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Este trabalho discute o ponto de vista de algumas teorias do discurso acerca da
questdo da ludicidade discursiva. Consideraremos trés dessas teorias para verificar como
elas destacam diferentes dimensfes da ludicidade discursiva e 0 espaco gque reservam para
0S Us0s ndo-Uteis ou ndo-sérios da linguagem. Tais orientacBes sdo a Teoria dos Atos de
Fala, na visdo de Austin e Searle; a perspectiva socio-histérica da Andlise do Discurso, de
Eni Orlandi; e o Dialogismo do Circulo de Bakhtin. Discutiremos tais teorias usando como
elemento problematizador a inser¢cdo do género cancdo no ambito das tipologias criadas

para dar conta das diferentes formas de uso da linguagem.
A can¢io enquanto discurso “parasitario”: a teoria dos atos de fala de Austin e Searle

Para a chamada Teoria dos Atos de Fala, que tem como principais preconizadores
John Austin (AUSTIN, 1990) e John Searle (SEARLE, 1981), a linguagem é acdo, é
intervencdo na realidade. O gesto da fala é a realizacdo de um ato e producdo de efeitos
concretos sobre o real. Austin sugere trés sentidos basicos segundo os quais ao dizer algo o
falante esta fazendo algo, trés classes de acdes que se realizariam simultaneamente: o ato
locucionario, o ato ilocucionario e o ato perlocucionario. O ato locucionéario € o ato de
emitir palavras, frases e oragdes conformes as regras de uma lingua. O ato ilocucionario é a
acao que se efetiva pelo préprio ato de dizer algo. Ao se emitir um enunciado, em virtude
da forca convencional associada a ele, esta-se realizando o ato correspondente. Por
exemplo, ao se dizer “obrigado por x”, este dizer ele mesmo realiza a agdo de agradecer.
Essas acdes podem ser referidas através de verbos de acdo. Assim, podemos listar, em
nosso contexto cultural, os seguintes atos ilocucionarios: prometer, ordenar, interrogar,
implorar, aconselhar contestar, autorizar, etc. Esses mesmos verbos podem ou ndo ocorrer

explicitamente nos atos que eles denominam. Pode-se dizer “peco-lhe que ndo va!” ou “por



favor, ndo va!”: ambos 0s enunciados, pronunciados nas circunstancias adequadas, estaréo
realizando o ato ilocucionario do pedido.

O ato perlocucionario é o que resulta do ato de dizer algo. Ele concerne ao ato de
causar efeitos na audiéncia através da emissdo de um enunciado em determinadas
circunstancias. Este tipo de ato compreende os efeitos dos atos locucionario e ilocucionario
sobre os pensamentos, sentimentos e a¢des do ouvinte. Entre os atos perlocucionarios,
encontramos: persuadir, enganar, impressionar, intimidar, irritar, inspirar.

Um exemplo para distinguir os trés aspectos é o da secretaria de um executivo que
anuncia para seu chefe: “O Sr. Alberto esta a sua espera, senhor!”. O ato de fala da
secretaria pode ser analisado em trés planos distintos. O primeiro diz respeito a seqiiéncia
de sons proferida que segue uma ordem estipulada pela gramética de sua lingua (ato
locucionario). O segundo refere-se ao ato de informar, que é o que ela faz pelo fato de dizer
tal sequéncia de som naquela circunstancia (ato ilocucionario). E o terceiro concerne aos
efeitos pretendidos por esse ato: advertir ou prevenir o executivo sobre a chegada do Sr.
Alberto (ato perlocucionario) na expectativa de que ele mande o Sr. Alberto aguardar ou
Ihe dizer que ndo esta.

Austin, no entanto, estd ciente de que para que os atos de fala tenham efeito é
necessario o cumprimento de certas condicdes. Para o ato de fala da secretaria mencionado
acima, por exemplo, é necessario ndo apenas que a pessoa que o profere esteja investida do
cargo, que a informacdo seja nova para o executivo (que o Sr. Alberto ndo tenha acabado de
sair ou ja esteja no escritorio, por exemplo), dentre outras condicBes. Poderiamos
mencionar, embora isto ndo seja considerado pelo autor, um certo tom que a alocucdo da
secretaria deva ter para fazer efeito. Dito em tom de galhofa, sem o tom sério que o ato
exige, 0 executivo ndo se sentiria prevenido nem informado pelo ato de fala da secretaria.

Desse modo, Austin exclui dos atos ilocuciondrios certos usos “ndo-sérios” da

linguagem que, segundo ele, estariam desprovidos de forca ilocucionéria:

Ha usos ‘parasitarios’ da linguagem, que ndo sdo ‘tomados a sério’, ou ‘ndo
constituem seu uso normal pleno’. Podem estar suspensas as condi¢gdes normais de
referéncia, ou pode estar ausente qualquer intencdo de levar a cabo um ato
perlocucionario tipico, qualquer tentativa de fazer com que o interlocutor faca algo...
(AUSTIN, 1990, p. 91-92)



Assim, o que Austin (e também Searle (1981)) parece preconizar é uma relacdo de
intencionalidade constitutiva entre ato de fala e sujeito falante, o que ndo parece acontecer
com o0s atos cometidos no ambito de usos tais como os literarios, literomusicais,
dramaticos, humoristicos, da brincadeira, etc, que parecem dissimular propositadamente
qualquer vestigio de intencionalidade.

Isto esta correto do ponto de vista do horizonte tedrico do autor, uma vez que, de fato,
um ouvinte ndo se sentird o objeto de uma declaragdo de amor do enunciado verbal de
qualquer cancdo, pois percebera a auséncia de vinculo entre essa enunciagao e a intencdo de
quem canta ou fez a cangéo.

Mas ndo ha porque ndo considerar como atos de fala os atos de recitar um poema,
cantar uma cang&o, interpretar um papel, contar uma piada, pilheriar, brincar, etc. Trata-se
de atos que, sob condicbes de felicidade, tém efeitos diretos sobre seus destinatarios,
podendo diverti-los, irrita-los, acalma-los, agita-los, fazé-los dormir, sonhar, agir, etc.
Caberia, € claro, observar o comportamento desses atos de fala em comparagdo com os atos
“sérios” ou “literais”. Austin mostra que, na maioria dos atos de fala, h4 verbos que
explicitam a forca ilocucionaria de um proferimento mostrando qual € o ato ilocucionario
que realizamos ao emiti-lo. Assim, ao fazer uma consideracdo ou tecer uma opiniao,
utilizamos verbos ou locucdes verbais como “considero que”, “acho que”, “sou de opinido
que” etc. Porém, nos usos “ndo-sérios” ou “nao-literais” da linguagem, também existe uma
marca, que funciona como um decreto baixado pelo enunciador que o caracteriza como tal.
Tais marcas visam estabelecer para o co-enunciador justamente que os atos pronunciados
dali pra frente ndo terdo validade normal. Ou melhor, s6 terdo validade no &mbito desse
mundo ficcional. Podem ser externas: “Conhece aquela...?””; “vou te contar uma historia...”;
internas: “era uma vez...”, “X disse: - ...”, etc. e midiaticas ou genéricas: can¢do, romance,
peca de teatro.

No ato de fala da cancédo, a propria melodia € uma dessas marcas. Tomemos, por

exemplo, a can¢do “Nao enche”, de Caetano Veloso, onde se ouve:

Me larga, ndo enche
Vocé nao entende nada e eu ndo vou te fazer entender
Me encara, de frente

E que vocé nunca quis ver, ndo vai querer, nem vai ver



Se este trecho for dito para alguém em um ato de fala descontextualizado da cancéo,
isto €, sem melodia, em uma entonacdo convincente e em condi¢Bes coerentes, podera
produzir um efeito decisivo na vida do locutor, o que seria completamente diferente se o
trecho fosse cantado, o que ndo significa que ndo houvesse outros efeitos, dentre 0s quais
aqueles produzidos pelos enunciados popularmente chamados de “indiretas”, quando se diz
algo que realmente se sente mas de modo dissimulado. No entanto, a melodia reveste o ato
de fala verbal de uma irredutivel ambiglidade, de modo que cabe sempre ao locutor o
argumento de que o que foi dito no plano verbal ndo tinha o valor ilocutério que o co-
locutor presumira, isto €, ndo devia ter sido “levado a sério”.

Escapa, portanto, a teoria dos atos de fala a analise de todos esses atos que pretendem
justamente, ao invés da seriedade e da monossemia dos atos regrados institucionalmente, a
instauracao da ambiglidade, do descompromisso, da duvida. Trata-se da retorica da blague,
do duplo ou mudltiplo sentido, da confusdo dos sentidos, da mentira, da zombaria e da
fantasia que é simplesmente deixada em aberto pelos tedricos da pragmatica filoséfica,
preocupados com as condi¢des de felicidade dos enunciados “sérios™. De qualquer
maneira, ao exclui-los, tal teoria separa um lugar para esses tipos de atos, um campo aberto

e virgem para ser estudado.
A cancao como discurso ladico: a tipologia de Eni Orlandi

Eni Orlandi (ORLANDI, 1987) propde uma tipologia que classifica o discurso
conforme o funcionamento discursivo e as condic¢des socio-histdricas de producdo. Haveria,
segundo a autora, trés tipos de discurso: o autoritario, o polémico e o ludico. Orlandi usa
como critério para essa distin¢do a reversibilidade entre os interlocutores na interacao e o
modo como se comporta a referéncia ao objeto do discurso.

No discurso autoritario ndo ocorre troca de papéis na interacdo, havendo uma
hierarquia entre os interlocutores. A palavra do co-enunciador tende a ser anulada. Nele a
polissemia é contida pela busca de um unico sentido. A relagdo com a verdade é especular.
A autora da como exemplo de discurso autoritario o discurso religioso.

Quanto ao discurso polémico, Orlandi o define como aquele em que os interlocutores

trocam de papel sob certas condi¢cdes. Ha uma disputa das palavras e dos sentidos pelos

! Problema j& denunciado por Jacques Derrida (apud HERSH, 2000).



sujeitos que procuram lhe dar uma direcdo. A polissemia €, portanto, controlada. A relacao
com a verdade € conflituosa. E dado como exemplo o discurso cientifico.

E quanto aquele que nos interessa aqui, o discurso ludico, a autora o define como
sendo o discurso em que a reversibilidade entre interlocutores é total; ndo ha controle ou
disputa pelas palavras ou pelos sentidos, resultando disso a polissemia aberta. Como no
jogo e na brincadeira, a troca de papéis é um pressuposto. N&o se estabelece uma hierarquia
no discurso ludico. Os sentidos tendem para a ambigiidade. Trata-se da pratica da
linguagem por prazer, que rompe com seu uso utilitario, “que contrasta fortemente com o
uso eficiente da linguagem voltado para fins imediatos, préaticos, etc., como acontece nos
discursos autoritario e polémico” (ORLANDI, op. cit., p. 154-155). Segundo a autora,
nesse tipo de discurso, prevalecem as funcdes poética e fatica®.

Orlandi deixa claro que esses tipos de discurso ndo tém de existir necessariamente de
forma pura, podendo haver mistura entre os tipos. Assim, o que haveria, na verdade, € um
jogo de dominancia entre eles a ser observado em cada préatica discursiva.

Vé-se, entdo, que esta teoria reserva um lugar explicito para o discurso ludico. No
entanto, pensamos serem as categorias que emanam de sua tipologia demasiado amplas,
faltando a autora um desenvolvimento mais detalhado das mesmas. Que a cangdo, por
exemplo, € um produto de um discurso ladico (o discurso literomusical), ndo restam
duvidas, mas pode-se perguntar qual a diferenca entre o ludismo de uma piada e o de uma
cancdo. O ludismo de uma piada é o0 mesmo de uma can¢do de guerra? No ambito da
prépria cancdo, ha a necessidade de distinguir diferentes tipos de ludismo. Tomemos 0s

seguintes exemplos:
Brigando na lua
(Mario Augusto Aydar)

Existem fatos que acontecem por ai que a gente até nem desconfia / Coisinhas da
teosofia / Estava eu andando numa rua deserta sem populacgéo / Tipo das de televisao

/ De repente no céu vi um fulgor clarante a resplandecer / Foi quando comecei a

2 Segundo Jakobson (1995), a fungdo fatica ocorre, quando o emissor testa o canal de comunicaco, a fim de
observar se esta sendo entendido pelo receptor, ou seja, quando o0 emissor quebra a linearidade contida na
comunicagdo. Trata-se de um momento em que ndo ha preocupacdo, por parte do emissor, com a mensagem,
mas com 0 meio em gue a mensagem é expressa.



crer / Que estava sonhando, aquilo era um pesadelo, nada estava se passando /
Entdo na minha frente apareceu uma coisa verde um tanto louca / Tinha trés olhos,
duas bocas [em coro] / Disse assim para mim entrar em sua nave intergalactica / Pra
fazer uma turné lunatica / Me convenceu ao mostrar sua pistola de raio laser / E
apontando meu blaser reforcou o convite / Me mostrando um cavaquinho com pedal
phaser / Inovagdo de japoneise [sons de musica oriental] // Ao chegar na lua me
recebeu o presidente e sua comitiva / Falando sua lingua nativa /...[simulacdo de fala
em um idioma imaginario] / Falou? Falou. / Nao entendi nada porque aqui na
Terra ndo tem curso de lunés / E s6 alemao, francés e inglés / Tentei falar outros
idiomas / Sanscrito, esperanto, bizantino / Latim, hebraico, nordestino / Me senti
acochambrado / Apelei pra mimica, que é o idioma dos calados / [siléncio] / Fiz
todos os sinais que aprendi na longa estrada da minha vida / Lembrei da minha
infancia querida / [musica incidental: maméae, mamae, mamae...’] / Mas depois de
improvisar um positivo / Ai que a coisa ficou preta / Até o rei fez uma careta / E que
na lua esse sinal significa falta de hombridade , ih barbaridade! / Fiquei apavorado
ao ver naquelas ver naquelas verdes faces um ar de inimizade / Aqui eu briguei sem
gravidade / [ruidos eletronicos tipicos de filmes de ficcao cientifica] / Ponta-pé, soco
no olho, cascudao, tudo em camara lenta / Tem pouca que agiienta / Saltei de banda
[acordes de uma banda de musica], peguei um taxi / E com um sorriso varonil disse:
eu quero ir pro meu Brasil / Desci no Ipiranga, as margens placidas / E como ainda
era dia / Contei a histéria pra minha tia / Que mais do correndo e me achando louco
me mandou pra delegacia / [Delegado ] - Qualé o probrema com o cidadado ai, oh

meu? Denilson, leva o rapaz pra conhecer a sala de massagem.

Queremos saber
(Gilberto Gil)

Queremos saber, / O que vao fazer / Com as novas invengdes / Queremos noticia
mais séria / Sobre a descoberta da antimatéria / e suas implicacbes / Na
emancipagdo do homem / Das grandes populacdes / Homens pobres das cidades /

Das estepes dos sertdes // Queremos saber, / Quando vamos ter / Raio laser mais

¥ “Mamae”, de Herivelton Martins e Davi Nasser.



barato / Queremos, de fato, um relato / Retrato mais sério do mistério da luz / Luz do
disco voador / Pra iluminagcdo do homem / T&o carente, sofredor / Tao perdido na
distancia / Na morada do senhor // Queremos saber, / Queremos viver / Confiantes
no futuro / Por isso se faz necessario / Prever qual o itinerario da ilusédo / A ilusdo
do poder / Pois se foi permitido ao homem / Tantas coisas conhecer / E melhor que
todos saibam / O que pode acontecer // Queremos saber, / queremos saber /

Queremos saber, todos queremos saber.

As duas cancdes fazem referéncia ao mistério da existéncia de habitantes fora do
planeta Terra. Mas a primeira trata de modo espirituoso o tema, jogando com o duplo
sentido (“turné lundtica”), com contraste de registros de lingua (“fulgor clarante a
resplandecer” / “acochambrado”), com rimas provocadas (“phaser” / “japoneise”), com a
criacdo de cenas absurdas e tantos outros efeitos cdmicos para 0s quais a natureza
plurissemiotica do género cancdo joga um papel fundamental, pois ela possibilita um outro
discurso em paralelo® que dialoga com o discurso verbal. J4 a cancéo de Gilberto Gil néo se
centra no tema dos extraterrestres, fazendo, na verdade, uma cobranga de respostas “sérias”
a ciéncia e um questionamento sobre o que sabemos acerca do que a ciéncia sabe. O tom é
sério e preocupado com a discrepancia entre esses saberes. A canc¢do, pela repeticdo do
mote “queremos saber’, assume entdo uma posicéo reivindicatéria, procurando polemizar
com o discurso cientifico, cobrando dele conseqiiéncias, implicacdes e aplicacdes praticas.
A melodia suave, no entanto, atenua esse tom provavelmente como uma forma de
distanciar a cancdo de um posicionamento de protesto tradicional®.

Considerando que ambas as cangfes seriam consideradas manifestacdo de um
discurso ludico, conforme a tipologia de Orlandi, como caracterizar as flagrantes diferencas
entre elas? Seria conveniente pensar em uma “subtipologia” que classificaria os discursos

ludicos em discursos ludicos cdmicos e ndo-cdmicos e outras provaveis subdivisdes dessas

* Trata-se do chamado “arranjo”, que consiste na parte de orquestragdo musical que, no caso, envolve nio
apenas instrumentos, mas ruidos naturais e eletrénicos, trechos de outras cangdes, etc.

> A expressdo que d4 titulo & cancdo traz uma interessante ambigiiidade sintatico-semantica em que a palavra
“saber” pode ser lida como verbo ou como substantivo. Lida como substantivo, a expressdo pode ser
interpretada como uma parafrase de expressdes como “queremos democracia”, lembrando entdo as “palavras
de ordem” do discurso politico. Desse modo, apesar do tom sério, a can¢éo ndo foge inteiramente a regra da
ludicidade.

® Sobre o posicionamento do que se chamou na Musica Popular Brasileira de “Movimento cancéo de
protesto”, cf. Costa (2012).



subcategorias? Parece-nos que, se faz sentido a tipologia da autora, melhor do que
enquadrar discurso X, y ou z como autoritéario, polémico ou ludico, como faz Orlandi ao
qualificar os discursos pedagdgico e religioso como autoritérios, seria conceber tais
categorias como atravessando as diversas praticas discursivas, por natureza heterogéneas.
Assim, usando como exemplo o discurso literomusical, diriamos que “Brigando na lua” ¢
uma cancao produto de um espaco de tal discurso em que prevalece a dimenséo ludica. Por
outro lado, “Queremos saber” pertence a um espago polémico e indicariamos 0S hinos
nacionais, certas cancfes ufanistas da década de setenta e mesmo canc¢des de protesto da
década de sessenta como fruto de um espaco autoritario no ambito do discurso

literomusical brasileiro.
Cancdo e carnavalizagdo: o principio dialégico

O principio dialégico ou dialogismo, teoria formulada pelo circulo de intelectuais
liderado pelo historiador e filélogo russo Mikhail Bakhtin, também nos da elementos
interessantes para se compreender a ludicidade discursiva e a natureza da cangdo popular.

Para essa teoria, longe de se identificar com o uso de normas estabelecidas por um
sistema fechado de formas linguisticas, como quer o estruturalismo linguistico, a linguagem
é constituida pelo fendmeno social da interacdo verbal, realizada por meio da enunciacao
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1988, p. 123).

Segundo essa perspectiva, a linguagem tem no dialogo, pensado ndo apenas como
comunicacdo vocal, face a face entre individuos, mas inerente a qualquer enunciacéo, oral
ou escrita, 0 seu principio constitutivo. Uma enunciacdo é sempre resposta a uma outra que
a precedeu, a0 mesmo tempo em que é sempre dirigida para outrem e antecipacéo ativa de
futuras respostas. Uma enunciagédo constitui somente uma fracdo do fluxo da comunicagao
verbal ininterrupta, dindmica que caminha nos mesmos passos da evolugéo da vida social.

Desse modo, a alteridade constitui o sujeito, pois se a linguagem é o material
semidtico da consciéncia, o outro é condi¢cdo para a sua constituicdo. Por outro lado, como
cada subjetividade é Unica e imprime as palavras seu acento singular, Bakhtin afirma que a
dialogia é o também o confronto de ideologias, isto é, dos sistemas axioldgicos e das

entoacgdes que posicionam as mais diversas apreciagdes e visdes de mundo de uma época.



Dois conceitos bakhtinianos merecem ser expostos por sua relevancia para nossa
discussdo aqui: polifonia e carnavalizagdo. O dialogismo ndo se confunde com polifonia,
porque aquele é um principio constitutivo da linguagem, ao passo que esta se caracteriza
por vozes que dialogam na enunciagdo. Trata-se da orquestracdo’ ativa dessas vozes na voz
do enunciador, estratégia que tem no género romance o terreno mais fértil.

Levando a idéia do dialogismo bakhtiniano para a questdo da cultura ladica, podemos
dizer que o ludismo é necessariamente polifénico, ja que jogos, brincadeiras, piadas,
comédias, etc. sempre envolvem de duas a maultiplas vozes que interagem de variadas
formas. Em relacdo ao discurso ludico, podemos afirmar que a orquestracdo polifénica de
Bakhtin pode ser metaforizada por “jogo de vozes” postas em cena na enunciacdo pelo puro

prazer. Vejamos como exemplo a cangéo abaixo.

Trio de efeitos
(José Miguel Wisnik e Luiz Tatit)

Sempre fui bom / Nunca fui bad / Posso ser mau se eu quiser, nada impede / Mas é
um dom quase profético, nasci assim, sou assim, € genético // Nunca fui bom / Sempre
fui médio, nasci assim, que fazer, que remédio // Vou melhorar, é o que veremos, sou
todo assim mais ou menos // Sempre fui bom / Sempre fui médio, € 0 meu dom e 0 meu
tédio // Eu ja sou ma, ma espontanea. Oh, nunca vi crueldade tamanha. Odio mortal
do fundo do peito, ndo sei porque que eu nasci desse jeito // Eu sou tdo bom / Tenho
uns defeitos / Quero matar o primeiro sujeito / Médio / ma / bom / Um trio de efeitos /
Juntos seremos eleitos // Sou 0 melhor / Sou a pior / Sou um mediocre perfeito /

Quero sucesso / Quero fracasso / Sei que pra mim regular ja & o maximo.

Na cancdo acima, ficam evidentes as diferentes vozes que dialogam, dialogo que, por
si mesmo, € cOmico, pois cada uma das vozes defende posi¢des complementares que
rompem com a previsivel polémica entre o bem e o mal. O que gera, na composicdo, o “trio
de efeitos” ¢é a interposigdo, entre as vozes polares, de uma voz que expressa a

“mediocridade perfeita”, o paradoxo do “pdlo central”. Mas, 0 efeito cOmico da cancéo se

’ Frisamos que essa orquestragio nao significa harmonizagio no sentido da efetivacio do “entendimento”
entre as vozes, uma vez que, uma orquestracdo pode envolver vozes dissonantes.



produz sobretudo porque essas posi¢Oes, que raramente sdo confessadas no cotidiano,
aparecem ditas na can¢do com uma sinceridade inusitada.

Um outro importante conceito bakhtiniano para nossa reflex&o é o de carnavalizacéo.
Em seu livro “A cultura popular na Idade Média e no Renascimento”, Bakhtin (2002) nos
fala dos elementos que compdem o carnaval. O carnaval, segundo o autor, € desde a Idade
Média, quando nasceu, um momento em que se instauram em profusdo ludica imagens
corporais, simbdlicas, etc., que subvertem a corporalidade e a semidtica bem comportada e
hierarquizada do status quo: comer e ser comido, 0 corpo grotesco, 0 baixo ventre, as
mascaras, a metamorfose. No plano discursivo, ironia, a satira, a parodia, estruturas e
causalidades invertidas. Assim como dialogismo ndo se restringe a dialogo, em Bakhtin,
carnavalizacdo néo se refere apenas ao carnaval, de modo que, abstraindo da cena medieval
e renascentista, a carnavalizacdo remete a toda uma concepcdo de mundo risonha e
subversiva dos valores oficiais.

Amorim (2000) relaciona carnavalizacdo e polifonia. Conforme a autora, a
carnavalizacdo é um tipo de polifonia em que a hierarquia de vozes se encontra dissolvida,
podendo ser expressa pela formula A = B = C =..., onde as diferentes letras representam as
diferentes vozes constantes ou subjacentes que se encontram embaralhadas em um
enunciado. A autora pensa, ao estabelecer essa relacdo, na escrita académica, que se
carnavaliza se ndo forem respeitadas certas diferengas e dinamicas entre as vozes que 0
texto de pesquisa exige (a voz do pesquisador, a do objeto, as dos sujeitos pesquisados, as
de outros pesquisadores, etc.). Desse modo, para a autora, se a carnavalizacdo é
necessariamente polifénica, a polifonia nem sempre é ou deve ser carnavalesca.

A relacdo entre musica e carnavalizacdo, assim como entre musica e polifonia é
imediata. Afinal carnaval envolve musica e polifonia é um termo retirado do discurso
musical. Dir-se-ia, entdo que o discurso literomusical é por natureza polifonico e que opera
sempre a carnavalizacdo. No entanto, assim como Bakhtin adverte sobre a existéncia, no

ambito mesmo da literatura, de géneros e obras monofonicas®, ele também ressalva que

® Bakhtin (1993) indica os géneros poéticos como um lugar do silenciamento da natureza dialdgica do
discurso, em que 0 poeta exige e se satisfaz com um discurso que expresse sua propria voz: “Nos géneros
poéticos (em sentido restrito) a dialogizacdo natural do discurso ndo é utilizada literariamente, o discurso
satisfaz a si mesmo e ndo admite enunciacbes de outrem fora de seus limites. O estilo poético é
convencionalmente privado de qualquer interacdo com o discurso alheio, de qualquer ‘olhar’ para o discurso
alheio” (Bakhtin, 1993, p. 93).
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nem todo riso é carnavalesco. O autor russo nos fala em diferentes formas do risivel e
destaca que, na forma do riso carnavalesco, 0s proprios enunciadores sdo objeto do
escarnio. Ele aponta como riso ndo-carnavalesco o riso satirico da época moderna que
“apenas emprega o humor negativo, coloca-se fora do objeto aludido e opGe-se a ele; isso
destroi a integridade do aspecto comico do mundo, e entdo o risivel (negativo) torna-se um
fendmeno particular. Ao contrario, o riso popular ambivalente expressa uma opinido sobre
o mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que riem” (Bakhtin, 1999, p. 11).
Assim, fica claro que, para Bakhtin, ndo se pode vincular ludismo ou comicidade a
carnavalizacdo. Esta Gltima tem por marca principal a natureza subversiva e anti-oficial e
sabemos que muitos géneros comicos ou ludicos podem expressar ideologias conservadoras
e até reacionérias, como no caso das piadas machistas ou racistas.

No discurso literomusical brasileiro, tomando esse sentido ortodoxo do conceito,
localizamos carnavalizacdo nas cancbes de grupos e compositores do movimento da
Vanguarda Paulista, que atuou durante a década de 80, dentre os quais podemos destacar 0s
grupos Premeditando o Breque (que canta a cancao “Brigando na lua”, mostrada acima),
Lingua de Trapo, Espirito da Coisa, Rumo, etc., e os compositores Tim Rescala, Carlos
Sandroni, Luiz Tatit, Eduardo Dusek, dentre outros. De outros posicionamentos, temos
Dicro, Genival Lacerda, Bezerra da Silva, Os Raimundos, Mamonas Assassinas, Tom Ze,
Falcdo, etc.

Considerac0es Finais

A diversidade ou heterogeneidade, caracteristicas dos discursos que tém sido
proclamada com muito entusiasmo ultimamente, trazem grandes problemas teoricos para o
analista. Um deles ¢ a tipologia dos discursos. Se estd correta Orlandi (op. cit., p. 152 e
153) quando afirma que a tipologia é, além de uma necessidade metodoldgica para a
Analise do Discurso, constitutiva da propria atividade de dizer, o fato é que toda tipologia
comporta uma contradicdo incontornavel: ela opera sobre uma realidade que se supOe
heterogénea para construir categorias homogéneas. Essa contradi¢do faz de toda tipologia
uma aventura de alto risco, porém necessaria. No caso dos discursos ludicos, a aventura
mal comegou. Aparentemente ainda ndo se atingiram categorias homogéneas o suficiente e

ligadas a critérios suficientemente coerentes que possam ser aperfeicoados ou refutados. A
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ambiglidade do discurso literomusical, por exemplo, desafia as atuais tipologias: se, por
um lado, se comporta como um “ato de fala parasitario”, “a non-serious speech act”; por
outro, tem tal influéncia sobre o comportamento das pessoas que se torna indefensavel
advogar sua “falta de seriedade”. Se, por um lado, facilmente se enquadra como um
discurso ludico, inutilitario, leve, de sentidos fluidos, objeto de controvérsias
interminavelmente prazerosas; por outro, pode, em determinadas condigdes de producéo, se
manifestar de modo contestatorio e polémico ou sisudo, solene e autoritario. Se pode, de
um lado, posicionar-se subversivamente diante dos valores estabelecidos e das hierarquias
cristalizadas pelo sistema social; do outro, pode disciplinar e uniformizar comportamentos,
proporcionando Opio e alienacdo para grandes populagdes. Se pode, por fim, funcionar
como espaco de manifestacdo das vozes populares, onde figuram os varios “personagens” e
as multiplas apreciacdes dos sujeitos sociais; por outro lado, pode aparecer como pura
expressao da voz intima do cancionista.

Esperamos ter provocado o leitor a investigar em outras teorias do discurso outras
propostas para a abordagem da ludicidade discursiva, uma vez que pensamos que é
insatisfatdria a mera constatacdo da existéncia de géneros ludicos sem uma compreensdo do
que os qualifica como ladicos e de como se ddo os seus usos nas diversas praticas
discursivas da sociedade. Contamos também ter mostrado que o discurso literomusical, por
sua natureza polimorfa e ubiqua, pode servir de étimo elemento de teste para verificar a

qualidade de tipologias que visem dar conta de tais usos.
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