os casco /

Boi turuna e barbatio”).

A embreagem paratdpica ainda é visivel na passagem da cancio onde hd a alusdo
a fabula A Cigarra e a Formiga, atribuida a Esopo e recontada por La Fontaine, em que o
enunciador compara a sua condi¢ao de trabalho a da formiga (“trabaiano pra barriga™), e, seu
tempo de descanso, a funcio da cigarra (“cantano inté morré€”). Essas duas condigdes (de
trabalhador e de cantador) ndo favorecem nenhuma ascensio na hierarquia social, uma vez
que nem o trabalho de pedo, nem o trabalho de cantador, no contexto sertanejo, garantiriam de
fato uma melhoria de vida. H4, na alusdo da fébula citada, a representacdo da paratopia do
compositor, pois a pratica cancionista, pela relacdo com a arte, ndo pode ser tomada como

uma atividade meramente lucrativa.

Apesar de o ato do canto proporcionar momentos de reflexdo acerca da condi¢do
social, o pedo tem plena consciéncia de que sua voz s6 alcanca algum relevo no momento no
momento do 6cio, do lazer, da criacdo. Fora do canto, hd outra tomada de consciéncia,

pautada em um conformismo.

O enunciador constata que o desejo de liberdade, por sua vez, estd associado a
forcas malignas (“do Tinhoso as tenta¢do”). H4 a configuracio de um ethos resignado, proprio
do pedo trabalhador (“Mais a canga no pescoco / Deus ponhd pru modi Adao / Dessa Lei
nunca mi isqueco / Cum sué cumé o pao / Mermo Jesus cuano moco / Na Terra tomém foi
pido”), que acaba por suprimir o ethos insurgente, atribuido ao pedo “cantador” (“E toda veiz

qui {0 cantd / Pra mim livra da tentacdo / Pr'essa cocéra caba / Num canto mais amarragao).
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Dessa forma, o enunciador transita entre a condic@o paratdpica maxima, associada
ao ethos insurgente e a condicdo paratopica minima, conferida pelo ethos resignado. Porém,
ocorre ainda uma inversdo de valores. A condi¢do resignada, ao final do canto, adquire valor
positivo: para o pedo, almejar a liberdade significa ceder as tentacdes, portanto tornar-se
fraco, ao passo que aceitar sua condi¢do com resignagdo o fortificara, como Jesus, que “na
Terra tomem foi pido”, mas reina nos céus. Ja a condicdo insurgente adquire valor negativo,
pois ceder as “tentacdes” de liberdade, significa ndo ser resistente as dificuldades da propria

vida.

5.2 A cenografia paratopica do Sertdo Profundo

No investimento cenografico de determinadas cancdes de Elomar, ha a coatuacdo
de elementos que remetem a duas configuracOes distintas, o mundo ético dos romances de
cavalaria medievais ibéricos e o mundo ético do sertdo nordestino. Tais elementos sdao
retrabalhados pelo compositor, que os adapta ao tempo e ao espaco do Sertdo Profundo, lugar
paradoxal, situado ao mesmo tempo espaco do sertdo e fora dele, em uma “dobra” do tempo.
Isso significa que, para adentrd-lo, € preciso atravessar portais encantados, que s6 sdo visiveis

nas horas “medonhas”, momento em que o tempo para.

Nos itens que seguem, analisamos as cangdes que representam a paratopia espago-

temporal de Elomar, na vertente que denominamos sertinica.

5.2.1 A “dobra” do tempo

De acordo com Schouten (2005), acerca da ideia de Sertdo Profundo na obra de
Elomar, define, baseado em declaracdes do compositor, que “o sertdo profundo se situa numa
dobra do tempo” (SCHOUTEN, 2005, p. 29). E, ainda, relaciona essa ideia a concep¢do de
“hora inselente”, também citada no Auto da catingueira (1984), que se refere a “um momento
que irrompo no meio da noite, quando tudo para — animais, homens, a dgua dos rios, e até
mesmo o vento —, dando espago aos seres sobrenaturais.” (SCHOUTEN, 2005, p. 30). Dessa

forma, o Sertdo Profundo estaria situado nesse espago-tempo paratopico.
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As cangdes “Na estrada das areias de ouro” e “Na quadrada das dguas perdidas”
descrevem exatamente essa “dobra” do tempo onde se encontram as passagens para outra

dimensdo espaco-temporal. Vejamos a primeira:

L4 dentro do fundo do sertdo / tem uma estrada das areias de ouro / por onde
andaram outrora senhores de engenho / e de muitas riquezas / escravos e Senhoras /
naquelas terras imensas / de Nosso Senhor // La dentro do fundo do sertdo / tem uma
estrada das areias de ouro / e contam que em noites / de lua pela estrada encantada /
U’a linda sinhazinha / vestida de princesa / perdida sozinha vagueia / pelas areias /
guardando o ouro / de seu pai seu senhor / aquele fidalgo que o tempo levou / pras
bandas do mar de p6 / e hoje que tudo passou / a linda sinhazinha encantada ficou //
L4 dentro do fundo do sertdo na estrada das areias de ouro (MELLO, Elomar
Figueira. Na estrada das areias de ouro. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar

Figueira. Das barrancas do rio Gavido. Sdo Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa
).

Na cenografia dessa cancdo, a enunciacdo se da através da narracdo de uma
histéria de tom fantdstico. O elemento sobrenatural € acionado pela descricdo de uma estrada,
provavelmente assombrada, de areias brancas que refletem a luz do sol, passagem para o
“outro mundo”. Nessa estrada, vaga a figura fantasmagorica de uma bela moga, a sinhazinha,
que, protegendo os bens de seu pai, acaba por tornar-se uma espécie de guardia daquela

passagem.

O enunciador é caracterizado como um contador de histdrias, transmissor de
causos que agucam a imaginagdo de quem quer que os escute (“‘e contam que em noites / de
lua pela estrada encantada / U’a linda sinhazinha / vestida de princesa / perdida sozinha

vagueia”).

Os primeiros versos da cangdo introduzem o ouvinte em um Cenario
extraordindrio, que remete a “um universo encantado, feerizado e pronto para ser, a qualquer
momento, redimido.” (FERREIRA, 1991, p. 53), estabelecendo, assim, a cenografia,

composta por duas cenas.

A primeira cena concerne ao proprio ato da narragdo, em que alguém (o narrador)
conta algo para uma ou mais pessoas (os ouvintes) e € identificada logo no inicio da cangdo,
na estruturacao de periodos que lembram os contos fantédsticos (“La dentro do fundo do sertao
/ tem uma estrada das areias de ouro / por onde andaram outrora senhores de engenho”). A
segunda cena, por sua vez, estd contida na prépria histéria que estd sendo narrada e refere-se

as acdes que se desenvolvem na narrativa.
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Na narracdo, hd o entrecruzamento de dois mundos éticos, o mundo cortés, dos
palécios e cortes, e, o mundo das fazendas coloniais nordestinas. A embreagem paratdpica é
verificada através dos elementos que representam uma paratopia temporal. A referéncia ao
senhor de engenho no trecho (“por onde andaram outrora senhores de engenho / e de muitas
riquezas / escravos € Senhoras”) remete ao periodo brasileiro, no qual o pais era designado

oficialmente como “Brasil Reino” ¥’

, no qual havia uma organizacdo social — fazendas de
engenho de aglicar48 e todo seu funcionamento — que pode fazer correspondéncia ao periodo

medieval ibérico.

Nesse sentido, as fazendas de engenho correspondem aos diversos reinos. A corte,
dessa forma, é composta pelo senhor de engenho (rei) e sua familia, servidos pelos escravos

(servos).

A apropriagdo de elementos do universo cort€s medieval, condicionados ao
contexto sertanejo, principalmente no Nordeste, é caracteristica da literatura de cordel e se
explica pela difusdo oral e escrita dos contos de cavalaria, heranca cultural dos colonizadores

europeus:

Falamos de uma bagagem de textos e de um mundo da memoéria, vamos nos
referindo ao oral/escrito/impresso/teatralizado e a uma presenga do extraordinario
romanceiro peninsular, tdo vivo ainda hoje no Sertdo. A tradi¢do opera em camadas
profundas e em inclusdes adaptativas. No nosso caso, recompde-se em outros corpos
vivos, inscri¢des de outras culturas (indigenas e africanas). (FERREIRA, 2012, p.
300).

Na cangdo “Na estrada das areias de ouro”, Elomar faz inclusdes adaptativas de
elementos que permeiam o imagindrio popular do povo sertanejo, tal como em histérias da
literatura de cordel. Encontramos na cenografia da canc¢do, referéncias as narrativas da cultura
popular nordestina, como lugares encantados no sertdo, entidades sobrenaturais,

metamorfoses em noites lua cheia etc.

" “Em 16 de desembro de 1815, oito anos apos a familia real ter deixado o Reino de Portugal, d. Jodo assinou,
no Palécio do Rio de Janeiro, a Carta de Lei que regulamentou a constitui¢do do Brasil Reino.” (SOUSA, 2008,
p. 111, grifo nosso).

* «[...] os espacos construidos seriam organizados de acordo com regras de apoio que sustentavam a posi¢io
social do proprietdrio. Nos engenhos, a fadbrica de actcar representava o campo econdmico; a casa-grande o
politico, a senzala o étnico; e a capela o religioso. Esta concentragdo de poder dava aos proprietarios total
dominio sobre seus dependentes.” (CARRERA; SURYA , 2008, s. p.).
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A embreagem paratopica ocorre na configuracdo do cendrio. A estrada
assombrada, situada no “fundo do sertdo”, possivel passagem para outras dimensdes, ¢ um
espaco paratopico que representa a deslocalizacao (temporal, espacial e material).

Essa deslocalizacdo também € representada pela figura da sinhazinha/princesa,
que passa da condi¢do paratdpica maxima para condicdo minima: de princesa, participando do
mais alto grau da hierarquia social, passa a ser uma entidade encantda, que vaga pela estrada
guardando as riquezas de seu pai/rei, Unico resquicio de uma época durea.

A figura da sinhazinha/princesa, guardia das riquezas de um tempo que ji ndo
mais existe associada aquela do contador de histdrias sdo reflexos da condicao paratdpica do
préprio compositor, principe’® perdido, guardido e divulgador de uma cultura que s6 se
alcanca através da sua enunciagao.

A préxima cangdo a ser analisada, “Na quadrada das aguas perdidas” %0 ¢ mais
um exemplo da paratopia espacial/temporal que constitui a obra de Elomar. De forma
semelhante a “Na estrada das areias de ouro”, analisada anteriormente, essa can¢do apresenta

uma cenografia que se caracteriza principalmente pela deslocalizagdo espacial/temporal.

Segue o texto:

Da Carantonha mili 1égua a caminhd / Muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
/ Da Vaca Seca, Sete Vage inda pra 14 / Muito mais, inda mais, muito mais, inda
mais / Dispois dos derradéro cantfo do sertdo // L4 na quadrada das agua perdida /
Reis, Mie-Siora Beleza isquicida / Bens, a lagoa arriscosa func¢do // O Caindo
chiquera as cabra mais cedo / Aparta os cabrito mi cura Segredo / Chincha Lubido,
esse bode malvado / Travanca o chiquéro / Ti avia a cuidd // Alas qui as polda di
Sheda rinchdro ao 1iid / Na madrugada suadas de medo pra 1d / Runcas levando
acesas candeia inlusdo // Da Carantonha mili légua a caminhd / Muito mais, inda
mais, muito mais, inda mais / Mil badaronha tem qui té pra chega 14 / Muito mais,

¥ Alcunha dada por Vinicius de Moraes a Elomar, no texto de apresentacdo do album Das barrancas do Rio
Gavido (1972).

30 «“Da Carantonha mil léguas a caminhar / Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // Da Vaca Seca, Sete
Vargens ainda para 1a4 / Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // Depois dos derradeiros limites do
sertdo // La na quadrada das dguas perdidas / Reis, Mae-Senhora / Beleza esquecida / Bens, a lagoa, arriscada
festa / O Candido chiqueira as cabras mais cedo / Aparta os cabritos me cura Segredo / Cincha Lubido, esse
bode malvado / Tranca o chiqueiro / Apressa-te a cuidar // Eis que as poldras de Sheda relincharam ao luar // Na
madrugada suadas de medo para 14 / Runcas levando acesas candeias ilusdo // Da Carantonha mil 1éguas a
caminhar / Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // Mil artimanhas tem que ter para se chegar 14 /
Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // Sete janelas sete salas um casarfo // Lago dos Moura / Vargem
dos Tormentos / Velhos Domingos / Casa dos Sarmentos / Mocas, senhoras / Misteriosa festa // Apressa
Gléria para engomar nossos ternos / Cobre as jumentas com as capas de inverno / Cuida das ferramentas nao
deixa que ela veja / Se ndo pode ela ndo nos consentir irmos // Ontem para o norte de Minas o relampago raiou /
Pode acontecer que a mae-do-rio as dguas ja tomou / Anda tomemos iniciativa para irmos para 1d // Da
Carantonha mil léguas a caminhar / muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // mil artimanhas tem qui ter
para chegar 14 / muito mais, ainda mais, muito mais, ainda mais // sete janelas sete salas um casardo // 14 na
quadrada das dguas perdidas /lago dos Moura / beleza esquecida / reis, Mae-Senhora / Vargem dos Tormentos
/ Velhos Domingos / Casa dos Sarmentos /14 na quadrada das dguas perdidas.” — Transdialetacdo nossa.
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inda mais, muito mais, inda mais / Sete jinela sete sala um casardo // Lago dos Mora
Varge dos Trumento / Velhos Domingos Casa dos Sarmentos / Mocas, sioras
mitriosa fung@o // D4 pressa in Guilora a ingoma nossos terno / Albarda as jumenta
cum as capa de inverno / Cuida as ferramenta num déxa ela vé / Si ndo pode ela num
anui nois { // Onte pr'os norte de Mina o relampo raié / Mucadim a mae-do-ri as
dguas ja tomd / Anda muntemo o mondengo pra nois { pra 14 // Da Carantonha mili
légua a caminhd / muito mais, inda mais, muito mais, inda mais / mil badaronha tem
qui té pra chegd 14 / muito mais, inda mais, muito mais, inda mais / sete jinela sete
sala um casardo // 14 na quadrada das 4gua perdida / lagco dos Mora beleza isquicida
/ reis, Mae-Siora Varge dos Trumento / Velhos Domingos Casa dos Sarmentos // 14
na quadrada das dgua perdida (MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das dguas
perdidas. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das
aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido, 1978, 1
CD, faixa 7).

A cenografia da can¢@o apresenta os preparativos € o proprio percurso de uma
viagem, que parece ser bem longa (“Da Carantonha mili lIégua a caminhd / Muito mais, inda
mais, muito mais, inda mais”). O destino da jornada € a quadrada das dguas perdidas, local
fantdstico que abriga uma lagoa encantada, a Lagoa Quadrada, “em formato quadrangular,
cujas dguas costumam encher e sumir de forma misteriosa” (GUERREIRO, 2007, p. 218).

Trata-se de mais um dos “portais” para o Sertdo Profundo.

O enunciador é um narrador, que participa da cena e interage com outros co-
enunciadores, como no trecho (“O Caindo chiquera as cabra mais cedo / Aparta os cabrito mi
cura Segredo / Chincha Lubido, esse bode malvado / Travanca o chiquéro / Ti avia a cuidd”).
Aqui, o enunciador se dirige, em discurso direto, a “Caindo” (Candido), pedindo-lhe para
preparar e organizar os animais, pois é chegado o tempo de partir. O uso de verbos no
imperativo reforca a ideia de preparagdo, arrumacdo, organizacdo (‘“‘chiqueira”, “aparta”,

2% <¢ 29 ¢

“cincha”, “tranca”, “apressa”).

Destaca-se ainda o uso de topdnimos que, de acordo com Guerreiro (2007), sdo
localidades que fazem parte do “Estado do Sertdo”, que concerne toda a faixa do semidrido da
regiao Nordeste, incluindo o norte do estado de Minas Gerais, delimitado em uma geografia
“inventada” pelo compositor. O “Estado do Sertdo” tem pretensdo de distinguir
culturalmente, historicamente e linguisticamente o interior do litoral do Brasil. Gerreiro

(2007), em abordagem sobre a relacdo dos toponimos na geografia “inventada” por Elomar,

afirma que:

Esses locais [os toponimos] sdo circunscritos numa realidade concreta, no entanto, é
tracada uma geografia ficcional, literdria, com dimensdes, no mais das vezes,
fantasticas [...]
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A composi¢do dessa alegoria parte da escolha de topdnimos com imagens
sugestivas, cujo conteido semantico é, no mais das vezes, diversificado.
(GUERREIRO, 2007, p. 214-218).

Dessa maneira, a ‘“geografia inventada”, imagindria, atua como embreante
paratopico na cang¢do, representando uma paratopia geografica/espacial/temporal, em que o
compositor necessita criar localidades fantdsticas acessadas por portais sobrenaturais. Uma
vez inseridos em uma topografia que remete a uma realidade, esses espacos adquirem um
carater paradoxal, pois estdo inseridos €, a0 mesmo tempo, fora dessa realidade, pois ndao sao
facilmente localizados (“Dispois dos derradéro cantdo do sertdo”), ou melhor, sao
deslocalizados no espago-tempo: “o espaco do sertdo profundo ¢é construido numa dobra do
tempo; e o deslocamento no espaco permitiria 14 ‘na quadrada’, o encontro com outros

tempos, ‘tempos redivivos’” (SCHOUTEN, 2005, p. 32).

A paratopia espacial também € observada no investimento ético da cangdo. Além
do ethos errante, atribuido aos viajantes, hd a composi¢cdo de um ethos destemido e
aventureiro (“Mil badaronha tem qui té pra chega 14”), (“Anda muntemo o mondengo pra ndis
i pra 14”), apresentado nas figuras do enunciador e seus companheiros, dispostos a enfrentar
os percalcos da longa jornada em busca da “Quadrada”, do Sertdo Profundo, em busca de uma

“beleza esquecida”.

5.2.2 Os menestréis do Sertio

De acordo com Maingueneau (2001), uma das figuras que melhor conseguem
representar a paratopia do autor € a do bo€mio, espécie de “parasita” social, que geralmente
exerce a funcdo de artista errante e tem por objetivo levar sua arte, seu trabalho, a varios
lugares: “Como artista ele é menos ‘natural deste ou daquele lugar’ do que simplesmente
‘natural’. O artista boémio € menos um ndémade no sentido habitual do que um contrabandista

que atravessa as divisdes sociais.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 34-35).

No discurso literomusical de Elomar, é possivel comparar a figura do boémio com
a do violeiro/cantador, que, na cenografia sertanica, alude ao menestrel, artista ambulante que

cantava trovas no periodo da Idade Média europeia. O violeiro da obra de Elomar agrega duas



149

temporaliadades, Ramalho (2000), em pesquisa acerca da Cantoria Nordestina, descreve a
figura do cantador como aquele que preserva os elementos de identificagdo com um passado:
“O que ¢ passado e o que ¢ presente nessa figura impar do poeta-musico? Certamente que ele
sintetiza ambos. O passado é a dimensao conservadora da Cantoria e o presente representa a
sua flexibilidade diante das mudangas ocorridas na sociedade que lhes afetam diretamente.”

(RAMALHO, 2000, p. 114).

Conforme apresentamos em secdes anteriores, o violeiro/cantador ¢ uma figura
que atua no contexto sociocultural do sertdo nordestino e é peca fundamental no projeto
artistico de Elomar, participando de seu cancioneiro, como descreve Guerreiro (2007), na

abordagem acerca da canc¢do “O violeiro™:

Em O Violeiro, ¢é representado o modelo de artista que perpassa o projeto artistico,
principalmente, na fase das cangdes: o do violeiro ou cantador, cujo instrumento de
trabalho € a viola. Este violeiro recorre, no ato da performance, a um saber oral que
depende da capacidade de improvisacdo e do conhecimento especifico de um
conjunto de regras e diferentes estilos (parcela, martelo, etc.). [...] A caracterizacdo
do violeiro, na cancdo de Elomar, remete ao tempo em que a atividade era frequente
no sertdo. [...] Em O violeiro, sdo afirmadas a seriedade e a ética desses artistas,
uma vez que figuravam aquela época como vadios, vagabundos e ociosos [...].
(GUERREIRO, 2007, p. 44-45 grifo da autora).

Nas composi¢oes de Elomar, o violeiro € caracterizado a partir do universo da
cantoria nordestina. Nesse sentido, o violeiro € o artista popular que, antigamente, participava
das cantorias de viola. Atua ainda em uma cenografia que representa o sertdo idealizado pelo
compositor, o “Sertdo Profundo” e, nessa cenografia, o violeiro € uma espécie de menestrel

sertanejo(zo), que canta seus versos a maneira do trovador medieval.

. ~ . . 14 . - A s
Na cenografia da cangdo “O violeiro” °' hd a configuracio de um ethos boémio e

errante na apresentacdo do enunciador, o préprio violeiro, que descreve as suas andangas e

3! “Vou cantar no cantorio primeiro /As coisas 14 da minha mocidade / Que me fizeram errante e violeiro / Eu
falo sério e ndo € vadiagem / E para vocé que agora estd me ouvindo / Juro até pelo Santo Menino / Virgem
Maria que ouve o que eu digo / Se for mentira me manda o castigo // Pois para o cantador e violeiro / S6 ha trés
coisa nesse mundo vao / Amor, alforria, viola, nunca dinheiro / Viola, alforria, amor, dinheiro nao // Cantador de
trovas e martelo / De gabinete, ligeira e mourdo / Ai cantador ji corri o mundo inteiro / J4 até cantei nos portais
de um castelo / De um rei que se chamava Jodo / Pode acreditar meu companheiro / Depois de ter cantado o dia
inteiro / O rei me disse fica e eu disse ndo // Pois para o cantador e violeiro / S6 hé trés coisas nesse mundo vio /
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro / Viola, alforria, amor, dinheiro ndo // Se eu tivesse de viver por obrigacdo
/ Um dia antes desse dia eu morreria / Deus fez os homens e os bichos todos livres / J4 vi escrito no Livro
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peripécias, consequéncias da profissdo de cantador de viola. Essa constituicdo ética revela
uma paratopia social/espacial: o violeiro, pelo modo de vida que apresenta, pautado na
liberdade e no desapego material, é confundido com um vagabundo, como ocorre com 0s
boémios. Por esse motivo, é posto em uma posicdo de marginalidade na sociedade, ndo
encontrando um lugar definitivo para si. O violeiro é um cantador andarilho, que se apresenta
em cantorias, entoando vdrias modalidades de trovas, nas quais sdo abordados os mais
diversos temas, como o0s acontecimentos da comunidade, os amores e as suas proprias

experiéncias de vida. Observemos o texto da cangao:

V6 canté no cantori priméro / As coisa 14 da mia mudernage / Qui mi fizero errante e
violéro / Eu falo sero e num € vadiage / E pra vocé qui agora estd me ovino / Juro
inté pelo Santo Minino / Virge Maria qui 6ve o qui eu digo / Se f6 mintira me manda
o castigo // Apois pra o cantadd e violéro / S6 h4 treis coisa nesse mundo vao / Amd,
furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amo, dinhéro nio // Cantadd de trovas e
martelo / De gabinete, ligéra e moirdo / Ai cantadd j4 curri o mundo intéro / J4 inté
cantei nas porta de um castelo / De um rei qui se chamava de Jodo / Pode acredita
meu companhéro / Dispois de t€ cantado o dia intéro / O rei me disse fica eu disse
ndo // Apois pra o cantadd e violéro / S6 ha treis coisa nesse mundo vao / Amd,
furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amd, dinhéro néo // Si eu tivesse di vivé
obrigado / Um dia iantes desse dia eu morro / Deus fez os home e os bicho tudo
forro / Ja vi iscrito no Livro Sagrado / Qui a vida nessa terra é u’a passage / E cada
um leva um fardo pesado / E um insinament’ qui derna a mudernage / Eu trago bem
dent’ do corag@o guardado // Apois pra o cantado e violéro / S6 hd treis coisa nesse
mundo vao / Amo, furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amo6, dinhéro nao //
Tive muita d6 de ndo té nada / Pensano qui esse mundo € tudo t& / Mais sé dispois
de penad pela istrada / Beleza na pobreza é qui vim vé€ / Vim vé na procissao o 1dvado
seja / O malassombro das casa abandonada / Coro de ceg’ nas porta das igreja / E o
ermo da soliddo das istrada // Apois pra o cantadd e violéro / S6 hd treis coisa nesse
mundo vdo / Amo, furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amd, dinhéro nao //
Pispisno tudo do comego / Eu vd mostrd como faz uma pachola / Qui inforca o
pescogo da viola / Rivira toda a moda pelo avesso / E sem arrepara se € noite ou dia
/ Vai longe cantd o bem da furria / Sem um tustdo na cuia o cantad6 / Canta inté
morré o bem do amd // Apois pra o cantadd e violéro / S6 ha treis coisa nesse mundo
vao / Amo, furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, am6, dinhéro ndo (MELLO,
Elomar Figueira. O violeiro. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Das
barrancas do rio Gavidao. Sdo Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 1).

Sagrado / Que a vida nessa terra é uma passagem / E cada um leva um fardo pesado / E um ensinamento que
desde a mocidade / Eu trago bem dentro do cora¢do guardado // pois para o cantador e violeiro / S6 ha trés
coisas nesse mundo vao / Amor,alforria, viola, nunca dinheiro / Viola, alforria, amor, dinheiro ndo // Tive muita
dor de niao ter nada / Pensando que esse mundo € tudo ter / Mais s6 depois de penar pela estrada / Beleza na
pobreza é que vim v€ / Vim vé& na procissio o louvado seja / O mal assombro das casas abandonadas / Coro de
cego nas portas das igrejas / E o ermo da soliddo das estradas // pois para o cantador e violeiro / S6 ha trés
coisas nesse mundo vdao / Amor, alforria, viola, nunca dinheiro / Viola, alforria, amor, dinheiro nio //
Principiando tudo do comeco / Eu vou mostrar como faz uma pachola / Que enforca o pescogo da viola / revira
toda a moda pelo avesso / E sem reparar se é noite ou dia / Vai longe cantar o bem da alforria / Sem um tostao
na cuia o cantador / Canta até morrer o bem do amor // pois para o cantador e violeiro / S6 hé trés coisa nesse
mundo vdo / Amor, alforria, viola, nunca dinheiro / Viola, alforria, amor, dinheiro nfo.” — Transdialetacao
nossa.
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Na cenografia da cancdo, o enunciador, no ato de uma cantoria, apresenta seu
113 : LY . . ~ .
manifesto”, que tem como preceito maior a proclamacgao da liberdade e do amor como regras

de vida.

O enunciador, no ato da cantoria, narra diversas situacdes vividas por ele em suas
andancas, ao longo dos anos. A embreagem paratdpica se dd na cenografia pela construcao do
ethos errante e boémio (“Ai cantadd j4 curri o mundo intéro”), (“E sem arrepara se € noite ou
dia / Vai longe cantd o bem da furria”). Ha a narra¢do, em forma de cantoria, da vida e dos
valores legitimados pelo violeiro (“Apois pra o cantadd e violéro / S6 ha treis coisa nesse
mundo vao / Amo, furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amd, dinhéro ndo”), valores

imateriais, como o amor e a liberdade (“furria”).

A errancia esté relacionada, dessa forma, a liberdade, garantida pelo préprio modo
de vida de violeiro, que € o senhor de sua liberdade. A arte, representada, no refrdo da cancao,

pela viola garante a liberdade que o apego aos bens materiais priva.

Assim, o violeiro defende os valores espirituais (a arte, a liberdade, o amor), em
oposi¢cdo aos valores materiais (relacionados ao dinheiro), como se observa em varios trechos
da cancdo: (“VO6 cantd no cantori priméro / As coisa 14 da mia mudernage / Qui mi fizero
errante e violéro™); (“ja curri o mundo intero”); (“O rei me disse fica eu disse nao”); (“Si eu
tivesse di vivé obrigado / Um dia iantes desse dia eu morro / Deus fez os home e os bicho

tudo forro”); (““Qui a vida nessa terra € u’a passage”); (“Vai longe cantd o bem da furria”).

A oposicdo entre espirito e matéria € tdo explicita, que hd a negacdo asseverada,
no refrdo, da palavra “dinheiro”, que representa tudo o que esta relaciondo a matéria (“Amo,
furria, viola, nunca dinhéro / Viola, furria, amd, dinhéro ndo”). Através da negacdo do
dinheiro, que tem poder escravizador, o violeiro assume uma posi¢ao sublime, fazendo arte
pela prépria arte, pelo prazer, aproximando-se, dessa forma, do mundo divinal, representado

pelo amor.

Para legitimar seu modo de vida, o violeiro se fundamenta no elemento divino,
representado pela escritura sagrada, portadora do principal ensinamento: (“J4 vi iscrito no
Livro Sagrado / Qui a vida nessa terra € u’a passage / E cada um leva um fardo pesado / E um

insinament’ qui derna a mudernage / Eu trago bem dent’ do coragdo guardado™).
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O violeiro, dessa forma, compde seu idedrio, que se baseia na aceitacdo das
condi¢des “determinadas” por forcas divinais, a cada ser vivente (“E cada um leva um fardo
pesado”), assim como na abdicacdo dos bens materiais em prol da liberdade individual.
Gerreiro (2007) comenta sobre essa o carater “espiritual” do violeiro, que “parece considerar
o mundo insignificante, vazio, ilusério e efémero, em oposi¢cdo a terra paradisiaca, prometida

ao homem para toda eternidade.” (GUERREIRO, 2007, p. 47).

Através de suas andangas, o enunciador adquire conhecimento do mundo e
consegue extrair inspiracdo para seu fazer artistico até mesmo dos cendrios mais criticos
(“Mais so6 dispois de pend pela istrada / Beleza na pobreza € qui vim v€”). O violeiro aprende
com a prépria vida, “escola” “dualisticamente representada pela livre convivéncia com a
natureza e pelas dificuladades que a sobrevivéncia no campo lhe impde.” (RAMALHO, 2000,

p. 115).

Ao final da cang¢do, ha a confirmacdo dos valores do violeiro (“E sem arrepara se
€ noite ou dia / Vai longe cantd o bem da furria / Sem um tustdo na cuia o cantado / Canta inté
morré o bem do amd”). O violeiro ndo se deixa escravizar pelo dinheiro. Ele € livre no

“mundo va0”, assim, pode levar sua arte (a arte pura, espiritual) a todos os lugares e pessoas.

Através da cancdo o compositor apresenta um verdadeiro “manifesto” de seu
ideario: “O Violeiro, se tornou um manifesto da arte de Elomar, em termos de musicalidade,
construgdo poética e inclinagdo ética.” (CUNHA, 2008, p. 18). Dessa maneira, observa-se a
paratopia de identidade do autor através da constitui¢do de um ethos ristico, mas a0 mesmo
tempo sensivel e resistente do violeiro. Artista que opta ndo aderir as riquezas materiais, que
vive apenas da poesia. Através da enuncia¢do, o compositor resiste as imposicdes do mundo
“moderno”, que, muitas vezes, sobrepde valores superficiais aos valores profundos, valores da

alma.

- . 2 L. . T ~
A cancio “Cantiga do estradar” 2, como o préprio titulo indica, expde a

paratopia espacial/social através da composicdo cenografica. O verbo estradar representa a

52 «Est4 fechando sete tempos / Que minha vida é caminhar / pelas estradas do mundo / dia e noite sem parar / ja
visitei os sete reinos / Onde eu tinha que cantar / sete dedais de veneno / traguei sem pestanejar / Mas duras
penas s6 eu vendo / outro cristdo para suportar / Sou irmao do sofrimento / de pacto antigo com a dor / juntei no
esquecimento / o que o abandono guardou / Meus mestres a estrada e o vento / quem na vida me ensinaram //
Vou me lembrando na viagem / das pentrias que passei / daquelas duras passagens / nos lugares aonde andei / s6
de pensar me d4 calafrios / nos acontecimentos que guardei / na minha lembranca / legides de condenados / nos
grilhdes acorrentados / nas trevas da ignorincia / sem a luz do Grande Rei // Tudo isso eu vi nas minhas
andancas / nos tempos em que eu vasculhava o trecho alheio // Estou de volta ja faz tempo / que deixei o meu
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acdo de caminhar pelas estradas, ato do individuo que € errante, andarilho. Essa cancdo, assim
como a anterior, aborda os valores preconizados pelo artista: a abnegacdo das riquezas

materiais, a liberdade, a preservacao da arte e a espiritualidade. Observemos o texto:

T4 fechano sete tempo / Qui mia vida é camid / pulas istrada do mundo / dia e noite
sem Pard / ja visitei os sete réno / Adonde eu tia qui cantd / sete didal de veneno /
traguei sem pestaneja / Mais duras penas sé eu veno / Otro cristdo pra suportd / SO
irimdo do sufrimento / de pauta véa c’ua do / ajuntei no isquicimento / o qui o
baldono guardd / Meus meste a istrada e o vento / quem na vida me insind // vO me
almebrano na viage / das pinura qui passei / daquelas duras passage / nos lugari
adonde andei / s6 de pensd me d4 friage / nos sucesso qui assentei na mia lembranca
/ ligido de condenados / nos grilhdo acorrentados / nas treva da inguinoranca / sem a
luiz do Grande Rei / tudo isso eu vi nas mia andanga / nos tempo qui eu bascuiava
o trecho aléi // t6 de volta ja faiz tempo / qui déxei o meu lugd / Isso se deu cudno
moco / qui eu saf a percurd / Nas inlusdo qui hai no mundo / Nas bramura qui hai
pru 14 / Saltei pur prefundos poco / Qui o tioso tem pru 14 / Jesus livrd derna d’eu
moco / do raivoso me paia / ja passei pur tantas prova / inda tem prova a infrentd /
vO cantano mias trova / qui ajuntei no camia / 14 no céu vejo a lua nova / cumpaia do
istrada // ele insind qui ndis vivesse / a vida aqui s6 pru passd / qui ndis intonce
invitasse / o mau disejo e o coracdo / ndis prufiasse pra s€ branco / inda mais puro
qui o capucho do alguddo / qui nun juntasse dividisse / nem negasse a quem pidisse
/ nosso amd o nosso bem / nossos terém / nosso perdao / s6 assim nois vé a face
Ogusta / do qui habita nos altos céus / o Piedoso o Manso o Justo / o Fiel e
cumpassivo / Si6 de mortos e vivos / nosso Pai e nosso Deus / disse qui haverd de
voltd / cuano essa terra pecadora / marguiada in transgressdo / tivesse chéa de
violénca / de rapina de mintira e de ladrao (MELLO, Elomar Figueira. Cantiga do
estradar. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira. Cartas catingueiras.
Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora Rio do Gavido, 1983, 2 CDs, CD1, faixa
7).

Na cenografia, o enunciador se apresenta como um errante cantador/trovador (“ja
visitei os sete réno / Adonde eu tia qui cantd”), (“v0 cantano mias trova / qui ajuntei no
camia”) na explanacdo de suas andancas pelos lugares aos quais entoou suas trovas e ainda no
relato do sofrimento ocasionado pelo estilo de vida escolhido por ele (“Mais duras penas s6 eu
veno / Otro cristdo pra suportd / SO irimao do sufrimento / de pauta véa c’ua d6”). Desapegado

de bens materiais, altruista, seguidor dos preceitos cristdos e esperancoso na providéncia

lugar / Isso se deu quando mocgo / que eu sai a procurar / Nas ilusdes que ha no mundo / Nas desgragcas que ha
por 14 / Saltei por profundos pogos / Que o tinhoso tem por 14 / Jesus livrou-me desde eu mogo / do raivoso me
apanhar / ja passei por tantas provas / ainda tem provas a enfrentar / vou cantando minhas trovas / que juntei no
caminhar / 14 no céu vejo a lua nova / companhia do estradar // Ele ensinou que nds vivéssemos / a vida aqui sé
por passar / que entdo evitdssemos / o mau desejo e o coracdo / empenhdssemos para ser branco / ainda mais
puro / que um capucho de algodao / que néo juntdssemos dividissemos / nem negdssemos a quem pedisse / nosso
amor 0 nosso bem / nossos teréns nosso perdao // S6 assim veremos a face augusta / do que habita os altos céus /
o Piedoso o Manso o Justo / o Fiel e compassivo / Senhor de mortos e vivos / nosso Pai e nosso Deus / disse que
voltard / quando essa terra pecadora / mergulhada em transgressdo / estivesse cheia de violéncia / de rapina de
mentira e de ladrdo.” — Transdialetacdo nossa.
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divina, o enunciador dessa canc¢do reforca, através de seu relato, o posicionamento ja

apresentado em “O violeiro”.

A embreagem paratdpica, na cenografia de “Cantiga do estradar” ocorre de forma
semelhante a cenografia da can¢do anterior, com a presenca de elementos que fazem
referéncia ao mundo ético dos artistas errantes (“T4 fechano sete tempo / Qui mia vida ¢
camid / pulas istrada do mundo / dia e noite sem para / ja visitei os sete réno / Adonde eu tia

qui cantd”), (“Meus meste a istrada e o vento / quem na vida me insino”).

Por conta do ethos errante, o enunciador acumula conhecimentos adquiridos a
partir do convivio com os habitantes, histérias e modos de vida dos diversos lugares que
visitou. O cantador atribui a aquisi¢cdo desses conhecimentos aos “mestres” a estrada e o
vento, como uma metafora do “estradar”. Entretanto, as dificuldades encontradas pelo
caminho sdo vistas como provagdes, superadas pela espiritualidade e resisténcia as
“tentagdes” do mal: (“Saltei pur prefundos poco / Qui o tioso tem pru 14 / Jesus livrd derna

d’eu moco / do raivoso me paid / ja passei pur tantas prova / inda tem prova a infrentd”).

O enunciador se apoia no elemento sagrado para justificar as dificuldades e os
sofrimentos da vida, que € encarada como uma verdadeira passagem, um caminho de
peregrinacdo. Aqueles que superarem a jornada sem se e corromper ou se abater, serdo dignos
da grande recompensa, poder habitar o reino dos céus: (“Ele insind qui ndis vivesse / a vida
aqui sO pru passd / qui ndis intonce invitasse / o mau disejo e o coracdo / ndis prufiasse pra sé
branco / inda mais puro qui o capucho do alguddo”); (“s6 assim nois vé a face Ogusta / do qui

habita nos altos céus”).

Schouten (2005), em pesquisa acerca da obra elomariana, aponta a caracteristica
liminar da figura do cantador, afirmando que “A sabedoria contida em seus versos, obtida
numa longa vida de estradar, faz lembrar a experiéncia da liminaridade, guardando o cantado

>3 [...], sobretudo pela sua marcada orientacdo

alguns dos atributos das persone liminares
cristd.” (SCHOUTEN, 2005, p. 20, grifo do autor). O pesquisador aponta, com isso, a questao
do que chama de “estado de passagem” (SCHOUTEN, 2005, p. 18) que € a condicao daquele

que porta um “conjunto de qualidades permanentes de um estado transitério” (SCHOUTEN,

> O conceito de persone liminares é desenvolvido pelo antropélogo Victor Turner, na obra O processo ritual
(1969). ¢f. SCHOUTEN, 2009.
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2005, p. 18). Nesse caso, o “estado de passagem” se refere ao ato de estradar, que simboliza a

passagem pela prépria vida, na qual cada individuo € apenas um errante, um peregrino.

Dessa forma, a cancdo “Cantiga do estradar” é elaborada sob uma paratopia que
se espelha, na enunciacdo, através da constitui¢do ética do enunciador cantador, individuo de
valores puros, portador do maior bem do espirito, o amor, que expressa na arte de entoar suas
trovas. O cantador tem como verdadeira “missdo”, propagar sua arte e “libertar”, através dela,
aqueles que estdo imersos na ignorancia (“ligido de condenados / nos grilhdo acorrentados /
nas treva da inguinoranga / sem a luiz do Grande Rei”). Trata-se de uma condicio de tensio
entre o regozijo da liberdade propiciada pela arte e o sofrimento causado pelas constantes

provacoes dessa jornada livre.

Outra can¢do em que a cenografia apresenta a figura do violeiro/cantador errante é
“Cantiga de amigo”. Essa cancdo faz alusdo as cantigas trovadorescas galego-portuguesas da
Idade Média, produzidas no periodo dos séculos XII e XIV. A configuracdo do ethos do

enunciador € orientada a partir de pressuposi¢do do mundo ético medieval. Segue o texto:

L4 na Casa dos Carneiros / onde os violeiros / Vao cantar louvando vocé / Em
cantigas de amigo / cantando comigo / Somente porque vocé ¢ / Minha amiga
mulher / Lua nova do céu que ji ndo me quer / Dezessete ¢ minha conta / Vem
amiga e conta / Uma coisa linda pra mim / Conta os fios dos seus cabelos / Sonhos e
anelos / Conta-me se o amor ndo tem fim / Madre a amiga é ruim / Me mentiu
jurando amor que ndo tem fim // L4 na Casa dos Carneiros / sete candeeiros
iluminam a sala de amor / Sete violas em clamores / sete cantadores / Sdo sete
tiranas de amor / para amiga em flor / Que partiu e até hoje ndo voltou // Dezessete é
minha conta / Vem amiga e conta / Uma coisa linda pra mim / Pois na Casa dos
Carneiros / violas e violeiros / S6 vivem clamando assim / Madre a amiga é ruim /
Me mentiu jurando amor que ndo tem fim (MELLO, Elomar Figueira. Cantiga de
amigo. Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Das barrancas do rio
Gaviao. Sio Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP, faixa 7).

Na cenografia dessa cancdo, o enunciador, um violeiro, enuncia em uma
cenografia que remete a uma cantiga entoada para a amada (amiga), (“Em cantigas de amigo /
cantando comigo / Somente porque vocé ¢ / Minha amiga mulher”). O enunciador,
acompanhado por outros violeiros, canta tiranas para a amada (“Sete violas em clamores / sete
cantadores / Sdo sete tiranas de amor / para amiga em flor”). A tirana, que tem origens
europeias e, no Brasil, foi introduzida pelos portugueses, tornando-se um género da cantoria

popular. A temética utilizada nas tiranas geralmente aborda o amor tragico.
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O enunciador de “Cantiga de amigo” apresenta o ethos ressentido, do amante que
canta a dor do abandono pela amada junto aos companheiros (“Madre a amiga é ruim / Me
mentiu jurando amor que ndo tem fim”), na “sala de amor” da Casa dos Carneiros. Assim
como o rio Gavido, citado em vdrias cancdes de Elomar, a Casa dos Carneiros é um
embreante paratépico que remete a paratopia criadora do compositor. Trata-se de um
topOnimo referente a fazenda54, no interior da Bahia, em que vivia o compositor. Todavia, na

enunciagdo, a localidade passa a pertencer a cenografia da cancdo, deslocalizada para o Sertao

Profundo.

Na historiografia literdria portuguesa, nas cantigas de amigo, embora a autoria
fosse atribuida a um homem, o a voz enunciativa era feminina, ou seja, a donzela (amiga), que
exteriorizava através do canto, seus sentimentos amorosos — marcados pela tristeza e pela

angustia — pelo amado (amigo):

[...] o fulcro do poema € agora representado pelo sofrimento amoroso da mulher. [...]
O drama é o da mulher, mas quem ainda compde a cantiga € o trovador: 1) por ser
ele precisamente o homem com quem a moga vive sua histéria; [...] 2) por ser a
jovem analfabeta como acontecia mesmo as fidalgas. (MOISES, 2006, p. 22)

Em “Cantiga de amigo”, as caracteristicas das cantigas da lirica trovadoresca sao
retrabalhadas pelo compositor. Na cancdo, a voz enunciativa é masculina, diferentemente das
cantigas de amigo tradicionais. Isso ocorre, talvez, por conta da intensdo do compositor de
manter um ethos galante, referente a figura do violeiro. A galanteria se observa nos versos em
que o enunciador enaltece as gracas da amada, como nos trechos: (“Lua nova do céu que ja
nao me quer”), (“Conta os fios dos seus cabelos / Sonhos e anelos / Conta-me se 0 amor nao

tem fim/”).

O ethos galante também € reforcado no cddigo de linguagem da cancdo. O texto €
apresentado em portugués culto, com uso de vocabulédrio que remete ao género trovadoresco.
A comecar pelo titulo da cancdo, como uma referéncia ao género cantiga de amigo, que €

citado também nos préprio texto da cangdo: (“Em cantigas de amigo / cantando comigo”).

54 . . L - . . . . .
Nos dias atuais, a fazenda é sede da Fundacdo Casa dos Carneiros, na regido de Vitdria da Conquista, Bahia,
onde se encontra um acervo da obra literomusical de Elomar Figueira Mello.
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Além do titulo, hd a presenca de dois termos comuns dos poemas trovadorescos, como

madre™ e amiga, o primeiro, para designar a mae e o segundo, a amada.

Interessante também € notar na can¢do a referéncia a nimeros possivelmente
misticos, como o ndmero sete (e dezessete), como uma alusdo a simbologia ao divino,

. N .. 56
provavelmente associada a cultura religiosa™.

Dessa maneira, a paratopia revelada na cangao “Cantiga de amigo” se caracteriza,
sobretudo, por uma temporalidade, que € observada no investimento cenografico, pela
configuracdo do ethos galante do violeiro. O compositor, ao utilizar elementos que fazem
referéncia ao mundo medieval, busca legitimar um posicionamento pautado numa tradi¢do,
nessa perspectiva, as figuras do trovador e do menestrel, adaptadas na caracterizacdo do

violeiro, atuam como embreantes dessa paratopia temporal.

Outra cang¢do que apresenta em sua cenografia a figura do menestrel é
“Homenagem a um menestrel”, que traz elementos da poesia trovadoresca em um tom
memorialista, na qual o enunciador, caracterizado como um trovador de idade avancgada
rememora seu percurso de vida, momento de reflexdo acerca da sua infancia e da sua

juventude. Segue o texto:

Batido pelos desenganos / no final dos anos volto pra te ver // de capa e espada heréi
capitulado / faltoso confesso / erros e pecados que a cerviz de ferro louco os cometi
// na mocidade o perpassar dos dias / a mim foi leve e sem agravar ninguém / pautei
minha vida em segmentos breves / na aura perdida da distante infincia / que mais
nada deve além da vida / e a salvagdo da alma a Deus / e nada a ninguém mais //
perdido andei na noite longa / com porcos pastei bem distante do lar / mil febres me
queimaram o peito / te via em sonho a delirar / chegavas como o abrir das flores /
silenciosa no jardim / do oitdo daquela casa antiga / minh'alma oh amiga ja ndo
canta mais! // S3o longos dias e bem grande € o tempo / Oh como lamento o
estiolado em vao // fui perduldrio em gastar dissoluto / Horas e minutos / que no
Eclesiastes / em derradeiro canto estrofou Salomao // mas apesar de erros cometidos
/ em retiddo a vida porfiei / vendi meus dias em instdncias medonhas / meu tempo
querido / numa terra estranha / pra desconhecidos de malévola sanha / que mal
davam o pao do suor que lhes dei // rendido antes as vicissitudes / na velhice choro a
infincia tdo feliz / ndo juntei nem prata nem ouro / amar ninguém nunca me quis /

> Como no trecho da cantiga “Ai madr’, o meu amigo qui nom vi”, de Nuno Fernandes Torneol: “E sempr'eu

punhei de lhi mal fazer, / mais, pois ora v€o por me veer, madre, per bda fé, leda m'and'eu.” (TORNEOL, 17--?).
%6 «¢ f4cil deduzir que este numeral estd extremamente presente na religido cristd, sendo inimeras vezes usado,
simbolicamente, nas Sagradas Escrituras. Assim, temos os sete sacramentos, os sete pecados capitais e as sete
virtudes que se lhe opdem, o candelabro de sete bragos, as sete vacas do sonho do farad, as sete trompetas do
apocalipse. Foram sete os anos que Jacob trabalhou para ter direito a sua amada Raquel, e mais sete ainda antes
de casar com ela. A construcdo do templo de Salomao demorou sete anos, da mesma forma que foram salvos do
diluvio sete casais de cada espécie, e que existem sete arcanjos diante do trono do Criador.” (MESQUITA, 2012,
p- 4-5).
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minhas trovas pequeno tesouro / legado deixo aos filhos meus / e a mim resta a
Esperanca ainda / minha Noiva ji és bem-vinda / O Morte eu vou pra Deus
(MELLO, Elomar Figueira. Homenagem a um menestrel. Intérprete: Elomar. In:
MELLO, Elomar Figueira. Cartas catingueiras. Vitéria da Conquista: Gravadora e
Editora Rio do Gavido, 1983, 2 CDs, CD 1, faixa 8).

A cenografia da can¢do apresenta o enunciador, que, em um reencontro (“no final
dos anos volto pra te ver”), relata a um co-enunciador, sua trajetéria de vida: a leveza da
infancia (“pautei minha vida em segmentos breves”); (“na aura perdida da distante infancia”);
os amores da juventude (“mil febres me queimaram o peito / te via em sonho a delirar™); os
percalcos da vida adulta (“vendi meus dias em instancias medonhas / meu tempo querido /
numa terra estranha / pra desconhecidos de malévola sanha”) e a saudade que permeia a
velhice (“rendido antes as vicissitudes / na velhice choro a infancia tao feliz”’). Dessa meneira,
o ethos apresentado pelo enunciador se caracteiza pela nostalgia, revelando também nessa

can¢do, uma paratopia temporal, na qual o tempo legitimo € aquele que ficou no passado.

O co-enunciador, na cenografia da canc¢do, corresponde a amada, amiga
(“minh'alma oh amiga ja ndo canta mais!”), mas, também pode corresponder a prépria arte
c ) s ’

que o velho menestrel deixara de lado e que s6 reencontra no final da vida (“minhas trovas,

pequeno tesouro / legado deixo aos filhos meus™).

Ao longo de toda a cancdo ha um tom melancélico, quase prostado, que pode ser
percebido em trechos como, (“Batido pelos desenganos”), (“heroi capitulado™), (“em retidao a
vida porfiei”’), dentre outros. O uso do termo “batido”, que tem sentido de derrotado, de

vencido, denota a rendi¢do do antigo heroi.

A autodenominacdo “her6i capitulado” do enunciador é uma metafora acerca das
dificuldades (batalhas, lutas) enfrentadas ao longo curso da propria vida. Batalhas muitas
vezes ocasionadas por decisOes precipitadas e errOneas (“faltoso confesso erros e pecados /
que a cerviz de ferro louco os cometi”). Nesse trecho da can¢do, o enunciador reconhece os

9 57

erros cometidos pela ignorancia e pela imaturidade. A expressao “cerviz de ferro” ~' citada na

cancao tem significado de “cabeca dura”, expressao que designa a pessoa intransigente.

7 A expressio “cerviz de ferro”, utilizada na cangdo, é uma alusio a passagem biblica referente ao versiculo 4,
do capitulo 48 do Livro de Isafas: Porque eu sabia que eras duro, e a tua cerviz um nervo de ferro, e a tua testa
de bronze”. (BIBLIA SAGRADA, s.d.).
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Seguindo a narragdo, o menestrel descreve a sua desorienta¢do, que, quando
b b (13 2 (13 b b 99
jovem o levara a conviver com “porcos”, (“com porcos pastei bem distante do lar”), em uma
alusao aos individuos de ma indole, exploradores de seu trabalho (“pra desconhecidos de
malévola sanha / que mal davam o pao do suor que lhes dei”). Apesar de, na juventude, ter
imergido em um modo de vida “perdido”, ocorreram momentos de inquietude, como quando
recebeu a visita da “amada”, sua inspiracdo, a propria poesia (“chegavas como o abrir das

flores™), fonte de beleza e alento para os tormentos de sua vida.

Finalmente, reconhecidos os erros do passado, o velho menestrel procura a
remissdo através do encontro com a arte, o bem maior, tnica heranca que deixard aos
descendentes. E, ao final da vida, vé a morte como a Unica esperanca (“e a mim resta a
Esperanca ainda / minha Noiva ji és bem-vinda / O Morte eu vou pra Deus”), pois acredita

que na outra vida, retornard aos tempos felizes da infincia, tdo chorada na velhice.

H4 indicios da paratopia criadora em todo o texto de “Homenagem a um
menestrel”, sobretudo na alusdo as escrituras sagradas (“‘que no Eclesiastes / em derradeiro
canto estrofou Salomao™). Isso é um reflexo do posicionamento do compositor. Elomar é um
seguidor devoto dos preceitos cristdos e toda a sua obra € marcada pela referéncia ao sagrado,
como uma forma de legitimagdo de um cardter “puro”, associado ao divino, em oposi¢do a

“impureza” mundana.

Também podemos inferir que hd uma critica a propria instituicao discursiva, no
que se refere aos modos de difusdo das obras. Muitas vezes, hd uma desvalorizacio do proprio
fazer artistico, que deve se submeter a certa “ordem” mercadologica. Os que se submetem a
essa ordem, geralmente s@o subjulgados e muitas vezes, coibidos de praticar a verdadeira arte;
aqueles que se objetam, sdo excluidos e marginalizados. Elomar faz parte do segundo grupo,
sua arte € “pura”, Todavia, o compositor tem consciéncia de que essa escolha ndo lhe rendera,
como artista, grandes lucros e, assim como o velho menestrel da cancdo, espera que novas

geracdes percebam sua arte, seu verdadeiro legado.

Dessa maneira, a figura do cantador/violeiro, nas cenografias que remetem ao
mundo ético medieval, estd associada as figuras do trovador e do menestrel e revelam uma
paratopia sécio-espaco-temporal. Elomar, em sua obra, investe na construcao de ethé que se
caracterizam pela errancia, a fim de representar sua prépria condi¢do paradoxal enquanto

compositor, e, seu posicionamento no campo discursivo.



160

5.2.3 A cavalaria sertaneza

A figura do cavaleiro medieval é recriada por Elomar no investimento cenogréfico

de algumas cang¢des e € mais um representante a paratopia social/espacial/temporal.

Através da literaura, a partir do século XII, os cavaleiros ganharam destaque na
sociedade medieval européia e configuraram-se como modelos idealizados de herdis, que
deveriam seguir as regras da boa conduta, dessa forma, “a literatura cavaleiresca sdo
atribuidos valores politico-ideoldgicos, delegando a fun¢do pedagédgica e moralizante a essa

literatura que transmite aos leitores imagens ideais de nobreza.” (BARBOSA, 2010, p. 63).

As novelas de cavalaria ibéricas, as cangdes de gesta, além dos livros doutrinarios,
sdo géneros que apresentam o cavaleiro como protagonista de aventuras épicas. Ferreira
(2012) faz uma descricdo dos valores idealizados pelo cavaleiro no imagindrio coletivo,
afirmando que “Cabe ao cavaleiro andante a proeza, a transferéncia da acdo coletiva, a
superacdo de obsticulos, o ideal guerreiro de dominacdo, mas sobretudo uma pretendida
ordem restauradora e re-significada.” (FERREIRA, 2012, p. 299). Destarte, por meio da
descricdo do mundo cavaleiresco, a literatura implanta na sociedade a concep¢do de um
mundo idealizado, que tem por modelo a cavalaria, na qual os principios de justica, ordem e

cortezia sao fundamentos.

Com a entrada de colonizadores portugueses na regido Nordeste do Brasil,
ocorreu uma mescla de culturas e costumes. Portanto, a figura do cavaleiro — e o mundo ético
da cavalaria, caracterizado por combates em prol de ideais puros, pela valorizacdo de um
cddigo de conduta especifico, pelas andangas entre reinos e pelo amor imaculado — passou a
ser apreciada também pela literatura popular, principalmente na Literatura de Cordel. Desde
entdo, essas narrativas de cunho corté€z, com referéncia na literaura cavalheiresca, sio
retomadas através de artistas populares no Nordeste brasileiro durante geragdes, como explica

Ferreira (1991):

O fato € que este motivo [0 do romance cortés] teve grande acolhida na tradi¢@o oral
do nordeste brasileiro e se vai manifestando, ndo apenas no romanceiro nordestino,
que se expressa pela literatura tradicional de folhetos populares, conhecida como
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literatura de cordel, mas no préprio espaco de fala cotidiana de certos cantos do
sertdo, nos ditos e estdérias que ainda se contam, e reutilizado e transformado na
tradi¢do “culta” por canais como Elomar ou Suassuna. (FERREIRA, 1991, p. 59).

Como citado pela autora, Elomar, influenciado pelas narrativas da literatura de
cordel e das cantorias, recria em sua obra uma cenografia referente a uma cronologia e a uma

espacialidade medievais, que tem como figura mais atuante, o cavaleiro errante.

Na obra literomusical do compositor, sdo muitas as referéncias a figura do

cavaleiro, uma delas ¢ a cangao “Cavaleiro do Sao Joaquim”. Segue o texto:

Caminhando eu vou / nesta estrada sem fim / levando meu mocé de saudade e
esperancas / que a vida ajuntou pra mim / e no peito uma dor sem fim // Lembro de
uma cangdo / que ela cantava pra mim / um trem numa estagdo / que partiu levando
um bem / derradeiro e s6 deixou / outro bem e uma grande dor // Sonho que na
derradeira curva do caminho / existe um lugar sem dor, sem pedras, sem espinhos /
mas se de repente / 14 chegando ndo o encontrar / seguirei em frente / caminhando a
procurar // Caminhante e tdo sé / vejo a terra ruim / o sol tudo queimou / a lagoa
virou pé / e os rebanhos estdo caindo / vém mugindo atrds de mim // Cavandante eu
sou / por este reino sem fim /meu cavalo voou / procurando o lugar / que minha vé
contava pra mim / eu menino do S@o Joaquim / Cavaleiro do Sao Joaquim (MELLO,
Elomar Figueira. Cavaleiro do Sido Joaquim. Intérprete: Elomar. In: MELLO,
Elomar Figueira. Das barrancas do rio Gaviao. Sdo Paulo: PolyGram, 1972, 1 LP,
faixa 7).

A cancgdo apresenta, em sua cenografia, a figura do cavaleiro, que percorre
estradas intermindveis (“Caminhando eu vou / nesta estrada sem fim”). O mundo ético
medieval é referido por meio dos elementos: cavaleiro, cavalo, reino, cavandante, que

remetem a literatura cavalheiresca medieval.

O uso dos verbos caminhar (“‘caminhando eu vou”) e levar (“levando meu moco
de saudade e esperancas”), no tempo gertindio, enfatiza a acdo da cena, pois sugere
movimento instantdneo, proporcionando a ideia de marcha, de caminhada. A composi¢ao
ética do enunciador indica a prevaléncia de um carater saudosista, que podemos observar nos
trechos (“levando meu moc6 de saudade”); (“Lembro de uma can¢do”); (“procurando o lugar

/ que minha v6 contava pra mim”).
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A paratopia espacial € conferiada no ato de deslocamento do enunciador, o
cavaleiro que, em companhia de seu cavalo, parte pelas estradas infinitas em busca de um
lugar idealizado ainda na infincia, a partir de relatos da avé (“procurando o lugar / que minha
v6 contava pra mim / eu menino do Sdo Joaquim™). Todavia, esse lugar é demasiado distante
e para acessa-lo € precido persisténcia e resisténcia, pois a viagem € longa, solitdria e, muitas

vezes, hostil (“Caminhante e tdo sé / vejo a terra ruim / o sol tudo queimou / a lagoa virou

po”).

Dessa forma, podemos identificar, na cenografia da cancdo, os seguintes
elementos (embreantes) paratdpicos espago-temporais: a constituicdo do ethos saudoso do
enunciador, caracterizando uma paratopia temporal (o tempo legitimo € o tempo da infancia,
da “pureza”, da cortezia); a referéncia do cavaleiro errante, que sugere uma paratopia
espacial, na deslocalizacdo do enunciador, a longa jornada pela busca de um lugar idealizado
(“Sonho que na derradeira curva do caminho / existe um lugar sem dor, sem pedras, sem
espinhos”). Essa jornada representa o proprio fazer artistico. O percurso daqueles que t€m a
arte como ideal nem sempre serd brando, contudo, € preciso seguir em frente, a procura desse

lugar onde a arte exista de forma plena.

Outra cancdo que faz referéncia a figura do cavaleiro € “O cavaleiro da torre”,
associado ao ethos errante, que pressupde o cavaleiro, verificamos ainda a descri¢cdo do
sentimento de tristeza causado pela saudade, caracteristica do individuo errante, mas que na
can¢do representa a saudade de tempos passados e lugares que existem apenas na memdoria
dos ancides, representados pela figura da avo, contadora das histérias que permearam a mente

do enunciador. Vejamos o texto:

Fria e escura é a cela / e alta é a torre do castelo / mia madre mia querida / vou
indagando as andorias / pra saber de tua vida / madre amiga vida mia / ficou ma
ficou ruim / e nossa vida era tdo linda / nos campos do Sdo Joaquim / malas noites
ma drumida [mal dormidas] / oh madre querida / ndo esquegas de mim // Frio fome
e sede / ja nem sinto em noite escura / vou assentando nas paredes / do castelo das
torturas / apagando as mas lembrancas / as ingratiddes perjuras /luz do céu radiosa
estrela / me alumia a noite escura / madre adonde anda ela / serd qui a mia percura
[procura] / oh madre querida / madre me jura // Madre eu te peco / ndo chores as
penas mias / nestes versos que te faco / nas asas das andorias / te confesso ndo
mereco / teu amor oh madre mia / que te vi ja vai bom tempo / ja deves estar bem
velia / ouga-me na voz dos ventos / nas asas das andorias / oh madre lamento /
estds tdo sozia // Vivendo da fé / a minha crenca ndo se cansa / preso ao fio desta
esperanga / ndo tiro os olhos dos céus / confiante na Balanga / que julga o inocente e
o réu / eis que me torno uma crianga / pra ver a Santa Face de Deus / madre a ti eu
peco a benca / e que perdoe os erros meus / oh madre querida / madre adeus
(MELLO, Elomar Figueira. O cavaleiro da torre. Intérprete: Elomar. In: MELLO,
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Elomar Figueira. Cartas catingueiras. Vitéria da Conquista: Gravadora e Editora
do Rio Gavido, 1973, 2 CDs, CD1, faixa 5).

Nessa cangdo, ha certo tom soturno do enunciador, que reflete o seu estado
psicolégico de pertubacdo (“malas noites ma drumida”), (“Frio fome e sede / ja nem sinto em
noite escura / vou assentando nas paredes / do castelo das torturas™). A cenografia apresenta o
enunciador prisioneiro em uma torre, que compde versos para a “madre”, possivelmente a
prépria mae, que nao encotra hd muito tempo (“que te vi ja vai bom tempo / ja deves estar

bem velia”).

Como na cang¢do analisada anteriormente, o mundo ético medieval € acionado
pelos elementos que compdem a cenografia, como o cavaleiro, a torre e o castelo. O
cavaleiro, citado no titulo da cancdo, refere-se ao préprio enunciador. H4 uma possivel
interligacdo entre a cenografia dessa cancdo com a cenografia de “Cavaleiro do Sao
Joaquim”, pela referéncia toponimica no trecho (“e nossa vida era tao linda / nos campos do
Sdo Joaquim”). Nessa perspectiva, podemos inferir que o enunciador de “O cavaleiro da

torre” ¢ 0 mesmo que participa da cenografia da cangao anterior.

O ethos corajoso e determinado, que se espera do enunciador/cavaleiro, na
presente cangdo, € desconstruido para se constituir, agora, como um ethos amargurado.
Torturado, preso numa torre, o cavaleiro se apega as boas lembrancas de seu passado,
abstraindo, assim, seu sofrimento (“apagando as mas lembrangas / as ingratidoes perjuras”).
Na cenografia, o enunciador/cavaleiro, outrora heroi e salvador de donzelas aprisionadas em
torres, encontra-se na mesma situagdo daquelas que um dia salvou. Condenado, a tUnica
esperanca de liberdade €, talvez, a propria morte (“eis que me torno uma crianga / pra ver a

Santa Face de Deus”).

A embreagem paratdpica ocorre mudanca da condi¢cdo do enunciador, que passa
da posi¢do paratdpica maxima, de herdi (cavaleiro livre, errante, que enfrenta todos os perigos

das jornadas sem temer a morte), para a condi¢ao paratopica minima, de encarcerado.

A paratopia espacial também é representada pela configuracdo do espaco do
carcere, a torre (“e alta ¢ a torre do castelo™). Essa construcdo arquitetdnica traz todo um
conteddo simbdlico para as mais diversificadas culturas ao longo dos periodos da histéria da
humanidade. A torre estd associada a ideia de elevagdo, de ascensdo. Ela faz uma ligacdo

entre 0 “mundo terreno” e o “mundo divinal”. Na letra da cancdo, o enunciador/cavaleiro
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cumpre sua “pena” na torre, ao invés da masmorra, pois, apesar de todo sofrimento, ainda
nutre a fé e esperanca de alcangar a salvacdo da alma e habitar no reino dos céus. Dessa
forma, a torre € lugar de reflex@o e observagdo do mundo, de onde se pode contemplar a vida

sob outro ponto de vista.
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6 CONSIDERA COES FINAIS

A obra literomusical de Elomar Figueira Mello se constréi a partir de uma
paratopia — condi¢do “paradoxal” de deslocalizacdo/localizacdo do compositor no campo da
musica brasileira e na sociedade — a partir da qual todo o seu processo criativo se organiza, na

integracdo entre a vida e a criacdo, que sdo interdependentes e constituem a enunciacao.

A paratopia reflete, na enunciacdo da obra elomariana, um posicionamento
discursivo caracterizado pela preservacdo e valorizacdo da cultura catingueira, ou
“sertaneza” — como assim define o proprio compositor — marcada pela conservacdo de
principios de alguns valores ancestrais, como a equidade, a espiritualidade etc. Essa cultura,
que tem base no temdrio medieval ibérico, na visdo de Elomar, hd muito tempo vem sendo
desprezada por aqueles que imergem em uma “modernidade” pautada no materialismo e na
descrenca, valores esses que sdo estabelecidos pela midia. Tal quadro acaba por acarretar
uma sobreposi¢do e, o que € pior, segundo o compositor, um apagamento da memoria

cultural sertaneja e, consequentemente, uma descaracterizacao da identidade do sertdo.

Notamos, assim, a conformag¢do de um cardter tradicionalista do posicionamento
de Elomar, em oposicdo a toda uma conjuntura modernista € modernizante, representada pelo
modo de vida nas grandes cidades. Esse fato pressupde o estabelecimento da dualidade, “vida
rural” versus “vida urbana”. Nesse sentido, além do cardter tradicionalista, o posicionamento
de Elomar também é marcado por uma aversao ao estilo de vida adotado pelos habitantes das

grandes cidades.

A antimodernidade se reflete em todos os ambitos da pratica literomusical do
compositor: nos processos de pré-difusdo e difusdo das cangdes, como o refligio na caatinga,
op¢dao pela producdo independente, a pouca divulgacdo dos trabalhos na midia, as

apresentacOes restritas etc.

A singularidade da obra literomusical de Elomar no campo da musica brasileira
decorre, dessa forma, do trabalho criativo de reconfiguracdo de elementos que remotam a

uma tradi¢do, a0 mesmo tempo, do modo como esse trabalho € realizado.

Nossa escolha tedrico-metodoldgica consistiu na tentativa de apresentar a
maneira pela qual o discurso de Elomar, através da enunciacdo de suas cangdes, se constitui a
partir de uma paratopia, que, por sua vez, € reflexo do posicionamento discursivo do

compositor no campo literomusical brasileiro. Para tanto, nos embasamos no conceito de
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paratopia, desenvolvido por Maingueneau (2001, 2006), que agrega a no¢do de embreagem
paratépica. Ainda utilizamos como base os estudos de Costa (2001, 2004, 2012) acerca do
discurso litertomusical brasileiro, sobretudo no que se refere ao estatuto constituinte desse
discurso e a caracterizagdo do grupo do posicionamento catingueiro, do qual Elomar € o

principal nome.

Na primeira parte do trabalho, apresentamos a fundamentacdo tedérica de nossa
pesquisa, partindo das contribui¢des de Dominigue Maingueneau no campo da Andlise do
Discurso. Abordamos alguns conceitos tedricos desenvolvidos pelo pesquisador frances,
pertinentes para nosso trabalho analitico, dentre os quais destacamos o0s conceitos de

cenografia, de interlingua e de ethos, que relacionamos a uma paratopia do compositor.

Contextualizamos, ainda, o posicionamento de Elomar no campo literomusical
brasileiro, a luz das contribui¢des de Costa (2012), na descri¢do do posicionamento em torno
da temadtica catingueira, relacionada a tematizacdo dos valores da regido da caatinga. A figura
de Elomar é de fundamental importancia na conformacao desse posicionamento, uma vez que
o obra literomusical desse compositor inspirou a adesdo de varios outros membros —

compositores, intérpretes, letristas e musicos — do “grupo” dos catingueiros.

Relacionamos o posicionamento de Elomar a uma paratopia, manifestada na
enunciacdo, através do cddigo de linguagem e do investimento cenogréfico das cancdes, com
a configuracdo de ethé paratopicos. Constatamos que as cenografias das cancdes remetem a
duas representagdes sdcio-espaciais, que, apesar de distintas, estdo imbricadas, o mundo ético
catingueiro € o mundo ético medieval, que, por sua vez, também sdo representantes da
paratopia elomariana. Dessa forma, determinamos, para esse investimento cenografico
paratépico, duas vertentes, que denominamos vertente catingueira e vertente sertanica, nas
quais, a partir da embreagem paratépica nas cenografias, atrelamos as cancoes selecionadas

no corpus para a analise.

A partir do recorte temporal, que abrange o periodo de 1972 a 1983, referente aos
anos de lancamento dos dlbuns mais conhecidos de Elomar, Das barrancas do rio Gavido
(1972), Na quadrada das dguas perdidas (1978) e Cartas catingueiras (1983), fizemos uma
triagem e selecionamos para andlise, quinze canc¢des dos trés dlbuns citados, sdo elas:
“Campo branco”, “Arrumagdo”, “Can¢do da catingueira”, “Retirada”, “Curvas do rio”,
“Chula no terreiro”, “O pedo na amarracao”, “Na estrada das areias de ouro”, “Na quadrada
das aguas perdidas”, “O violeiro”, “Cantiga do estradar”, “Homenagem a um menestrel”,

“Cavaleiro do Sao Joaquim” e “O cavaleiro da torre”.
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Em nosso trabalho analitico, buscamos verificar a paratopia representada no
investimento linguistico das cang¢des selecionadas. Observamos, no plano verbal das cangdes,
a presenca de um cédigo de linguagem que faz referéncia ao falar do sertanejo, no uso do que
corresponderia a uma variante regional, denominada pelo compositor de “linguagem dialetal
sertaneza’”; hd ainda o uso do portugués erudito (com tragos de arcaismos na forma escrita),
com construcdes rebuscadas. A relagdo com a paratopia se d4 pela representacao dessas duas
formas de plurilinguismo interior, uma vez que, tanto a referéncia do falar sertanejo, como o

portugués erudito, representam formas tradicionais, portanto, auténticas.

No investimento cenografico, os cendrios se constituem a partir, como foi
explicitado anteriormente, das referéncias ao mundo ético catingueiro e ao mundo ético
medieval. Tais referéncias determinam uma paratopia geografica-espacial-social, na
configuragdo de topografias que remetem a caatinga (vertente paratopica catingueira) € ao
espaco que Elomar denomina de Sertdo Profundo (vertente paratdpica serdnica), que agrega

elementos do mundo ético sertanejo e do mundo ético medieval.

No investimento ético, a paratopia € representada a partir da definicdo de ethé
paratopicos, representados por figuras iconicas do mundo sertanejo (o retirante, o lavrador, o
vaqueiro, o pedo, o peregrino, o cantador, o violeiro) € do mundo medieval (o cavaleiro, o
menestrel, o andarilho, a donzela, o rei, a princesa). Verificamos, na representacdo da
paratopia social-espacial, a prevaléncia de um ethos errante, resistente, ristico € a0 mesmo
tempo sensivel, conferindo a prépria situagdo do compositor em relagdo ao contexto social
em que estd inserido: a0 mesmo tempo em que pertence a esse contexto, resiste as suas
imposicoes, assumindo uma errancia, na eterna busca por algo que sé pode tomar forma

através da propria arte.

Cumpre notar, ainda, que a paratopia tem representacdo no investimento
genérico, no plano musical das cancdes, pela representacdo de gé€neros da cultura popular
nordestina, sobretudo, a cantoria assim como géneros da lirica medieval galego-portuguesa,

como a poesia trovadoresca e as novelas de cavalaria.

Através da observacdo da embreagem paratdpica, no plano verbal das cangdes,
podemos identificar os elementos que conferem a paratopia do compositor, implantados no
investimento cenografico, no investimento ético e no cdédigo de linguagem das cangdes
analisadas. Um desses elementos é a representacdo do sertio e sua gente. E o sertdo o

elemento principal da arte de Elomar, que, comungando com a ideia roseana de grande
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sertdo, de Estado do Sertdo, isto €, do sertdo transcendental, universal, resiste ao tempo na

eterna busca do que considera a verdadeira arte.

O mundo sertanés é o principal embreante da paratopia de Elomar, € o lugar de
exilio onde compoe sua obra; também € um espago paratdpico, pois se encontra numa “dobra
de tempo”, que talvez tenha como portal sua propria enunciacao, ja que € através dela que

podemos adentré-lo.

Através das andlises das cancdes selecionadas no corpus de nossa pesquisa,
podemos verificar como o compositor conduz sua paratopia. Tal como o catingueiro, que
absorve a dor da terra pela falta de chuva, Elomar traz em seu posicionamento o pesar pela
perda das referéncias histdricas e culturais do povo sertanejo, ou sertanés. O presente esta
ressequido, assim como a caatinga do sertdo. Mas, hd sempre a esperanca, caracteristica de
todo sertanejo. Esperanca de tempos melhores, assim como a tatarena citada na cangdo,
prenunciando a chuva. Esperanca que seu canto, sua obra, assim como a chuva, ajudam a

regar as raizes ressequidas, quase mortas, da nossa cultura.
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ANEXO A - MAPA DA REGIAO DE VITORIA DA CONQUISTA, BAHIA, ONDE
ESTA LOCALIZADO O RIO GAVIAO
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Fonte: Departamento de Infraestrutura e Transporte da Bahia (DERBA). Disponivel em:
<http://www.derba.ba.gov.br/portal/servmapas>. Acesso: 26 nov. 2015.
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ANEXO B - CAPA DO ALBUM DAS BARRANCAS DO RIO GAVIAO (1972)

Fonte: <http://www.elomar.com.br/discografia/barrancas.html>.
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ANEXO C — CAPA DO ALBUM NA QUADRADA DAS AGUAS PERDIDAS (1978)

oy

~ra
MomwaT

Fonte: <http://www.elomar.com.br/discografia/naquadrada.html>.
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ANEXO D — CAPA DO ALBUM CARTAS CATINGUEIRAS (1983)

Fonte: <http://www.elomar.com.br/discografia/cartascatingueiras.html>.
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ANEXO E - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO
“CAMPO BRANCO”

Campo branco

Campo branco minhas penas que pena secd
Todo o bem qui ndis tinha era a chuva era o
amd

Num tem nada ndo néis dois vai penano
assim

Campo lindo ai qui tempo ruim

Tu sem chuva e a tristeza em mim

Peco a Deus a meu Deus grande Deus de
Abrado

Pra arrancar as pena do meu coragdo

Dessa terra seca in anca e aflicao

Todo bem é de Deus qui vem

Quem tem bem 16va a Deus seu bem

Quem ndo tem pede a Deus qui vem

Pelas sombra do vale do ri Gavido

Os rebanhos esperam a truvoada chové

Num tem nada nao também no meu coragao
V6 ter relampo e trovao

Minh’alma vai florescé

Quando a amada e esperada truvoada chega
Iantes da quadra as marra vao té

Sei qui inda v0 v€ marra pari sem queré
Amanha no amanhecé

Tarda mais sei qui vO té

Meu dia inda vai nascé

E esse tempo da vinda t4 perto de vim

Sete casca aru€ra contaram pra mim

Tatarena vai roda vai boté fulo

Marela de u’a veiz s6

Pra ela de u’a veiz so.

(MELLO, Elomar Figueira. Campo branco. Intérprete:
Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada
das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora
e Editora do Rio do Gavido, 1978. 1 CD. Faixa 7).

Campo branco

Campo branco minhas penas
secaram

Todo o bem que nds tinhamos era a chuva era
0 amor

Nao tem nada nao nds dois vamos penando
assim

Campo lindo ai que tempo ruim

Tu sem chuva e a tristeza em mim

Peco a Deus a meu Deus grande Deus de
Abrado

Para arrancar as penas do meu coracao

Dessa terra seca in ansia e afli¢ao

Todo bem € de Deus que vem

Quem tem bem louva a Deus seu bem

Quem ndo tem pede a Deus que vem

Pelas sombras do vale do rio Gavido

Os rebanhos esperam a trovoada chover

N3ao tem nada ndo também no meu coragao
Vou ter relampago e trovao

Minha alma vai florescer

Quando a amada e esperada trovoada chegar
Antes da quadra as marras vao ter

Sei que ainda vou ver marra parir sem querer
Amanha no amanhecer

Tardiamente mais sei que vou ter

Meu dia ainda vai nascer

E esse tempo da vinda esta perto de vir

Sete cascas as aroeiras contaram para mim
Tatarena vai rodar vai botar flor

Amarela de uma vez s6

Para ela de uma vez so.

que pena
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ANEXO F - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO

Arrumacao

Jusifina sai c4 fora e vem vé
Olha os forro ramiado vai chuvé
Vai trimina riduzi toda a criagdo
Das banda de 14 do ri Gavido
Chiquéra pra cé ja ronca o truvao
Futuca a tuia, pega o catadd
Vamo planté feijao no péd

Mae Purdenga inda num culheu o ai
O 4i roxo dessa lavora tarda
Diligenca pega panicum balai
Vai cum tua irma, vai num pulo s6
Vai culhé o ai, ai de tua avd
Futuca a tuia, pega o catadd
Vamo planté feijao no p6

Liia nova sussarana vai passa
Seda Branca na passada ela levd
ponta d'unha liia fina risca no céu
A onga prisunha a cara de réu

O pai do chiquéro a gata cumeu
Foi um truvejo c’lia zagaia so
Foi tanto sangue de da do

Os ciganos ja subiro béra ri

E s6 danos todo ano nunca vi

Paciéncga j4 num guento a pirsiguicao

J4 s6 um caco véi nesse meu sertdo
Tudo qui juntei foi s6 pra ladrdao
Futuca a tuia, pega o catadd

Vamo planta feijao no p6

“ARRUMACAO”

Arrumacio

Josefina sai aqui fora e vem ver

Olha o céu nublado vai chover

Vai termina arrebanha toda a criagao
Dos lados de 14 do rio Gavido
Chiqueira para cé ja ronca o trovao
Mexe na despensa, pega o catador
Vamos plantar feijao no po

Mae Prudéncia ainda néo colheu o alho
O alho roxo dessa lavoura tardia
Empenha-te pega cesto, balaio

Vai com a tua irma, vai depressa

Vai colher o alho, alho de tua avd
Mexe na despensa, pega o catador
Vamos plantar feijao no po

Lua nova onga-parda vai passar

Seda Branca na passagem ela levou
ponta de unha como lua fina que risca o céu
A onga presunha a cara de réu

O pai-de-chiqueiro a gata comeu

Foi um trovejo com um golpe s6

Foi tanto sangue de dar d6

Os ciganos ja subiram beirando o rio
Sao sé danos todo ano nunca vi
Paciéncia ja ndo aguento a persegui¢ao
J& sou um caco velho nesse meu sertao
Tudo que juntei foi s6 para ladrao
Mexe na despensa, pega o catador
Vamos plantar feijao no po

(MELLO, Elomar Figueira. Arrumacgdo. Intérprete:
Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada
das aguas perdidas. Vitdoria da Conquista: Gravadora
e Editora do Rio do Gavido, 1978. 1 CD. Faixa 4).
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ANEXO G - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO

Retirada

Vai pela istrada inluarada
Tanta gente a ritird
Levano sé necessidade
Saudade do seu lugd

Qui ficd no muito longe
Bem pra 14 do bem pra c4
Vai pela istrada inluarada
Tanta gente a ritird
Rumano para a cidade
Sem vontade de chegé
Passa o dia passa tempo
Passa o mundo divaga
Lembranca passa com o vento
Pidino num ritird

Tudo passa nesse mundo
S6 ndo passa o sufrimento
Vai pela istrada inluarada
Tanta gente a ritird

Sem sabé qui mais adiante
Um retirante vai fica

Se eu tivesse algum queré
Nesse mundo de inlusao
Nao déxava qui a saudade
Suciada com’ o pena
Vivesse pelas istrada

Do sofré a mendiga

Vai pela istrada inluarada
Tanta gente a ritird
Levano nos ombro a cruiz
Qui Jesuis dexd fica

Eu ndo canto pur suberbo
Nem canto pur reclamé
Em mia vida de labuta
Canto o prazé€ canto a do
E as beleza devoluta

Qui Deus no sertdo botd
Vai pela istrada inluarada
Tanta gente a ritird
Passano cum’ t4 se véno
Bebeno fé e lua

(MELLO, Elomar Figueira. Retirada.
Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Das barrancas
do rio Gaviao. Sao Paulo: PolyGram, 1972. 1 LP.

Faixa 9).

“RETIRADA”

Retirada

Vai pela estrada enluarada
Tanta gente a retirar
Levando s6 necessidade
Saudade do seu lugar

Que ficou no muito longe
Bem para 14 do bem para ca
Vai pela estrada enluarada
Tanta gente a retirar
Digirindo-se para a cidade
Sem vontade de chegar
Passa o dia passa tempo
Passa o mundo devagar
Lembranca passa com o vento
Pedindo nio retirar

Tudo passa nesse mundo
S6 ndo passa o sofrimento
Vai pela estrada enluarada
Tanta gente a retirar

Sem saber que mais adiante
Um retirante vai ficar

Se eu tivesse algum querer
Nesse mundo de ilusdo
Nao deixava que a saudade
Associada ao penar
Vivesse pelas estradas

Do sofrer a mendigar

Vai pela estrada enluarada
Tanta gente a retirar
Levando nos ombros a cruz
Que Jesus deixou ficar

Eu nao canto por soberba
Nem canto para reclamar
Em minha vida de labuta
Canto o prazer canto a dor
E as belezas devolutas

Que Deus no sertiao botou
Vai pela estrada enluarada
Tanta gente a retirar
Passando como se estd vendo
Bebendo f¢é e luar
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ANEXO H - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO
“CURVAS DO RIO”

Curvas do rio

Vo corré trecho

Vo percurd u'a terra preu pudé trabaia
Pra vé se déxo

Essa minha pobre terra véia discansa
Foi na Monarca a priméra dirrubada
Dérna d'intdo € sol € fogo € tdi d'inxada
Me ispera, assunta bem

Inté a boca das dgua qui vem

Num chora conforma mulé

Eu volto se assim Deus quisé

T4 um apérto

Mais qui tempao de
catinguéro

V6 d4 um fora

S6 dano um pulo agora in Son Palo Triang'
Minéro

E duro mogo ésse mosquéro na cunzia

A corda pura e a cuida sem um grao de faria
A benca Afiloteus

Te déxo intregue nas guarda de Deus
Nocenga ai sddade viu

Pai volta pras curva do rio

Ah mais cé veja
Num me resta
furnicimento

S6 eu caino

Nas mao do véi Brolino mérmo a deiz pur
cento

E duro méco ritira pro trecho aléi

C'tia pele no osso e as alma nos bolso do véi
Me ispera, assunta viu

S6 imbuzéro das béra do rio

Conforma num chora mulé

Eu volto se assim Deus quisé

Num déxa o rancho vazio

Eu volto pras curva do rio

Deus no sertao

mais creto pra um

(MELLO, Elomar Figueira. Curvas do rio. Intérprete:

Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada

das aguas perdidas. Vitéria da Conquista: Gravadora
e Editora do Rio do Gavido, 1978. 1 CD. Faixa 18).

Curvas do rio

Vou correr trecho

Vou procurar uma terra para eu poder
trabalhar

Para ver se deixo

Essa minha pobre terra velha descansar

Foi na monarquia a primeira derrubada

Desde entdo € sol € fogo € talho de enxada
Me espera, presta bem atencao

Até o inicio das préximas chuvas

Nao chora conforma-te mulher

Eu volto se assim Deus quiser

Estd um aperto

Mais que tempdo de
catingueiro

Vou dar o fora

S6 dando um pulo agora em Sdo Paulo
Triangulo Mineiro

E duro mogo esse mosqueiro na cozinha

A corda pura e a cuida sem um grdo de
farinha

A bencido Afiloteus

Te deixo entregue nas guardas de Deus
Inocéncia ai saudade entende

Pai volta para as curvas do rio

Ah mais vocé veja

Ndao me resta mais
fornecimento

S6 eu caindo

Nas maos do velho Brolino mesmo a dez por
cento

E duro moco retirar-se para o trecho alheio
Com a pele no osso e a alma nos bolsos do
velho

Me espera, presta atencao

Sou como o umbuzeiro das beiras do rio
Conforma-te ndo chora mulher

Eu volto se assim Deus quiser

N3ao deixa o rancho vazio

Eu volto para as curvas do rio

Deus no sertao

crédito para um
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ANEXO I - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO
“CHULA NO TERREIRO”

Chula no terreiro

Mais cadé meus cumpanhéro, cadé

Qui cantava aqui mais eu, cadé

Na cal¢ada no terréro, cadé

Cadé os cumpanhéros meus, cadé

Cairo na lapa do mundo, cadé

lapa do mundao de Deus, cadé

Mais tinha um qui dex6 o qui era seu

pra i corré o trecho no chao de Son Palo

Num durd um ano o cumpanhéro se perdeu
Cabd se atrapaiano c’fia lua no céu

Num certo dia num fim de labuta

Pelas Ave-Maria chegd o fim da luta

Foi cuano ia atravessano a rua

pard iscupiu no chdo pois se ispantd cum a
lua

ficd dibaxo das roda dos carro

purriba dos iscarro oiano pra lua, ai sddade
Nagquela hora na porta do rancho

ela tamém viu a lua pur trais dos garrancho e
no céu

pertd o caculo contra o peito seu

o coracao deu um pulo os peito istremeceu
soltd um gemido fundo as vista iscureceu
valei-me Sinhd Deus meu apois eu Vi
Remundo nas porta do céu, ai sddade

Mais tinha um qui s6 pidia qui a vida fosse
U’a fungdo noite e dia qui a vida fosse

regada cum galinha vin queijo e doce
sonhano a vida assim arriscO mérmo sem
posse

dexano a vida ruim intdo se arritird-se
levo-lhe um ridimuin e a festa se acabd-se, ai
sodade

mais tinha um qui s6 vivia pra d4 risada
cuano ele aparicia a turma na calgcada

dizia evém Ful6 das aligria

covéro da tristeza e das dori maguada

pegava a viola e riscava u’a toada

ispantava a tristeza ispaiava a zuada, ai
lovava os cumpanhéro niia buniteza

qui aos pdco pru terréro voltava a tristeza
esse malungo alegre e de alma manéra

tamém tinha nos peito a febre perdedéra

Chula no terreiro

Mas cadé meus companheiros, cadé

Que cantavam aqui comigo, cadé

Na cal¢ada no terreiro, cadé

Cadé os companheiros meus, cadé

Se perderam pelo mundo, cadé

Pelo mundao de Deus, cadé

Mas tinha um que deixou o que era seu

para ir correr o trecho no chdo de Sao Paulo
Nao durou um ano o companheiro se perdeu
Acabou se atrapalhando com a lua no céu

Em um certo dia num fim de labuta

Ao final da tarde chegou ao fim da luta

Foi quando ia atravessando a rua

parou cuspiu no chao pois se espantou com a
lua

ficou debaixo das rodas dos carros

Por cima dos escarros olhando para lua, ai
saudade

Naquela hora na porta do rancho

ela também viu a lua por detrds dos arbustos
e no céu

apertou o cagula contra o peito seu

o coracao deu um pulo o peito estremeceu
soltou um gemido fundo a vista escureceu
valei-me Senhor Deus meu pois eu vi
Raimundo nas portas do céu, ai saudade

Mas tinha um que s6 pedia que a vida fosse
Uma festa noite e dia que a vida fosse

regada com galinha vinho queijo e doce
sonhando a vida assim arriscou mesmo sem
condic¢des

deixando a vida ruim entdo retirou-se
levou-lhe um redemunho e a festa acabou-se,
ai saudade

mas tinha um que s6 vivia para dar risada
quando ele aparecia a turma na calcada

dizia ai vem Flor das alegrias

coveiro da tristeza e das dores magoadas
pegava a viola e riscava uma toada

espantava a tristeza espalhava a zoada, ai
louvava os companheiros com uma beleza
que aos poucos para o terreiro voltava a
tristeza



se paxond pr’iia moga num dia de féra
norano qui a mucama ja era cumpanhéra
de um valentdo de fama e acabado de féra
0 cujo cuano sbbe vei feito u’a fera

pois tinha fama de nobe e de qualqué manéra
cal6 c’lia punhalada a ave cantadéra
covéro das tristeza e das dori maguada
morreu, cuma me doéi, d’fia moda mangada
c’lia lagrima nos 0i € na boca u’a risada, ai
sodade

E mais cadé aquele vaquéro Antenoro

cum seu burro trechéro e seu gibao de céro
esse era um cantadd dos bem adeferente
cantano sem viola alegrava a gente

no ano passado na derradéra inchente

o Gaviao danado urrava valente, ai sddade
chegd intdo u’a boiada do Norte

o dono e os vaquéro arriscaro a sorte

o risultado dessa travissia

foi um sucesso triste, Virge-Ave-Maria

o risultado da bramura foi

qui o ri levd os vaquéro o dono os burro e os
boi, a1 sddade

derna dintdo Antendro sumiu

dos muito qui a qui passa jura qui ja viu

na Carantonha, na serra incantada

pelas hora medonha vaga u’a boiada

o trem siguin’ um vaquéro candro

a tuada e o rompante jura é de Antendro
Ah, ah, ah, € boi

€ € boi 14 & boi 14 € boi 14

(MELLO, Elomar Figueira. Chula no terreiro.
Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Na
quadrada das aguas perdidas. Vitéria da Conquista:
Gravadora e Editora do Rio do Gaviao, 1978. 1 CD.
Faixa 6).
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esse camarada alegre e de alma maneira
também tinha no peito a febre perdedoura

se apaixonou por uma moc¢a em um dia de
feira

ignorando que a moga ji era companheira

de um valentdo de fama e acabador de feira

o cujo quando soube veio como uma fera

pois tinha fama de nobre e de qualquer
maneira

calou com uma punhalada a ave cantadeira
coveiro da tristeza e das dores magoadas
morreu, como doéi-me, de uma moda
escarnecida

com lagrimas nos olhos e na boca uma risada,
ai saudade

E também cadé aquele vaqueiro Antenor

com seu burro trecheiro e seu gibao de couro
esse era um cantador dos mais diferentes
cantando sem viola alegrava a gente

no ano passado na derradeira enchente

o Gaviao danado urrava valente, ai saudade
chegou entdao uma boiada do Norte

o dono e os vaqueiros arriscaram a sorte

o resultado dessa travessia

foi um sucesso triste, Virgem-Ave-Maria

o resultado da furia foi

que o rio levou os vaqueiros o dono os burros
e os bois, ai saudade

desde entdo Antenor sumiu

dos muitos que por aqui passam juram que ja
viram

na Carantonha, na serra encantada

pelas hora medonhas vaga uma boiada

a comitiva seguindo um vaqueiro canoro

a toada e o rompante juram é de Antenor

Ah, ah, ah, € boi

€ € boi 14 € boi 14 € boi 14
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ANEXO J - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO “O

O pedo na amarracao

Inconto a sulina amansa
Ricostado aqui no chao
Na sombra dos imbuzéro
Vomo intrano in descursao

E o tempo qui os pé discanca

E isfria os calo das mia méo
V6 poiano nessa tranca

A vida in descursao

Na sombra dos imbuzéro
No canto de amarragao
Tomo falano da vida

Fela vida do piao

Inconto a sulina amansa

E isfria os calo da mao
U'a vontade € a qui me d4
Tali cuma u'a tentagao
Dum dia arresolvé

Infi4 os pé pelas mao
Pocé arr6cho poca cia
Joga a carga no chao

I rincha nas ventania
Quebrada dos chapadao
Nunca mais vim nun curra
Nunca mais vé rancharia

E a ceguéra de dexa um dia de sé€ pido

Num dan¢a mais amarrado
Pru pescogo cum cordao
De ndo s€ mais impregado
E tomém num sé€ patrdao
U'a vontade € a qui me da
Dum dia arresolvé

Joga a carga no chao
Cumo a cigarra e a furmiga
Vo6 levano meu vive
Trabaiano pra barriga

E cantano inté morré
Venceno a ma fé e a intriga
Do Tinhoso as tentacao
Cortano foias pra amiga
Parano ponta c'as mao
Cumo a cigarra e a furmiga
Cantano e gaiano o pao

V6 cantano inconto posso

PEAO NA AMARRACAO”

O peao na amarracao

Enquanto o sol quente amansa
Recostados aqui no chao

Nas sombras dos umbuzeiros
Vamos entrando em discussao
E o tempo que os pés descansam
E esfriam os calos das minhas maos
Vou pondo nessa tranga

A vida em discussao

Nas sombras dos umbuzeiros
No canto de amarragdo
Estamos falando da vida
Amarga vida do pedo
Enquanto o sol quente amansa
E esfriam os calos das maos
Uma vontade é a que me da
Tal como uma tentacdo

De um dia resolver

Enfiar os pés pelas maos
Arrebentar o arrocho e a cilha
Jogar a carga no chao

E relinchar na ventania

Nos ermos dos chapadoes
Nunca mais vir em um curral
Nunca mais ver rancharias

E o desejo de deixar um dia de ser pedo
Nao dancar mais amarrado
Pelo pescoco com cordao

De ndo ser mais empregado

E também nio ser patrdo

Uma vontade € a que me da
De um dia resolver

Jogar a carga no chio

Como a cigarra e a formiga
Vou levando meu viver
Trabalhando para a barriga

E cantando até morrer
Vencendo a m4 fé e a intriga
Do Tinhoso as tentacdes
Cortando folhas para a amiga
Aparando as pontas com as maos
Como a cigarra e a formiga
Cantando e ganhando o pao
Vou cantando enquanto posso



Apois sonhd num posso nao

No tempo qui acenta o almogo

Eu soin qui num s6 mais piao
U'a vontade aqui mi da
Dum dia arresolvé

Quebri a cerca da manga

E dexa de sé€ boi-manso
Dexa carro dexd canga

De trabaid sem discanso
Me alevanta nos carrasco
L4 nos derrad€ro sertdo
Vaz4 as ponta afid os casco
Boi turuna e barbatao

E a ceguera de dex4

Um dia de ser pido

De nun compra nem vendé
Rob4 isso tomém nao

De num s€ mais impregado
I tomém num sé patrao

U'a vontade qui me da
Dum dia arresolvé

Boi turuna e barbatdo

Toda veiz qui vO canta

O canto de amarragao

Me da um pirtucho na giiela
E um né no coracdo

Mais a canga no pescogo
Deus ponhd pru modi Adao
Dessa Lei nunca mi isqueco
Cum su6 cumé o pao
Mermo Jesus cuano mog¢o
Na Terra tomém foi pido

E toda veiz qui f6 cantd

Pra mim livré da tentacdo
Pr'essa cocéra caba

Num canto mais amarragao

(MELLO, Elomar Figueira. O pedo na amarracio.
Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar Figueira.
Cartas catingueiras. Vitéria da Conquista: Gravadora
e Editora do Rio do Gavido, 1983. 2 CDs. Disco 1,

faixa 7).

pois sonhar nao posso nao
No tempo que assenta o almogo
Eu sonho que nao sou mais peao
Uma vontade que me dé

De um dia resolver

Quebrar a cerca da manga

E deixar de ser boi-manso
Deixar carro deixar canga
De trabalhar sem descanso
Me levantar nos carrascais
L4 nos extremos do sertdao
Ajustar as pontas afiar os cascos
Boi forte e bravio

E o desejo de deixar

Um dia de ser peao

De ndo comprar nem vender
Roubar isso também ndo

De ndo ser mais empregado
E também ndo ser patrdao
Uma vontade que me da

De um dia resolver

Boi forte e bravio

Toda vez que vou cantar

O canto de amarragdo

Me da um aperto na goela

E um né no coragdo

Mas a canga no pescogo
Deus pds por causa de Adao
Dessa Lei nunca me esqueco
Com suor comer o pao
Mesmo Jesus quando mogo
Na Terra também foi pedo

E toda vez que for cantar
Para me livrar da tentagcdo
Para essa vontade passar
N3ao canto mais amarracao

187



188

ANEXO K - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO
“NA QUADRADA DAS AGUAS PERDIDAS”

Na quadrada das aguas perdidas

Da Carantonha mili 1égua a caminha

Muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
Da Vaca Seca, Sete Vage inda pra 14

Muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
Dispois dos derradéro cantdo do sertdo

L4 na quadrada das dgua perdida

Reis, Miae-Siora

Beleza isquicida

Bens, a lagoa arriscosa funcao

O Caindo chiquera as cabra mais cedo
Aparta os cabrito mi cura Segredo

Chincha Lubiao, esse bode malvado
Travanca o chiquéro

Ti avia a cuida

Alas qui as polda di Sheda rinchéro ao liia
Na madrugada suadas de medo pra 14

Runcas levando acesas candeia inlusao

Da Carantonha mili légua a caminhd

Muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
Mil badaronha tem qui t€ pra chega 1a

Muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
Sete jinela sete sala um casardo

Laco dos Mora

Varge dos Trumento

Velhos Domingos

Casa dos Sarmentos

Mogas, sioras

Mitriosa fungdo

Da pressa in Guilora a ingoma nossos terno
Albarda as jumenta cum as capa de inverno
Cuida as ferramenta num déxa ela vé

Si ndo pode ela num anui nois {

Onte pr'os norte de Mina o relampo rai6d
Mucadim a mae-do-ri as dguas ja tomo

Anda muntemo o mondengo pra nois i pra 14

Da Carantonha mili 1égua a caminhd

muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
mil badaronha tem qui t€ pra chegd 14

muito mais, inda mais, muito mais, inda mais
sete jinela sete sala um casardo

14 na quadrada das dgua perdida

Na quadrada das aguas perdidas

Da Carantonha mil 1éguas a caminhar

Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

Da Vaca Seca, Sete Vargens ainda para 14
Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

Depois dos derradeiros limites do sertdo

L4 na quadrada das 4guas perdidas

Reis, Mae-Senhora

Beleza esquecida

Bens, a lagoa arriscada festa

O Candido chiqueira as cabras mais cedo
Aparta os cabritos me cura Segredo

Cincha Lubiao, esse bode malvado

Tranca o chiqueiro

Apressa-te a cuidar

Eis que as poldras de Sheda relincharam ao
luar

Na madrugada suadas de medo para la
Runcas levando acesas candeias ilusdo

Da Carantonha mil 1éguas a caminhar

Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

Mil artimanhas tem que ter para se chegar 14
Muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

Sete janelas sete salas um casarao

Laco dos Moura

Vargem dos Tormentos

Velhos Domingos

Casa dos Sarmentos

Mocas, senhoras

Misteriosa festa

Apressa Gloria para engomar nossos ternos
Cobre as jumentas com as capas de inverno
Cuida das ferramentas nio deixa que ela veja
Se ndo pode ela ndo nos consentir irmos
Ontem para o norte de Minas o relampago
raiou

Pode acontecer que a mae-do-rio as dguas ja
tomou

Anda tomemos iniciativa para irmos para la



laco dos Moéra

beleza isquicida

reis, Mae-Siora

Varge dos Trumento

Velhos Domingos

Casa dos Sarmentos

14 na quadrada das dgua perdida

(MELLO, Elomar Figueira. Na quadrada das dguas
perdidas. Intérprete: Elomar. /n: MELLO, Elomar
Figueira. Na quadrada das aguas perdidas. Vitéria
da Conquista: Gravadora e Editora do Rio do Gavido,
1978. 1 CD. Faixa 2).
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Da Carantonha mil 1éguas a caminhar

muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

mil artimanhas tem qui ter para chegar 14
muito mais, ainda mais, muito mais, ainda
mais

sete janelas sete salas um casardao

14 na quadrada das dguas perdidas

laco dos Moura

beleza esquecida

reis, Mae-Senhora

Vargem dos Tormentos

Velhos Domingos

Casa dos Sarmentos

14 na quadrada das dguas perdidas
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ANEXO L — TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO “O
VIOLEIRO”

O violeiro

V6 canta no cantori priméro

As coisa la da mia mudernage

Qui mi fizero errante e violéro

Eu falo sero e num € vadiage

E pra vocé qui agora estd me ovino
Juro inté pelo Santo Minino

Virge Maria qui 6ve o qui eu digo
Se £0 mintira me manda o castigo
Apois pra o cantadd e violéro

S6 ha treis coisa nesse mundo vao
Amo, furria, viola, nunca dinhéro
Viola, furria, amd, dinhéro nao
Cantado de trovas e martelo

De gabinete, ligéra e moirdo

Al cantadd j4 curri o mundo intéro
Ja inté cantei nas porta de um castelo
De um rei qui se chamava de Jodo
Pode acreditd meu companhéro
Dispois de té cantado o dia intéro

O rei me disse fica eu disse ndo
Apois pra o cantadd e violéro

S6 ha treis coisa nesse mundo vao
Amo, furria, viola, nunca dinhéro
Viola, furria, amd, dinhéro nao

Si eu tivesse di vivé obrigado

Um dia iantes desse dia eu morro
Deus fez os home e os bicho tudo forro
Ja vi iscrito no Livro Sagrado

Qui a vida nessa terra € u’a passage
E cada um leva um fardo pesado

E um insinament’ qui derna a mudernage
Eu trago bem dent’ do coracdo guardado
Apois pra o cantadd e violéro

S6 ha treis coisa nesse mundo vao
Amo, furria, viola, nunca dinhéro
Viola, furria, amo, dinhéro nao

Tive muita d6 de ndo t€ nada
Pensano qui esse mundo € tudo té
Mais s6 dispois de pend pela istrada
Beleza na pobreza € qui vim vé

Vim vé na procissdo o 16vado seja

O malassombro das casa abandonada
Coro de ceg’ nas porta das igreja

O violeiro

Vou cantar no cantorio primeiro

As coisas 14 da minha mocidade

Que me fizeram errante e violeiro

Eu falo sério e ndo € vadiagem

E para vocé que agora estd me ouvindo
Juro até pelo Santo Menino

Virgem Maria que ouve o que eu digo
Se for mentira me manda o castigo
Pois para o cantador e violeiro

S6 ha trés coisa nesse mundo vao
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro
Viola, alforria, amor, dinheiro nao
Cantador de trovas e martelo

De gabinete, ligeira e mourao

At cantador ja corri 0 mundo inteiro

Ja até cantei nos portais de um castelo
De um rei que se chamava Jodo

Pode acreditar meu companheiro
Depois de ter cantado o dia inteiro

O rei me disse fica e eu disse ndo

Pois para o cantador e violeiro

S6 ha trés coisas nesse mundo vao
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro
Viola, alforria, amor, dinheiro nao

Se eu tivesse de viver por obrigacao
Um dia antes desse dia eu morreria
Deus fez os homens e os bichos todos livres
J& vi escrito no Livro Sagrado

Que a vida nessa terra € uma passagem
E cada um leva um fardo pesado

E um ensinamento que desde a mocidade
Eu trago bem dentro do coragdo guardado
pois para o cantador e violeiro

S6 ha trés coisas nesse mundo vao
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro
Viola, alforria, amor, dinheiro nao
Tive muita dor de ndo ter nada
Pensando que esse mundo € tudo ter
Mais s6 depois de penar pelas estradas
Beleza na pobreza € que vim ver

Vim ver na procissdo o louvado seja

O mal assombro das casas abandonadas
Coro de cego nas portas das igrejas



E o ermo da solidao das istrada
Apois pra o cantadd e violéro

S6 ha treis coisa nesse mundo vao
Amo, furria, viola, nunca dinhéro
Viola, furria, amd, dinhéro ndo
Pispiano tudo do comeco

Eu v6 mostra como faz uma pachola
Qui inforca o pescoco da viola
rivira toda a moda pelo avesso

E sem arrepara se € noite ou dia
Vai longe cantd o bem da furria
Sem um tustdo na cuia o cantadd
Canta inté morré€ o bem do amd
Apois pra o cantadd e violéro

S6 ha treis coisa nesse mundo vao
Amo, furria, viola, nunca dinhéro
Viola, furria, amd, dinhéro nio

(MELLO, Elomar Figueira. O violeiro. Intérprete:
Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira. Das barrancas
do rio Gaviao. Sdo Paulo: PolyGram, 1972. 1 LP.

Faixa 1).

E o ermo da soliddo das estradas
pois para o cantador e violeiro

S6 ha trés coisas nesse mundo vao
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro
Viola, alforria, amor, dinheiro nao
Principiando tudo do comeco

Eu vou mostrar como faz um gabola
Que enforca o pescogo da viola
revira toda a moda pelo avesso

E sem reparar se € noite ou dia

Vai longe cantar o bem da alforria
Sem um tostdo na cuia o cantador
Canta até morrer o bem do amor
pois para o cantador e violeiro

S6 ha trés coisa nesse mundo vao
Amor, alforria, viola, nunca dinheiro
Viola, alforria, amor, dinheiro nao
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ANEXO M - TRANSCRICAO E TRANSDIALETACAO DO TEXTO DA CANCAO
“CANTIGA DO ESTRADAR”

Cantiga do estradar

Té fechano sete tempo

Qui mia vida é camia

pulas istrada do mundo

dia e noite sem para

Jja visitei os sete réno
Adonde eu tia qui canta
sete didal de veneno

traguei sem pestaneja

Mais duras penas s6 eu veno
Otro cristdo pra suporta

S6 irimao do sufrimento

de pauta véa c’ua do

ajuntei no isquicimento

0 qui o baldono guardd
Meus meste a istrada e o vento
quem na vida me insind

vO me alembrano na viage
das pinura qui passei
daquelas duras passage

nos lugari adonde andei

s6 de pensd me dé friage
nos sucesso qui assentei

na mia lembranca

ligido de condenados

nos grilhdo acorrentados
nas treva da inguinoranca
sem a luiz do Grande Rei
tudo isso eu vi nas mia andanca
nos tempo qui eu bascuiava
o trecho aléi

to de volta ja faiz tempo
qui déxei o meu luga

Isso se deu cuano moco

qui eu saf a percurd

Nas inlusdo qui hai no mundo
Nas bramura qui hai pru 14
Saltei pur prefundos poco
Qui o tioso tem pru la

Jesus livré derna d’eu mogo
do raivoso me paia

j& passei pur tantas prova
inda tem prova a infrenta
vO cantano mias trova

Cantiga do estradar

Esta fechando sete tempos
Qui minha vida € caminhar
pelas estradas do mundo

dia e noite sem parar

J4 visitei os sete reinos

Onde eu tinha que cantar

sete dedais de veneno

traguel sem pestanejar

Mas duras penas s6 eu vendo
outro cristdo para suportar
Sou irmao do sofrimento

de pacto antigo com a dor
juntei no esquecimento

0 que o abandono guardou
Meus mestres a estrada e o vento
quem na vida me ensinaram
vou me lembrando na viagem
das penurias que passei
daquelas duras passagens

nos lugares aonde andei

s6 de pensar me da calafrios
nos acontecimentos que guardei
na minha lembrancga

legides de condenados

nos grilhdes acorrentados

nas trevas da ignorancia

sem a luz do Grande Rei

tudo isso eu vi nas minhas andancas
nos tempos que eu vasculhava
o trecho alheio

Estou de volta ja faz tempo
que deixei o meu lugar

Isso se deu quando moco

que eu saf a procurar

Nas ilusdes que ha no mundo
Nos desgracas que ha por 14
Saltei por profundos pogos
Que o tinhoso tem por 14
Jesus livrou-me desde eu mogo
do raivoso me apanhar

j& passei por tantas provas
ainda tem provas a enfrentar
vou cantando minhas trovas



qui ajuntei no camia

14 no céu vejo a lua nova
cumpaia do istrada

ele insind qui ndis vivesse

a vida aqui s6 pru passa

qui ndis intonce invitasse

o mau disejo e o cora¢do
nois prufiasse pra s€ branco
inda mais puro

qui o capucho do algudao
qui nun juntasse dividisse
nem negasse a quem pidisse
nosso amod 0 nosso bem
nossos terém nosso perdao
sO assim nois vé a face Ogusta
do qui habita nos altos céus
o Piedoso o Manso o Justo
o Fiel e cumpassivo

S16 de mortos e vivos

nosso Pai e nosso Deus
disse qui havera de volta
cuano essa terra pecadora
marguiada in transgressao
tivesse chéa de violénca

de rapina de mintira e de ladrdo

(MELLO, Elomar Figueira. Cantiga do estradar.
Intérprete: Elomar. In: MELLO, Elomar Figueira.
Cartas catingueiras. Vitoria da Conquista: Gravadora
e Editora do Rio do Gavido, 1983. 2 CDs. Disco 1,
faixa 1).
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que juntei no caminhar

14 no céu vejo a lua nova
companhia do estradar

ele ensinou que nds vivéssemos
a vida aqui sé por passar

que nds entdo evitdssemos

0 mau desejo e o coragdao
empenhdssemos para ser branco
ainda mais puro

que um capucho de algodao

que nao juntassemos dividissemos
nem negassemos a quem pedisse
NOSSO amor 0 Nosso bem

nossos teréns nosso perdao

sO assim veremos a face Augusta
do que habita nos altos céus

o Piedoso o Manso o Justo

o Fiel e compassivo

Senhor de mortos e vivos

nosso Pai e nosso Deus

disse que voltara

quando essa terra pecadora
mergulhada em transgressao
estivesse cheia de violéncia

de rapina de mentira e de ladrao



