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RESUMO

Nosso trabalho objetiva analisar as imagens discursivas do brasileiro presentes em doze
cangdes de Gonzaguinha. Ao desenvolvermos este estudo, pretendemos verificar que imagens
sdo essas, como se constituem, que efeitos de sentido provocam e, com isso, mostrar como
determinadas imagens podem se consolidar e se perpetuar através de uma pratica discursiva
que se mostra constituinte. O discurso de Gonzaguinha sera tomado neste trabalho como parte
de um discurso constituinte, ou seja, um discurso que fundamenta maneiras de agir de uma
coletividade, a saber o discurso literomusical brasileiro (COSTA, 2001). Esse trabalho sera
dirigido sob a perspectiva da Analise do Discurso Francesa, mais especificamente a partir do
quadro teodrico da cena de enunciagdo proposto por Dominique Maingueneau (1997, 2001,
2002, 2008a). E por meio da analise da cena de enunciagio, que compreende trés cenas (cena
englobante, cena genérica e cenografia), e da analise do ethos e do cddigo de linguagem,
como dimensdes dessa cena, que buscamos apreender a imagem discursiva do brasileiro que
se delineia nas doze cangdes. Portanto, nossa analise articula diversas categorias enunciativas
dentro de um dispositivo de fala em um contexto especifico. Sendo esta pesquisa
fundamentada na Analise do Discurso Francesa fez-se necessaria uma articulacdo entre o
discurso de Gonzaguinha e as condigoes de producdo do mesmo. Contudo, dada a
impossibilidade de abordarmos todo o conjunto das condi¢des de producdo das doze cangdes
de uma s6 vez, optamos por abordar duas dimensdes que julgamos imprescindiveis para
compreendermos as cangdes de Gonzaguinha: o posicionamento que esse artista assume
dentro do campo discursivo da Musica Popular Brasileira, a saber a MPB, e o momento
histérico da produgdo das cangdes que compdem nosso corpus: a ditadura militar no Brasil.
Feita a analise das cang¢des, tendo em vista os critérios elencados, pudemos verificar que, na
maioria das cangdes, investiu-se na configuragdo de um brasileiro da cidade, trabalhador,
comum, consciente, injusticado, que sofre dificuldades sdcio-econdmicas, mas que nao perde
a esperanca em dias melhores e tem a diversdo como algo importante na sua vida; e que as
imagens que sdo delineadas nas can¢des ndo servem simplesmente como retrato de um tipo
especifico, mas fazem parte de uma realidade que se busca denunciar.

PALAVRAS-CHAVE: imagem discursiva; cena de enunciagdo; discurso literomusical
brasileiro; discurso constituinte



ABSTRACT

Our work aims to analyze the discursive images of the Brazilian in twelve songs of
Gonzaguinha. In developing this study, we intend to verify what these images are, how they
are made of, the sense effect they cause, and thereby present how certain images can be
consolidated and perpetuated through a discursive practice that shows itself constituent.
Gonzaguinha's discourse will be taken in this work as part of a constituent discourse, i.e., a
discourse which underlies a community’s ways of acting, namely the Brazilian literomusical
discourse (COSTA, 2001). This work will be directed from the perspective of the French
discourse analysis, more specifically from the theoretical framework of the scene of
enunciation proposed by Dominique Maingueneau (1997, 2001, 2002, 2008a). It is through
the analysis of the scene of enunciation, which includes three scenes (encompassing scene,
generic scene and set design), and the analysis of the ethos and of the language code, as
dimensions of this scene, that we seek to grasp the Brazilian discursive image which is
outlined in the twelve songs. Therefore, our analysis articulates different enunciative
categories within a discourse device in a specific context. As this research being based on the
French discourse analysis, it became necessary to set up a connection between
Gonzaguinha’s discourse and his conditions of production. However, given the impossibility
of approaching the whole set of production conditions of the twelve songs at once, we chose
to address two dimensions that we consider essential to understand the songs from
Gonzaguinha: the position this artist takes within the discursive field of Brazilian Popular
Music, namely the MPB, and the historical moment of production of the songs that make up
our corpus: the military dictatorship in Brazil. After accomplishing the analysis of the songs,
considering the criteria listed, we observed that, in most of the songs, it has been invested in
setting up an urban. working, common, conscious, injusticed Brazilian who suffers socio-
economic difficulties, but does not lose hope for better days and has fun as something
important in his life; and that the images that are outlined in the songs do not serve simply as
a portrait of a specific type, but are part of a reality that is sought to denounce.

KEYWORDS: discursive image; scene of enunciation; literomusical Brazilian discourse,
constituent discourse
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INTRODUCAO

O discurso literomusical brasileiro, principalmente a partir de Costa (2001)', tem
recebido um olhar especial tendo em vista a presenca significativa da can¢do nas praticas
sociais brasileiras. E fato que a Musica Popular Brasileira ¢ um veiculo de grande alcance e
prestigio nacionais e, por isso, seu potencial de difusdo de ideias e sentimentos € incalculavel.
No entanto, vislumbrando o discurso literomusical brasileiro numa perspectiva discursiva,
Costa aponta uma outra caracteristica desse discurso: o carater constituinte. Ou seja, assim
como os discursos religioso, cientifico, filosofico, literario e juridico, o discurso literomusical

brasileiro também fundamenta maneiras de agir de uma coletividade.

Essas trés caracteristicas sdo mais do que suficientes para justificarem as pesquisas
sobre a Musica Popular Brasileira. Contudo, as pesquisas discursivas sobre esse rico € vasto
campo ainda estdo no inicio, o que, ao mesmo tempo, facilita para o pesquisador, pois a
diversidade de temas dentro do campo ainda nao visitados ¢ grande, dando muitas opgdes de
novas descobertas para o analista; mas também dificulta, devido ao escasso suporte literario

sobre o tema.

O trabalho de Costa oferece, para os estudiosos interessados na éarea, um perfil
linguistico-discursivo da producao literomusical brasileira que visa a organizacdo da
terminologia e das diversas tendéncias da Musica Popular Brasileira. Esse trabalho, assim
como 0s que o tomaram como ponto de partida®, estudam o discurso literomusical brasileiro
como uma pratica discursiva, ou seja, articulando a dimensao linguistica e a dimensao social
do discurso. Dessa forma, as cancdes nao sao analisadas somente enquanto organizacao
textual, mas em relagdo a “comunidade daqueles que produzem, que fazem com que o
discurso circule, que se reinem em seu nome e nele se reconhecem” (MAINGUENEAU,
1997, p.54), ou ainda em relagdo contexto, entendendo-o como aquilo que possibilita a

atividade comunicativa e que ¢ delineado nao previamente, mas em relagdo ao discurso. Esse

' COSTA, Nelson B. da. A producio do discurso literomusical brasileiro. 2001. Tese de Doutorado. Sao

Paulo: Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, 2001.

2 Disserta¢des de mestrado e teses de doutorado orientadas por Costa no Programa de Pés-graduacdo em
Linguistica (PPGL) da Universidade Federal do Ceara.
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olhar sobre a produ¢do musical brasileira vem sendo desenvolvido com base no aparato
teorico-metodologico desenvolvido por Maingueneau, integrante da Analise do Discurso
Francesa cujo foco ¢ ndo apreender a organizagdo textual em si mesma, nem a situacdo de

comunicagdo, mas procurar associa-las intimamente (MAINGUENEAU, 2005).

r

O perfil linguistico-discursivo proposto por Costa ¢ organizado a partir de cinco
critérios de agrupamentos, a saber: o carater estético-ideologico, o carater regional, a
tematica, o género musical e os valores relativos a tradi¢do. Dentre os tipos de cangdes que
dividem o espago dentro do grupo em torno dos valores relativos a tradicdo estd a MPB. Até
entdo temos falado do conjunto da Musica Popular Brasileira (escrito por extenso), que
engloba a producao literomusical brasileira. A partir de agora, também faremos uso da sigla
MPB para nos referirmos a um tipo de cangdo dentro desse conjunto maior. A MPB compde o
campo da Musica Popular Brasileira assim como a Bossa Nova, o Tropicalismo, o Forrd, o
Samba, o Pop... Portanto, a MPB ¢, entre muitas, uma das manifestacdes musicais que

compdem o vasto campo da Musica Popular Brasileira e ndo deve com esta se confundir.

Estamos nos detendo nesse ponto porque nossa pesquisa se desenvolverd sobre a
produgdo artistica de um dos representantes da MPB: Luiz Gonzaga Junior (Gonzaguinha).
Gonzaguinha, Chico Buarque, Ivan Lins, Fagner, Belchior, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
dentre muitos outros cantores e compositores, fazem parte da MPB, que ¢ considerada a

musica auténtica, o nticleo duro da Musica Popular Brasileira (COSTA, 2001).

Como ja falamos, Costa debrugou-se sobre o campo da Musica Popular Brasileira, no
entanto, como nao era seu objetivo, ndo se deteve sobre nenhum tipo de cangdo ou grupo ou
artista especifico, contudo, cumprindo um de seus objetivos, deixou um todo organizado a fim
de contribuir para pesquisas mais pontuais dentro do campo como a que nos pPropomos

realizar aqui.

Nossa pesquisa surge da preocupacdo em verificar que imagem (ns) do brasileiro é
(sdo) veiculada(s) nas cangdes de Gonzaguinha, tendo em vista o posicionamento desse artista
dentro da MPB, considerada como a musica brasileira por exceléncia. A pretensdo da MPB de
ser representante da Musica Popular Brasileira ndo ¢ a toa. Segundo Costa, os membros da
MPB, através de suas cangdes, procuram dar conta de um panorama nacional, abordando as

mais diversas realidades, temas e tipos brasileiros nos mais variados géneros musicais. E

11



dentro dessa variedade de abordagens, optamos por estudar, em 12 cangdes,’ a construgio
discursiva da imagem do brasileiro. Para essa analise, langaremos mao do quadro tedrico da

cena de enunciacao proposto por Maingueneau.

Segundo o autor, todo discurso pressupde um tipo de discurso (politico, literario,
religioso...), um género (carta, receita, artigo....) e uma situacdo de enunciagdo (jantar,
reunido, briga...). Esses quadros ou cenas que sdo pressupostos de todo discurso formam junto
o que Maingueneau denomina de cena de enunciagdo e que ¢ passivel de uma triplice
apreensdo através de uma analise das seguintes cenas: a cena englobante, que se refere a um
discurso especifico; a cena genérica, que corresponde ao género discursivo; € a cenografia,
que se constroéi no proprio texto. Mas somente as duas primeiras estdo necessariamente
presentes e sdo elas que definem o espacgo do tipo e do género do discurso onde o enunciado
ganha sentido. J& a cenografia, quando aparece, ndo se define nem pelo género nem pelo tipo,

mas ¢ configurada discursivamente e sempre ofusca as duas outras cenas.

Segundo Maingueneau, a cena de enunciacao permite articular diversas dimensdes
discursivas (a modalizacdo, a embreagem enunciativa, as pessoas, o discurso citado, a
cenografia, o ethos, o género, o tipo de discurso, as leis do discurso...) a fim de que se analise
um fendmeno linguistico. E a cena de enunciagdo, “com efeito, que desempenha o papel de
pivd entre a organizagdo linguistica do texto e o discurso como instituicio de fala e

instauracdo de um evento verbal no mundo” (2005, p.229).

Além de desempenhar esse papel, a cena de enunciagdo ¢ o espago daquilo que se
selecionou para dizer dentro das opgdes enunciativas a serem escolhidas e que,
paulatinamente, ¢ tornado preciso através da consideragao do contexto. Somando-se a isso,
acrescentamos que as trés cenas enunciativas (englobante, genérica e cenografia) representam
os contextos da atividade discursiva. O que nos leva a dizer que o contexto da enunciacio

acha-se inscrito na prépria enuncia¢ao por meio de sua encenagio.

Por meio da teoria da cena de enunciagdo, Maingueneau “funda uma concep¢ao de
discurso que se afasta da ideia segundo a qual os conteidos dos enunciados seriam

independentes dessas cenas que lhe dao suporte e o fazem significar” (GONCALVES, 2006,

*De toda a producao artistica de Gonzaguinha, escolhemos 12 cangdes, pois acreditamos serem as que trazem de
alguma forma a imagem do brasileiro: Comportamento geral, Pois é, seu Zé, Dias de Santos e Silvas, Jodo do
Amor Divino, O preto que satisfaz, E vamos a luta, Estradas, Tem dia que de noite é assim mesmo, Bom dia,
Artistas da vida, Pacato cidaddo, Se meu time ndo fosse campedo.
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p.69). Portanto, o processo de encenagdo do discurso aparece como inseparavel do universo
de sentido que se procura impor. Dessa forma, o conteido (as idéias veiculadas nos
enunciados) aparece imbricado a cena de enunciacdo que o legitima, ou seja, o enunciado
aparece refletido no ato de enunciagdo, ndo se podendo, portanto, dissociar a cena de
enunciagdo do enunciado, como “forma” e ‘“conteudo”, pois a cena enunciativa é uma

dimensao do conteido (MAINGUENEAU, 2008).

Sendo a cena de enunciagdo inseparavel do contetido que o discurso busca construir,
ou ainda, sendo a cena de enunciacdo uma dimensao essencial desse conteudo, entdo, analisar
a imagem do brasileiro que se configura e ¢ veiculada nas cangdes de Gonzaguinha através da
teoria da cena de enunciacao se faz legitimo, ja que essa imagem ¢ componente do contetudo e

este aparece imbricado a cena enunciativa.

Relacionados a teoria da cena de enunciacdo, também langaremos mao dos conceitos
de ethos e de codigo de linguagem a fim de estudarmos a imagem do brasileiro. Essas
categorias aparecem como implicagdes, dimensdes da cena de enunciagdo. Segundo
Maingueneau (2008), todo discurso implica uma cena de enunciacdo e esta, por sua vez,
implica um recorte da lingua através do qual se enuncia (codigo de linguagem) e a
apresentacdo de ideias através de “uma maneira de dizer que ¢ também uma maneira de ser,

associada a representagdes € normas de disciplina do corpo” (p.53) (ethos).

Embora tenhamos elencado como categorias de andlise a cena de enunciacdo (cena
englobante, cena genérica e cenografia) e duas de suas dimensdes (o ethos e o codigo de
linguagem), ndo deixaremos de recorrer a outros aspectos discursivos quando sua
manifestacdo se mostrar relevante na figurativizagao do brasileiro. Ao desenvolvermos essa
analise, pretendemos verificar que imagens sdo essas, como se constituem, que efeitos de
sentido provocam, e, com isso, quem sabe, mostrar como determinadas imagens podem se

consolidar e se perpetuar através de uma pratica discursiva.

O corpus onde estudaremos essas imagens se justifica por dizer respeito ao discurso de
um dos grandes nomes da MPB, cuja producdo musical tem se mostrado atemporal e
grandemente reconhecida por outros integrantes desse posicionamento, dado o grande niimero
de gravagdes e regravacdes feitas até hoje de cangdes do compositor por grandes nomes da

MPB: Luiz Gonzaga, MPB-4, Ivan Lins, Milton Nascimento, Altemar Dutra, Angela Maria,
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Cauby Peixoto, Zizi Possi, Elis Regina, Joanna, Fafa de Belém, Nana Caymmi, As Frenéticas

Fagner, Maria Bethania, Gal Costa, Simone...

Somando-se a isso, Gonzaguinha também recebeu outros reconhecimentos: participou
do 1° Festival Universitario (Rio) em 1968 e chegou a finalista com a cangdo Pobreza por
pobreza; no ano seguinte, no mesmo festival, ficou com o 1° lugar, interpretando O trem, e
com o 4° lugar, com a musica Mundo novo, vida nova, interpretada por Claudete Soares
(VIEIRA, 2001). O artista também ganhou em 1979, com o disco Gonzaguinha da Vida,
“todos os prémios importantes da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte de Sdao Paulo
(APCA): melhor compositor, melhor musica (Explode Corag¢do) e melhor show
(Gonzaguinha da Vida). Também ficou entre os dez compositores que mais ganharam direitos
autorais naquele ultimo trimestre. E ainda foi escolhido pelo Conselho de Musica Popular do
Museu da Imagem e do Som para receber o prémio Golfinho de Ouro, relativo a temporada de
1979 (ECHEVERRIA, 2006, p.181.).” Gonzaguinha, ao lado de outros artistas como Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento e Ivan Lins, também obteve
grande destaque no cenario musical no periodo da ditadura militar brasileira com suas cang¢des

engajadas.

Gonzaguinha demonstrava um fazer artistico consciente de seu papel enquanto
cidaddo e enquanto artista e pretendia, através de suas cangdes, “dar a ele (o publico) uma
criagdo de boa qualidade” e juntamente com os outros compositores, intérpretes e miisicos em
geral da MPB “elevar o nivel da musica brasileira” e “provocar uma perturbadora e efetiva
mudanga na vida cultural (e até social e politica, quem sabe?) do pais” (BAHIANA, 1980,
p163-164).

Em entrevista a revista Veja, em 26 de setembro de 1979, Gonzaguinha fala sobre o
poder que a musica tem de entreter, mas também de conscientizar e apontar atitudes: “a
musica ndo faz a revolugdo. Nosso poder ¢ o de encantar, informar, alegrar. E, em
determinados momentos, formar” (VEJA, 26/09/1979). Essa visao e preocupacdes para além
do mundo artistico sdo marca comum entre os membros da MPB, pois procuram investir num
brasileiro consciente de sua realidade. E Gonzaguinha demonstrou isso em vdrias ocasioes:
“Meu trabalho corresponde, na letra ¢ na musica, as minhas preocupagdes sociais, politicas e
economica” (VIEIRA, 2001, p. 19). E defendia que *“...Todo homem tem a ver com a politica,

porque todo homem ¢ politico. A atuagdo do artista também ¢ politica, como qualquer outra”

(p-19). A postura de Gonzaguinha aponta para uma identidade propria daqueles que se dizem
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pertencentes a MPB, ou seja, daqueles que se dizem atento a realidade nacional, que lutam
contra as desigualdades sociais e econdmicas, contra o preconceito, que defendem os

movimentos reivindicatorios politicos e econdmicos etc (COSTA, 2001).

Do mesmo modo como tivemos de fazer um recorte quanto as categorias discursivas a
serem analisadas em relagdo a cena de enunciag¢do, também o discurso de Gonzaguinha sera
tomado por nds a partir de sua enunciagcdo em um certo contexto de producao. Isso porque,
embora reconhecamos a indissociabilidade entre o discurso ¢ toda a sua dimensao contextual,
somos for¢cados a fazer recortes contextuais, pois € impossivel estudar um discurso de uma s6
vez levando em consideragdo todos os seus contextos de produgdo (COSTA, 2008). Diante
dessa impossibilidade, estudaremos as cangdes em relagdo a duas dimensdes contextuais, que

julgamos imediatamente relevantes para a compreensao discursiva deste artista:

a) o posicionamento MPB, que corresponde ao local a partir do qual Gonzaguinha se
posiciona dentro do campo da Musica Popular Brasileira para produzir seu discurso, e que
serd apresentado a partir de Bahiana (1980), grande nome da critica musical brasileira; de
Costa (2001), que traga um panorama da MPB, dentro do campo discursivo da Musica
Popular Brasileira; e de Napolitano (2007) que nos apresenta um historico desse

posicionamento; ¢

b) o periodo historico durante e imediatamente apos a ditadura militar no Brasil, que
corresponde ao periodo em que foram compostas e gravadas as cangdes do nosso corpus, e
que serd abordado a partir do historiador Marcos Napolitano (2002; 2006; 2007) que

apresenta uma abordagem da historia cultural da Musica Popular Brasileira;

Com o intuito de organizar a discussao sobre esses pontos ¢ a fim de alcangarmos
nosso objetivo, apresentaremos esse trabalho dividido em cinco partes: a primeira apresenta
os fundamentos tedrico-metodologicos da pesquisa que envolvera os conceitos de cena
englobante, cena genérica, cenografia, ethos ¢ cddigo de linguagem, assim como a abordagem
em torno de discurso constituinte, do discurso literomusical brasileiro e de posicionamento; a
segunda parte aborda o contexto de producdo das cangdes selecionadas para a andlise que
envolve a concepcao do posicionamento MPB e o contexto historico; a terceira parte consiste
na apresentagdo dos procedimentos metodologicos; na quarta parte, deter-nos-emos na analise
do corpus e procederemos a andlise dos resultados. E, por fim, faremos as consideragdes

finais.
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Nosso trabalho com o discurso de Gonzaguinha, portanto, a partir de um recorte
contextual, tem o intuito de analisd-lo como parte significativa de uma pratica discursiva
maior, a Musica Popular Brasileira, que, por seu carater constituinte, atua de modo
determinante no agir coletivo e, consequentemente, na construgdo, perpetuagdo e/ou

cristalizacdo de imagens identitarias.
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FUNDAMENTACAO TEORICA

Nossa pesquisa sera realizada a partir do quadro geral da Andlise do Discurso
Francesa e, mais especificamente, a partir do aparato teérico elaborado por Dominique
Maingueneau sobre o quadro da cena de enunciagdo que € pressuposto de todo discurso e que
permite ao analista articular diversas manifestacdes discursivas e diversos contextos a fim de

se analisar determinado fendmeno discursivo.

Dentro do quadro geral da AD Francesa, ¢ importante compreender, como ponto de
partida, o que se concebe como discurso, qual € o objeto empirico sobre o qual os analistas se
debrucam, e o que se entende por sentido. Segundo Costa (2008), na andlise do discurso, ¢
possivel identificar, pelo menos, dois conceitos basicos de discurso. O primeiro conceito,
chamado de especifico pelo autor, estd atrelado a ideia de acontecimento, ou seja, uma
atividade verbal impossivel de se repetir tendo em vista sua indissociabilidade do contexto e
que este ¢ sempre unico. Nessa acepcdo especifica, discurso ¢ tomado como sinonimo de
texto e enunciado, considerando-se esses como unidades completas de sentido inseparaveis de

seu contexto de producao.

Portanto, nesta perspectiva especifica, o discurso serd entendido como “o objeto
empirico sobre o qual o analista do discurso se debruca e que designa uma associagdo entre
uma organizagdo textual e seu contexto de producdo” (MAINGUENEAU E
CHARAUDEAU, 2008, p.168). Dessa forma, o discurso tem uma materialidade linguistica e
ele s6 existe em um contexto, que corresponde a todas as informagdes que contribuem para
que o discurso signifique, mas que nao ¢ um dado preestabelecido e estavel, pois o proprio
discurso concorre para estabelecer seu contexto. Segundo Maingueneau (2005), ¢ possivel
apontar trés tipos de “contextos”: o contexto situacional ou ambiente fisico da enunciacio
que corresponde ao quadro espacio-temporal e aos participantes da atividade comunicativa e
que fornece informacgdes, por exemplo, sobre os elementos déiticos; o cotexto, que
corresponde as informagdes que vém antes e depois de uma unidade linguistica ou ainda é o
ambiente verbal em torno de unidade linguistica e disponibiliza, por exemplo, informagdes

sobre elementos anafdricos e cataforicos; e, por ultimo, os saberes que os interlocutores
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possuem anteriores a enunciacao que irdo possibilitar que a atividade comunicativa se efetue e

evolua com praticidade, evitando, por exemplo, o uso exaustivo da metalinguagem.

O segundo sentido de discurso, considerado amplo, corresponde a uma instancia
anonima e de carater dispersivo que permite a produc¢do dos discursos, em sentido especifico.
Utilizamos o discurso nesse sentido geral para nos referirmos, por exemplo, ao “discurso
religioso”, ao “discurso politico”, ao “discurso cientifico”..., enfim, a discursos aos quais nao
se pode atribuir uma autoria (andénimo), que circulam nas mais variadas esferas sociais
(disperso) e cuja existéncia possibilita a producdo e a atribuicdo de sentido aos discursos
particulares. E, enquanto estes representam objetos empiricos para os analistas, os discursos

em sentido geral sdo considerados objetos teoricos, pressupostos e hipoteses.

Diante do exposto, nosso objeto empirico sera o discurso de Gonzaguinha que tem
como pressuposto, por sua vez, o discurso literomusical brasileiro, discurso em sentido amplo.
Sendo o discurso de Gonzaguinha nosso discurso em sentido restrito, entdo nao somente
estudaremos a materialidade linguistica das cangdes ou a sua organizagdo textual, mas a

relacdo desta com o contexto ou com o quadro social de sua producdo e circulagao.

Depois de abordado o conceito de discurso, passemos a uma breve explanacio sobre o
que a Andlise do Discurso Francesa concebe como sentido. Para a AD, o sentido de um
discurso ¢ construido durante a enunciacdao, nao se podendo buscé-lo no sujeito, enquanto
fonte, origem do sentido; nem no interlocutor, enquanto autdbnomo para atribuir ao discurso
um sentido especifico, desconsiderando todos os fatores que contribuem para que o discurso

se constitua; nem somente na materialidade linguistica, nem s6 no cotexto.

Para se conhecer o sentido de um discurso ¢ preciso considerar as posigdes que 0s
coenunciadores assumem numa formagao discursiva determinada, entendida como o que pode
e deve ser dito a partir de uma posi¢do em uma conjuntura especifica; assim como conhecer a
exterioridade discursiva (contexto situacional, situa¢do de enunciagdo e situagdo imediata) e
as regularidades linguisticas que sdao constituidas sdcio-historicamente como mecanismos de
significacdo e sdo as marcas, pistas para se produzir um efeito de sentido. Logo, “ndo existe
um sentido a priori, mas um sentido que ¢ construido, produzido no processo de interlocug¢ao”
(BRANDAO, 2004, p.109). Dessa forma, o que a analise do discurso se propde a fazer é
compreender como os efeitos de sentido sdo construidos no discurso a partir de uma relagao

do discurso com o que lhe possibilitou.
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Apresentadas essas reflexdes sobre discurso e sentido, procederemos agora a uma
abordagem sobre discurso constituinte, discurso literomusical brasileiro e posicionamento
tendo em vista que o discurso o discurso de Gonzaguinha sera analisado neste trabalho a
partir do posicionamento que este artista ocupa no campo da Musica Popular Brasileira que,
segundo Costa (2001), tem pretensdes constituintes. Dessa forma, faz-se necessario
compreender a nog¢ao de discurso constituinte e de posicionamento, além de conhecer o perfil

do discurso literomusical brasileiro.

Em seguida a essa apresentacdo, deter-nos-emos na cena de enunciacdo a fim de
expormos o0s aspectos teoricos dos quais langaremos mao para realizarmos a andlise da

imagem discursiva do brasileiro no corpus selecionado para este trabalho.

1.1. Discurso Constituinte

Os discursos constituintes sdo os discursos que t€ém em comum um conjunto de
propriedades relativas as suas condi¢des de emergéncia, de funcionamento e de circulagdo, e
sdo tomados como tal pelo espago que ocupam dentro do interdiscurso, pois s6 admitem
discursividade e autoridade em si mesmos e pretendem preponderar sobre os demais
(MAINGUENEAU, 2008a). Essa singularizagdo se da ainda porque ‘“Cada discurso
constituinte aparece ao mesmo tempo como interior e exterior aos outros, outros que ele
atravessa e pelos quais ¢ atravessado” (MAINGUENEAU, 2008a, p.40). De fato, existe uma
relacdo essencial entre os discursos constituintes ndo sendo possivel, por exemplo, o discurso

cientifico se assegurar sem remeter aos discursos religioso e filosofico.

Para o autor, esses discursos fundamentam os atos da coletividade, isto é, normatizam
e garantem o comportamento coletivo, e ainda garantem uma variedade de géneros. Além
disso, possuem duas faces, uma autoconstituinte e outra heteroconstituinte, ou seja, eles sao,
ao mesmo tempo, discursos que tematizam sua propria constituicao e também influenciam na

constituicao de outros discursos.
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Segundo Maingueneau, a constitui¢ao de um discurso constituinte deve ser analisada a
partir de uma articulagdo entre o intradiscurso e o extradiscurso, pois, a0 mesmo tempo, em

que representa 0 mundo também sdo partes integrante dele.

Além dessas propriedades, existem outras comuns aos discursos constituintes que
contribuem para que estes se inscrevam no interdiscurso de modo a demonstrar o seu carater
constituinte. Os discursos constituintes pressupdem a existéncia de posicionamentos que
interagem de maneira concorrente € que, por sua vez, implicam uma comunidade discursiva
ou grupo de pessoas restrito que ¢ responsabilizado pela elaboracdo e circulacdo dos
discursos. No ambito da comunidade discursiva, os discursos constituintes determinam para
si, um conjunto de enunciadores consagrados e produzem uma memoria. E as pessoas que
compdem a comunidade discursiva conservam uma memoria discursiva que as possibilita, por
exemplo, ser coerentes dentro do posicionamento ou do campo discursivo. Portanto, os
membros de uma comunidade discursiva conhecem e se submetem a normas que implicam
tanto na producao discursiva do posicionamento quanto no agir da propria comunidade. Dessa
forma, as comunidades discursivas t€ém em comum um conjunto de ritos € normas e tém
também o seu contorno condicionado pelo discurso constituinte e pelo posicionamento.

3

Entendendo que o posicionamento diz respeito a “uma imbricagdo entre um modo de
organizacao social ¢ um modo de existéncia de textos” (MAINGUENEAU, 2008a, p.45)

particulares dentro de um campo.

1.2. Discurso Literomusical Brasileiro

Costa (2001), fundamentado na anélise do discurso francesa, mais especificamente na
proposta apresentada por Dominique Maingueneau, defende a tese de que o discurso
literomusical brasileiro tem pretensdes constituintes, tendo-se em vista que esta pratica
discursiva apresenta um conjunto de caracteristicas que a aproxima dos discursos

constituintes.

Como vimos, de acordo com Maingueneau (2008a), um discurso constituinte se
caracteriza por estabelecer para si um conjunto de enunciadores consagrados e elaborar uma

memoria; por ser autoconstituinte, ou seja, validar-se através da tematizagdo de si proprio; e
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por ser heteroconstituinte, isto €, julgar-se fundante de outros discursos e de atos coletivos.
Além disso, apresentam-se como ligados a fontes que o certificam. Também ¢ caracteristica
constitutiva dos discursos constituintes a presenca conflituosa de diversos posicionamentos

dentro desses discursos.

Buscando incluir o discurso literomusical brasileiro na categoria dos discursos
constituintes e tomando por base as caracteristicas acima, Costa (2001) apresenta a maneira
pela qual esse conjunto de caracteristicas, que aponta para o carater constituinte de um
discurso, manifesta-se no discurso da cang¢do brasileira e toma por base cangdes e discursos
secundarios. Inicialmente, Costa mostra como, através de quatro formas, o discurso em
questdo institui para si um grupo de enunciadores consagrados. Segundo o pesquisador, os
arquienunciadores sdo referidos nas cangdes por meio da mengdo elogiosa, quando a cangdo
se refere a um ou mais arquienunciadores, mostrando-se adepto a sua proposta estética; da
homenagem explicita, quando a can¢do louva um ou mais arquienunciadores; da
intertextualidade, quando a cancao cita, parafraseia ou alude a passagens de cancdes célebres
de autoria ou interpretagdo marcante de enunciadores consagrados; e de gestos enunciativos,

considerados atos de organizacdo das enunciagdes em um suporte.

Para mostrar a pretensdo autoconstituinte do discurso literomusical brasileiro, ou seja,
0s momentos em que a cangdo fala si mesma e/ou da pratica discursiva onde se encontra de
forma a se legitimar, Costa apresenta duas manifestagdes principais dessa metadiscursividade:
“a decantagdo do poder encantatorio da cangdo (do canto ou da danga) e a argumentacio
enfatizando o valor da pratica literomusical ou de elementos dela” (2001, p.175). A primeira
forma de metadiscursividade diz respeito a pretensdo da cang¢do poder interferir no
sentimental e no corporal dos individuos, de modo que apresenta como sendo impossivel para
o individuo se manter inalterado diante dela. A segunda forma refere-se a uma busca por
conscientizar os individuos da relevancia da produgdo cancionista para os cidaddos e a

sociedade.

O carater heteroconstituinte do discurso literomusical brasileiro, isto €, a pretensao que
esse discurso tem de agir sobre outras praticas discursivas e sobre o mover-se coletivo, ¢ visto
a partir de dois topicos: “Dos atos e comportamento sociais” e “De outros discursos
constituintes”. Falando sobre a interferéncia do discurso em foco na vida social dos
brasileiros, Costa cita alguns campos, dentre muitos, onde esse discurso pretende influenciar:

a propria atividade musical, o relacionamento amoroso e sexual, relacdes de trabalho, relagdes
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de amizade, sobre a protecdo do meio ambiente e a paz. O autor salienta que “Além da
evidente presenga de afirmagdes e negagdes peremptérias e de perguntas retdricas sobre
determinados fatos e idéias, ¢ importante observar a presenca de modalidades imperativas
(Koch, 1987) nessas cangdes” (p.185): verbos no imperativo, performativos, auxiliares
modais, advérbios modalizadores, formas verbais perifrasticas, operadores argumentativos

etc., apontam um direcionamento do discurso a fim de intervir no comportamento do ouvinte.

No que diz respeito a interferéncia do discurso literomusical brasileiro em outras
praticas discursivas ou em outros discursos constituintes, o autor discorre sobre a relacao
entre esse discurso e os discursos literario, cientifico e religioso. Sobre a primeira relagdo,
Costa, concordando com Luiz Tatit, afirma que o texto poético e a letra de can¢do sdo dois
géneros distintos que possuem aspectos comuns quanto a materialidade e a produgdo; e que o
discurso literomusical ocupa um espago inconstante, pois, a0 mesmo tempo, que muitas vezes
se diz pertencente ao discurso literario, tendo em vista o reconhecimento deste, rejeita-o, nao
considerando a independéncia do texto. Da relagdo do discurso literomusical com o discurso
cientifico, observa-se em muitas cancoes a referéncia, a citacao e alusao a este discurso. No
entanto, esse fato ndo se trata apenas de uma incorporagdo do discurso cientifico pela cangao,
mas de uma subordinagdo do discurso cientifico aos estatutos da cancdo e da legitimagdo do
mesmo, tendo-se em vista o principio da interdiscursividade. E sobre a interagao discursiva
entre o discurso literomusical brasileiro e o discurso religioso, Costa nos afirma que essa
interagdo vale-se de um fato em comum nas duas praticas: a presenga do género cangdo. A
religido tem incorporado elementos da cancdo popular a fim de alcangar um publico maior e,
ao mesmo tempo, representantes da Musica Popular Brasileiro estdo se valendo de elementos
do discurso religioso também com o objetivo de expansdo, mas ressalta-se que a penetragao
ou a interferéncia ¢ maior da Musica Popular Brasileira sobre o discurso religioso do que

vice-versa.

Depois de apresentados os arquienunciadores, o carater autoconstituinte € o
heteroconstituinte do discurso literomusical brasileiro, Costa diz das fontes legitimantes da
cangao popular brasileira. Sdo duas as fontes asseguradoras da cangdo popular: a “energia” e a
“expressividade”. A primeira refere-se a materialidade da musica e ¢ a responsavel por gerar,
impulsionar e sustentar a criagdo, a danca, a execucdo dos instrumentos, o canto etc. Ja a
expressividade diz respeito ao poder que a cancdo tem de expressar aquilo que as outras

praticas discursivas ndo conseguem.
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O discurso constituinte, além de todos esses aspectos comentados, também faz supor
um conjunto de posicionamentos que se delimitam de maneira concorrente e que, por sua vez,

pressupde uma comunidade discursiva.

1.3. Posicionamento

Posicionamento, num sentido mais geral, refere-se ao fato de um sujeito assumir,
marcar um lugar em um espago conflituoso através do uso de determinados recursos
lingtiisticos e discursivos. Num campo discursivo, ou seja, numa acep¢ao mais especifica,
posicionamento ¢ considerado uma identidade forte, um espaco bem localizado de uma
producdo discursiva e refere-se tanto a instauragdo e a conservacdo de uma identidade
enunciativa, quanto a essa propria identidade. Ou ainda, ¢ a adesdo de um sujeito a modo de
produzir textos e de se organizar socialmente ou ¢ a instituicdo de um novo modo dentro de
um campo discursivo. Vale ressaltar que essa identidade ndo se acha pronta, mas estd em
constante transformacdo no interdiscurso e que um sujeito pode pertencer a um ou a varios
posicionamentos, assim como mudar de posicionamento, abandonar algum (ns) e se filiar a
outro(s). E a manifestacdo de um posicionamento se da tanto pelo conteido quanto por
qualquer das dimensdes do discurso: género, cenografia, codigo de linguagem, ethos®.
Portanto, um individuo, ao enunciar, faz inimeras escolhas e acaba denunciando o
posicionamento que assume, mesmo que procure escondé-lo. (CHARAUDEAU e

MAINGUENEAU, 2008).

De acordo com Maingueneau (2008a), um posicionamento busca se configurar
apreendendo e refletindo eficazmente suas fontes legitimadoras: a Tradi¢do, a Verdade, a
Beleza, a Razdo, a Lei. Ao realizar isso, o posicionamento faz acreditar que os demais
posicionamentos teriam dado outra configuracdo, posto de lado e/ou subvertido essas fontes.
O autor também afirma que os posicionamentos sdao indissocidveis de comunidades
discursivas, ou seja, do grupo de pessoas que gere e produz o discurso desses
posicionamentos e que, ao mesmo temp, se funda nesses discursos. Portanto, os

posicionamentos apresentam duas faces: uma textual e outra social.

* Essas categorias serdo contempladas a seguir
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Embora, ao enunciar, o individuo necessariamente se posicione, hd aqueles que se
dizem fora de qualquer posicionamento. Contudo, embora aparentemente paradoxal, essa
situacdo se da ao fato ndo de que seria necessaria a criagdo de um novo posicionamento, mas
de que essa impossibilidade de se manter inalterdvel ¢ a condi¢do para a produgdo do
individuo e ¢ a essa condi¢ao que o autor chama paratopia, ou seja, “ndo ¢ a auséncia de
qualquer lugar, mas uma dificil negocia¢do entre o lugar e o ndo-lugar, uma localizacao
parasitaria, que vive da propria impossibilidade de se estabilizar (p.45)”. Essa pretensdo de
ndo posicionar-se acaba por configurar um posicionamento, o daqueles que se dizem alheios
ou acima de qualquer posicionamento. Dentro do campo discursivo literomusical brasileiro,
temos um grupo de artistas que se apresenta nessa situacdo paratdpica: os que compdem a

MPB, posicionamento que deseja representar “o nucleo-sintese da musica brasileira”.

Partindo desse conceito de posicionamento defendido por Maingueneau, Costa
identifica dentro do campo da Musica Popular Brasileira cinco formas de marcacio

identitarias onde se acham os posicionamentos:
a) movimentos estético-ideologicos (Bossa nova, cangdo de protesto, Tropicalismo...);
b) agrupamentos de carater regional (mineiros, cearenses, baianos etc);
c) agrupamentos em torno de tematicas (catingueiros, romanticos, mangue beat etc.);
d) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas, chordes etc.);

e) agrupamentos em torno de valores relativos a tradi¢do (pop, MPB moderna, MPB

tradicional etc.).

Costa analisa essas cinco “formas de marcagdo identitarias” a partir de uma analise do
plano musical, que compreende os aspectos ritmicos, melodicos e harmonicos; do plano
verbal, que diz respeito ao uso de vocabulario e jogo de linguagem; e do investimento ético e
enunciativo, que corresponde a andlise do ethos e dos dominios enunciativos. Além desses
aspectos, o autor também apresenta os artistas que compdem cada posicionamento, alertando

que um mesmo artista pode se encontrar em mais de um posicionamento.
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1.4. Cena de enunciacao

A teoria das cenas de enunciacdo, elaborada por Maingueneau, fundamenta-se nas
condi¢des que o discurso produz para legitimar a sua enunciacdo, ou ainda na institui¢cdo que
o discurso faz de sua propria situacdo de enunciagdo, esta entendida ndo como as
circunstancias empiricas da produg¢dao do enunciado, mas como o foco de coordenadas que
serve de referéncia diretamente ou ndo a enunciacdo: “os protagonistas da interacdo da
linguagem, enunciador e co-enunciador, assim como sua ancoragem espacial e temporal”
(2001, p.1231). E, segundo uma perspectiva teatral das relagdes enunciativas, o autor propoe
uma triplice apreensao da situagdo enunciativa a partir das seguintes cenas: cena englobante,

cena genérica e cenografia (1997; 2001; 2005; 2008a).

Para Maingueneau, a cena de enunciacdo ¢ o palco do enlagamento dos fendomenos
discursivos; ¢ nela que as diversas dimensdes discursivas sdo manifestadas, e essa
manifestacdo sofre coercdes desta cena de onde emergem. Dessa forma, ¢ improvavel falar de
independéncia entre esses dominios e entre estes e sua cena de enunciacdo. Portanto, a
analise de um fendmeno discursivo faz supor a articulagdo entre sua manifestacdo e a cena de

enunciagdo da qual ele surge.

A cena de enunciacdo corresponde ainda a uma selecdo de dizeres que foram
escolhidos entre as opgdes enunciativas disponibilizadas e que, pouco a pouco, tem seu
sentido direcionado por meio da consideracdao do contexto. A cena de enunciacdo envolve trés
cenas enunciativas (englobante, genérica e cenografia) que correspondem a contextos da
atividade discursiva. Isso demonstra que o contexto da enunciagao acha-se inscrito na propria

enunciagdo por meio de sua encenacao.

De acordo com a teoria das cenas enunciativas, “todo discurso pretende convencer
fazendo reconhecer a cena de enunciagdo que ele impde e por intermédio da qual se legitima”
(2008a, p.125). Dessa forma, o conteido (as ideias veiculadas nos enunciados) aparece
imbricado a cena de enunciagdo que o legitima, ou seja, o enunciado aparece refletido no ato
de enunciagdo, ndo se podendo, portanto, dissociar a cena de enuncia¢do do enunciado, como

“forma” e “conteido”, pois a cena enunciativa ¢ uma dimensao do contetido.
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A partir dessas constatagdes, Maingueneau defende que, no discurso, cena de
enunciacdo e enunciado sdo interdependentes e, portanto, o processo de encenacdao do

discurso aparece como inseparavel do universo de sentido que o texto procura impor.

Apresentados dessa forma (cena de enunciagdo e conteudo), entdo, analisar a imagem
do brasileiro que se configura e é veiculada nas can¢des de Gonzaguinha através da teoria da
cena de enunciagdo se faz legitimo, ja que essa imagem ¢ componente do conteudo e este

aparece imbricado a cena enunciativa.

De acordo com Maingueneau, a cena de enunciagdo ¢ composta pela cena englobante,
que corresponde ao tipo de discurso ao qual o texto pertence, pela cena genérica, que
corresponde ao género discursivo no qual o texto se configura, e pela cenografia, cena
construida textualmente. Portanto, a cena mais tangivel, a que se configura textualmente ¢ a
cenografia e sera nesta efetivamente que encontraremos a imagem do brasileiro sendo
delineada. Contudo, a cenografia pressupde o contexto de um género (cena genérica) ¢ de um
tipo de discurso (cena englobante). Essas cenas estdo intimamente relacionadas, nao sendo
possivel analisar a cenografia sem considerar as outras. Por isso, buscaremos investigar as
implicagdes da cena englobante e da cena genérica na constru¢ao da imagem do brasileiro que

sera apreendida na cenografia das doze cangdes selecionadas.

Relacionados a teoria da cena de enunciacao, também langaremos mao dos conceitos
de ethos e de codigo de linguagem a fim de estudarmos a imagem do brasileiro. Essas
categorias aparecem como implicagdes, dimensdes da cena de enunciacdo. Segundo
Maingueneau (2008), todo discurso implica uma cena de enunciagdo e esta, por sua vez,
implica um recorte da lingua através do qual se enuncia (codigo de linguagem) e a
apresentacdo de ideias através de “uma maneira de dizer que ¢ também uma maneira de ser,

associada a representagdes e normas de disciplina do corpo” (p.53) (ethos).

Embora tenhamos elencado como categorias de andlise a cena de enunciacdo (cena
englobante, cena genérica e cenografia) e duas de suas dimensdes (o0 ethos e o codigo de
linguagem), ndo deixaremos de recorrer a outros aspectos discursivos quando sua
manifestagdo se mostrar relevante na figurativizacdo do brasileiro. Ao desenvolvermos essa
analise, pretendemos verificar que imagens sdo essas, como se constituem, que efeitos de
sentido provocam, e, com isso, quem sabe, mostrar como determinadas imagens podem se

consolidar e se perpetuar através de uma prética discursiva.
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Tecidas algumas consideragdes gerais sobre a cena de enunciagdo, passemos a
contempla-la mais especificamente através da analise de cada uma das cenas que a compdem,

assim como da andlise do ethos e do codigo de linguagem.

1.4.1. Cena englobante

A cena englobante corresponde ao tipo de discurso e revela o estatuto pragmadtico da
enunciagdo em funcdo do qual o interlocutor ¢ convocado a se posicionar, ¢ interpelado. E s
através da identificagdo do tipo de discurso a que o texto pertence ¢ que o co-enunciador sera
capaz de interpreta-lo. Portanto, a cena englobante corresponde a um contexto, o qual nao
sendo considerado ou ndo sendo conhecido pelo interlocutor implicara numa nao
compreensdo do discurso; e define a situacdo dos coenunciadores e um certo quadro espacio-
temporal (MAINGUENEAU, 2008). No exemplo das can¢des de Gonzaguinha, é preciso que
o interlocutor compreenda que o discurso do qual derivam as cangdes € o literomusical, € nao
o discurso religioso, literario ou politico, por exemplo, e, entdo, compreenda-se, sinta-se
interpelado dentro desse quadro cénico em fung¢do da finalidade para as qual (is) este tipo de
discurso foi mobilizado, ou seja, a finalidade estética, de entreter, de fazer dancar, de

informar, de denunciar, de emocionar, de comercializar, etc.

1.4.2. Cena genérica

Segundo Maingueneau, a identificagdo do discurso ao qual pertence uma enunciacao
ndo ¢ suficiente para especificar, entender e analisar as praticas discursivas onde os sujeitos
interagem. Além de implicar um tipo de discurso, a produ¢do discursiva também pressupde
um género de discurso ou uma cena genérica na qual os participantes assumem papéis
especificos definidos previamente pelo proprio género, e na qual se configuram as
circunstancias, o suporte, a finalidade etc. O discurso literomusical, por exemplo, poderia
fazer uso de alguns géneros para se manifestar: samba, forrd, rock, pagode... O discurso que
nos propomos analisar (as can¢des de Gonzaguinha) ndo se prende a um Unico gé€nero

27



musical, mas busca contemplar o maior numero de géneros possivel, pois a heterogeneidade
genérica ¢ uma das marcas do posicionamento do qual o artista faz parte: a MPB®. Sera a
partir de varios géneros musicais que o interlocutor serd interpelado a atuar dentro do quadro
genérico como ouvinte de “um tipo de can¢do urbana dotada de um certo nivel de qualidade
de dificil defini¢do objetiva, consumida por uma faixa da populacdo normalmente de classe

média” (COSTA, 2001, p.156).

1.4.3. Cenografia

Até o momento, apresentamos o quadro cénico composto pela cena genérica e pela
cenografia dentro dos qual os participantes assumem papéis especificos a depender do tipo de
discurso e do género aos quais o discurso estd vinculado. No caso das cangdes de
Gonzaguinha, vimos que essa pratica discursiva estd atrelada ao discurso literomusical
brasileiro e a varios géneros musicais € que o interlocutor ¢ interpelado inicialmente, de
acordo com o tipo de discurso, como ouvinte e, depois, de acordo com a heterogeneidade

genérica, como um ouvinte em especifico, com caracteristicas proprias.

Conforme Maingueneau, em alguns casos, a cena de enuncia¢do reduz-se a estas
duas cenas, pois nem todos os géneros do discurso sdo capazes de suscitar uma cenografia.
Para o autor, os géneros do discurso que mais fazem uso de cenografias sdo aqueles que
pretendem agir sobre seu destinatario, que visam a modificar suas convicgdes. A cangdo ¢ um
desses géneros, pois, além de ser um veiculo de sentimentos e ideias, tem um carater

constituinte, ou seja, fundamenta maneiras de agir de uma coletividade.

A cenografia é a cena mais especifica e mais variavel. E com ela que o interlocutor
entra em contato de imediato. E possivel ndo acessar o tipo e o género do discurso e ja ter
entrado em contato com a cenografia. A cenografia ¢ fundada através do proprio discurso; ela
¢ a cena pela qual o dizer se manifesta no género; ela ¢ a realidade imediata vislumbrada no

discurso; é a cena materializada textualmente.

> Um dos agrupamentos em torno de valores relativos a tradigdo (COSTA, 2001) e que sera contemplado em
capitulo posterior.
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“A cenografia ¢ a cena de fala que o discurso pressupde para poder ser enunciado e
que, por sua vez, deve validar através de sua propria enunciagao” (MAINGUENEAU, 2008a,
p.70). No entanto, ela ¢ construida no processo de enuncia¢do do proprio discurso. A
cenografia ¢ a fonte, a origem do discurso, mas também aquilo que o discurso constréi. E a
cenografia que da validade ao que ¢ dito e o que ¢ dito legitima a cenografia como sendo a
cena adequada para o dizer. Podemos dizer ainda que o crédito dado a um texto ¢
consequéncia da sintonia entre o dito e o como ¢ dito. O que € dito € preciso transparecer no

modo como se enuncia.

E ainda a cenografia que “define as condi¢des de enunciador e co-enunciador, mas
também o espacgo (topografia) e o tempo (cronografia) a partir dos quais se desenvolve a
enunciagdo” (MAINGUENEAU, 2001, p.123). Esses elementos sdo comuns a todas as
cenografias, mas nem sempre podem ser identificados facilmente. Toda cenografia se
estabelece entre coenunciadores, em um tempo € em um espago; cabe ao interlocutor buscar
pistas que venham identificd-los ou mostrar a intencionalidade do rompimento entre o

discurso e a cenografia.

Do mesmo modo que a cenografia ¢ uma cena construida no nivel textual, assim
também os papéis de enunciador e de co-enunciadores também o sdo. Eles sdo representagdes
de lugares enunciativos referentes ao eu e ao tu e nao devem ser confundidos com os sujeitos
empiricos do discurso: o emissor e o receptor, mas que podem, em alguns discursos,

coincidirem, respectivamente, com o enunciador € o co-enunciador.

No que diz respeito a cangdo popular, de acordo com Costa (2001), faz-se necessario
pensar também em outros agentes na enunciacao: os autores e destinatarios reais. Portanto, na
cangdo popular, € possivel verificar, no minimo, seis fungdes enunciativas: de um lado, o
autor, responsavel pela produgdo da cancdo; o locutor, intérprete da cangdo; e o enunciador, o
eu textual; e de outro, o destinatario, virtual (ouvinte); o interlocutor, virtual (ouvinte); e o co-

enunciador, o tu textual.

Nas cenografias construidas nas cangdes de Gonzaguinha, por exemplo, as imagens
do brasileiro sd3o evocadas através de cenografias variadas e as cenografias permitem
identificar essas seis fungdes enunciativas. Além disso, as cenografias que emanam das

cancdes que delineiam a imagem do brasileiro sao validadas na memoria discursiva dos
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ouvintes, o que permite a identificacdo do ouvinte com os lugares enunciativos criados na

cena.

Diante do que foi exposto, ¢ possivel concluir que todo discurso funda uma cena
enunciativa que integra trés cenas estritamente relacionadas: cena englobante, cena genérica e
cenografia, sendo que esta, em alguns géneros, pode se reduzir a cena genérica. A cangado ¢é
um género capaz de suscitar as trés cenas e, portanto, sua analise e compreensdao devem levar

em consideracao a articulacdo entre as trés cenas.

1.4.4 O ethos

Maingueneau propde que a cena de enunciagdo seja analisada a partir de trés cenas, no
entanto, essas cenas apresentam diversas dimensdes que devem ser articuladas no momento
da andlise. Portanto, analisar um discurso na perspectiva da cena enunciativa ¢ articular
diversas categorias enunciativas dentro de um dispositivo de fala em um contexto especifico.
No entanto, embora todos os dominios enunciativos se encontrem estreitamente relacionados
na cena de enunciagdo, para este trabalho, optamos por estudar de forma articulada com as
cenas ¢ entre si duas dimensdes que acreditamos melhor ddo conta da apreciacdo das
caracteristicas da imagem discursiva do brasileiro nas cangdes de Gonzaguinha: o ethos e o
cddigo de linguagem. Contudo, ndo deixaremos de recorrer a outros aspectos discursivos

quando sua manifestagdo se mostrar relevante na figurativizacao do brasileiro.

Estamos lancando mao das nogdes de ethos e de cddigo de linguagem em relagdo as
cenas da enunciagdo a fim de analisarmos a imagem discursiva do brasileiro por entendermos
que essas categorias muito terdo a nos informar sobre o contetdo do discurso (das cancdes)
do qual faz parte essa imagem. Isso porque “o discurso implica certa situagdo de enunciagao,
um ethos ¢ um codigo de linguagem” através dos quais se configura um mundo que, em
retorno, os valida por sua propria emergéncia. O “contetido” aparece como inseparavel da

cenografia que lhe d4 suporte” (MAINGUENEAU, 2008a, p.51).

Por meio de uma adaptagdo do conceito de ethos da retorica antiga, Maingueneau

(2008a) integrou a Analise do Discurso a nog¢do de ethos como sendo o conjunto de
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caracteristicas incorporado pelo enunciador quando da enunciacdo. Na perspectiva de
Maingueneau, o ethos além de possibilitar uma reflexdo sobre a persuasao também diz muito

acerca da filiacdo dos sujeitos a posicionamentos especificos.

Enquanto o ethos retdrico dizia respeito somente ao texto oral e a concepgao verbal,
Maingueneau amplia tanto a concepcao de ethos quanto a estende também para o texto
escrito. Ou seja, para o autor, todo e qualquer texto, seja ele falado ou escrito, apresenta uma
“vocalidade” que remete a configuracdo de um fiador que, através do “tom” que expressa

quando da enunciagdo, certifica o que ¢ dito.

Essa configuragdo ou conjunto de caracteristicas incorporadas pelo enunciador,

dizem respeito ao carater e a corporalidade. De acordo com Maingueneau (1997, p.47):

O “carater” corresponde a este conjunto de tragos “psicologicos” que o leitor-
ouvinte atribui espontaneamente a figura do enunciador, em fungdo do seu
modo de dizer. (...) Deve-se dizer o0 mesmo a proposito da “corporalidade”,
que remete a uma representacdo do corpo do enunciador da formacao
discursiva.

O conjunto formado pelo carater e pela corporalidade se baseia em um determinado
esteredtipo legitimado ou ndo dentro da sociedade. Esse esteredtipo ndo existe fora de

enunciagdo, pois esta ¢ condi¢do para sua formagao.

Todo esteredtipo formado a partir de uma enunciacdo precisa encarnar o proprio
enunciado e, consequentemente, agir de forma eficiente sobre o interlocutor, de modo que o

interlocutor se veja representado e atuante dentro da enunciagao.

A construgdo do ethos dentro de uma enunciagdo a partir do desempenho do
enunciador visa a uma incorporagdo por parte do co-enunciador. E esta se refere a
identificacdo e a apropriacdo do ethos pelo co-enunciador. Toda enunciacao objetiva defender
uma idéia, persuadir o ouvinte/leitor de que essa idéia ¢ verdadeira e boa, e fazer com que o
interlocutor venha a se identificar com o mundo de sentido que o enunciador suscita assim

como com o ethos que o enunciador apresenta.

Segundo Maingueneau (2008a), o ethos ¢ o caminho pelo qual o co-enunciador ¢

instado a participar da cena de enunciacdo, ou seja, ¢ chamado a assumir um lugar na cena
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que o discurso apresenta. A participagao do interlocutor numa cena de enunciagdo pressupde a
incorporagdo do ethos, por parte do interlocutor. Essa incorporacdo acontece quando o co-
enunciador reconhece a existéncia de um fiador ao que ¢ dito no discurso; e a esse fiador ¢ a
atribuida uma identidade/um esteredtipo com o qual o interlocutor se envolve e se identifica,
passando, portanto, a incorporar o que se diz € o como diz. A incorporagdo ¢, dessa forma, um

agir do discurso sobre o co-enunciador a partir de uma interagao discursiva.

Falando especificamente da relacdo do ethos com a cenografia, o autor nos diz que
essa relacdo implica um processo de enlagamento, pois toda fala suscita um certo ethos que €
legitimado progressivamente através da enuncia¢do. Além da cenografia, os conteudos
desenvolvidos pelo discurso também permitem a especificagdo e a validagdo do ethos.
“Quando um cientista se exprime como tal na televisao, ele se mostra por meio da enunciagdo
como refletido, imparcial etc., a0 mesmo tempo em seu ethos € no contetido de suas palavras”
(2008, p.71). Para Maingueneau, ¢ preciso considerar a imbricagdo entre o contetido

veiculado nos enunciados e a forma como esses enunciados sdo veiculados.

De acordo com o autor, embora o ethos esteja relacionado estreitamente a
enunciagdo, pois ndo diz respeito as caracteristicas reais do locutor, mas a imagem que este
suscita quando enuncia, ¢ possivel que o interlocutor construa representagdoes do ethos do
enunciador antes que este enuncie. A essa representagdo Maingueneau chama de ethos pré-

discursivo, enquanto a imagem suscitada na propria enunciacao ¢ a discursiva.

Para Maingueneau, existem dois tipos de discurso: aqueles para os quais ¢ possivel
construir um ethos pré-discurso e aqueles que ndo possibilitam essa construgdo. O discurso da
Musica Popular Brasileira se caracteriza como o segundo tipo, pois ndo ¢ possivel para o
publico prever o ethos dos locutores das cangdes. Um outro exemplo desse tipo € o discurso
literario, porque para o leitor ¢ imprevisivel a representagdo do ethos do locutor de um
romance, de um conto, de um poema... Ja o discurso politico é exemplo do primeiro tipo, pois
o publico facilmente atribui um ethos ao locutor desse discurso antes que ele fale, e cuja

enunciagdo pode confirmar ou ndo.

Contudo, afirma-nos o autor, independentemente de o publico conhecer
antecipadamente as caracteristicas do ethos do locutor, o fato de um texto pertencer a um
género discursivo ou a um posicionamento ideoldgico inspira possibilidades quanto ao

delineamento do ethos, o que leva o autor a defender que a distingdo pré-discursivo/discursivo
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deve considerar a diversidade dos géneros discursivos. Nesse sentido, no que diz respeito ao
discurso literomusical brasileiro, para o publico € possivel, através da consideracao do género
musical da can¢do ou do posicionamento ao qual o artista pertence, construir uma
representacdo para o ethos do locutor presente nas cangdes, isso porque para cada gé€nero

cancional ou posicionamento existem determinados investimentos éticos.

Embora o autor desenvolva algumas consideracdes sobre o ethos pré-discursivo, ¢ do
ethos discursivo que ele se ocupa. No entanto, a nogdo de ethos pré-discursivo ¢ importante
para definir a constituicdo de uma instancia ética abrangente: o ethos efetivo, o que tal ou
qual destinatario constroi. Para Maingueneau, o ethos efetivo resulta da interacdo das
seguintes instancias: o ethos pré-discursivo e o ethos discursivo (mostrado ou dito). O ethos
discursivo, aquele cuja configuracdo se d4 no momento da enunciag¢do, pode se manifestar de
duas formas: através de informagdes que o locutor da sobre si, de forma direta ou indireta, no
contetido do seu discurso, ou seja, de uma autotematizagdo (ethos dito); ou através do modo
de enunciar (ethos mostrado). Ja o ethos pré-discursivo, como vimos, ¢ uma representacao
¢tica do locutor elaborada pelo interlocutor antes que aquele enuncie. A interagdo que culmina

no ethos efetivo ¢ expressa no seguinte esquema:

Ethos efetivo

T

Ethos pré-discursivo Ethos discursivo

Ethos di Ethos mostrado

Estqre‘fitipg_s-li"' ____________

Quadro 1. Esquema da interacdo entre os tipos de ethos. Fonte: Maingueneau (2008a, p. 71)

A analise da dimensdo ética, dentro da cena de enunciacdo das cancdes de
Gonzaguinha, auxiliar-nos-a a perceber a imagem discursiva do brasileiro tendo em vista que,
nas cangdes em que quem enuncia ¢ um brasileiro que tematiza a si proprio, apresentando seu

ponto de vista sobre determinado assunto, apresentando sua rotina, seus objetivos, etc o
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estudo do ethos nos fara chegar ao modo de enunciar do brasileiro demonstrado nas cangoes,
o que, relacionado a outros aspectos encontrados por meio da cena de enunciagdo, nos
possibilitard chegar a imagem do brasileiro. O ethos, portanto, serda um dos aspectos

considerados na configuragdo da imagem do brasileiro e ndo o foco do nosso trabalho.

Nas cangdes em que ndo ¢ proprio brasileiro apresentado que se autodescreve,
também ¢ de fundamental importancia conhecer o ethos daquele que descreve para
percebermos, por exemplo, no caso de o enunciador apresentar um ethos iroénico, que a
imagem apresentada ndo corresponde aquela concebida por ele. Além disso, por meio
também da nocdo de ethos discursivo (dito e mostrado), buscaremos compreender como as
“ideias” veiculadas nas cangOes sobre a imagem do brasileiro suscitam a adesdo do

ouvinte/leitor através de uma maneira de dizer que ¢ também uma maneira de ser.

1.4.5. Codigo de linguagem

O discurso, além de um ethos e de uma situacdo de enunciagdo, também supde um
codigo de linguagem, que participa na constru¢do do sentido do discurso e, por isso, ndo ¢
usado de forma neutra, mas estd sempre a servigo do efeito de sentido que se deseja
estabelecer (MAINGUENEAU, 2008a). Nesse sentido, o codigo de linguagem nao ¢ um
simples veiculo de contetido, mas um elemento constitutivo do discurso, um uso especifico da
linguagem. O cédigo de linguagem ¢ devidamente selecionado com vistas a validar o que o
enunciador pretende instaurar por meio do discurso. E, sendo o codigo de linguagem
elemento constitutivo do sentido do discurso, também o serd nas imagens construidas no

discurso, dai sua importancia na nossa analise.

Maingueneau (2001), a exemplo de Bakhtin, concebe a lingua como uma realidade
dialdgica e heterogénea, e, do mesmo modo como o discurso sé pode ser tomado em relagdo
ao interdiscurso, a lingua ou o cddigo de linguagem deve ser considerado em relagdo a
interlingua. Segundo o autor, a interlingua diz respeito ao espago constituido, em uma
conjuntura especifica, por variedades de uma mesma lingua (plurilinguismo interno)

condicionadas pela geografia (dialetos, regionalismo...), pela estratificagdo social (popular,
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aristocratica...), pelas situagdes de comunicagdo (médica, juridica...), pelos niveis de lingua

(familiar, oratério; e por linguas diversas (plurilinguismo externo).

Para Maingueneau (2001), ¢ em funcdo da posicdo que o escritor ocupa em
determinado campo discursivo que ele negocia um codigo de linguagem para o seu texto a fim
de legitima-lo, ndo se podendo opor de um lado o contetido de um enunciado e a lingua de
outro, como se esta fosse um simples veiculo daquele, pois “a maneira como a obra gere a

lingua faz parte do sentido dessa obra” (p.104).

Quando um autor, por exemplo, escolhe um determinado cédigo de linguagem para
construir seu texto, ele ndo faz simplesmente uma escolha, mas ele deixa de eleger outras
variedades lingiiisticas ou outras linguas dentro de uma interlingua. Ao fazer um recorte, uma
escolha nesse universo da interlingua, o autor estd se posicionando em relacdo ao outro e

defendendo uma manifesta¢ao do ser, de enunciar, de expressar-se.

A escolha de um codigo de linguagem na interlingua de maneira nenhuma ¢é neutra,
pois, mesmo quando o texto parece fazer uso da lingua mais “comum”, hd embate com a
alteridade da linguagem, associada a um posicionamento no campo discursivo. No que se
refere ao(s) codigo(s) de linguagem utilizado(s) nas cangdes de Gonzaguinha, todos estdo
vinculados a MPB, ou seja, ao posicionamento que o artista assume dentro do campo

discursivo da Musica Popular Brasileira.

Segundo Maingueneau (2008),

um investimento em um codigo linguageiro permite, jogando com a
diversidade irredutivel de zonas e de registros de lingua, produzir um efeito
prescritivo que resulta de uma conveniéncia entre o exercicio da linguagem
que o texto implica e o universo de sentido que ele manifesta” (p.54).

Essa ideia de codigo relaciona dois sentidos: codigo como conjunto de convengoes e
usos que possibilitam a comunicacdo e codigo como conjunto de prescricdes. A primeira
acepgdo € pressuposta, enquanto o valor prescritivo do codigo acha-se subentendido. O efeito
prescritivo implica o estabelecimento antecipado de um modo especifico de enunciar, ndo se
podendo fazer uso de outro codigo de linguagem, com vistas a ndo falir o universo de sentido

que se busca instaurar.
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A concepgdo de codigo de linguagem e o que ela implica serd contemplada em nossa
analise quando da verificacdo do investimento linguistico utilizado para construir a imagem
do brasileiro, pois ¢ um aspecto a ser considerado no delineamento desta. . Acreditamos que
em consonancia com a busca pela construg¢do de um conceito de brasilidade, pelo
centramento em um conjunto de valores relativos a uma nacionalidade, visados por aqueles
que fazem parte do posicionamento MPB, o cédigo de linguagem a partir do qual se enunciara
nas cangdes apresentard predominantemente marcas do plurilinguismo interno que serdo

valorizadas, e em detrimento das marcas de plurilinguismo externo.
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2

CONDICOES DE PRODUCAO DO DICURSO DE
GONZAGUINHA

Tendo em vista que nossa pesquisa serd fundamentada nos pressupostos teorico-
metodoldgicos da analise do discurso e tendo em vista a indissociabilidade entre o texto e suas
condigdes, assim como a impossibilidade de entendimento daquele sem a consideragao destas,
faz-se necessdria a articulagdo entre o discurso de Gonzaguinha e suas condi¢des de produgao.
Contudo, dada a impossibilidade de abordarmos todo o conjunto das condigdes de producao
de um discurso de uma s6 vez, optamos por abordar duas dimensdes que julgamos
imprescindiveis para compreendermos as cangdes de Gonzaguinha: o posicionamento que
esse artista assume dentro do campo discursivo da Musica Popular Brasileira, a saber, a MPB,
e o momento historico da produgcdo das cangdes que compdem nosso corpus: a ditadura

militar no Brasil. A seguir, a apresentagdo desses contextos de producdo na ordem citada.

2.1. Posicionamento: MPB

Posicionamento aqui designa uma identidade, o espaco de uma produ¢do discursiva
em um campo discursivo e refere-se tanto a instauracdo e a conservacao de uma identidade
enunciativa, quanto a essa propria identidade. Ou ainda, ¢ a adesdo de um sujeito a modo de
produzir textos e de se organizar socialmente (MAINGUENEAU, 2008a).

Diante disso, vislumbraremos o posicionamento que Gonzaguinha assume dentro do
campo discursivo da Musica popular Brasileira, ou seja, buscaremos apresentar como se
caracteriza o espago a partir Gonzaguinha escolheu para enunciar, a saber o posicionamento
MPB.

A consideragdo da MPB como posicionamento, assim como a de outras formas de
marcacao identitarias dentro da Musica Popular Brasileira, surgiu em decorréncia da

apreciagao desse discurso enquanto discurso constituinte (COSTA, 2001). Costa langa um
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olhar atento sobre varios posicionamentos que compdem o discurso literomusical brasileiro,
apresentando suas caracteristicas relativas aos planos verbal e musical, e aos investimentos
éticos e enunciativos, todas vistas a partir do quadro tedrico da andlise do discurso.

No entanto, antes de apresentarmos esse panorama tracado por Costa sobre a MPB,
iremos mostrar um breve historico do que se denomina de MPB a partir de Napolitano (2002
e 2007).

Segundo Napolitano (2002), a sigla MPB surge por volta de 1965, buscando sintetizar
a tradi¢do musical (do morro e do sertdo) e as novas conquistas € o novo lugar da cang¢do
alcangados pela Bossa Nova. Na verdade, a MPB era uma espécie de elo entre o tradicional e
o moderno na busca por uma nacionalizagdo da musica popular. Inicialmente os adeptos da
MPB cultivavam predominantes os géneros de raiz, contudo com a “ameaga” do
Tropicalismo, a MPB também passou a incorporar outros géneros musicais € com o passar do

tempo passou a designar um complexo cultural. No entanto, a MPB sempre teve

seus valores estéticos e ideoldgicos, marcados pelo nacional-popular de
esquerda e para um determinado passado, marcado pela idéia de resgate da
tradigdo musical considerada auténtica e legitimamente brasileira, marcada
pela linha evolutiva dos géneros tradicionais ‘“choro-samba-bossa nova-
MPB” (p.46).

Sobre o surgimento da sigla MPB, Costa também nos traz algumas informagdes outras
que vao ao encontro das apresentadas acima. O posicionamento MPB, dentro do campo

discursivo da Musica Popular Brasileira, de acordo com Costa (2001, p.156)

foi gestado a partir dos movimentos musicais da década de 60, mais
especificamente a Bossa Nova. Sua primeira geracdo ¢ formada justamente
por artista que se pretendem os legitimos herdeiros da Bossa Nova, mas que
acabam por formular um trabalho com caracteristicas proprias, fundando um
posicionamento que constitui o “nicleo duro” da atual Musica Popular
Brasileira.

Além disso, a MPB constituiu-se como instituicio musical que sempre buscou
reelaborar a musica tradicional brasileira incorporando novas tendéncias, “tendo como balizas
o gosto musical da classe média brasileira, historicamente ligada a renovagao musical desde a

Bossa Nova” (p.50). Para Napolitano (2008, p.50),

Apesar da existéncia de um eixo principal dado pela tradi¢do da musica
urbana carioca, dando uma impressdo de continuidade historica linear da
tradi¢do do samba, o conceito de MPB consolidado nos anos 70, na medida
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em que suas bases eram mais socioculturais do que estritamente estéticas,
passou a dificultar seu proprio reconhecimento como género musical. A
rigor, quase tudo poderia ser considerado MPB. Todos os géneros e estilos,
todas as tradi¢cdes musicais, todas as posturas, conservadoras ou radicais,
poderiam ter seu lugar no clube, desde que prestigiados pelo gosto da
audiéncia que definia a hierarquia musical. Basicamente, ela era composta
pelo jovem ou adulto intelectualizado e cosmopolita de classe média,
habitante dos grandes centros urbanos brasileiros. A “definicdo” da MPB
passava por critérios muito mais de tipo sociocultural, implicando em tipos
de audiéncia, reconhecimento valorativo e circuitos sociais da cultura.

Segundo Napolitano (2007), a sigla MPB surge numa busca por contemplar a tradi¢ao
¢ a modernidade e, assim, dar conta do panorama musical nacional. O autor fala que a MPB
se institucionalizou, enquanto produto cultural reconhecivel e socialmente valorizado, entre
1965 e 1968, quando alguns paradigmas musicais contribuiram para delimitar o seu campo

estético e ideologico.

Napolitano aponta quatro paradigmas que contextualizaram o “surgimento” da MPB e

que tinham em comum a busca pela inovagdo musical ancorada na tradicao:

1) o paradigma de interpretacdo do samba “auténtico” em trés leituras

diferentes: Nara Ledo, Elis Regina e Elizeth Cardoso;

2) O paradigma de composi¢@o e tratamento técnico do material “folclérico™

Edu Lobo e Baden Powell / Vinicius de Moares;

3) O paradigma de composi¢ao ancorada nos “géneros convencionais de raiz”:

Geraldo Vandré e Chico Buarque;
4) O paradigma de composi¢do como parodia: Caetano Veloso, Gilberto Gil.

De acordo com o primeiro paradigma, a Musica Popular Brasileira passou a ser
caracterizada pela tendéncia de relacionar vertentes historicas e culturais diferentes, no que
diz respeito aos aspectos estético, ideoldgico e comercial da musica. Isso porque passaram a
revalorizar géneros e temas tradicionais relacionados ao morro e ao nordeste, que passaram a
ter uma roupagem técnica que remetia apenas indiretamente a bossa nova; e, quanto a
interpretacdo, era feita em timbres instrumentais; ¢ a melodia € o ritmo remetiam ao

cancioneiro popular. Também era marca desse paradigma o contraste e a conciliacdo entre as
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cancgdes populares e as pertencentes a fase engajada da bossa nova. Destacaram-se nesse

periodo as intérpretes Nara Ledo, Elis Regina e Elizeth Cardoso

Quanto ao paradigma dos compositores modernos e a tradi¢do folcldrica, pretendia-se
que compositores considerados intelectuais pudessem desenvolver cangdes que
contemplassem o folclore, principalmente o nordestino, numa técnica composicional
sofisticada. A partir desse objetivo, passou-se e vislumbrar o folclore nas cangdes numa

perspectiva urbana e cosmopolita. E o maior representante desse paradigma foi Edu Lobo.

O terceiro paradigma toma como mote os parametros poético-musicais de géneros
tradicionais brasileiros como a “moda de viola” ¢ a “marcha-rancho” que eram vistos como
um veiculo, uma ponte entre uma mensagem engajada e o grande publico. Os compositores
do periodo (como Chico Buarque e Geraldo Vandré) buscavam mesclar nas cangdes poesia e

contetdo social, a perspectiva lirica e a cronica social.

O paradigma de composi¢ao como parddia problematizou a tradigdo musical popular e
defendeu a necessidade da abordagem de outros géneros, que ndao sO os tradicionais e
nacionais, mas de todos os géneros possiveis numa relagdo aparentemente paradoxal e num
sentimento disperso de nostalgia. E, para atingir esse objetivo, as cancdes resultavam em

parddias sem, no entanto, subverter a tradigdo da MPB, mas sim alargar as suas fronteiras.

Embora bastante consolidada, a MPB perde, em meados da década de 1980, espago
entre os ouvintes de classe média, principalmente entre os jovens que passaram a apreciar o
rock. No entanto, a MPB ja havia sintetizado as diversas tradigdes estéticas e circuitos
culturais que marcaram a vida cultural do século XX e acabou por apontar caminhos para o

que se seguiria aquelas décadas marcantes.

Costa, a partir de uma apreciagdo do verbete “MPB” presente na nova edi¢do da

Enciclopédia da Musica Brasileira Popular, Erudita e Folclorica (1998), comenta que

a sigla MPB foi empregada pela primeira vez por Ary Barroso, em sua
apresentagdo ao disco “Bossa Nova”, de Carlinhos Lira, de 1959. Em outro
momento, ela vai ser usada para denominar a musica do conjunto de artistas
que, em meados da década de 60, se uniram contra a penetragdo da musica
estrangeira no Brasil, acrescentada da letra M (Moderna) no inicio: MMPB.
Com o fim do ciclo dos movimentos, a sigla (sem o M) passa a ser usada
para definir um tipo de canc¢do urbana dotada de um certo nivel de qualidade
de dificil definicdo objetiva, consumida por uma faixa da populagdo

normalmente de classe média. (COSTA, 2001, p.156).
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Dessa forma, o posicionamento denominado MPB dentro do campo discursivo
literomusical brasileiro referir-se-a a um tipo de cangao que busca contemplar o tradicional e

o moderno e ¢ caracterizadamente urbana, ligada a classe média e com um nivel de qualidade

dificil de definir.

Somando-se a essas caracteristicas, Costa nos apresenta outras relativas aos planos
verbal e musical, e aos investimentos €ticos € enunciativos mais importantes dentro da MPB,

todas vistas a partir do quadro tedrico da andlise do discurso.

No plano verbal, o autor nos aponta que a MPB busca se centrar num conjunto de
aspectos relativos a uma nacionalidade, tragando, a partir dessa finalidade, um panorama
realista do Brasil. Nessa perspectiva, as cangdes tratam de apresentar o brasileiro ¢ a realidade

nacional sem mascaras, mas o mais factual, verdadeiro possivel.

Focalizada nessa nacionalidade, a MPB se apresenta desvinculada de uma regido
especifica, pois tenta dar conta de todas as regides brasileiras, retratando as mais diversas
realidades, costumes e culturas nacionais. Além disso, busca abordar um sem numero de

temas e situagdes envolvendo a cidade e o campo, o homem e a mulher, as classes sociais etc..

Essa diversidade identificada nos temas e na abrangéncia regional das cancdes da
MPB também pode ser verificada na escolha dos géneros musicais. Costa, quando da
descricdo do plano verbal da MPB, nos afirma que o investimento genérico-musical desse
posicionamento se apresenta multifacetado, pois os artistas da MPB ndo se limitam a trabalhar
com um género especifico (samba, forrd, rock...), mas transitam pelos mais variados, numa
tentativa de “contemplar a heterogeneidade da qual ela se pretende representante” (p.160). No
entanto, embora abrace um numero variado de géneros, a MPB gira em torno de sambas
contidos, boleros, modinhas, marchinhas e valsas estilizados, € de um esquema bésico: violao,

piano, guitarra, bateria, percussdo, pequena orquestra de cordas e sopros.

Essa “instabilidade” regional, tematica e genérica faz dos artistas que compdem o
posicionamento MPB paratopicos. Enquanto os outros posicionamentos se caracterizam por
representarem uma regido especifica do pais, por desenvolverem cangdes temadticas, por se
filiarem a certo género musical, a MPB constréi sua identidade justamente no transitar por
todos esses posicionamentos, sem, no entanto, se prender a nenhum. Portanto, fazer parte da

MPB ¢ ser ndmade e até ambiguo.
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Apds apresentadas as caracteristicas dos planos verbal e musical, Costa nos mostra
como se da o investimento ético e enunciativo da MPB. Quanto aquele, a MPB demonstra
investir na figura de um brasileiro de classe média, consciente de sua realidade, que procura
integrar valores que convergem num ideal de brasilidade, que se posiciona contra o
preconceito, as desigualdades sociais € econdmicas, ¢ que cultua a memoria de personagens

historicas e do proprio posicionamento.

E sobre o investimento enunciativo, os artistas que compdem a MPB configuram uma
comunidade de amigos, que interagem freqlientemente e que se preocupam em levar para o
publico producdes bem estruturadas, que sempre acontecem em espacos de “alto nivel

cultural”.

E ¢ dentro deste posicionamento multiplo, que pretende ser o representante maior da
Musica Popular Brasileira, que se encontra Gonzaguinha, compartilhando e contribuindo com
a configura¢do desse mesmo posicionamento. As informagdes que acabamos de listar sobre a
MPB constardo na andlise do corpus como parte das condigdes de producdo do discurso

analisado.

2.2. Periodo historico: Ditadura Militar no Brasil (1964-1985)

Tendo em vista que as cangdes de Gonzaguinha que vamos analisar foram gravadas
e/ou compostas entre 1972 e 1985, faz-se necessario, enquanto contexto histoérico, estudar o

periodo da Ditadura Militar no Brasil que ocorreu de 1964 a 1985.

Foi no contexto tenso da Guerra Fria e da iminéncia do “comunismo” em muitos
paises que em 31 de margo 1964 o Brasil sofreu um golpe militar a partir do qual ¢ instaurado
um regime ditatorial que duraria até 1985. Os militares assumiram o controle sob o pretexto
de livrar o pais da corrup¢do e do comunismo e para garantir a democracia, a seguranca
nacional e o desenvolvimento da economia. Contudo, o que se seguiu ao golpe foi um
governo que desrespeitou a constitui¢do vigente e passou a governar através de decretos

(Als), violando principios basicos da democracia (COUTO, 1999).
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Ao todo foram 17 Atos Institucionais que estabeleciam, dentre outras medidas
autoritarias, a supremacia do poder executivo, a criagdo de Inquéritos Policiais Militares
(IPMs), a extingdo dos partidos politicos, a censura aos meios de comunicacao, a cassacao de
mandatos, a perda de direitos politicos, a pena do banimento do territorio nacional e a pena de

morte (FAUSTO, 2002).

Em 1968, ja passados os primeiros impactos da repressao, houve intensa mobiliza¢do
da populacdo, principalmente dos jovens e estudantes, em prol de um pais democratico, de
liberdade e de justica. Essa atuacdo “teve efeitos visiveis no plano da cultura em geral e da

arte, especialmente da musica popular” (FAUSTO, 2002, p.477).

Segundo Fausto (2002), ao mesmo tempo em que o pais sofria intensa repressdo e a
populacdo reivindicava por seus direitos, o pais alcangava €xito na area econdmica, com a
expansao das industrias automobilistica, de produtos quimicos e material elétrico; com um
grande salto na construcdo civil e em todo o mercado a sua volta; com ampliacdo do crédito
ao consumidor; com a expansdo do comércio exterior ¢ a grande capacidade de arrecadar
tributos, dentre outros fatores. “Em 1968 e 1969, o pais cresceu em ritmo impressionante,
registrando a variacdo respectivamente de 11,2% e 10,0% do PIB, o que corresponde a 8,1%
e 6,8% no calculo per capita. Comegava assim o periodo do chamado “milagre econdmico™”

(p.482). De acordo com o autor, esse modelo econdmico consistia no desenvolvimento

urbano-industrial, na concentragdo de renda e na exclusdo da classe operaria.

Esse crescimento da economia brasileira teve seu apice no governo do general
Garrastazu Médici (1969-1973), que conseguiu reunir em suas maos “a maior concentracao
de poderes ja vista na histéria do pais”. Médici tinha como principal meta do seu governo
fazer do Brasil uma grande poténcia econdmica. Realmente o “milagre econdmico”
aconteceu, mas nao foi com equidade. Todo o avango na economia teve como alguns de seus
pilares a continuidade da concentragdo de renda e o arrocho salarial e sindical (PRADO e

EARP, 2003).

Nessa época de “processo acelerado de urbanizagdo e modernizagdo da sociedade”
também houve um grande incentivo do governo para a expansao das telecomunicacdes. Tudo
em favor da veiculacao da propaganda do governo. Houve facilitacao de crédito pessoal para

que a populagcdo adquirisse televisdo e, assim, pudesse se “inteirar” dos grandes feitos do
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governo, além de se entreter ¢ esquecer dos problemas que estavam sofrendo. A copa do

mundo de 1970 foi uma das atragdes que cumpriu esse objetivo. (FAUSTO, 2002).

Em contrapartida ao “milagre econdémico”, “O Brasil iria se notabilizar no contexto
mundial por uma posi¢do relativamente destacada pelo seu potencial industrial e por
indicadores muito baixos de saude, educagao e habitagdo, que medem a qualidade de vida de

um povo” (FAUSTO, 2002, p.487).

Até 1973 a economia do Brasil s6 se fortalecia. A partir deste ano, a economia sofreu
altos e baixos com o aumento da divida externa e com a hiperinflagdo, dentre outros. Em
1985, apds uma abertura politica lenta e gradual, o congresso nacional aprovou a emenda

constitucional que acabava com os ultimos vestigios da ditadura.

2.2.1. Ditadura militar e censura

Diante do poder de disseminacdo de ideias e sentimentos, de formacdo de opinides da
Musica Popular Brasileira, assim como da arte de um modo geral, e “temendo” que os
artistas viessem a utilizar a sua arte a fim de se contrapor ao regime entdo vigente, 0 governo
criou um 0Orgado especifico, a Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP), com o
intuito de que toda a obra antes de ser apresentada para o publico passasse pela avaliagdo dos

censores (COUTO, 1999).

Segundo Odette Lanziotti, ex-técnica de censura, em entrevista ao site Censura
Musical, o Departamento de Censura designava certos censores para acompanhar as criagdes
de determinados compositores. Além disso, acrescenta, os censores tinham que tomar muito
cuidado com as orienta¢des dos chefes, que distribuiam as musicas. As vezes a recomendagio
era para prestar mais atencao na politica, no duplo sentido. Em outras era para ficar atento na

preservagdo da moral e dos bons costumes.

Com a nova conjuntura politica instaurada com o golpe em 1964, comecou-se a
repensar uma nova perspectiva para a criacao e a recepcao da obra tanto pelos artistas quanto
pela industria cultural brasileira. Foi entre o publico jovem, estudantil, de classe média,

nacionalista, de esquerda, dos centros universitarios, principalmente de Sao Paulo, que surgiu
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essa nova perspectiva para a atividade musical brasileira. Em 1964, da-se inicio a uma série
de shows que reunia artistas consagrados e estreantes e grandes publicos, o que chamou a
atengdo da imprensa, do rddio e da TV, assim como dos produtores musicais. Esses
espetaculos foram uma espécie de elo entre a bossa nova e a explosao da MPB nos festivais
da televisao em 1965. Foi durante o circuito universitario paulista que surgiram grandes
nomes como Elis Regina, Chico Buarque, Toquinho, Gilberto Gil, entre outros

(NAPOLITANO, 1998).

Segundo Perrone (2008), os festivais organizados por emissoras de televisdo
funcionavam em dois momentos basicamente. No primeiro, os participantes submetiam seus
trabalhos inéditos a avaliagdo de um juri, e, no segundo, os finalistas interpretavam suas
cangdes em eventos televisados ou escolhia/autorizava alguém para interpretar. Somando-se a
oportunidade de apresentar para o publico o seu trabalho, os vencedores ainda podiam ganhar

um contrato com alguma gravadora.

De acordo com Napolitano (1998), o I Festival Nacional de Musica Popular aconteceu
em 1965 na TV Excelsior de Sao Paulo; em 1968 ocorreu, no Rio de Janeiro, o I Festival
Universitario (ano de estréia de Gonzaguinha nos festivais) e, em 1972, encerrou-se o ciclo
dos festivais, com a ultima edi¢do do Festival Internacional da Cangdo (FIC). Gonzaguinha
participou do 1° Festival Universitario (Rio) em 1968 e chegou a finalista com a cangao
Pobreza por pobreza, no ano seguinte, no mesmo festival, ficou com o 1° lugar, interpretando

O trem, e com o 4° lugar, com a musica Mundo novo, vida nova, interpretada por Claudete

Soares (VIEIRA, 2001).

99 C6y

Para Napolitano (2002), “as imagens de “modernidade”, liberdade”, “justica social” e
as ideologias socialmente emancipatérias como um todo, impregnaram as can¢des de MPB
sobretudo na fase mais autoritdria do Regime Militar, situada entre 1969 e 1975”. Mas,
somando-se a esta perspectiva politico-cultural que, para o autor, era em decorréncia das
exigéncias do publico jovem de classe média do meio universitdrio com ideologia
nacionalista, estava uma outra fonte de influéncia: uma nova cultura de consumo instaurada
com o “milagre econdmico”, entre os anos de 1968 e 1973. Portanto, embora sob forte
censura, a musica popular consolidava-se, pois de um lado existia um publico de classe média
sedento por uma musica que se contrapusesse ao governo vigente e, por outro, havia uma
reorganizacdo da industria cultural que possibilitou uma intensificacdo do trabalho das

gravadoras e da industria fonografica .
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A época dos festivais (1965-1972) localizou-se, do inicio ao fim, no periodo da

ditadura militar brasileira e, a partir do golpe de estado em 1964,

a cultura “nacional-popular” buscou novas referéncias estéticas e novas
perspectivas de afirmacdo ideoldgica dentro da musica popular. A crise
politico-ideologica da esquerda estimulou ainda mais o debate e a busca de
novos paradigmas, numa arena musical cada vez mais organizada em fungio
do mercado. Esse foi um dos paradoxos da grande popularizagdo da musica
nacionalista, no imediato po6s-golpe, e uma das variantes que marcou o
nascimento da MPB renovada, consagrada na ‘“era dos festivais
(NAPOLITANO, 1998, p. 80)”.

Os shows do circuito universitario ¢ os festivais, assim como o teatro € o cinema
cumpriam o papel de popularizar a cultura engajada e nacionalista, em resposta ao governo
vigente.

A cultura engajada brasileira assumia a necessidade de atingir o publico
massivo, sobretudo o consumidor “médio” de bens culturais, na esperanca de
que a popularidade fizesse os artistas reencontrarem a expressdo genuina do

proprio “povo”, com toda a carga politica que o termo possuia para a
esquerda nacional-popular (NAPOLITANO, 1998, p.84)

Gonzaguinha, ao lado de Chico Buarque e Taiguara, estaria entre os compositores
mais perseguidos pela censura da ditadura (SEVERIANO, MELLO, 1998). Logo no
langamento do primeiro LP em 1973, os problemas com a censura tornaram-se um fato. Das
28 musicas que o compositor mandou para o Departamento de Censura Federal, apenas nove
foram aprovadas. Depois de uma apresentacao no programa Flavio Cavalcanti, com a cangao
Comportamento Geral, musica que havia passado pela censura, o juri do programa indignou-
se com a visdo negativista do compositor, fato que se tornou bastante notdrio e levou o
publico a se interessar pelo artista, fazendo com que o compacto que trazia a cang¢do, langado
no ano anterior, fosse bastante vendido e Comportamento Geral entrasse nas paradas de
sucesso de varias radios. Diante do enorme sucesso, os o0rgdos de seguranca do governo
resolveram intensificar a fiscalizagdo e todas as copias co compacto simples da Odeon
estocados foram apreendidos, as radios foram proibidas de tocar suas musicas e Gonzaguinha

foi chamado a depor. Seria a primeira de muitas vezes. (ECHEVERRIA, 2006).

A respeito dos critérios utilizados pelos agentes da repressao, Napolitano (In

ECHEVERRIA, 2006, p.168) comenta:

Na diversidade de géneros de escrita da burocracia repressiva, percebe-se
uma certa incoeréncia ¢ um descompromisso com a verdade, dada a
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necessidade de superdimensionar qualquer atitude que pudesse ser
considerada suspeita. As taticas da producdo da suspeita sobre os artistas
obedeciam a uma ldgica perversa, apesar da aparente improvisagao e falta de
critérios. As principais pecas acusatorias notadas nos documentos foram as
seguintes, em grau de suspei¢do decrescente: participagdo em eventos
patrocinados pelo movimento estudantil; participagdo em eventos ligados a
campanhas ou entidades da oposigdo civil; participacao no “movimento da
MPB?” e nos “festivais dos anos 1960”’; contetido das obras e declaragdes dos
artistas a imprensa, cujas matérias eram anexadas aos informes, relatorios e
prontudrios, como provas de acusacdo; ligagdo direta com alguém
considerado subversivo notoriamente qualificado como tal pela comunidade
de informagdes.

De acordo com essas pecas acusatorias, Gonzaguinha, portanto, seria alvo da censura
por muitas vezes. Nao s6 os seus discos sofreram censura, mas também, como ndo poderia
deixar de ser, os seus shows. O artista teve os cartazes de shows arrancados, teve de comecar
uma temporada com 25 musicas e terminar com apenas nove, quando nao era impedido por
completo de realizara o show. Quando isso acontecia, ele “ia ver o show do Chico Buarque de
Holanda com o0 MPB-4”. Gonzaguinha nunca chegou a ser conduzido para a prisdo, mas ficou

detido dentro do camarim (ECHEVERRIA, 2006).

Gonzaguinha, embora fosse considerado um artista revoltado, amargurado, agressivo

(o que ele negava, dizendo-se consciente), reagia da seguinte forma a censura do seu trabalho:
Nao posso preocupar-me com esse limite. Eu trabalho simplesmente. No

palco, acho que o cantor deve por para fora tudo aquilo que pensa. Mas a

censura, em si, ¢ nada mais do que uma conseqiiéncia de um esquema.

Realmente tenho alguns titulos proibidos, mas acredito que tudo ¢ uma

questdo de paciéncia. HA um ditado que diz: “Quem tem pressa come cru”.

Estou langando agora (1973) uma musica que fiz ha nada menos do que onze

anos ¢ estda ai. A maioria das minhas musicas vetadas foram gravadas,

porque fui um moleque do Morro de Sdo Carlos. Entdo a gente se utiliza

disso o tempo todo, a gente consegue fazer o que a gente quer de uma
maneira ou de outra, com muita calma, com muita paciéncia. (In

ECHEVERRIA, 2006, p.173).

Gonzaguinha via a censura como apenas mais um elemento do sistema de governo
vigente na época. Se tudo estava sob o poder ditatorial, com a musica, a arte, ndo podia ser
diferente. Contudo, Gonzaguinha insistia na idéia de que era possivel sonhar, investir numa
outra realidade, mesmo que para isso fosse preciso andar num caminho sinuoso que nao era
tao sinuoso assim. A censura nao lhe impediu de fazer musica, de levar as ideias nas quais
acredita adiante. Apenas teve de aprender a dizer “amor” de outra maneira, quando “esta
palavra ficou proibida. “As vezes me tornei um pouco inteligivel porque ndo ha sindénimo

para amor. E como ser um bandido, um marginal no processo musical”.
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Gonzaguinha antes de 1973 lancou alguns compactos simples e duplos, mas sé neste
ano langou seu primeiro LP “Luiz Gonzaga Jr”” com nove musicas inéditas e uma regravacao:
a polémica Comportamento Geral de que falamos aqui. A partir de 73, em todos os anos que
se seguiram até a sua morte em 1991, o compositor lagou um LP. Em 1979, com o
langamento do disco Gonzaguinha da Vida, o 7° de sua carreira, Gonzaguinha obteve o marco
do reconhecimento do seu trabalho. Foi capa de revistas, os meios de comunicagao
convidavam-no freqlientemente para participagdes/apresentacdes/entrevistas em programas,
muitos intérpretes o procuraram para gravar suas cangdes, o nimero de shows aumentou
consideravelmente, assim como a procura por seus discos. O artista também ganhou em 1979,
com o disco Gonzaguinha da Vida,

todos os prémios importantes da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte de
Séo Paulo (APCA): melhor compositor, melhor musica (Explode Coragdo) e
melhor show (Gonzaguinha da Vida). Também ficou entre os dez
compositores que mais ganharam direitos autorais naquele ultimo trimestre.
Também foi escolhido pelo Conselho de Musica Popular do Museu da

Imagem e do Som para receber o prémio Golfinho de Ouro, relativo a
temporada de 1979 (ECHEVERRIA, 2006, p.181.).

A musica Explode Coragao foi uma das responsaveis pelo grande reconhecimento do
artista em 1979. Ela ficou grandemente conhecida, além de na voz de Gonzaguinha, na voz de
Maria Bethania e de Agnaldo Timéteo. Além de ser uma can¢do de amor, Explode Coragdo
também serviria a outros propositos, segundo o proprio compositor, “um desabafo politico”.
Gonzaguinha, mesmo em cangdes definitivamente amorosas, ndo perdia a oportunidade de
defender uma realidade melhor para o pais. Para ele, a muasica nao fazia revolugdo. “Nosso
poder ¢ o de encantar, informar, alegrar. E, em determinados momentos, formar. Podemos
fazer politica sem ser politicos. Mas nao somos donos do pais, somos regidos por um sistema

estando de acordo com ele ou nao” (VEJA, 1979).

Apbs o periodo dos festivais, Gonzaguinha continuou sua carreira € conseguiu se
consagrar na MPB, ao lado de Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Milton
Nascimento, nomes consagrados desde o inicio de suas carreiras nos primeiros festivais da

televisdo.

Considerando que a Ditadura Militar no Brasil comegou em 1964 e terminou em 1985
e que Gonzaguinha iniciou sua carreira artistica em 1968, quando participou pela primeira vez
de um festival, e que produziu até 1991 (ano da morte do artista) podemos dizer que

Gonzaguinha totalizou 22 anos de carreira em pleno exercicio e que durante a primeira
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metade de sua carreira, ou seja, durante os primeiros 11 onzes anos, produziu no ¢ sob o
contexto desse governo ditatorial. Diante disso e do que pudemos observar sobre o seu fazer
artisticos durante a ditadura, torna-se de fundamental importancia considerar esse contexto

histérico quando da andlise das 12 cangdes selecionadas para esse trabalho.

49



3

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

3.1. Tipo de pesquisa

Nosso trabalho pretende analisar a construcao da imagem discursiva do brasileiro nas
cancdes de Gonzaguinha, levando-se em conta o cardter constituinte da Musica Popular
Brasileira, campo discursivo do qual faz parte o discurso do artista. Assim, esta pesquisa se
detera em um objeto que se acha pronto e que, portanto, ndo € passivo de interferéncia e nem

o estudo sobre ele pressupde a utilizagao de variaveis.

Essa pesquisa terd um carater qualitativo, pois nosso objetivo aqui ndo consiste em
identificar o nimero de vezes que aparece a imagem do brasileiro nas cangdes de
Gonzaguinha, nem td3o pouco a quantidade de cangdes que trazem essa imagem. NOSsoO
propodsito, portanto, € verificar a partir da andlise de algumas categorias a constru¢do
discursiva da imagem do brasileiro em doze cangdes que acreditamos que de um modo ou de
outro veiculam essa figurativizagcdo. Contudo, sabemos que a partir de um outro olhar esse
niamero poderia ser bastante diferente, pois a escolha do corpus, embora balizada por

objetivos e teorias, sofre influéncia da subjetividade do analista.
3.2. Delimitacio do corpus

Para analisar a imagem do brasileiro veiculada no discurso literomusical brasileiro,
inicialmente fizemos a escolha por um posicionamento dentro do campo da Musica Popular
Brasileira, a saber a MPB: “posicionamento que constitui o “ntcleo duro” da atual Musica
Popular Brasileira” (COSTA, 2001, p.156). Essa op¢ao se justifica pelo fato de que,
pretendendo analisar uma imagem de dimensdo nacional, o brasileiro, e sendo inviavel uma
analise dessa imagem no ambito de todos os posicionamentos, a MPB representa uma amostra
de toda a Musica Popular Brasileira, tendo em vista que retine caracteristicas dos demais

posicionamentos.
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Contudo, para nosso tipo de pesquisa, de carater descritivo e qualitativo, o mundo de
um posicionamento ainda se mostrava muito amplo. Por isso, mais um recorte se mostrou
necessario: a escolha por um representante desse posicionamento. Foi o momento, dentre
muitos artistas, escolher um que representasse satisfatoriamente esse posicionamento (MPB).
Por esse critério, muitas eram as escolhas possiveis ainda de se fazer, mas terminamos por
escolher Gonzaguinha (talvez por uma questao de afeicdo e por achar que, embora seja de
grande importancia para a MPB tenha a ele se destinado pouca atengdo por parte dos

estudiosos da Musica Popular Brasileira).

Tendo feito mais essa delimitagdo, procedemos a uma andlise inicial de todas as
cancdes do artista, presentes em 12 discos, 08 compactos simples e 02 compactos duplos a
fim de identificarmos aquelas que trazem inscrita a imagem do brasileiro. Depois de
concluida essa andlise, selecionamos 12 cangdes que trazem de algum modo a imagem do
brasileiro, quais sejam, na ordem pelo ano que foram gravadas: “Comportamento geral”
(1972), “Pois ¢, seu Z¢” (1974), “Dias de Santos e Silvas” (1977), “Joao do Amor Divino”
(1979), “Artistas da vida” (1979), “O preto que satisfaz” (1979), “Se meu time fosse
campedo” (1979), “E vamos a Iuta” (1980), “Estradas” (1981), “Pacato cidaddo” (1981),

“Tem dia que de noite ¢ assim mesmo” (1983) e “Bom dia” (1985).

A lista dos discos e das cangdes com suas respectivas letras constam nos anexos.

3.3. Modelo tedrico-metodologico

Nossa pesquisa submete-se a orientagcdo tedrica da Andlise do Discurso francesa,
especificamente a desenvolvida por Dominique Maingueneau (1997, 2001, 2002, 2006,
2008a, 2008b). Dessa forma, as can¢des ndo sdo analisadas somente como organiza¢ao
textual, mas em relagdo a “comunidade daqueles que produzem, que fazem com que o
discurso circule, que se reinem em seu nome ¢ nele se reconhecem” (MAINGUENEAU,
1997, p.54), ou ainda em relacdo ao contexto, entendendo-o como aquilo que possibilita a
atividade comunicativa e que ¢ delineado ndo previamente, mas em relacdo ao discurso.
Poderiamos dizer ainda que o foco da AD ¢ ndo apreender a organizagdo textual em si mesma,
nem a situacdo de comunicagdo, mas procurar associa-las intimamente (MAINGUENEAU,

2005).
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E dentro desse quadro tedrico que langamos mio da teoria da cena de enunciagdo
proposta por Maingueneau a fim de analisarmos a construgdo discursiva do brasileiro nas
canc¢des de Gonzaguinha. Para o autor, a cena de enuncia¢do pode ser apreendida a partir de
trés cenas: a cena englobante, a cena genérica e a cenografia, e envolve diversas dimensdes
que podem ser mobilizadas com a finalidade de se analisar determinado fenomeno/aspecto
discursivo. Dentre essas dimensdes, duas nos pareceram essencialmente importantes na

analise da constru¢do da imagem do brasileiro: o ethos e o coédigo de linguagem.

Somando-se a essa abordagem, também langamos mao fundamentalmente das
reflexdes de Costa (2001) sobre o carater constituinte do discurso literomusical brasileiro,
assim como das reflexdes de Napolitano (2002; 2006; 2007) e de Bahiana (1980) sobre a

Musica Popular Brasileira.

3.4. Descricio dos procedimentos metodologicos

Estando o corpus coletado, procedemos a audi¢do das cangdes de Gonzaguinha, assim
como a leitura das letras. Durante essa segunda tarefa, buscamos selecionar as cangdes que
apresentam figuras de brasileiros. Em seguida, procuramos identificar a cenografia, a cena
genérica, o ethos, o codigo de linguagem e verificar como essas dimensdes sdo articuladas de
modo a contribuir para a constru¢do da imagem do brasileiro que aparece na cancdo. A essa
analise da situacdo de enunciacdo associamos a analise das condi¢des de producao do discurso
de Gonzaguinha, abordando aspectos do posicionamento a que pertence o artista (MPB) e o

momento historico de sua produgao (periodo da ditadura militar no Brasil).
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4

ANALISE DO CORPUS

4.1. Consideracoes Iniciais

A partir de agora buscaremos analisar como a imagem do brasileiro ¢ construida em
12 cangdes de Gonzaguinha. Ao desenvolvermos essa analise, pretendemos verificar que
imagens sao essas, como se constituem, que efeitos de sentido provocam, e, com isso, quem
sabe, mostrar como determinadas imagens podem se consolidar e se perpetuar através de uma
pratica discursiva que se mostra constituinte. Para isso, estudaremos a cena de enunciagdo
dessas cangdes e duas de suas dimensdes: o ethos e o codigo de linguagem, assim como
buscaremos contemplar duas das condi¢des de producao do discurso de Gonzaguinha, a saber
o periodo da ditadura militar no Brasil e o posicionamento ao qual esse artista se filia dentro
do campo da Musica Popular Brasileira. Tendo em vista que essas dimensdes na € com a cena
de enunciagdo aparecem estreitamente relacionadas, mobilizaremos de forma articulada todas

essas realidades discursivas a fim de procedermos a analise a que nos propomos realizar aqui.

4.1.1. Cancao “E vamos a luta” (1980)

Eu acredito ¢ na rapaziada / Que segue em frente e segura o rojao / Eu ponho fé ¢ na fé da
mocada / Que ndo foge da fera e enfrenta o ledo / Eu vou a luta é com essa juventude / Que
nao corre da raia / A troco de nada / Eu vou no bloco dessa mocidade / Que nao ta na
saudade /E constroi a manha desejada / Aquele que sabe que ¢ mesmo o coro da gente / Que
segura a batida da vida o ano inteiro / Aquele que sabe o sufoco de um jogo tdo duro / E
apesar dos pesares ainda se orgulha de ser brasileiro / Aquele que sai da batalha e entra no
botequim, / Pede uma cerva gelada / E agita na mesa uma batucada / Aquele que manda o
pagode / E sacode a poeira suada da luta / E faz a brincadeira, / Pois o resto ¢ besteira / E nos
estamos pelai / Acredito ¢ na rapaziada.
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A imagem do brasileiro embora sofrendo implicagdes do quadro cénico (cena
englobante e cena genérica), ¢ possivel de ser melhor apreendida na cenografia, onde se
materializa linguisticamente. Dessa forma, passemos a analisar primeiramente a cena
construida no e pelo proprio texto a fim de, no seu ambito, percebermos o delineamento da

imagem do brasileiro.

Comecemos por analisar o titulo da cancdo que pode nos trazer algumas informagdes
acerca da cenografia. Observe-se que o titulo da cangdo “E vamos a luta” ¢ um chamado, uma
convocag¢ao, um pedido ou uma ordem a um grupo, envolvendo pelo menos aquele que faz o
chamado e aquele que ouve o chamado, ou ainda € um convite tanto para o enunciador quanto
para o co-enunciador. Como toda convocagao, essa também tem um proposito: lutar. Portanto,
temos uma convocacdo a fim de que os envolvidos participem de uma luta. Contudo,
somente pelo titulo ndo podemos identificar quem s3o o enunciador e o(s) co-enunciador(s)
desse chamado, assim como nao nos ¢ possivel saber se o termo /uta significa trabalhar,
travar uma rivalidade entre forcas contrarias, etc. Em se tratando de trabalhar, a que trabalho
se refere? De rivalizar, contra quem e com que objetivo? Embora a auséncia dessas
informagdes traga algumas lacunas para nosso entendimento, podemos ainda extrair do titulo
algumas informagdes. Tratando-se de um combate, implica que existem pelo menos dois
lados rivais e que aqueles que estdo de um mesmo lado para lutar apresentam objetivos em
comum. No que diz respeito a estrutura da oracdo (conjungdo “E” mais
ordem/pedido/chamado) que compde o titulo, independente de “luta” significar trabalho,
combate ou outra coisa, ela implica que antes de tomarem a decisdo por lutar tiveram de
tomar uma outra, ja que oragdes desse tipo supdem uma oracao anterior de carater também
ordenativo. Podemos pensar, por exemplo, em alguns periodos em que oragdes como a do
titulo aparecem: “Vamos deixar os problemas para trds e vamos a luta”, “Nao faca nada de
errado e tenha cuidado”, “Coma logo e ndo faga cara feia”, etc. Note-se que as oragdes desses
periodos sdo organizadas de modo que o expresso na segunda aconteca em seguida ao que ¢
expresso na primeira, ¢ a execu¢do do pedido/ da ordem expressa na segunda oracdo, que ja

ndo ¢ facil, implica também em fazer um esfor¢o para cumprir a ordem/o pedido da primeira.

Diante disso, além de buscarmos saber o sentido de “luta” empregado no titulo e quem
assume os papéis de protagonistas (enunciador e co-enunciador) nessa cena, também temos

mais uma informacao a buscar: que decisdo tomaram antes de decidirem ir a luta.
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De qualquer forma, o titulo nos aponta para uma cenografia: a de um convite ou
convocagao. A cenografia da cancao “E vamos a luta” apresenta um enunciador mostrando
seu ponto de vista sobre uma “rapaziada”. Ele inicia sua fala dizendo que deposita sua “f¢”,
sua confianca nessa “rapaziada” que se mostra forte, corajosa, trabalhadora, descontraida,
consciente de sua realidade, orgulhosa de ser brasileira, de classe baixa, da cidade. Contudo, o
enunciador nao se limita a fazer elogios a essa rapaziada, mas diz que vai a luta com ela. Isso
demonstra que o enunciador ndo s6 admira o modo de ser/viver dessa rapaziada como

também se considera parte dela, identifica-se com ela, apresentando os mesmos

objetivos/caracteristicas dela.

Essa identidade do enunciador também pode ser confirmada através da analise de duas
dimensdes de fundamental importancia dentro da cena de enunciagdo para a compreensao
discursiva: o ethos e o codigo de linguagem. Este, de acordo com Maingueneau (2008), ndo ¢é
um simples veiculo de contetido, mas um elemento constitutivo do discurso, um uso
especifico da linguagem. J& com relagdo ao ethos e a cenografia, o autor nos diz que existe
uma estreita relacdo de validacdo entre eles; e ainda que o ethos consiste na imagem que o
enunciador constroi de si ao enunciar. E, se toda fala procede de um enunciador, todo discurso

¢ enunciado por meio de um ethos.

Diante do exposto, a imagem que o enunciador da cancdo em foco constréi ao
enunciar ¢ a de um jovem, brasileiro, trabalhador, de classe baixa, que mora na cidade,
descontraido, tendo em vista que o cddigo de linguagem utilizado para enunciar ¢ o portugués
do Brasil, com expressoes populares que apontam para o mundo do trabalho, assim como para
uma linguagem informal (“segura o rojao”, “nao foge da raia”, “enfrenta o ledo”, “sacode a
poeira”), com abreviacdes (“td”, “pelai”’) e um vocabulario que remete a realidades da cidade

2 G

(“bloco”, “botequim”, “cerva”, “batucada”, “pagode”).

Esses varios ethe também podem ser sustentados através do género musical escolhido
para enunciar: o samba que, embora tenha ganhado grandes dimensdes, teve origem popular e
tem sua identidade atrelada ao brasileiro comum, bem humorado, que joga, bebe, curte o
futebol, freqiienta rodas de samba... “Mas ¢ também o que trabalha, paga impostos, leva a
vida honestamente (...), assume os valores da cidadania, da nacionalidade, da democracia e
protesta quando estes ndo sao respeitados” (COSTA, 2001, p.142). Ou seja, as caracteristicas
da rapaziada que o proprio enunciador demonstra possuir ao enunciar por meio de um samba.

Essa coeréncia entre aquilo que o enunciador diz e aquilo que ele mostra ser pelo modo como
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enuncia faz com que o discurso haja eficazmente sobre o co-enunciador, fazendo com que
este se sinta persuadido a comungar com o que ¢ veiculado discursivamente. No caso da
cancdo “E vamos a luta”, o enunciador chama o co-enunciador a agir segundo aqueles
brasileiros descritos na can¢do e com os quais o proprio enunciador se assemelha, o que busca

confirmar através do seu ethos, ou seja, do seu modo de enunciar.

Pensamos que neste momento da andlise podemos fechar algumas lacunas
problematizadas no titulo. Quanto ao sentido da palavra “luta”, o texto deixa claro que se trata
de “trabalhar” (“Aquele que sabe que é mesmo o couro da gente / Que segura a batida da
vida o ano inteiro/ Aquele que sai do botequim/ E pede um cerva gelada”), contudo nao
descarta o sentido de “travar um combate contra algo ou alguém”, ja que, como nos mostra a
cangdo, trabalhar também pressupde um travamento de batalha contra inimeras dificuldades e
exige que o trabalhador também assuma um posicionamento dentro desse campo, seja do lado
daqueles que desistem ou daqueles que persistem e seguem em frente e procuram construir a
manhd desejada, como ¢ o caso dos descritos na cangdo € como ¢ o caso do proprio

enunciador.

Embora tenhamos nos detido até o0 momento da figura do enunciador, toda cenografia
implica também a figura de um co-enunciador. O enunciador nesta can¢do enuncia através de
um didlogo que, pelo titulo, tem a finalidade de agir sobre o ouvinte como uma convocagao,
um chamado. Essa transfigura¢do de uma convocacdo em um didlogo tem por objetivo fazer
com que o ouvinte da cangdo ndo se sinta interpelado enquanto convidado, pessoa convocada
a realizar algo, mas simplesmente enquanto interlocutor de um didlogo que se configura no
enaltecimento de um jeito de ser/viver digno de ser seguido e que o enunciador além de
demonstrar de forma indireta que possui esse jeito também faz com que o co-enunciador
admire esse modo de ser e, ndo so isso, se sinta identificado com esse modo e, por isso,
também tome a decisdo de ir a luta, de trabalhar, de seguir em frente, de construir “a manha

desejada”.

A tentativa de capta¢do do co-enunciador para dentro da cena apresentada no texto
pode ser percebida, por exemplo, na seguinte passagem “Aquele que sabe que ¢ mesmo o
couro da gente / Que segura a batida da vida o ano inteiro” em que o enunciador utiliza o
termo “a gente”, englobando, assim, o co-enunciador, fazendo-o se sentir como aquele que
trabalha o ano inteiro, que vive no sufoco, mas se orgulha de ser brasileiro e ainda encontra

tempo no final do dia para se divertir.
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E importante notarmos que a cenografia do dialogo construida no texto se apoia em
algumas cenas que Maingueneau chama de validadas “isto ¢, j& instaladas na memoria
coletiva, seja a titulo de modelos que se rejeitam ou de modelos que se valorizam” (2005,
p.92). Na cenografia da cancdo “E vamos a luta”, temos o encaixamento de quatro cenas
validadas: a cena de luta/batalha, no sentido de “ganhar a vida”, a qual pressupde uma
rivalidade que, na cangdo, da-se entre a rapaziada/os brasileiros e as dificuldades da vida; a
cena dos blocos, muito presente no periodo de carnaval, que pressupde um grupo de pessoas
(a rapaziada/os brasileiros) correndo atras de “escolas de samba” que na cangdo ¢ substituido
pela “manha desejada”; a cena de um jogo de futebol, “uma paixdo nacional”, que implica
uma rivalidade, assim como a luta; e a cena de um botequim, ambiente propicio para beber,

batucar e se reunir com os amigos € que ¢ rotineira na vida de muitos brasileiros,

principalmente dos que apreciam, tocam o samba.

Essas cenas interpelam o ouvinte, fazendo com que, imaginariamente, também
participe delas, assumindo determinados papeis. Todas as cenas remetidas na cenografia estao
a servico do sentido a ser comunicado, portanto, devem ser compartilhadas ao mesmo tempo
pelo enunciador e pelo co-enunciador. Para que realmente o ouvinte pudesse se sentir
participante daquela “luta”, como alguém digno de ser exaltado, o enunciador se remeteu a

cenas bastante corriqueiras na vida do brasileiro, do ouvinte da cangao.

O ouvinte dessa cangdo acha-se simultaneamente envolvido em trés cenas (pelo menos
¢ essa a intencdo): cena do discurso literomusical, cena do género samba e cena do dialogo. E,
portanto, ¢ interpelado ao mesmo tempo como ouvinte de Musica Popular Brasileira, ouvinte
de samba e interlocutor de um dialogo, além também de se reportar imaginariamente as cenas

encaixadas no didlogo.

A cena da convocagdo transfigurada em um simples didlogo consiste em fazer com
que o ouvinte se identifique com a imagem do brasileiro descrito na cangao, ou seja, o jovem
trabalhador, humilde, que gosta de se divertir depois de um dia de trabalho, sinta-se
valorizado pelo que faz e sirva de exemplo para os demais brasileiros. Na can¢do promove-se
uma ideia de que aqueles que trabalham duro para ganhar a vida merecem ser reconhecidos na
sociedade e, além disso, mesmo que a vida seja dificil, é possivel se manter em pé, lutar para

conseguir “a manha desejada” e se orgulhar de ser brasileiro.
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A cangdo diz que o trabalhador que luta para conseguir viver “Ainda se orgulha de ser
brasileiro”. Esse trecho atribui as dificuldades as quais o trabalhador enfrenta ao fato de ser
brasileiro. Contextualizando historicamente a produ¢do da cang¢do e levando em consideragao
o fato de que essa cangdo compde a obra de um integrante da MPB, podemos fazer algumas
consideragdes a esse respeito. A cangdo “E vamos a luta” foi gravada em 1980, ultimo ano da
ditadura militar no Brasil. Muitos representantes da MPB, dentre eles Gonzaguinha, nesse
periodo ditatorial utilizaram suas cangdes como veiculo de protesto contra o regime vigente,

embora tivessem sob a mira da censura.

Considerando essas informagdes sobre esse contexto de producgdo da cangao e as que
ja foram apresentadas aqui com base na propria cangdo, podemos dizer que muitos desses
pesares, sendo todos, estdo relacionados ao periodo da ditadura no Brasil, o que implica dizer
que, embora vivendo sob um regime autoritario, existem brasileiros que buscam manter seus

ideais, que ndo se deixam abater e continuam trabalhando e se divertindo.

Por meio da cenografia de uma conversa (convite), que possibilita ao enunciador um
dizer sobre o que pensa sobre a rapazida, um modo de dizer utilizando uma linguagem
coloquial e um modo especifico de remeter o co-enunciador a cenografia, vimos na cangao,
por meio da representagdo da rapaziada, a configuragdo de um brasileiro comum, trabalhador,
que enfrenta muitas dificuldades, mas que luta para construir uma realidade melhor e que

encontra tempo para se divertir.

4.1.2. Cancio “Dias de Santos e Silvas” (1977)

O dia subiu sobre a cidade / Que acorda e se pde em movimento / Um despertador bem
barulhento / Badala, bem dentro, em meu ouvido /Levanto e engulo o meu café /Corro e tomo
a conducdo / Que, como sempre, vem cheia, / Anda, para e me chateia / Esta quente pra
chuchu, meu calo doi, / A certeza ja me roi: levo bronca do patrdo / Mas, sonhei e fiz a fé no
avestruz / Que vai me dar uma luz: levo uma nota pra mao! /A tarde transcorre calma e quente
/ Nas ruas, ao Sol, fervilha gente / Batalham, como eu, o leite e o pao / Que o gato bebeu e o
rato roeu / Aumenta tudo, aumenta o trem / Aumenta o aluguel e a carne também / “E... mas,
sei, vai melhorar / Pior que t4 ndo da pra ficar”! / Ai, meu Deus, se o avestruz der na cabeca
vou ganhar dinheiro a beca / Fago minha redencdo / E vou 14 dentro, no escritorio do patrao /
Pego aumento, ele ndo da: / Mostro a grana ¢ a demissdo! / A noite desceu sobre a cidade /
Nas filas: calor, suor, cansaco / Meu corpo estd que ¢ s6 bagaco / E se estd de pé ¢ de
teimoso / Eu, desejando minha cama / Furam a fila e alguém reclama: / “Louvaram” a mae do
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rapaz / Que diz que faz e desfaz / E s6 falta uma briguinha ¢ eu ir para o xadrez / Pobre ndo
tem mesmo vez: / Nao da sorte ou da azar / E o danado do avestruz também nao deu / Minha
mulher vai reclamar o dinheiro que era seu / Que o gato comeu, o rato roeu / Alguém se...
lambeu!

A cena construida no texto “Dias de Santos e Silvas” ¢ a de um registro de rotina em
que o enunciador descreve o seu dia em trés momentos: manha, tarde e noite. A rotina que nos
¢ apresentada no texto ¢ a de um homem comum, trabalhador, que mora na cidade e que sofre
todos os dias com a realidade que a cidade impde aqueles que trabalham. O titulo da cancao
“Dias de Santos e Silvas” aponta para o dia de pessoas comuns aqui denominadas por
sobrenomes (“Santos e Silvas”) que sdo recorrentes entre os brasileiros, o que significa que o
dia que encontraremos descrito na cangdo ndo ¢ de uma pessoa em especifico, mas o dia de

todos aqueles que, assim como os sobrenomes do titulo, também sdo comuns.

Embora na cangdo encontre-se a rotina de um unico dia, ele ndo se refere a um dia
especifico, mas a rotina de todos os dias e de muitos brasileiros, portanto o papel de
enunciador nessa rotina poderia ser assumido por todos aqueles que tém o seu dia a dia

identificado com o presente na cena.

O primeiro momento descrito inicia-se logo ao amanhecer (“O dia subiu sobre a
cidade) que faz com que a cidade acorde e se ponha em movimento. A noite passada ¢
interrompida ndo de forma natural, mas através de um “despertador bem barulhento” que
impede esse brasileiro de perder o tempo e chegar atrasado no trabalho. Vale ressaltar que
esse despertador ¢ bem barulhento e que badala bem dentro do ouvido o que reforca a ideia de
ter de cumprir hordrio. Apos levantar impelido pelo despertador, o trabalhador tem pouco
tempo para se alimentar (engulo o meu café), condizente com o que precisa para comer/tomar
o que tem, “café”. Em seguida ao café, precisa correr para tomar a condugdo que se mostra
como mais um tormento no dia a dia desse trabalhador brasileiro, pois esta sempre lotada, ja
que a quantidade de transportes publicos ¢ insuficiente para a quantidade de pessoas que
dependem desse tipo de transporte para se locomover na cidade. Mas, além de levar um
nuamero de passageiros acima da capacidade que tem para transportar, ainda, como uma
conseqiiéncia, para muito, o que preocupa o trabalhador que teme chegar atrasado. E, como
previsto, acaba chegando atrasado e levando bronca do patrdo, que se mostra intransigente.

No entanto, mesmo diante dessa situacdo dificil, o brasileiro ndo perde a esperanga em dias
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melhores e decide “apostar” no avestruz no intuito de ganhar muito dinheiro e pedir demissao

do trabalho.

O segundo periodo do dia, a tarde, apresenta-se, no trabalho, “calma e quente”,
enquanto nas ruas, muitas pessoas também trabalhando em busca de sustento que se mostra a
cada dia que passa mais dificil, tendo em vista o aumento dos alimentos ¢ do aluguel, ¢ o

salario injusto. Mas ndo se perde a esperanga, alegando que “Pior que t4 nao da pra ficar”.

A noite chega e o trabalhador ainda estd longe de casa. Precisa enfrentar o duro
percurso de volta para casa. E, novamente, na condugdo, lotagdo, filas, esperas, mas com um
agravante: o cansago proprio de um dia de trabalho. No final do dia, depois de toda uma luta,
as esperancas vao diminuindo diante de tantas dificuldades que sabe que ainda tem de
enfrentar. E as esperangas se acabam quando sabe que também ndo deu sorte no jogo e, por

isso, a rotina de hoje ¢ um fato que se repetird amanha e depois.

A rotina apresentada pelo enunciador assim como a descri¢do de alguns aspectos da
cidade retratam uma realidade do periodo da ditadura militar no Brasil. A cancao foi
produzida e veiculada em 1977 e apresenta algumas facetas do “milagre econdémico”
brasileiro quando “O Brasil iria se notabilizar no contexto mundial por uma posicao
relativamente destacada pelo seu potencial industrial e por indicadores muito baixos de satde,

educagdo e habitagdo, que medem a qualidade de vida de um povo” (FAUSTO, 2002, p.487).

De acordo com o apresentado, enunciador da cenografia ¢ um trabalhador brasileiro
comum, que vive e trabalha numa cidade e que enfrenta grandes dificuldades para sobreviver.
No entanto, como todo enunciador implica um co-enunciador, passemos a identifica-lo. O
interlocutor da cena englobante ¢ um ouvinte brasileiro (ou que entende portugués) e o
interlocutor da cena genérica ¢ o ouvinte de samba e/ou de MPB. Contudo, as caracteristicas
do co-enunciador sdo mais especificas do que ser um ouvinte brasileiro de samba e/ou MPB.
Ser um ouvinte brasileiro de samba e/ou MPB é um pressuposto para aquele que assume o
papel de co-enunciador dentro da cenografia. Pensar talvez em fazer um registro de rotina
numa agenda, num diério faz supor que o proprio enunciador também serd o co-enunciador ja
que o enunciador pode fazer o registro a fim de que ele mesmo leia depois, etc. No entanto,
ndo podemos pensar que o enunciador da cenografia da cangdo “Dias de Santos e Silvas”
enuncie so para ele mesmo, tendo em vista que essa cenografia consta em um género e, por

sua vez, em um discurso, de grande alcance entre os brasileiros.
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Portanto, o co-enunciador da cenografia da cangdo “Dias de Santos e Silvas” ¢ aquela
pessoa interessada em conhecer, disposta a ouvir a rotina de um trabalhador brasileiro comum
que mora e trabalha na cidade. Por isso, o ouvinte ao ouvir essa can¢do ndo estara sendo
interpelado pela cenografia como um ouvinte brasileiro de samba e/ou MPB, mas como um

interlocutor com as caracteristicas da pessoa acima.

Ao ser interpelado dessa forma pela cenografia, tendo em vista as finalidades do tipo
de discurso ao qual a cancdo pertence, pode-se dizer que o discurso utiliza uma cena de
“didlogo” a fim de que se estabele¢a uma relagcdo de proximidade entre o enunciador € o co-

enunciador e, a partir dela, se cumpram as finalidades com que o discurso foi organizado.

Ao falarmos da cena englobante, vimos que o discurso literomusical brasileiro
fundamenta maneiras de agir dos brasileiros; ao falarmos do posicionamento MPB, vimos
que ele busca se centrar em um conjunto de valores a fim de construir um conceito de
brasilidade e vimos que a MPB, principalmente, no periodo da ditadura militar, mostrou-se
muito engajada; além disso, vimos também que Gonzaguinha foi um dos artistas que mais
tiveram cancdes censuradas nesse periodo. Diante dessas condigdes de produgdo, podemos
dizer que os efeitos de sentido pretendidos sobre os ouvintes ndo era de simplesmente
informa-los da rotina de um brasileiro comum, mas de leva-los a reconhecer que essa era a
rotinas de muitos brasileiros € que era injusta. A cangdo, ao veicular, ao desmascarar
problemas na vida dos brasileiros (falta de infra-estrutura nas cidades; baixos saldrios;
inflacdo alta, etc) poderd fazer com que aqueles que tem a capacidade de se indignar e desejar
algo melhor para si e para os outros lutem para conseguir mudar essa rotina/realidade

indesejada.

A possibilidade do co-enunciador se sentir sensibilizado a acreditar que o enunciador
na realidade descreve sua propria rotina, ou seja, uma rotina que fatalmente existe e da qual
ele (o enunciador) ¢ vitima, ird depender do modo como esse enunciador enuncia e da escolha

das cenas que o enunciador traz para validar a rotina que quer apresentar.

Partindo da premissa de que todas essas dimensdes discursivas sdo importantes para a
validagdo do discurso e também para a validagcdo da imagem do brasileiro que ¢ construida no

discurso, passemos a analisa-las.
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A imagem que o enunciador da cenografia construida na can¢do “Dias de Santos e
Silvas” apresenta ao descrever sua rotina ¢ de um brasileiro comum da cidade, de classe
baixa, sonhador, mas ao mesmo tempo pessimista. Alguns aspectos dessa imagem podem ser
percebidos pelo codigo de linguagem que utilizou para enunciar, a saber: uma variante nao-
padrdo da lingua portuguesa com expressdes/ditados populares (“levo uma nota pra mao”,
“pior que ta ndo da pra ficar”, “esta quente pra chuchu”, ‘a bega”, “o gato comeu e o rato
roeu”, etc) e um vocabulario proprio da cidade (condugado, trem, escritorio, filas, etc). A visdo
pessimista pode ser averiguada através do uso do seguinte diatado popular “Pobre ndo tem

mesmo vez: / Nao da sorte ou dé azar” no final de sua fala.

Além disso, essa imagem do enunciador (brasileiro comum, da cidade, trabalhador, ...)
também se constroi a medida em que o enunciador perpassa a cenografia de varias outras
cenas que se apresentam instaladas da memoria coletiva dos brasileiros e que sdo
“enxertadas” a fim de validar a cenografia a ser construida e a partir da qual ele enuncia. As
cenas validadas trazidas para esta cena sdo trés: a cena da aposta/do jogo, a cena da demissao

e a a cena da prisdo/do “xadrez”.

O enunciador, por meio das vozes, que ele traz para compor o seu discurso também
delineia sua imagem frente ao interlocutor. A can¢do “Dias de Santos e Silvas” se apresenta
marcadamente polifonica, sendo possivel de apreender este fenomeno através da observagao
da relagdo que essa can¢do mantém com o interdiscurso. Quanto a relacdo intertextual que
“Dias de Santos e Silvas” estabelece com outros textos, podemos verificar o uso
ditados/provérbios populares (“pior que ta, ndo da pra ficar”, “pobre ndo tem mesmo vez: ndo
da sorte ou da azar”) que, segundo Maingueneau (2005), sdo enunciagdes fundamentalmente

polifénicas, pois o enunciador as apresenta no texto como uma retomada de inlimeras

enunciagdes anteriores, as de todos aqueles que ja disseram aqueles ditados/provérbios.

A utilizagdo de um provérbio ou de um ditado popular configura uma relacio

intertextual do tipo co-presencial, no entanto, de acordo com Maingueneau (2005),

“ndo se trata, porém, de uma citacdo no sentido habitual do termo, como
ocorre, por exemplo, no discurso direto. Proferir um provérbio (...) significa
fazer com que seja ouvida, por intermédio de sua propria voz, uma outra voz,
a da “sabedoria popular”, a qual se atribui a responsabilidade pelo
enunciado. O enunciador ndo explicita a fonte desse enunciado: cabe ao co-
enunciador identificar o provérbio como tal, apoiando-se, a0 mesmo tempo,
nas propriedades linguisticas do enunciado e em sua prépria memoria”
(p-169-170).

62



Mas ao mesmo tempo em que ndo se cita a fonte porque atribui-se a “sabedoria
popular” a responsabilidade, também nao se cita porque o enunciador também ¢ e faz-se crer
responsavel pelo enunciado tendo em vista que todo enunciador que pronuncia tal provérbio ¢

co-autor deste ja que compde a comunidade autora dessa “sabedoria popular”.

I3

Ainda segundo Mangueneau (2005), o provérbio ¢ pronunciado por um ethos
especifico: sentensioso, de verdade, pois o provérbio ¢ uma afirmacdo acerca do
funcionamento das coisas, ndo apresentando margem para duvida, para mudangas. Trata-se de
uma visdo fatidica sobre o mundo. O uso do provérbio estd atrelado a uma situagdo com a
qual mantém uma rela¢do que cabe ao co-enunciador identificar. No caso dos dois provérbios
citados na cancdo eles apontam para uma situacdo limite para a qual ndo se vislumbra
solucdo: a situagdo precaria do trabalhador comum que vive na cidade tendo de suportar

inumeras injusticas sociais € economicas.

Além dessa intertextualidade com os provérbios, a can¢do “Dias de Santos e Silvas”
traz outras vozes para a enunciagdo. Em “ Peco aumento e ele nao da”, “Furam a fila e alguém
reclama”, “Minha mulher vai reclamar o dinheiro que era seu”, temos nos trechos destacados
exemplos de discursos indiretos trazidos para a enunciacdo a partir da otica do enunciador e
que demonstram o tipo de relacdo que se estabelece entre o enunciador e aqueles cujas vozes
aparecem citadas. Em relacdo ao enunciador e o patrdo, ¢ possivel verificar uma relacdo de
submissdao em que o enunciador pede algo que o patrao pode dar-lhe, mas que, no entanto,
ndo dé; quanto a reclamagdo na fila, a relagdo entre o enuciador e aquele que reclamou ¢ de
distanciamento, embora estejam muito proximos pela situagdo social; com relagdo a sua

mulher, a citagdo demonstra certa submissao por parte do homem.

A imagem do brasileiro que ¢ construida na can¢do condiz com a imagem do proprio
enunciador. No entanto, no decorrer da enunciagdo essa imagem nao ¢ apresentada de forma
descrita pelo enunciador, mas ¢ através do que esse enunciador relata sobre seu dia a dia que
podemos apreendé-la. Também ¢ pelo ethos que o enunciador apresenta e pelo modo como €
construida a cena de fala que podemos depreender a imagem do brasileiro que ¢ veiculada na
cangdo, ou seja, a imagem de um brasileiro trabalhador da cidade, injusticado e que, ja sem

esperanca, vé-se resignado a sua condigao.
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4.1.3. Cancao “Comportamento geral” (1972)

Vocé deve notar que ndo tem mais tutu / E dizer que ndo estd preocupado / Vocé deve lutar
pela xepa da feira / E dizer que esta recompensado / Vocé deve estampar sempre um ar de
alegria / E dizer: tudo tem melhorado / Vocé deve rezar pelo bem do patrdo / E esquecer que
estd desempregado / Vocé merece, voc€ merece / Tudo vai bem, tudo legal / Cerveja, samba,
e amanha, seu Z¢ / Se acabarem com o teu carnaval? / Vocé deve aprender a baixar a cabega /
E dizer sempre: muito obrigado! / Sdo palavras que ainda te deixam dizer / Por ser homem
bem disciplinado / Deve, pois, s6 fazer pelo bem da nacdo / Tudo aquilo que for ordenado /
Pra ganhar um fuscdo no juizo final / E diploma de bem-comportado!

A cangdo “Comportamento geral” foi gravada pela primeira vez em 1972 em um
compacto simples e, no ano seguinte, ganhou uma faixa no primeiro LP gravado por
Gonzaguinha. Essa can¢do levou Gonzaguinha a depor pela primeira vez na Divisao de
Censura de Diversdes Publicas (DCDP) durante o periodo da ditadura militar. Além disso, o
artista teve todas as copias do compacto simples em estoque apreendidas e a musica foi
proibida de ser executada em todo territdrio nacional.

Essa cancdo apresenta-se como um didlogo em que o enunciador dirige-se a um co-

[3

enunciador identificado como “vocé€”. Contudo, essa forma de tratamento nao designa um
individuo especifico, mas aponta para o povo brasileiro. Na verdade, o enunciador se dirige a
todos aqueles brasileiros que apresentam um comportamento generalizado frente a realidade
apresentada na cancdo que, a seguir, sera explorada.

O enunciador fala de uma posi¢ao que lhe permite analisar a situagdo em que se
encontra o co-enunciador e fala utilizando um tom critico com finalidades a alertar o co-
enunciador de sua propria realidade. A imagem que o enunciador apresenta ao enunciar ¢ de
um homem sabio, pois demonstra que, antes de falar sobre uma determinada realidade,
analisou-a de modo a ser capaz de relatar diversas situacdes e falas que a compdem.
Somando-se a esse aspecto, o enunciador também se apresenta severo dada a veeméncia e a
rigidez que perpassa todo o texto.

O enunciador, ao se utilizar da ironia como estratégia discursiva, coloca em cena, além
da sua voz, a voz de outro. E possivel perceber esse carater polifonico observando-se que o
enunciador ndo se responsabiliza pelo que diz, mas atribui a outro essa responsabilidade. Na
realidade, o enunciador assume as palavras mas ndo o que ¢ enunciado por meio delas. Ele

veicula por meio de suas palavras o dizer de outro com o qual ndo concorda e, portanto,

assume um posicionamento contrario ao expresso nas suas palavras.
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Na cangdo, o enunciador se utiliza de uma variedade lingiiistica informal, prépria dos
dialogos entre pessoas intimas. Por meio dessa linguagem, o enunciador diz o que um outro
diz para o co-enunciador fazer. Esse fazer se mostra de forma absurda, contraditoria, pois o
fato de ndo ter dinheiro (tutu) acarreta preocupacdo, no entanto o co-enunciador ¢
aconselhado a ndo se preocupar; e o fato de estar desempregado pressupde ndo ter patrao,
contudo o co-enunciador ¢ estimulado a “rezar pelo bem do patrao”. Além disso, o co-
enunciador mesmo diante de toda uma situagdo limite deve mostrar-se satisfeito, otimista e
agradecido (E dizer que estd recompensado,/ Vocé deve estampar sempre um ar de alegria /
E dizer: tudo tem melhorado/ E dizer sempre: muito obrigado!). E ¢ se dizendo, se repetindo
“Vocé merece, vocé merece / Tudo vai bem, tudo legal” que se acaba por fixar uma realidade
que, embora indesejada, passa a ser considerada ideal e merecida.

O que o co-enunciador ¢ instruido a fazer ndo deve ser em func¢ao do seu proprio bem-
estar, mas visar a satisfacdo do patrdo/da nag¢do. Além disso, o co-enunciador ndo possui
liberdade, pois s6 deve dizer e fazer o que lhe for ordenado.

Diante do exposto, € possivel dizer que o enunciador atribui a responsabilidade do que
¢ dito por meio de suas palavras ao estado brasileiro no momento da ditadura, tendo em vista
que era um momento de falta de liberdade de expressdo, de subordinagdo, de autoritarismo e
de patriotismo.

Contudo, devemos chamar atengdo para o fato de que a ironia ndo estd presente em
todo o texto. Os trechos “Sdo palavras que ainda te deixam dizer / Por ser homem bem
disciplinado” ndo se configuram como ironia, pois apresentam o carater ditatorial do governo
e essa fala ndo poderia ser atribuida ao proprio governo, mas a alguém que se posiciona
desfavoravelmente a ele.

A ironia nas demais partes do texto pode ser percebida tendo em vista que o
enunciador s6 poderia dizer coisas tdo absurdas do ponto de vista légico se o disse mesmo de
forma ironica. Ninguém se manteria na posicao de interlocutor ouvindo coisas tao infundadas
se ndo fosse compreendido que o enunciador estava sendo ir6nico. E, por saber dessa
condi¢do, por sua vez, o enunciador ndo se portaria diferente.

Portanto, se o enunciador, na ironia, assume, na verdade, as palavras e o contrario do
que elas dizem, entdo ele, na cangdo, diz para o co-enunciador que este estd numa situacao
complicada porque existem pessoas ou um estado de coisas articuladas a fim de que tudo se
mantenha exatamente como estd. Pois se ndo ¢ permitido a “vocé€”, ao cidaddo comum,

trabalhador, (des)empregado, a liberdade de expressdo, portanto, o proprio enunciador se
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resguardando de ser punido também opta por dizer somente aquilo “que ainda o deixam
dizer”.

O enunciador chama o co-enunciador a justamente fazer o contrario do que apresenta
no texto ir6nico, ou seja, busca alertar o co-enunciador para a realidade, e ndo, fechar os
olhos; busca fazer com que o co-enunciador se indigne, ¢ ndo, se conforme ¢ finja que esta
tudo bem; busca mostrar que o co-enunciador nao merece aquela situagdo de desemprego, de
submissao, de cerceamento de liberdade, e ndo, que ele a merece e que ¢ boa.

O enunciador ndo pode ser punido por aquilo que suas palavras veiculam literalmente,
pois literalmente ndo hd “nada” que venham a se configurar como um ato de desrespeito,
desobediéncia ou ameaca para o governo. E se o que tem de ameagador ndo estd expresso na
letra da canc¢do, entdo, ¢ facil para o enunciador se livrar de acusagdes, ja que faltam provas
que atestem que, na verdade, o que ele gostaria de disseminar era o contrario do que as
palavras dizem.

Importante observar que, a0 mesmo tempo em que se trata de uma conversa, a
enunciacdo também ¢ constituida como um samba. O fato de ser um samba implica toda uma
configuragdo em torno desse didlogo. Os papeis estabelecidos para os protagonistas do
didlogo sdo coerentes com aqueles que os individuos assumem quando estdo numa roda de
samba: de amigos. O tom da conversa ¢ descontraido, com nuangas de sarcasmo como se
pode perceber em “Cerveja, samba, e amanha, seu Zé / Se acabarem com o teu carnaval? ’e
“Pra ganhar um fuscdo no juizo final / E diploma de bem-comportado!”. A duas primeiras
passagens apontam para elementos comuns na vida do co-enunciador, ou seja, a cerveja, o
samba e o carnaval. E ndo € a toa que a cena genérica utilizada para enunciar foi um samba,
género apreciado pelo co-enunciador. O tom sarcéstico presente nos dois Ultimos trechos ¢
construido a partir da relagdo entre aquilo que se o enunciador deve fazer e aquilo que ele
receberd como recompensa. No final de tudo, o que esta reservado como prémio para aqueles
que agiram conforme o exigido € algo irrisorio, inesperado: um fuscao e um diploma.

De acordo com o que o enunciador fala para o co-enunciador ¢ possivel delinear a
imagem deste. A imagem do co-enunciador se configura como a de um brasileiro “que nado
tem mais futu”, que luta “pela xepa da feira”, que aprecia cerveja, samba e carnaval, que
reza, que pode ser denominado por seu Zé, que esta desempregado e que tem sua liberdade de
expressao tolhida. Portanto, ¢ a imagem de um brasileiro comum, trabalhador, que tem seus

direitos desrespeitados e ¢ subjugado ao poder de um governo ditador.
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Interessante observar as cenas validadas que o enunciador traz para compor a
cenografia do didlogo e consequentemente nos oferece mais informagoes sobre a imagem do
brasileiro que salta da enuncia¢do. Compondo o didlogo, temos as seguintes cenas as quais a
enunciagdo remete o co-enuncador: a cena de uma feira em que o cliente (co-enunciador)
compra a mercadoria que sobrou, mais barata e de qualidade inferior; a cena de uma reza em
que o co-enunciador reza pelo patrdo; a cena possivelmente de um bar, onde o co-enunciador
aprecia cerveja e samba; a cena do carnaval, onde o co-enuncidor se diverte; a cena do juizo
final, na qual o co-enunciador apresenta-se absolvido; e a cena de uma formatura, em que o
co-enunciador recebe um diploma de bem-comportado.

Todas essas cenas sdo selecionadas pelo enunciador a fim de que o co-enunciador
possa facilmente identificé-las e se reconhecer nelas. Dessa forma, além de ser interpelado
como um interlocutor de um didlogo, o co-enunciador também ¢ interpelado, respectivamente
de acordo com as cenas citadas, como um cliente de feira de baixo poder aquisitivo que
compra a mercadoria que sobra em um dia de feira; como alguém religioso; como alguém que
gosta de samba, de cerveja e de carnaval; como alguém que passara por um julgamento; e
como alguém que sera diplomado.

De acordo com o que podemos obsevar a partir das informagdes obtidas das analises
de diversas dimensdes discursivas da cancdo, a imagem do brasileiro que se apresenta na
canc¢do “Comportamento Geral” ¢ a de um brasileiro comum, batalhador, desrespeitado em
seus direitos e que ndo abre mao de um momento de lazer, que ¢ mostrado na can¢do como o
que ainda lhe resta de liberdade, mas que também corre o risco de perder (Se acabarem com o

teu carnaval?).

4.1.4. Cancao “Pois é, seu Z¢&” (1974)

Ultimamente ando matando até cachorro a grito / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Nas
refeicdes uma chachaca, e as vezes um palito / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Ando
tdo mal que ando dando né em pingo d'agua / S6 mato a sede quando choro um pouco a
minha mégoa / Mas a plateia ainda aplaude, ainda pede bis / A plateia so deseja ser feliz! / Te
vira, te vira, bota um sorriso nos labios! / De tanto andar na corda bamba eu sou equilibrista /
(E a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Equilibrando a vida e a morte eu sou malabarista / (E
a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Mas ndo me queixo dessa sorte eu sou um comodista / E
ja me chamam por ai de verdadeiro artista / Pois, a plateia ainda aplaude, ainda pede bis / A
plateia so deseja ser feliz.
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Essa cancao nos ¢ apresentada como uma conversa em que o titulo corresponde a um
turno que sinaliza para a introducdo de um topico. Portanto, a cenografia da cancdo “Pois ¢&,
seu Z¢” ¢ uma conversa entre um enunciador que expde sua atual situacdo financeira e social
a um co-enunciador denominado “seu Z¢&”.

O enunciador apresenta sua vida como sendo um espetaculo assistido por uma plateia
que “aplaude e pede bis”. Interessante notar que na vida narrada pelo enunciador nio existe
nada que tenha razao para ser aplaudido.

A vida do enunciador é marcada pela dificil situagdo financeira (“Nas refeicoes uma
chachaca, e as vezes um palito”) e pela instabilidade entre a vida e a morte (“Equilibrando a
vida e a morte eu sou malabarista”). O fato de estar em constante desequilibrio faz o
enunciador corresponder a sua vida a de sujeitos como o “equilibrista” e o “malabarista”. E o
fato de sua vida ser uma atrag¢do faz dele um “artista”. No entanto, embora o enunciador diga
da sua dificil situacao, ele atribui a si mesmo a causa dessa condigdo, pois reconhece que ¢ um
comodista, ou seja, que busca encontrar satifacdo na situacdo em que vive e ndo procura sair
dela.

Importante notar como a plateia ¢ caracterizada no texto: ela se diverte, fica feliz com
a infelicidade do outro. Se “a plateia deseja ser feliz” € porque sua vida pode ser associada a
daquele que estd sendo aplaudido, ou seja, ¢ porque também tem uma vida infeliz. O fato de
desejar felicidade implica que ainda ndo se tem felicidade e que se busca alcanga-la. E, no
texto, o assistir ao espetaculo da vida do enunciador é mostrado como uma tentativa, por parte
do publico, sendo de alcangar felicidade, pelo menos, de esquecer a propria infelicidade.

A cangdo “Pois €, seu Z¢&” apresenta relagdes com outros textos e outros tipos de
discurso aos quais ¢ remetido o co-enunciador. E, através da analise dessas relacdes, podemos
identificar um pouco do conhecimento que o brasileiro apresentado na cangdo possui, 0 que
nos ajudard a descrever esse brasileiro.

A cangdo traz duas expressdes populares (“ando matando até cachorro a grito” e
“ando dando no em pingo d'agua”) configuradas como citagdo e que retomam todas as
enunciagdes daqueles que ja disseram essas expressdes. O enunciador, ao trazer essas
expressoes para o texto, pressupde que o co-enunciador as conhega e, portanto, seja capaz de
alcancar o efeito de sentido que se pressupde instaurar por meio da enunciagdo, ou seja, o
efeito de sentido de que se esta passando por uma dificil situagdo e que se esta fazendo o

impossivel para sobreviver.
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Quanto a relacdo que a cangdo, que pertece ao discurso literomusical, mantém com
outros tipos de discurso, podemos perceber uma referéncia aos discursos teatral e circense.
Com aquele a relagdo se da de forma subversiva, pois a cena do teatro trazida para o texto (£
a plateia aplaudindo e pedindo bis) é apresentada de forma negativa, tendo em vista que a
atitude da plateia ndo condiz com o esperado frente ao espetaculo assistido. A cena da plateia
aplaudindo e pedindo bis aponta para um carater de alienagcdo dessa plateia que toma uma
realidade capaz de suscitar critica e indignacdo como uma forma de entretenimento e fuga da
propria realidade em que vivem.

Ja a relagdo com o discurso circense ¢ feita de maneira captativa ja que tanto o
“equilibrista” quanto o “malabarista” sdo referidos exaltando-se sua habilidade de equilibrio,
de sustentacdo diante de situagoes dificeis. Mas nao so6 isso, ao declarar-se um comodista, o
enunciador outra vez se assemelha a esses artistas, pois, assim como estes vivem da
capacidade de equilibrar-se e ndo lhes interessam situagdes em que nao possam mostrar essa
habilidade, também o enunciador tem no desequilibrio a fonte da sua comodidade.

De acordo com o apresentado na cang¢do pelo enunciador, ele ¢ um brasileiro comum
que vive numa situa¢do, ao mesmo tempo, dificil e comoda. No entanto, ao analisarmos o
ethos desse enunciador, podemos verificar se essa imagem construida na enunciagdo ¢

encarnada pelo enunciador de modo a agir de forma eficiente sobre o interlocutor.

O ethos do enunciador da cangdo “Pois ¢, seu Z¢” corresponde a de um brasileiro
comum, a inferir pela escolha do codigo de linguagem, ou seja, pelo recorrente uso dos

2 e

ditados populares, do uso de estruturas sintaticas (“te vira”, “pois €”’) e de um vocabulario (“te
vira”, “cachaga”, “palito”, “bota”) que fogem a norma culta da lingua e por apresentar pouco
poder aquisitivo (“Nas refeicdes uma cachaga, as vezes um palito”, “S6 mato a sede quando
choro um pouco a minha magoa”). Além de um brasileiro comum, que facilmente poderia ser
associado a maioria dos brasileiros, também esse brasileiro apresenta outras marcas: a de
encarar a vida de forma descontraida, apesar dos problemas, ¢ a de, mesmo numa situacao
limite, encontrar motivacdo para continuar. Dessa forma, percebemos que ha uma coeréncia
entre 0 modo de enunciar do enunciador e a enunciagdo, o que possibilita a eficacia do

discurso sobre o interlocutor.

Somando-se as informagdes até agora colhidas por meio da andlise de algumas
dimensdes discursivas, apresentamos algumas consideracdes sobre as condi¢cdes de producgdo

do discurso em questdo. Precisamos lembrar que o compositor da cancio “Pois €, seu Z¢&” faz
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parte de um posicionamento dentro do campo da musica brasileira (o posicionamento MPB)
que se destacou, no periodo da ditadura militar no Brasil (1964-1984), por trazer
questionamentos acerca da entdo situa¢do do pais. Gonzaguinha, desde o inicio de sua
carreira, optou por veicular em suas cangdes um posicionamento que ia de encontro ao que o
sistema propunha na é€poca. Por isso, teve inimeras cangdes censuradas. Para que suas
cancdes fossem liberadas sem que, no entanto, precisasse deixar de criticar a situacdo do
Brasil naquele momento, Gonzaguinha, assim como muitos artistas da época, utilizou-se de

inumeras estratégias discursivas, deixando nas entrelinhas o seu “recado”.

No ano de composi¢do e lancamento dessa cangdo (1974), o Brasil estava passando
pelo periodo mais duro e repressivo da ditadura militar: “os anos de chumbo”. Dessa forma,
podemos pensar que a situacdo em que se achavam os brasileiros era realmente, para muitos,
aquela descrita na can¢do. Era uma situagdo limite, na qual, realmente, precisava-se “matar
cachorro a grito” e “dar nd em pingo d’agua”. Na letra, também ¢é possivel perceber o famoso
jeitinho brasileiro de driblar a dificuldade, sem no entanto conseguir resolvé-la, ¢ o viver
como ‘“equilibrista”, como “malabarista”, ¢ viver na incerteza, ¢ ser acomodado, € ser
“comodista” e ndo se “queixar da sorte” ja que de qualquer forma se vive. Enquanto se faz
toda uma sorte de “arte” para viver numa condi¢do insustentavel, ha aqueles que consideram
tudo isso um espetaculo, a platéia, e torce para que tudo permaneca como estd e “ainda

aplaude e pede bis”.

Embora, o locutor diga “mas ndo me queixo dessa sorte eu sou um comodista”, vé-se
na can¢do uma forma de se alertar para aquilo que vem sendo o entretenimento do brasileiro,
para aquilo que vem desviando o brasileiro da realidade e fazendo-o esquecer que o que ¢

apresentado como ficcao ¢ a realidade de muitos brasileiros.

Na cenografia, se ndo bastasse a platéia aplaudir uma realidade injusta, o enunciador
ainda se mostra satisfeito com a sua situacdo e retira a culpa de quem quer que seja € assume
sozinho a responsabilidade. A cenografia do didlogo ¢ construida de modo que o ouvinte
perceba ndo s6 a atitude absurda da platéia, mas também o agir criticavel do enunciador, e,
dessa forma, possa refletir que papel ele mesmo ouvinte tem assumido e busque compreender

a complexidade que envolve essas realidades.

A constru¢ao da imagem do brasileiro ¢ delineada nessa cangdo através de uma
conversa (cenografia) que possibilita o enunciador um dizer especifico sobre um determinado

assunto (sua situa¢do) e um modo dizer que se vale de uma linguagem coloquial, marcada por
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ditados populares. Além disso, a imagem do brasileiro se configura na cangdo por meio da
referéncia a cenas de outros discursos. Na can¢do, podemos vislumbrar imagens de dois tipos
de brasileiros: a imagem de um brasileiro cuja vida serve de espetaculo e a imagem de um
brasileiro que assume o lugar de plateia, embora esta possa ter sua vida identificada com a

apresentada no espetaculo.

4.1.5. “Se meu time fosse campeao” (1979)

Pegou a bandeira do time contrario e queimou. / Chamou o juiz de ladrao, nem o santo
escapou. / Lembrou da batalha da vida e se descabelou. / Até que no fim da partida a pelota
entrou... / E ele gritou "Gol!",fiel a paixdo. / "Salve o meu time querido, do meu coragdo!" /
Botou um sorriso na fome e se mandou pro bar. / Esqueceu o cansaco da luta e foi 1a
bebemorar. / "Nem ligo se to6 atrasado no meu aluguel... / E dai, se alianca da nega t4 14 no
penhor? / Por mim, que se dane o gringo, o banco e o papel... / Tem birita de sobra no copo,
acabou minha dor..." / E ele gritava "Gol!", fiel a paixdo. / "Salve o meu time querido, do meu
coracao!" / Hoje eu s6 quero saber da comemoragdo, / € nem quero pensar: se meu time nao
fosse campedo / - sorrindo ele me segredou / nos fazia uma revolugao.

A cangdo “Se meu time fosse campedo” nos ¢ apresentada como uma conversa na qual
o enunciador apresenta ao co-enunciador (ouvinte) a atitude de um torcedor frente a uma
partida de futebol que culminou com a vitéria do time deste torcedor. Na cancao podemos
perceber duas outras situagdes de enunciacdo no interior dessa conversa. A essas duas
situacdes de enunciagdo chamaremos de 2 e 3. Na situa¢do de enunciagdo 2 (“Chamou o juiz
de ladrao, nem o santo escapou”, E ele gritou "Gol!”, fiel a paixdo. / "Salve o meu time
querido, do meu coragdo!"), que € a primeira apresentada na situagao de enunciagdo 1, temos
o torcedor como enunciador e como possiveis co-enunciadores, outros torcedores, o0s
jogadores, o juiz (“Chamou o juiz de ladrdo, nem o santo escapou’), dentre outros presentes
no estadio (ou campo, quadra, etc), lugar onde se encontram o enunciador 2, o torcedor, e o(s)
co-enunciadores 2. E o momento da enunciagao ¢ o de uma partida de futebol a inferir pela
fala dos enunciadores 1 e 2.

A situagdo de enunciacdo 3, que também estad dentro da 1, se passa em um bar
(“Botou um sorriso na fome e se mandou pro bar. / Esqueceu o cansago da luta e foi la
bebemorar”), tem como momento a comemoracao da vitdria de um time de futebol logo apos
0 jogo e apresenta como enunciador um torcedor do time campedo e, como co-enunciador

alguém que estava presente no bar e a quem o torcedor segredou sorrindo “noés fazia uma
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revolugdo” depois de pensar na possibilidade do seu time ndo ter sido campedo.
Relacionando as trés situacdes, o enunciador da situacao 2 ¢ o mesmo da 3, € o co-enunciador
da 3 ¢ o sujeito que assume o papel de enunciador na situagdo 1 e ainda pode ser considerado
um dos co-enunciadores da situagdo 2 tendo em vista que na situagdo 1 ele, agora na posicao
de enunciador, relata com propriedade as atitudes do torcedor, demonstrando que também
estava presente durante a partida de futebol, proximo ao torcedor vendo-o e ouvindo-o.

Portanto a situagdo de enunciagdo 1 (cenografia) ¢ uma conversa em que o enunciador,
alguém que possivelmente esteve presente nas situagdes 2 e 3, relata a um co-enunciador (o
ouvinte da cangdo) momentos e falas de um terceiro sujeito excluido da dupla de
coenunciadores, a saber um brasileiro fandtico por futebol que foi assistir a uma partida de
futebol e depois foi comemorar em um bar a vitéria do seu time. A imagem do torcedor
brasileiro que ¢ delineada na situag¢@o 1 para o ouvinte se apoia nas informagdes das situagdes
2 e 3 trazidas para a 1 pelo enunciador. Ou seja, durante a conversa com o ouvinte, o
enunciador 1 poderia ter lancado mao de varios outros momentos e de varias outras falas do
torcedor a fim de tecer o conteudo da conversa em relagao as situacdes referidas, no entanto o
enunciador selecionou as apresentadas na cenografia da cang@o e que agora analisaremos mais
de perto com o intuito de perceber a imagem do brasileiro que se constitui e ¢ veiculada nessa
cangao.

O enunciador 1 ao decidir falar para um co-enunciador sobre um torcedor ¢ porque
algo neste torcedor lhe chamou ateng@o e merecia ser contado, comentado. Pelo modo como o
enunciador se refere ao torcedor, este ndo lhe era uma pessoa intima, um amigo, por exemplo.
Isso porque ao se referir ao torcedor, em nenhum momento o enunciador o chama pelo nome,
mas utiliza o pronome “ele”, embora no final o enunciador diga que o torcedor lhe segredou
algo, o que pressuporia uma relacdo de proximidade. Contudo, ao considerar que ambos
estavam num bar e que o torcedor possivelmente ja havia ingerido bebida alcodlica (‘Tem
birita de sobra no copo, acabou minha dor...") essa atitude pode ser considerada de

despojamento (“sorrindo ele me segredou”) e ndo, de intimidade.

Pressupondo, pela descrigao feita, que o enunciador 1 estava no “estadio” préoximo ao
torcedor aquele teve sua atencdo despertada por uma atitude de furia e fanatismo deste
torcedor, ou seja, a atitude de “pegar a bandeira do time contrario e queimar”. O fato de ter
desmoralizado o juiz, dentre outros, chamando-o de “ladrao” também pode ter chamado a
atencdo do enunciador. Entretanto, o fato do torcedor ter se desesperado ao lembrar dos

problemas da vida durante uma partida de futebol na qual o seu time estava jogando pode ter
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sido mais notdrio do que os espisoddios anteriores. Esses acontecimentos se derdo durante a
partida o que demonstra que o momento do jogo foi de muita tensdao que sé foi aliviada no fim
da partida quando “a pelota entrou”. O gol e a consequente vitoria do time trouxe para o
torcedor uma euforia que o fez, inclusive, esquecer do “cansaco da vida” e da “fome” e ir

comemorar em um bar ou “bebemorar”.

No bar, o torcedor expde um pouco mais sobre sua vida. Além da fome e do cansaco,
o torcedor estd com o aluguel atrasado e com a alianga da mulher penhorada. Mas naquele
momento, esses problemas nao importavam, pois sua dor, tristeza seria sanada através da
bebida que se mostrava de sobra no copo (‘Tem birita de sobra no copo, acabou minha
dor...").

O futebol e a bebida aparecem como elementos que fazem o torcedor fugir da sua dura
realidade e que aparecem como estreitamente interligados, ou seja, a vitéria do seu time
merece ser comemorada e essa comemoragado inclui a presenca de bebida.

Ainda no final da cangdo, o torcedor diz que faria uma revolugdo caso o seu time ndo
tivesse sido campedo. A vida do torcedor se mostra repleta de problemas, contudo ele faz
questdo de esquecé-los e ndo fala em causa ou resolugdo para eles. Ja em relagdo ao seu time
de futebol ele aponta que uma revolucdo poderia ser a saida para resolver, para mudar o
resultado de uma partida de futebol, para mudar um estado de coisas.

A fala do torcedor que o enunciador traz para o texto demonstra que o torcedor
compreende o sentido de uma revolugao e que tem “capacidade” de ser um revolucionario, a
perceber pelas atitudes do mesmo durante a partida de futebol, ou seja, a atitude de agir e de
falar contra aqueles que parecem dificultar a obtencdo de um resultado pretendido, almejado.

Algumas informacdes sobre esse brasileiro apresentado como torcedor na cenografia
podem ser apreendidas através da analise do seu modo de enunciar, ou seja, do seu ethos.
Dessa forma, deter-nos-emos agora na imagem construida pelo torcedor ao enunciar. Durante
a partida de futebol o torcedor chama o juiz de “ladrdo” o que implica que se trata de um
torcedor espontaneo, que extravasa o que pensa, adepto daqueles que utilizam palavras
grosseiras em momentos de entusiasmo. A espontaneidade e o extravasamento também
podem ser percebidos através da comemoragao no momento do gol quando o torcedor grita
“Gol” e “"Salve o meu time querido, do meu coragdo!".

Por meio das seguintes falas "Nem ligo se t6 atrasado no meu aluguel... / E dai, se

alian¢a da nega ta la no penhor? / Por mim, que se dane o gringo, o banco e o papel... / Tem
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birita de sobra no copo, acabou minha dor..." / E ele gritava "Gol!", fiel a paixdo. / "Salve o
meu time querido, do meu coragdo!" / Hoje eu so quero saber da comemoragdo, / e nem
quero pensar. se meu time ndo fosse campedo / - sorrindo ele me segredou / nos fazia uma
revolugdo” o torcedor se mostra um homem disposto a, nem que seja por um momento,
esquecer dos problemas e se divertir. Também essas falas nos apontam para um homem de
baixo poder aquisitivo, tendo em vista que mora de aluguel, que esta endividado, que o bem
de maior valor a penhorar ¢ uma alianca, que foi comemorar em um bar e tomar cachaca
(“birita”), bebida popular, barata. Além disso, esses trechos nos informam que esse homem
tem um nivel de escolaridade baixo ja que a linguagem utilizada, embora considerando-se a
situagdo enunciativa, foge a norma culta por apresentar desvios de concordancia (“nds fazia
uma revolugdo”’), expressdes e vocabulario marcadamente populares (“nem ligo”, “e dai”,
“que se dane”, “nega”, “birita”) e abreviagdes (“t6”, “ta”).

O ethos do enunciador 1 se configura como um ethos descontraido a perceber pelo
uso das seguintes expressoes € palavras com sentido conotativo “nem o santo escapou”, “se
descabelou”, “a pelota entrou”, “Botou um sorriso na fome e se mandou pro bar”, “foi
bebemorar” que denotam uma inten¢do de também descontrair o co-enunciador e tornar a
conversa interessante, agradavel.

O cédigo de linguagem selecionado pelo enunciador 1 a fim de validar o sentido que
se pretende instaurar por meio da cenografia do discurso ¢ uma linguagem coloquial,
despojada coerente com o género através do qual se enuncia, ou seja, o samba, quase sempre
leve, bem-humorado. O samba, configurado como cena genérica dessa cangdo, contribui com
o sentido desse discurso, pois nao ¢ simplesmente uma moldura da cenografia ou do contetido
que se pretende fundar, mas ¢ constitutivo dos dois. Culturalmente no Brasil existe uma
relagio muito intima entre o futebol e o samba, considerados como paixdes nacionais. E
comum entre os brasileiros, ap6s uma partida de futebol, participar de um samba que, por sua
vez, pressupoe, na maioria das vezes, a reunido de amigos num bar e o consumo de bebidas.
Portanto, a escolha do género foi ao encontro do que o ouvinte (o coenunciador) ja esperava
ao se tratar de uma cangdo que aborda o assunto futebol.

Além pressupor uma cenografia € uma cena genérica, a cangao também pressupoe um
discurso que, no caso, ¢ o discurso literomusical brasileiro que, como ja vimos, tem carater
constituinte, ou seja, funda os atos de uma coletividade. Sendo o discurso literomusical

brasileiro constituinte ele apresenta diversos posicionamentos aos quais os artistas aderem ou

os quais os artistas fundam. O posicionamento ao qual o compositor e intérprete da cancao
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“Se meu time fosse campedo” pertence ¢ a MPB que se pretende o representante de toda a
Musica Popular Brasileira, dentre outros motivos, porque busca construir um conceito de
brasilidade. A cang¢do “Se meu time fosse campedo” apresenta essa busca tendo em vista que
ela constitui e veicula a imagem de um brasileiro, mais especificamente de um brasileiro
fanatico por futebol.

Os membros da MPB, principalmente durante o periodo da ditadura militar brasileira,
utilizaram suas cang¢des como importante veiculo de protesto contra o estado de coisas
vigentes e Gonzaguinha destacou-se por ser um dos artistas mais atuantes nesse sentido. A
cangdo “Se meu time fosse campedo” retrata bem uma realidade nacional do momento. O
futebol foi utilizado pelo governo como mais um elemento de alienagdo, desfocando a atencao
dos brasileiros dos problemas para o entretenimento, como ¢ possivel observar na cang¢do
citada.

De acordo com as informagdes extraidas da cangdo, podemos dizer que a imagem do
brasileiro que ¢ constituida e, ao mesmo tempo, veiculada ¢ a de alguém brasileiro que vive
numa situacdo socioecondmica precaria, que ¢ fanatico por futebol e encontra neste, assim
como na bebida, uma maneira de fugir dos problemas e ndo tenta resolvé-los. Tendo em vista
o papel de conscientizacdo da MPB e o carater de valorizagdo da brasilidade, do nacional, a
cancao “Se meu time fosse campedo” , por meio deste brasileiro expresso na cangdo, busca
ndo uma exaltacdo de suas atitudes, mas alertar, chamar a atencdo dos ouvintes, mostrando
que essas atitudes ndo estdo isoladas em um Unico brasileiro, mas que sdo bastante comuns e
que devem ser repensadas ndo no intuito de criticar a pratica do futebol ou do divertimento,
mas de alertar para o fato de que o entretenimento nao deve fazer o individuo se alienar de sua
situacdo, impedindo-o de realmente lutar para que uma realidade nacional melhor seja

instaurada.

4.1.6. “Artistas da vida” (1979)

Vozes de um s6 coragdo / Igual no riso e no amor / Irmdo no pranto e na dor / Na for¢a da
mesma velha emogdo / Nos vamos levando este barco / Buscando a tal da felicidade / Pois
juntos estamos no palco / Das ruas nas grandes cidades / Nos os milhdes de palhacos / Nos
os milhdes de arlequins / Somos apenas pessoas / Somos gente, estrelas sem fim / Sim
Somos vozes de um sé coracdo / Pedreiros, padeiros, coristas, passistas, / Malabaristas da
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sorte, todos, Jodo ou José / Sim, nos, esses grandes artistas da vida / Os equilibristas da fé! /
Pois é...

A cangdo “Artistas da vida” tem como cenografia uma espécie de conversa sobre a
vida dos “artistas da vida”, ou seja, o ouvinte (interlocutor virtual da can¢do) ao ouvir a
can¢do ¢ interpelado como interlocutor de uma conversa e ndo, como consumidor, aluno,
filho, etc . O enunciador dessa cenografia apresenta sua vida como igual a de tantos outros
que como ele desempenham a “profissdo” de “artistas da vida”.

Os conceitos que o dicionario Aurélio apresenta para “artista” sdo: Que revela
sentimento artistico; Diz-se do individuo talentoso; Pessoa que se dedica as belas-artes;
Aquele que faz da arte meio de vida; Artesao, artifice.

Pelo menos dois desses conceitos podem ser considerado na cangao: artista enquanto
“aquele que faz da arte meio de vida” e artista enquanto “individuo talentoso”. O primeiro
sentido encontra uma ancoragem nas seguintes palavras: palco, palhacos, arlequins,
malabaristas e equilibristas, pois todas convergem para a constru¢do de um contexto do
mundo artistico circense. Importante notar que neste conceito de artista que estamos
abordando poderiam ser referidas diversas outras profissdes como poetas, musicos, pintores,
atores, no entanto as que estdo presentes na cancao sao aquelas que apontam para um mundo
artistico marginal, de menor relevancia e credibilidade em relacdo ao reconhecimento do
mundo que envolve essas outras artes.

Os artistas apresentados na can¢do podem ser divididos em dois grupos: o daqueles
que tem como objetivo fazer o publico rir (palahagos e alerquins) e o daqueles que tem por
objetivo apresentar equilibrio em situagdes dificeis. Contudo, esses artistas tem muitas
caracteristicas em comum ¢ uma delas ¢ a de levar, seja por meio da graga ou do equilibrio,
felicidade, diversdo ao publico que decide prestigid-los. No entanto, na cangdo, o que ¢

13

ressaltado ¢ que eles buscam “ a tal da felicidade”, ou seja, embora essas pessoas levem
felicidade aos outros elas mesmas ndo conhecem a felicidade tendo em vista que ainda a
buscam e que ndo a conhecem a notar pela forma como a caracterizam “a tal”.

O outro sentido de “artista” que gostariamos de observar, ou seja, o de “individuo
talentoso” se fundamenta nestas passagens: “Nos vamos levando este barco”, “Somos apenas
pessoas / Somos gente, estrelas sem fim / Sim

’

Somos vozes de um so coragdo / Pedreiros, padeiros, coristas, passistas,”, “todos, Jodo ou
José” que apontam para a ideia de que se trata de pessoas “comuns”, mas porque

desenvolvem habilmente determinada tarefa sdo metaforicamente comparadas a artistas.
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Embora seja possivel perceber esses dois sentidos para “artista”, a canc¢do nos leva a
notar que todos (palhagos, alerquins, malabaristas, equilibristas, pedreiros, padeiros, coristas,
passistas) sdo “artistas da vida”. Se pensarmos que existem “artistas do circo”, “artistas do
teatro”, “artistas do canto” e que o circo, o canto, o teatro configuram-se em artes, entdo a
vida em “artistas da vida” ¢ também tomada como uma arte e aqueles que atuam nela sao
considerados artistas. Contudo, a can¢do nao se refere a todos os artistas da vida, mas somente
aqueles que, embora desempenhem papeis fundamentais, muitas vezes ndo recebem os
aplausos, o reconhecimento devido.

Importante notar que as profissdes (os papeis) referidas na cancdo sdo normalmente
desempenhadas por pessoas com baixo nivel de escolaridade e sdo pouco remuneradas, o que
talvez explique o tipo de reconhecimento que recebem, pois numa sociedade capitalista como
a nossa o individuo normalmente ¢ reconhecido pelo salario que recebe e pelo nivel de
escolaridade que tem. A situacdo dessas pessoas podem ser verificadas através de “Nos
vamos levando este barco” que indica que essas pessoas vivem numa situagdo dificil, mas que
nao desistem, seguem em frente “Buscando a tal da felicidade”.

A imagem que conseguimos apreender desses “artistas da vida” ¢ construida pelo
enunciador presente na can¢ao que, na realidade, se apresenta como um desses artistas. Dessa
forma, o modo de enunciar desse “artista da vida” muito nos informa a respeito da imagem
desses brasileiros caracterizados como “artistas da vida”. Buscaremos, agora, analisar o ethos
(imagem que o enunciador constroi de si ao enunciar) desse enunciador a fim de delinearmos
melhor a imagem desses brasileiros.

O enunciador ao se dirigir ao co-enunciador o faz de forma emocionada, utilizando
uma linguagem poética, metaforica, artistica, coerente com o seu papel de artista. Ele
empresta a sua voz a todos aqueles que com ele se identificam, ou seja, a todos que
trabalham, desempenham seu papel na vida de forma talentosa, mas que nao recebem um
justo reconhecimento e, por isso, tem de se submeter a uma situagao socioeconomica dificil.

E possivel perceber ainda o tom de humildade com que o enunciador se refere aos
artistas da vida nas seguintes passagens “Somos apenas pessoas / Somos gente, estrelas sem
fim” em que chama atencdo para o fato de, independente do papel que assumam, sdo, antes de
mais nada, pessoas, gente e, somente por essa razao, ja mereciam ser valorizados,
reconhecidos enquanto tal.

Embora os “artistas da vida” citados na cancdo, na maioria das vezes, apresentem um

nivel de escolaridade baixo, o que implica, quase sempre, o ndo dominio da norma padrao da
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lingua, o enunciador ao falar demonstra habilidade com a linguagem culta, destoando um
pouco do esperado.

Dessa forma, o recorte da lingua escolhido para enunciar (o cédigo de linguagem)
nesta cancdo ¢ a linguagem culta que, embora fuja do padrdo de linguagem utilizado pela
maioria dos profissionais citados na cancdo, estd em acordo com a ideia de valorizacdo dos
“artistas da vida” e com a ideia de se descontruir a propria imagem que esses profissionais
tem perante a sociedade de que sdo “ignorantes”, “analfabetos”.

Ao analisarmos a cenografia dessa can¢do, ndo podemos perder de vista que ela ¢
parte de duas outras cenas: a cena genérica ¢ a cena englobante. Como cena genérica essa
can¢ao apresenta o samba e como cena englobante, o discurso literomusical brasileiro. Ao ser
veiculada uma cenografia que busca exaltar pessoas que vivem numa situa¢do instavel,
buscando equilibrar-se como ¢ o caso daqueles que estdo em um barco (N6s vamos levando
este barco), dos malabaristas, dos equilibristas, dos passistas, dos pedreiros (equilibrando-se
em andaimes, escadas), entdo o samba parece ser o género ideal para veicular essa cenografia,
tendo em vista que ele, através da danga, reflete esse proprio desequilibrio do corpo. Além
disso, a escolha do género samba por parte do enunciador reflete o fato do enunciador
representar milhdes de brasileiros e o samba ser um género de grande alcance entre os
brasileiros; e o fato do enunciador ser da cidade e o samba ser um género predominantemente
urbano, dada a sua origem e o contexto e os temas que normalmente sdo abordados nas
cangoes.

O discurso ao qual a cenografia e o género da cangdo estdo vinculados caracteriza-se
por pretender fundamentar os atos daqueles que ouvem esse discurso e se identificam com o
que ¢ veiculado nas cangdes. Dessa forma, ao se caracterizar determinados profissionais como
artistas da vida busca-se, entdo, valorizar esses profissionais, elevar sua autoestima e, ao
mesmo, chamar a atencao para suas condi¢des de trabalho e para a falta de reconhecimento a
que eles sao submetidos.

Diante do exposto, os brasileiros configurados na cenografia da cang¢do sdo
profissionais que sdo caracterizados como artistas da vida” tendo em vista que assumem
papeis na vida e os desempenham driblando muitas dificuldades, mas, embora traga muitos

beneficios ao publico, nao recebem o devido reconhecimento por essa plateia.
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4.1.7. “Bom dia” (1985)

Apesar de tudo estamos vivos / Pro que der e vier prosseguir / Com a alma cheia de
esperancas / Enfrentando a heranga que tai / (meu Deus do céu) / Nos atravessamos mil
Saaras / E eu nunca vi gente melhor pra resistir / A tanta avidez, a triste estupidez / Ao cada
um por si, ao brilho da ilusdo / Digo na maior - melhores dias virio / E um desejo deste
enorme coracdo / E vamos cuidar das ulceras / E vamos tratar dos pustulas / Justi¢ca remédio
sensacional / Para levantar nossa moral / E pra encrementar o animo / E pra fortalecer o
félego / Um vinho constituinte bem popular para refor¢ar a saude nacional / Bom dia, bom
dia, bom dia / Alegria, alegria, alegria / Bom dia, bom dia, bom dia / Tai o que a gente
merecia (pra comegar).

A cangdo “Bom dia” foi langada em 1985, no final da ditadura militar que terminaria
“definitivamente” com a promulgacao da nova Constitui¢do em 1988. Essa cancdo, a comecar
pelo titulo, aponta para um novo amanhecer, para um novo tempo que vira apdés um atual
momento de “tanta avidez” e de “tanta estupidez”, enfim, de ditadura.

O enunciador se comunica com o co-enunciador (ouvinte) através de uma conversa
(cenografia) na qual expressa seu ponto de vista sobre 0 momento em que estdo vivendo:
momento de superagdo, de esperancga, de resisténcia, de “Saaras”, de ditadura militar; e sobre
o que almeja para o futuro: melhores dias, alegria, “um vinho constituinte bem popular”, ou
seja, uma constituicdo que realmente atendesse aos direitos da populacao.

Durante a conversa, o enunciador apresenta algumas caracteriticas daqueles brasileiros
que sofreram, assim como ele, os reveses da ditadura militar. Esses brasileiros sdo mostrados
como pessoas resistentes a dificuldades e dispostas a superar novos obstaculos (Apesar de
tudo estamos vivos / Pro que der e vier prosseguir); sdo pessoas esperancosas, apesar do
sofrimento (Com a alma cheia de esperancas); sdo pessoas que estdo doentes com ulceras e
pustulas, mas que afetam a “alma” e ndo, o corpo, ja que o remédio para cura-los é a “Justica”
(E vamos cuidar das ulceras / E vamos tratar dos pustulas / Justica remédio sensacional) e
“um vinho constituinte bem popular” (Um vinho constituinte bem popular para reforcar a
saude nacional ); sdo pessoas que, embora tenham ainda animo e félego, precisam que eles
sejam “encrementados” e “fortalecidos” também através de “um vinho constituinte bem
popular”; e sdo pessoas que merecem “alegria” e “bom dia”.

Além de todas essas caracteristicas, também podemos chegar a outras do enunciador

através da andlise do seu ethos. Conhecida a imagem que o enunciador constroi ao falar, é
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posivel que possamos estendé-la em alguns aspectos a dos outros a quem o enunciador esta
representando por meio do pronome “nos”.

Para falar, o enunciador se utiliza de uma linguagem informal a perceber pelo uso de
abreviagdes (Pro que der e vier prosseguir, Enfrentando a heranca que tai, E pra encrementar

o animo ), de expressdes populares (Pro _que der e vier, cada um por si, Digo na maior,

levantar nossa moral, pra encrementar o animo), e da repeti¢do de conectivo (E eu nunca vi
gente melhor pra resistir, E vamos tratar dos pustulas, E vamos cuidar das ulceras, E pra
encrementar o animo, E pra fortalecer o folego). O uso de uma linguagem assim caracterizada
aponta para um enunciador desprendido de amarras, preocupado em se fazer entender.

A linguagem utilizada também se caracteriza por seu carater figurativo, como
podemos perceber nas seguintes passagens “Com a alma cheia de esperancas”, “Nos
atravessamos mil Saaras”, “Justica remédio sensacional”, “Um vinho constituinte bem
popular para refor¢ar a saude nacional”. Essa figurativiza¢do dar a conhecer um enunciador
sensivel e atento a realidade e com capacidade de relacionar conhecimentos a fim de se tornar
compreensivel para o seu interlocutor e despertar a sensibilidade deste.

Além disso, podemos ainda dizer que o enunciador se mostra bastante otimista (Digo
na maior - melhores dias virdo / E um desejo deste enorme coragdo), extasiado com a
capacidade de resisténcia a dificuldades do brasileiro ((meu Deus do céu) / Nos atravessamos
mil Saaras / E eu nunca vi gente melhor pra resistir) e inteirado de sua realidade (Um vinho
constituinte bem popular para reforgar a satide nacional).

Portanto, a imagem que o enunciador da can¢do “Bom dia” apresenta ao enunciar ¢ a
de um brasileiro porta-voz de um grande nimero de brasileiros que juntamente com ele
sofrem as injusticas da ditadura militar; e ¢ a imagem de um brasileiro que, consciente de sua
realidade, decide expressar o que pensa sobre esses brasileiros e sobre a ditadura. E, por meio
dessa consciéncia demonstrada, as informa¢des que o enunciador apresenta ao
interlocutor/ouvinte ganham um aspecto de veracidade, de confiabilidade.

De acordo com o que expusemos até aqui, a imagem desses brasileiros estdo sendo
veiculadas por meio de um enunciador, com um ethos que suscita credibilidade, que utiliza
uma espécie de conversa a fim de estabelecer uma interacdo com o interlocutor. Contudo,
além dessa cenografia, duas outras cenas contribuem para a figurativizagao desses brasileiros:
a cena genérica e a cena englobante.

Percebamos que em torno da cenografia existe uma genérica que ¢ o samba. Portanto,

o co-enunciador, além de ser interpelado como o interlocutor de uma conversa, também o ¢
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como ouvinte de samba, o que implica que o samba ¢é constitutivo da imagem veiculada na
cancao. O samba que constitui a cena genérica ¢ alegre, cantado com entusiasmo, o que
contribui para a construcdo da imagem presente na cenografia, ou seja, positiva, viva,
esperancosa, que quer ter sua moral, seu animo e seu folego elevados e fortalecidos.

A cena genérica samba e a cenografia conversa presentes na cangdao fazem supor um
tipo de discurso que, no caso, ¢ o discurso literomusical brasileiro que, como vimos, pretende
fundamentar os atos coletivos. Dessa forma, podemos entender que, ao delinear a imagem
desses brasileiros, ressaltando sua fortaleza, ao apresentar caracteristicas negativas da ditadura
militar e ao apontar solugdes (“Justi¢ca” e “Uma constitui¢do bem popular’) para os males da
nacdo, entdo, ndo simplesmente busca-se apresenta um estado de coisas, mas apontar
maneiras de ser e de agir que venham se tornar realidade entre aqueles que ouvem a cangao.

Podemos pensar que muitos dos brasileiros que sofreram com a ditadura ndo
apresentavam essas caracteristicas presentes na can¢ao, contudo ao ouvir sua imagem sendo
figurada de uma maneira positiva, de modo a ressaltar suas qualidades, seus aspectos de
“heroicos”, através de um discurso que pode ganhar dimensdes incalculéveis e ter um grande
impacto ¢ preferivel assumir essa imagem e até se esforcar para alacanga-la, assim como
também, identificados com essa imagem, também compartilhar do desejo por “Justica” e por

uma “Nova Constitui¢ao”.

4.1.8. “Tem dia que de noite ¢ assim mesmo” (1983)

E quem ndo quer a alegria? / E quem ndo quer a felicidad? / E quem ndo quer o coracdo
batendo / Sem qualquer dificuldade? / E quem ndo quer o carnaval / Pela vida o tempo
inteiro? / E claro que quero tudo isso e muito mais / Porque eu sou brasileiro / Brasileiro,
bratuqueiro / Bragulheiro, baderneiro / Bandoleiro - sou o que vocé quiser / Mas quero tudo
aquilo / Que eu tenho de direito / E o direito de qualquer Z¢é / (ou sera que nio é?!)

A cancao “Tem dia que de noite ¢ assim mesmo” chega até o ouvinte como uma
espécie de conversa em que o enunciador faz algumas indagagdes para o co-enunciador e,
para as quais, o proprio enunciador ja traz também algumas respostas.

Essas indagacdes sdo desafiadoras, no sentido de encontrar alguém que dé uma
resposta contraria ao que o enunciador estava esperando, €, a0 mesmo tempo, indutoras de

resposta ja que as perguntas, do modo como foram formuladas, induzem o interlocutor a um
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tipo de resposta. As perguntas apontam para uma resposta 6bvia, pois é consenso entre todos
almejar alegria, felicidade, um “coracao batendo sem qualquer dificuldade” e “o carnaval pela
vida o tempo inteiro”. E o proprio enunciador ja apresenta a resposta que ele mesmo espera do
interlocutor e justifica sua resposta dizendo que tem direito a “tudo isso e muito mais” porque
ele € brasileiro. Portanto, o fato de ser brasileiro justifica o querer “tudo isso € muito mais”.

Durante a conversa, o enunciador se dirige ao co-enunciador através do pronome de
tratamento “voc€” a quem se mostra hostil e de quem parece cobrar o cumprimento dos seus
direitos. O fato do enunciador cobrar seus direitos enquanto brasileiro nos informa que este
“vocé”/interlocutor designa o estado brasileiro que ¢ quem pode prover a fim de que os
direitos dos brasileiros se facam cumprir. Essa constatagdo também encontra fundamento
quando consideramos algumas das condigdes de producdo dessa cangdo como o0
posicionamento que o seu autor assume dentro do campo da Musica Popular Brasileiro e o
momento histérico de sua produgdo. A comegar por este, a cangdo “Tem dia que de noite ¢
assim mesmo” foi composta e lancada em 1983, a dois anos do fim da ditadura militar,
quando o Brasil apresentava grandes problemas, como a alta inflagdo e a recessdao; quando a
oposicao ganhava terreno com a criagdo de novos partidos e o fortalecimento de sindicatos; e
quando o povo ja ndo suportava mais tanta injustica.

Diante de um governo ditatorial, explica-se o fato de muitos direitos dos cidaddos
comuns serem ignorados e/ou violados, principalmente quando esses brasileiros sdo vistos
pelo governo como “bratuqueiro”, “bragulheiro”, “baderneiro” e/ou “bandoleiro”. Esses
adjetivos sdo usados pelo enunciador para apresentar o modo negativo como ¢ visto pelo seu
interlocutor. De acordo com o que ¢ apresentado na cangdo, o ser ‘“‘bratuqueiro”,
“bragulheiro”, “baderneiro” e/ou “bandoleiro” poderia justificar, por parte do interlocutor, o
impedimento ao acesso aos direitos, contudo o enunciador diz que até aceita ser assim
denominado, mas ndo abre mao dos seus direitos, até porque os direitos a que o enunciador
reivindica mostram-se como essenciais, basicos, conforme o que nos diz a passagem “E o
direito de qualquer Z¢&”.

Considerando-se o posicionamento que Gonzaguinha assume no campo discursivo da
Musica Popular Brasileira, podemos afirmar que na cangdo “Tem dia que de noite é assim
mesmo” a imagem desse brasileiro que conhece seus direitos e os reivindica € constituida
tendo-se em vista um momento especifico da historia do Brasil: o periodo da ditadura.
Durante esse periodo, as artes de um modo geral e especialmente a musica serviram de

veiculo de dentincia das injustigas sociais e de conscientizagao.
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Os integrantes do posicionamento MPB, como o era Gonzaguinha, se destacaram ao
apresentar em suas cangdes denuncias e criticas a ditadura e os anseios da populacao que
sofria com o regime. Na can¢do em andlise, temos a apresentacdo dos anseios de todos
aqueles Dbrasileiros identificados como “bratuqueiro”, “bragulheiro”, “baderneiro”,
“bandoleiro” ou simplesmente como “Z¢”.

Como no periodo da ditadura a liberdade de expressdo era tolhida e as reivindicagdes
eram proibidas, a can¢do, embora sob a mira da censura, era um bom meio para expressar
idéias e incentivar atitudes tendo em vista que sendo uma pratica artistica e valendo-se de
uma linguagem figurada ndo poderia ser avaliada enquanto “realidade”, como uma fic¢do, ou
seja, como a expressao de “fatos” que sé passam a existir com a propria cangao. Além disso, o
potencial de alcance e de aceitacdo da musica entre os brasileiros ¢ inquestionavel o que faz
dela um excelente e poderoso veiculo de idéias, sentimentos, critica, desejos... como pode ser
percebido na cang¢do em foco.

Ainda em relagdo a cenografia, analisemos duas de suas dimensdes: o ethos e o codigo
de linguagem, a fim de melhor esbogar a imagem do brasileiro que o enunciador quer
veicular. Ao analisar o ethos, pretendemos verificar que imagem o enunciador constroi de si
ao dialogar com o interlocutor. O enunciador utiliza uma linguagem dentro da norma padrao,
0 que o caracteriza como culto; a sua fala ¢ repleta de perguntas, o que aponta para um perfil
de questionador, de alguém que reflete sobre a realidade; além de apresentar questionamentos
também traz respostas e justificativas para os mesmos dando a conhecer alguém coerente,
racional; também apresenta seu lado irdnico a perceber pelos dois ultimos versos; além disso,
faz um trocadilho nas palavras “bratuqueiro” e “bragulheiro” fazendo-as se aproximar da
ortografia de “brasileiro” e, quem sabe, até tomar uma pela outra como sindénimos
demonstrando, assim, algo que ¢é proprio do brasileiro; também o uso das palavras
“baderneiro” e “bandoleiro” parecem querer atingir esse efeito de sentido, dada a semelhanca
ortografica entre elas e “brasileiro” assim como com as duas outras anteriormente citadas.

Assim como o ethos aparece imbricado a cenografia, o codigo de linguagem também ¢
indissociavel do sentido que se quer construir discursivamente, além de demonstrar o
posicionamento que o autor assume dentro de determinado campo musical e de ser
devidamente selecionado com vistas a validar o que o enunciador pretender instaurar por meio
do discurso. No caso da can¢do “tem dia que de noite ¢ assim mesmo”, o recorte da lingua
que se escolheu para enunciar ¢ a linguagem padrio do portugués o que esta de acordo com a

imagem que o proprio enunciador quer construir de si mesmo (do brasileiro), ou seja, a
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imagem de alguém instruido dos seus direitos, que sabe de quem cobra-los e que os
reivindica, inclusive antecipando respostas e ja contra-argumentando.

Falamos até agora de uma das cenas que compdem a can¢do: a cenografia, que ¢
contituida de uma conversa, na qual aparece a voz do enunciador. Contudo, essa cangdo
apresenta duas outras cenas que interagem com a cenografia e atuam de forma constitutiva no
conteudo da cangdo e, por sua vez, na imagem desse brasileiro que luta por seus direitos, que
deseja alegria, felicidade, um “coracdo batendo sem qualquer dificuldade” e “o carnaval pela
vida o tempo inteiro”.

A cena genérica da canc¢do “Tem dia que de noite ¢ assim mesmo” ¢ um samba alegre,
cantado com entusiasmo o que contribui para a constru¢do da imagem do brasileiro mostrado
na cenografia, ou seja, que ambiciona alegria, felicidade, o carnaval. Percebam que o
enunciador ao enunciar por meio de um samba vibrante da a entender o seu apreco tanto pela
alegria quanto pelo carnaval, e o proprio samba cantado atesta esse ar de alegria.

Na cangao ¢ possivel perceber que tanto a cenografia valida a cena genérica (o samba)
como a cena genérica valida a cenografia. Esse movimento reciproco se da quando a
cenografia, por sua vez, faz referéncia ao carnaval, festa onde o género samba prevalece e a
qual ¢ festejada com alegria; e cita os termos “bratuqueiro”, “bragulheiro”, “baderneiro” e
“bandoleiro” que podem servir para designar, de uma forma depreciativa, aqueles que
participam do mundo do samba. E o movimento responsivo agora da cena genérica em
relagdo a cenografia ocorre quando aquela por meio de suas batidas ritmicas e melddicas
atesta o que o enunciador reconhece como de direito.

Alicer¢ando a cena genérica assim como a cenografia temos a cena englobante que, na
can¢do em destaque, ¢ o discurso literomusical brasileiro. Esse discurso, como vimos, tem
carater constituinte o que implica para a construcdo da imagem do brasileiro que, ao ser
delineada pelo enunciador na can¢do, levou-se em consideragdo essa capacidade que o
discurso tem de influenciar, apontar, fundamentar modos de agir dos seus ouvintes. Nao ¢ a
toa que codigo de linguagem utilizado € o portugués, a cenografia ¢ uma espécie de conversa
e o género ¢ o samba, todos recursos discursivos grandemente reconhecidos e acessiveis ao
publico em geral, o que demonstra que se busca atingir um grande nimero de pessoas e
consequentemente influencid-las quanto a imagem de si enquanto brasileiros e quanto a

anseios que devem ter e, dessa forma, instiga-las a reivindicar o que lhes ¢ de direito.
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4.1.9. “Pacato cidadao” (1981)

E eu nem atino, mas, todos os dias / Calmamente assassino meu vizinho de cima / E, pela
cidade, sem qualquer maldade / Mato tranquilamente quem se me ponha na frente / Através
dos suores, humores e gestos e olhares / (Atitudes que a barra da vida pde em nossas mentes) /
E assim, de repente, deixei de ser gente / Sou mais um bicho nas ruas pra vencer qualquer
batalha / Um novo Cristo se malha num poste / Amarrado pra lavar nossas dores desses dias
tdo pesados / Mais um pacifista se iguala a policia e ao ladrdo / Um pai de familia, pacato
cidaddo / Que ndo nota que o filho s6 ouve e repete / Simplesmente a palavra ndo!

Ao analisar a cang¢do “Pacato cidadao” percebemos que o enunciador, numa espécie de
didrio intimo(cenografia), apresenta alguns aspectos de sua rotina na cidade (“E, pela
cidade...”) e algumas de suas atitudes impostas pela realidade em que vive.

O espago no qual as atitudes do enunciador se dao ¢ a cidade, apresentada como lugar
de rotina intensa, estressante. E o tempo no qual esses fatos acontecem, embora ndo haja
mengdo clara (“esses dias”), podemos deduzir, pelo posicionamento de Gonzaguinha em
abordar em suas cangdes a realidade presente, que corresponde ao periodo em que ela foi
composta, a saber em 1981. Essa década de oitenta sofria com a desaceleracdo do “milagre
econdomico” que terminara em 1973. Contudo, embora passado esse “boom” na economia, as
industrias continuavam concentradas nas grandes cidades atraindo uma grande massa de
trabalhadores que, ao chegar, se deparavam com graves problemas urbanos como o0s
apresentados na cangdo, assim como com condi¢des de trabalho precarias e com baixos
saldrios.

O enunciador fala de atitudes que j& fazem parte do seu dia a dia e que sdo feitas de
forma natural. O que chama atencdo ¢ o fato delas serem violentas (assassinar, matar) ¢ feitas
de modo até inconsciente dada a frequéncia com que ocorrem e a “necessidade” de fazé-las.
Contudo, o enunciador nos diz que executa essas atitudes “Através dos suores, humores e
gestos e olhares”, ou seja, ele ndo chega de fato a matar ninguém (o vizinho ou que se ponha
na frente), mas sdo ag¢des presentes em sua mente e, embora ndo sejam efetuadas, ddo mostra
de sua exiténcia seja por meio do suor, do humor, do gesto ou do olhar.

Para o enunciador, esse comportamento o aproxima do “bicho” enquanto o distancia
da esséncia do ser humano (“E assim, de repente, deixei de ser gente / Sou mais um bicho”) e
explica que sua atitude animalesca deriva do fato de estar em batalha e procurar vencé-la. E,

ao se comparar a um bicho, o enunciador diz que ¢ apenas mais um (Sou mais um bicho nas
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ruas pra vencer qualquer batalha), o que implica que aqueles que estdo sob as mesmas
condigdes que ele também agem como bichos sempre prontos para lutar e destruir aquele que,
por ventura, venha atravesar-lhe o caminho. O texto também nos informa que esse jeito de ser
(bicho) nem sempre existiu (E assim, de repente, deixei de ser gente), mas aconteceu de
repente sem que o enunciador percebesse, como algo inevitavel.

A cenografia pode ser dividida em duas partes: uma em que o enunciador fala de si
proprio e que vai do inicio até “Sou mais um bicho nas ruas pra vencer qualquer batalha”; e
outra em que o enunciador tira o foco de si e parece deter-se na realidade que estd a sua volta.
Esta segunda parte vai de “Um novo Cristo se malha num poste” até o final da can¢do. Nesta
ultima parte, o enunciador continua apresentando aspectos de violéncia. Primeiro ele diz que
alguém (“um novo Cristo”) esta sendo injusticado (“malhado em um poste”); em seguida, que
este fato servird para aliviar o sofrimento daqueles que sofrem com “esses dias tdo pesados”;
continuando diz que “mais um pacifista” se torna violento, igualando-se a policia e ao ladrao;
e, por fim, que um “pacato cidaddao” esta alheio ao fato do filho viver pressionado pela
palavra “ndo”, viver cerceado de proibi¢des, de falta de liberdade e de reproduzir o
autoritarismo vigente no entdo governo.

O enunciador ao falar por meio de um diario intimo constroi uma imagem discursiva
de si que esta intimamente relacionada a cena genérica da cangao: o bolero. De acordo com o
que vimos, embora as atitudes expressas na cangdo sejam violentas, elas adquirem um aspecto
de “normalidade”, isso porque o enunciador as coloca como uma simples consequéncia do
mundo em que vive e, fazendo parte dessa realidade, ndo teria como proceder diferente. Essa
ar de tranquilidade, normalidade ganha forca por meio do ethos que o enunciador assume. Ele
utiliza uma série de palavras que amenizam o impacto de suas a¢des como “eu nem atino”,
“calmamente”, “sem qualquer maldade”, “tranquilamente”, “de repente”; além disso, durante
toda a sua fala, ele utiliza uma fala mansa, continua, com poucas alteragdes; ¢ tudo isso
envolto no género bolero que se caracteriza por apresentar uma cadéncia ritmica melodica
constante, lenta, sem grandes picos ou alteracdes. E o codigo de linguagem utilizado para
enunciar ¢ a linguagem culta do potugués o que também contribui para a contru¢do dessa
imagem “civilizada”.

Além desse ethos de homem calmo que o enunciador transparece ao falar, também ¢
possivel perceber um ethos sensivel e reflexivo ja que foi capaz de analisar suas agdes,
atribuir-lhes uma razdo, fazer comparacao (gente e bicho) e perceber a realidade que esta em

torno de si.
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A imagem do basileiro que ¢ consruida na cancdo “Pacato cidaddao” ¢ a de um
individuo tranquilo como j& nos aponta o proprio titulo da cancdo. Contribuem para o
delineamento dessa imagem a cenografia a qual o enunciador utiliza para se comunicar com o
interlocutor de uma forma pacifica, calma; o ethos e o codigo de linguagem que atestam a
imagem que o enunciado quer veicular; e o género bolero que valida por suas caracteristicas
musicais o que essas dimensoes discursivas apresentam.

Direcionando todas essas dimensdes estd a cena englobante que ¢ o discurso
literomusical brasileiro. E por meio da cena englobante, que todo discurso pressupde, que se
reconhece a finalidade maior com que determindado discurso ¢ produzido. No caso da cangao

N

“Pacato cidadao”, ao ser produzida nao foi possivel ignorar que ela estava sendo gerada tendo
como pressuposto um discurso amplamente aceito e difundido e de grande alcance entre os
brasileiros. Somando-se a isso, que ¢ um discurso que tem grande potencial de influéncia
entre os ouvintes. Outro aspecto que também foi considerado foi o posicionamento MPB a
partir do qual se enunciou dentro do imenso campo da Musica Popular Brasileira. Enunciar
desse posicionamento significava (como significa) falar legitimado pelo respeito e
reconhecimento, e significava falar de uma posi¢ao de grande influéncia entre os ouvintes.
Todos esses aspectos do discurso literomusical brasileiro assim como os da MPB de
uma forma ou de outra foram considerados na producdo da cangao em foco, o que implica que
a imagem construida na can¢do ndo ¢ simplesmente uma expressdo do pensamento do
enunciador, mas uma tentativa de levar os ouvintes a refletir sobre a realidade em que as

cidades se transformaram e sobre a transformacdo que os individuos que moram na cidade

sofreram “nesses dias tdo pesados”.

4.1.10. “O preto que satisfaz” (1979)

Dez entre dez brasileiros preferem feijao! / Esse sabor bem Brasil, / Verdadeiro fator de unido
da familia / Esse sabor de aventura, / o famoso “pretdo maravilha” / Faz mais feliz a mamae, o
papai / o filhinho e a filha / Dez entre dez brasileiros elegem feijao! / Puro, com pao, com
arroz, com farinha ou macararrdo / E nessas horas que esquecem dos seus preconceitos /
Gritam que esse “crioulo” / ¢ um velho amigo do peito! / Feijao tem gosto de festa, / ¢ melhor
e mal ndo faz / Ontem, hoje, sempre / Feijao, feijdo, feijdo: / o preto que satisfaz!
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A cancgdo “O preto que satisfaz” apresenta como cenografia uma propaganda/jingle do
feijdo, que mantém relagdes com uma propaganda do Nescau veiculada na tv e no radio por
volta das décadas de 1960 e 1970°. A relagdo entre os dois discursos pode ser percebida tanto
ao nivel da estrutura do texto quanto da musica do jingle.

O comercial do Nescau apresentava o seguinte texto cantado por criancas
entusiamadas: Nescau tem gosto de festa / Da mais vontade de brincar / Nescau da forga e
alegria / D4 mais desejo de estudar / O novo Nescau ¢ instantaneo / E se prepara sem bater /
Nescau ¢ vitaminado / Pra crianga fortalecer! / Nescau, Nescau, Nescau / Parara-timbum!’ .
Na cangdo, o feijao, assim como o Nescau do comercial, também “tem gosto de festa” ¢ o
final “Feijao, feijao, feijao” também faz uma referéncia direta ao trecho “Nescau, Nescau,
Nescau” presente no comercial. Contudo, existem muitas diferengas entre os dois textos.
Enquanto o comercial do Nescau apresenta um produto industrializado, a can¢do oferece um
produto natural e busca denunciar o preconceito racial.

Sendo a cenografia da cangdo uma espécie de comercial, entdo o produto anunciado é
apresentado tendo suas qualidades exaltadas. O enunciador inicia falando da unanimidade que
existe entre os brasileiros quanto a preferéncia ao feijao (Dez entre dez brasileiros preferem).
Em seguida diz da brasilidade do feijao e de sua capacidade de reunir em torno de si a familia
brasileira. Continuando, o enunciador nao cessa em fazer elogios ao feijao e fala que ele tem
“sabor de aventura” e “gosto de festa”, que faz feliz toda a familia (Faz mais feliz a mamae, o
papai / o filhinho e a filha), que ¢é versatil, pois pode ser comido puro ou combinado com
outras comidas (Puro, com pao, com arroz, com farinha ou macararrdo), que ¢ recomendavel
(¢ melhor e mal ndo faz), que sempre satisfez e satisfara os brasileiros (Ontem, hoje, sempre /
o preto que satisfaz!), e denomina-o carinhosamente de “pretdo maravilha” e “velho amigo do
peito”.

No meio de todos esses elogios, o enunciador fala que na hora em que os brasileiros
estdo comendo o feijao “esquecem dos seus preconceitos”, o que implica que os brasileiros
sdo preconceituosos e o feijao ¢ um fator que proporciona esse esquecimento. Somando-se a
isso que os brasileiros ndo deixam de ser preconceituosos, eles apenas, naquele momento,

esquecem “dos seus preconceitos”. Mas de que preconceitos fala especificamente a cangdo? E

¢ http://mais.uol.com.br/view/e8h4xmy8Inu8/nescau-0402993370C0B95326?types=A &

" http://mais.uol.com.br/view/e8h4xmy8Inu8/nescau-0402993370C0B953262types=A &
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possivel dizer que no momento em que os brasileiros estdo reunidos para saborear o feijao
estejam esquecidos de todo e qualquer preconceito tendo em vista a supremacia do feijao.

Contudo nao podemos deixar de perceber uma referéncia na cangdo ao preconceito
racial a notar pelo uso dos qualificadores “preto” em “o preto que satisfaz”, “pretdo” em
“pretdo maravilha” e “crioulo” em “Gritam que esse “crioulo” / ¢ um velho amigo do peito!”
que dizem respeito a cor do feijao. Ao nos depararmos com a informagao de que o feijao € “o
preto que satisfaz” inevitalvemente nos vem a mente que exite(m) outro(s) preto(s) que nao
satisfaz(em). E ndo fica dificil de imaginar que esses pretos possam tratar de pessoas cuja cor
da pele € negra/preta. O fato de gritarem “que esse “crioulo”/ ¢ um velho amigo do peito”
estar associado ao fato do “esquecimento dos seus preconceitos” nos informa que a
possiblidade de alguém dizer que tem como amigo do peito um crioulo esté atrelada ao fato
deste alguém ter esquecido de seus preconceitos. E, normalmente, o termo crioulo ¢ usado
para designar os negros nascidos na América, por oposi¢io aos nascidos na Africa, o que
confirma ainda mais a nossa afirma¢ao de que ha uma “dentincia” do preconceito racial entre
os brasileiros na cancao em foco.

Dessa forma, a imagem que o enunciador constroi do brasileiro na can¢do por meio
dessa cenografia que adquire aspectos de uma conversa elogiosa e/ou denunciativa é a de um
brasileiro que valoriza e aprecia o feijao, uma comida tipica brasileira; que vive em familia a
qual se reune no horario das refei¢des; que tem a capacidade de se entusiasmar ao ponto de
gritar o que pensa, € que tem preconceitos, dentre eles o racial.

No entanto, essa imagem do brasileiro ¢ fruto também de outras dimensdes discursivas
presentes na can¢do e ndo somente da cenografia. Portanto, a partir de agora, nos deteremos
na identificagcdo do ethos, do cédigo de linguagem, da cena genérica e da cena englobante e
no modo como cada um dessas dimensdes contribue na formacao dessa imagem.

O ethos que o enunciador apresenta ao falar do apreco dos brasileiros pelo feijao ¢ de
um individuo que busca convencer seu intelocutor de que o feijao € “o preto que satisfaz”. E,
para isso, lanca mao de informacgdes sobre as qualidades do feijdo, sobre a sua importancia na
familia e para o “esquecimento” de preconceitos. Além desse ethos persuasivo, também ¢
possivel perceber um ethos alegre, extrovertido dada a cena genérica escolhida para enunciar
que ¢ o frevo, um género muito alegre e cujo ritmo ¢ bastante acelerado (Wipédia). O
enunciador também demonstra capacidade de trabalhar sensivel e levemente com com a
linguagem, a perceber pelo uso de formas carinhosas (mamae, papai), de diminutivo

(filhinho), de repeti¢des (Feijao, feijao, feijao). Por fim, é possivel perceber um ethos irdnico
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quando o enunciador fala que é nas horas de comerem o feijao que os brasileiros gritam que
esse crioulo ¢ um velho amigo do peito, ou seja,

Ao enunciar de forma entusiasmada através de um frevo, o enunciador transfere esse
animo para aquilo que ¢ dito, ou seja, sendo o feijdo o tema da cangdo este também aparece
envolto de alegria, de entusiasmo (Feijao tem gosto de festa) e, consequentemente, o
brasileiro que se retne em seu entorno também mostra-se cheio de animo (Faz mais feliz a
mamae, o papai / o filhinho e a filha; Gritam que esse “crioulo” / ¢ um velho amigo do
peito!). Portanto, a imagem alegre do brasileiro ¢ resultado também do ethos e da cena
genérica através dos quais o enunciador fala.

Quanto a cena englobante, que imprime finalidade a todas essas dimensdes ou em
torno da qual todas essas dimensdes se organiza, temos o discurso literomusical o qual ¢
pressuposto da cangdo em torno e a partir do qual ela surge. O interlocutor da cang¢do “O preto
que satisfaz” ¢ interpelado de acordo com a cenografia, a cena genérica e a cena englobante,
respectivamente, como consumidor de um produto nacional e natural, o feijao; como ouvinte
de um frevo; e como ouvinte de Musica Popular Brasileira.

A imagem que o brasileiro adquire na cangdo sofreu influéncias do tipo de discurso ao
qual a cancdo esta vinculada, ou seja, do discurso literomusical brasileiro. O que foi falado e o
modo como o foi sobre o brasileiro estdo de acordo com as possibilidades enunciativas que o
discurso oferece. No momento da produgao da cangdo, em nenhum momento, foi possivel ndo
considerar as caracteristicas do discurso literomusical brasileiro. Portanto, levou-se em conta
os ouvintes com suas pecularidades; o seu potencial de alcance entre os brasileiros; sua
capacidade de difundir ideias, sentimentos e fundamentar atos coletivos; os suportes da
cang¢do etc. Poderiamos pensar, por exemplo, que se essa can¢do, abordando a estima que os
brasileiros tém pelo feijdo, pertencesse ao discurso religioso possivelmente, o enunciador
teria lancado mao de outra cenografia, outra cena genérica, outro recorte da linguagem, outra
caracterizacdo para o brasileiro, enfim o discurso aprensentaria outra configuragdo, outra
finalidade.

O discurso literomusical brasileiro estd sendo neste trabalho contemplado enquanto
discurso constituinte e, por isso, como um discurso que apresenta diversos posicionamentos
os quais sdo formados por seus membros ou aos quais seus membros se filiam. Dessa forma,
ndo simplesmente a cancdo pertence a esse discurso, mas ela ocupa um espaco dentro de um
posicionamento ao qual seu compositor se associa. Este posicionamento ¢ a MPB e

disponibiliza para o artista um imenso leque de géneros musicais tendo em vista que a MPB
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se pretende o posicionamento representativo/nticleo de toda a Musica Popular Brasileira e, por
isso, busca contemplar o maior numero possivel de géneros musicais brasileiros. Dessa forma,
foi possivel escolher para enunciar o género frevo, o que nao seria possivel, por exemplo, se o
compositor pertencesse ao posicionamento dos sambistas.

Portanto, a imagem do brasileiro que aparece na cangdo ¢ produto do enlagamento de
todas as dimensoOes discursivas constitutivas da cancdo, nao podendo se abrir mao de

nenhuma a fim de ndo se correr o risco de ndo alcancar o efeito discursivo desejado.

4.1.11.“Estradas” (1981)

Eu vou para o interior, pra encontrar a vida / Perdida por entre os dedos das maos fechadas /
Dos homens que sdo os frutos das grandes selvas-cidades / Concreto armado comendo as
veias / Eu vou pr’aqueles brasis que ninguém conhece / Adonde inda se tece o amor € a
amizade / Adonde eu posso ajudar e ser ajudado / Na doce sabedoria da fraternidade / Eu vou
pr’aqueles quintais que guardei no peito / Levando na palma da mao o meu coracdo / Levando
a simplicidade do meu respeito / Na for¢a de um companheiro / De um simples irmao!

A cangdo “Estradas” apresenta como enunciador um brasileiro desiludido quanto a
vida na cidade e que decide dizer o que pensa através da cenografia de uma conversa
sentimental. Inicialmente, o enunciador fala da decisdo de deixar a cidade e ir para o interior
e, em seguida, justifica sua atitude, tracando um perfil do interior e da cidade.

O que leva o enunciador a ir para o interior ¢ a busca por “encontrar a vida” que
perdeu na cidade, mais especificamente “entre os dedos das maos fechadas dos homens que
sdo os frutos das grandes selvas-cidades”. Portanto, a vida ainda existe, mas se acha dispersa,
comprimida e sufocada, ndo encontrando condi¢des favoraveis para se manter, para se
realizar. Ao colocar os homens que moram na cidade como fruto, resultado do espago onde
vivem, o enunciador estabelece uma relacao determinista do meio sobre o homem, ou seja, os
homens que moram na cidade acham-se for¢ados, destinados a se transformarem em um tipo
especifico. Dessa forma, ser um individuo diferente, que tenha sua vida livre, descoberta
implica ir para outro lugar, no caso o interior.

O interior ¢ caracterizado como um lugar diferente e melhor do que a cidade. Ele ¢

visto como um lugar desconhecido, onde o amor e a amizade sdo cultivados, onde existe
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fraternidade e onde a convivéncia ¢ harmoniosa. Esse lugar, embora ignorado por muitos, ¢
conhecido e estimado pelo enunciador (Eu vou pr’aqueles quintais que guardei no peito). Isso
significa que em algum momento da vida o enunciador ja havia tomado consciéncia da
existéncia do interior com o qual havia se identificado, do qual havia gostado, seja antes de ir
para a cidade (talvez morasse 14) ou quando ja morava na cidade e teve a oportunidade de
conhecer outros lugares através de viagem ou somente por meio de fotografias.

Ao decidir ir para o interior, o enunciador diz se revestir de transparéncia,
simplicidade e companheirismo. Essa atitude significa que ele, em virtude de sair da cidade,
podera agora assumir uma outra personalidade condizente com o que almeja, condizente com
a vida daqueles que moram no interior.

Através da cenografia, pudemos apreender que o enunciador se trata de um brasileiro
desiludido com a vida na cidade e que acredita que a vida no interior ¢ melhor pelos motivos
ja apresentados. No entanto, outras marcas desse brasileiro podem ser percebidas se
analisando outras dimensdes discursas que compdem a cangdo em foco: o ethos, o cddigo de
linguagem, a cena genérica e a cena englobante.

Por meio da andlise do ethos, identificaremos a imagem que o enunciador contr6i ao
enunciar. O enunciador escolhe como recorte linguistico (codigo de linguagem) para se
comunicar na cenografia a linguagem culta do portugués, o que significa que tem um nivel de
instrugdo consideravel; essa linguagem apresenta marcas de um individuo familiarizado com a
cidade, a notar por algumas palavras do vocabulario (selvas-cidades, concreto armado); além
disso, ¢ possivel perceber a sensibilidade do enunciador tendo em vista a figurativizagdo e a
subjetividade da linguagem.

A cena genérica escolhida para enunciar ¢ o bolero. Ela concorre para a construgdo da
imagem de um enunciador nostalgico, sensivel dado o ritmo lento, constante que caracteriza
o bolero. Além disso, o bolero também se caracteriza por ser fundamentalmente
narrativo/descritivo e/ou “esta centrado tradicionalmente em um sentimento relacionado com
o amor - 0dio, incerteza, desespero, felicidade ou éxtase” (CIFRANTIGA), o que possibilitou
o carater narrativo/descritivo da can¢do em foco e o modo de enunciar escolhido pelo
enunciador.

A cena englobante, como ja ¢ sabido, ¢ o discurso literomusical brasileiro. Ele ¢
condi¢do, pressuposto para a can¢do “Estradas” e influenciou o delineamento do brasileiro

que ¢ figurativizado na cangdo principalmente através do posicionamento que o autor assume
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dentro deste discurso que se mostra constituinte, que tem grande poder de alcance e que
veicula sentimentos e ideias.

Sendo todo discurso indissocidvel de suas condi¢des de producdo, mas, a0 mesmo
tempo, sendo impossivel contemplar de uma s6 vez todas elas, neste momento nos deteremos,
como ja anunciado desde o inicio do nosso trabalho, em dois desses contextos: o
posicionamento MPB ao qual se filia Gonzaguinha, autor da cangdo em analise, € o periodo
da Ditadura Militar no Brasil, momento de produg¢do e veiculagdo da cangdo.

Esses dois contextos implicam diretamente na constru¢do da cancdo e,
consequentemente, na imagem do brasileiro que ¢ apresentada nela. Ao escolher enunciar a
partir de um posicionamento especifico, o autor deve adequar o seu discurso a um conjunto de
normas precedentes que caracterizam esse ‘“‘espago” dentro de um campo. Portanto, a
constru¢do da can¢do “Estradas” em todas as suas dimensodes: género, tema, abordagem do
tema ... seguiu orientacdes da MPB, ao mesmo, demonstrando a sua filiagdo, difundido e
consolidando as ideias de um grupo. Dessa forma, ao apresentar a imagem de um brasileiro e
por meio dela, ou ao contrario, o cenario da cidade e do interior do pais a can¢do cumpre
umas das marcas da MPB que ¢ estar vinculada ao nacional, que ¢ estar atenta a realidade do
presente, que ¢ procurar contemplar o Brasil na sua totalidade. Do mesmo modo, ao escolher
0 bolero como género musical, o autor também sofreu implicagdes da MPB, ja que fez a
escolha entre os géneros contemplados, apreciados pelo posicionamento que, como vimos,
compdem uma grande lista. Mas, deve-se dizer, ao mesmo tempo em que sofreu essas
implicagdes o artista também contribui para a estabilizacdo dessa lista de géneros.

Em relagdo a influéncia do periodo da Ditadura Militar no Brasil para a cangdo
“Estradas”, podemos dizer que se deu gracas ao fato de naquele momento haver um grande
crescimento economico (“milagre econdmico”), principalmente, nas grandes cidades com a
criacdo ¢ a modernizacdo das industrias. E, com isso, o aumento das construcdes, da
concorréncia, da desordem, da competi¢do, o que ocasionou, para as pessoas que moravam
nas cidades, uma espécie de intranqiiilidade, de soliddo, medo, egoismo, coisas que poderiam
ser vistas, encontradas com menor freqiiéncia no interior. E, por essa razdo, o interior passou a
ser visto como um refigio para o caos em que havia se tornado a cidade.

Diante do exposto, todas as dimensdes discursivas assim como os contextos de
producdo analisados contribuiram para a constru¢do da imagem de um brasileiro (enunciador)

desiludido com a vida na cidade e nostélgico da vida no interior; de um brasileiro sentimental,
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que valoriza o amor, a fraternidade e o respeito pelo proximo; e que se mostra atento a sua

realidade.

4.1.12. “Joao do Amor Divino” (1979)

39 anos de batalha, sem descanso, na vida / 19 anos, trapos juntos, com a mesma rapariga / 9
bocas de crianga para encher de comida / Mais de mil pingentes na familia para dar guarida /
Muita noite sem dormir perdida na fila do INPS / Muita xepa sobre a mesa, coisa que ja nao
estarrece / Todo dia um palhago dizendo / Que Deus dos pobres nunca esquece / E um bilhete
mal escrito / Que causou um certo interesse: / “E que meu nome é Jodo do Amor Divino de
Santana e Jesus / J& carreguei, num guento mais, / O peso dessa minha cruz!” / Sentado 14 no
alto do edificio / Ele lembrou do seu menor / Chorou e, mesmo assim, achou que / O suicidio
ainda era o melhor / E o povo 14 embaixo olhando o seu relogio / Exigia e cobrava a sua
decisdo / Saltou sem se benzer por entre aplausos € emocao / Desceu os 7 andares num
siléncio de quem ja morreu / Bateu no calgaddo e de repente ele se mexeu / Sorriu e o aplauso
em volta muito mais cresceu / Jodo se levantou e recolheu a grana que a platéia deu / Agora ri
da multiddo executiva quando grita: / "Pula e morre, seu otario" / Pois como tantos outros
brasileiros / E profissional de suicidio / E defende muito bem o seu salario

A cangdo “Jodo do Amor Divino” chega até o ouvinte como uma cenografia narrativo-
descritiva em terceira pessoa que ¢ construida em torno de uma atitude de “Jodo do Amor
Divino”, personagem principal da narrativa. O enunciador comeca apresentando para o co-
enunciador esse personagem que ¢ descrito como homem de 39 anos, trabalhador, casado ha
19 anos com a mesma mulher, que tem 9 filhos, que sustenta com dificuldade a sua familia e
também muitos parentes.

Apos elencar essas caracteristicas, o enunciador interrompe a descricdo e apresenta os
dizeres de um bilhete escrito por Jodo. Nele o personagem diz que esta cansado e ndo suporta
a vida que leva. Em seguida, o enunciador diz que Jodo esta “Sentado 14 no alto do edificio”
pronto para cometer suicidio e que 14 embaixo uma multidao esperava o espetaculo.

Finalmente, Jodo saltou do prédio de 7 andares e ndo se benzeu, o que pode implicar
que Jodo sabia que ndo ia morrer e que o bilhete escrito por ele nada mais foi do que para
chamar a aten¢@o do publico que esperava ansioso por sua corajosa decisdo.

O enunciador conta que, ao bater no chao, “Jodo se levantou e recolheu a grana que a
platéia deu”, o que confirma que a inteng¢do de Jodo ndo era se matar, mas fazer um espetaculo
e ser remunerado por isso. Embora essas informagdes concorram para essa conclusdo,

somente no final da cang@o o fato de Jodo ser um “profissional de suicidio” ¢ que realmente
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fica claro, e causa até uma certa surpresa no interlocutor dada a sequéncia com que os fatos
sao apresentados pelo enunciador.

Pelos trechos “Agora ri da multiddo executiva quando grita: / "Pula e morre, seu
otario" / Pois como tantos outros brasileiros / E profissional de suicidio / E defende muito
bem o seu salario”, podemos concluir que Jodo representa todos aqueles brasileiros que diante
das dificeis circunstancias da vida sempre encontram um jeito para supera-las, que sempre
inventam um modo inusitado de conseguir dinheiro para sobreviver honestamente e ainda
encontram entusiasmo para zombar daqueles que ndo acreditam no seu potencial criador, na
sua capacidade de executar tarefas improvaveis.

Terminada a cancao, podemos acrescentar as caracteristicas atribuidas a Jodao no inicio
da analise. Jodo era um brasileiro que dominava a escrita informal, tendo em vista a producdo
do bilhete; ele era um homem muito esperto que sabia tirar proveito de todas as situagdes; e
era também um gozador a notar pelo riso que destina a multiddo. Além disso, pela cenografia,
podemos ainda obter a informacao de que o episddio se passa em uma grande cidade, tendo
em vista a referéncia a edificio e a calgaddo, e, por isso, ¢ verdadeiro dizer que Jodo era um
homem que vivia numa grande cidade, sofrendo a imposi¢ao da realidade urbana.

O enunciador dessa cenografia narrativo-descritiva da cangdo “Jodo do Amor Divino”
compete com o seu modo de enunciar para a caracterizacdo desse brasileiro “suicida”.
Portanto, passemos a analisar o ethos desse enunciador. O enunciador faz toda descri¢do e
narracdo com riquezas de detalhes, sendo fiel a sequéncia dos fatos e construindo um
suspense a fim de prender a atengdo do co-enunciador até a conclusdo dos fatos. O enunciador
ndo se coloca como mais um individuo na multiddo. Ele ¢ onisciente e onipresente. Ele
presenciou tudo antes de contar e esteve presente ao lado de Jodo no alto do edificio e junto
com a multiddo 14 baixo. Tudo isso faz do enunciador um hébil contador de historias. Esse
modo enigmatico de enunciar contribui para a constru¢do da imagem mistériosa do proprio
personagem, quando, por meio do bilhete, Jodo ndo deixa claro suas reais intengdes.

O enunciador utiliza a linguagem culta do portugués (codigo de linguagem) para falar
sobre “Jodo do Amor Divino”, o que significa que o enunciador ¢ um individuo instruido, e
que o seu interlocutor também ¢ um individuo que domina a norma culta da lingua
portuguesa. Somando-se a isso, o cddigo utilizado também da um aspecto de seriedade e
autoridade para o enunciador, o que implica crédito a ele por parte do interlocutor.

A cenografia apresentada interage com duas outras cenas na constru¢do da cangdo e

consequentemente no seu conteudo. Essas cenas sdo a genérica e a englobante. A primeira se
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configura no texto como uma espécie de blues. O enunciador, para contar a histéria de Jodo se
utiliza apropriadamente do género blues no qual ¢ marcante a qualidade vocal. Ao escutar a
cangdo ¢ possivel perceber que hd uma busca por parte do intérprete de reproduzir a voz por
meio dos instrumentos e também o uso de notas em baixa ferequéncia, pois o objetivo estar na
expressao vocal. A cancdo d4 a entender que toda a parte musical estd a servico da
interpretagdo. E como se primeiramente a letra tivesse sido feita e s6 depois a parte musical
tivesse sido escolhida como um suporte para a expressao, interpretacao da letra. Dessa forma,
o género contribui para criar esse efeito de resignacdo e esperanga no personagem Joao.

Ja a cena englobante atua de modo a dar o suporte para a existéncia tanto da
cenografia quanto da cena genérica, pois € por meio dela que as duas se realizam ja que ¢ a
partir do discurso literomusical brasileiro que o autor e intérprete da cangdo encontrou razoes
para construi-la; foi nesse discurso que o autor se posicionou ao escolher a MPB para
enunciar; ¢ foi levando em consideracdo finalidades desse discurso que o autor resolveu
enunciar.

O tema e sua abordagem, assim como o género musical que constituem a can¢do em
foco, foram selecionados dentro das opg¢des que o discurso literomusical oferece e, mais
especificamente, dentre as possibilidades que o posicionamento, a partir do qual o autor
enuncia, disponibiliza. Portanto, a constru¢cdo dessa imagem do brasileiro atende a finalidades
da MPB, ou seja, ela esta a servigo de um conjunto de marcas que fazem da MPB um
posicionamento representativo de todo o campo da Musica Popular Brasileira. Dentre as
“exigéncias” cumpridas estd o fato de que a MPB busca construir uma ideia de brasilidade a
partir da apresentacdo, nas cangoes, de tipos, fatos e lugares relativos ao Brasil de forma
realista. E isso a cang@o “Jodo do Amor Divino” faz, pois traz a imagem do brasileiro isenta
de ilusdes e mostra seus aspectos realistas tanto da platéia quanto do personagem central.

A situagdo econdmica e social vivida por Jodo é um retrato tipico da maioria das
familias que viviam nas grandes cidades no periodo da ditadura militar. Enquanto o governo
estava preocupado com os numeros da economia, esquecia das péssimas condigdes em que o

povo vivia, com baixos saldrios, sem acesso a saude, a educacdo e a moradia de qualidade.
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S

CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho buscamos analisar as imagens discursivas do brasileiro que
emerge(m) em doze cangdes de Gonzaguinha. Para chegarmos a esse fim, utilizamos o quadro
teorico da cena de enunciacdo proposto por Dominique Maingueneau (1997, 2001, 2002,
2008a) que pertence a Analise do Discurso Francesa. Esse quadro contempla trés cenas: a
cenografia, a cena genérica e a cena englobante que, segundo Maingueneau, sdo pressupostos
de todo discurso e sdao inseparaveis do conteudo que o discurso busca construir, o que
significa que essas cenas participam da constru¢do da imagem do brasileiro presente nas
cangdes ja que estas sdo componentes do contetido discursivo.

Além destas trés cenas, também langamos mao da analise de duas dimensdes da cena
de enunciacdo: o ethos e o codigo de linguagem. Também contemplamos na analise das
cangdes duas das condigdes de producdo do discurso de Gonzaguinha: o posicionamento
MPB, a partir do qual ele enuncia dentro do campo discursivo da Musica Popular Brasileira, e
o periodo da ditadura militar, momento de producao das cangdes.

Na andlise das doze cangdes, procuramos contemplar todos esses aspectos que
consideramos fundamentais para chegarmos ao delineamento da imagem do brasileiro. Pelo o
que pudemos constatar na maioria das cangdes, investiu-se na configura¢do de um brasileiro
da cidade, trabalhador, comum, consciente, injustigado, que sofre dificuldades socio-
econOmicas, mas que nao perde a esperanca em dias melhores e tem a diversdo como algo
importante na sua vida.

Considerando-se que essas imagens sdo veiculadas em um discurso constituinte e, por
isso, em um discurso que busca fundamentar o agir coletivo; e que sdo veiculadas em cangdes
filiadas ao posicionamento MPB que, no periodo da ditadura militar, principalmente, esteve
muito a servico do protesto ao governo vigente, as injusti¢as sociais, a falta de liberdade,
enfim, aos problemas nacionais, principalmente os relacionados a cidade, onde se concentrava
o maior numero de artistas desse posicionamento, entdo essas imagens ndo pretendem ser
apenas um retrato de um momento, mas carregam com elas a deniincia de um momento
indesejado; sao apenas um elemento caracterizador de uma situagdo autoritdria; sdo a

consequéncia de uma tomada de medidas autoritarias; mas ndo so isso, elas representam uma

97



grande parte da populagdo que sofria com o desrespeito aos principios basicos da democracia.
E, ao serem veiculadas, buscava-se, através da cangdo, uma conscientizagdo dos ouvintes,
uma tomada de atitude, e, a0 mesmo tempo, era uma demonstracdo de que a realidade nao
estava as escuras e que, pelo menos um grupo, empenhava-se em escancara-la ainda mais.
Podemos acrescentar ainda que essas imagens também colaboraram para a configuracido da
MPB enquanto posicionamento que busca apresentar um panorama do Brasil e do brasileiro.

Esse quadro contempla trés cenas: a cenografia, a cena genérica e a cena englobante
que, segundo Maingueneau, sdo pressupostos de todo discurso e sdo inseparaveis do contetido
que o discurso busca construir, o que significa que essas cenas participam da constru¢ao da
imagem do brasileiro presente nas cancgdes ja que estas sao componentes do conteudo
discursivo.

Atestando a imbricagdo entre cena de enunciacdo e conteudo e que aquela ¢ uma
dimensdo desta, verificamos na analise das imagens discursivas do brasileiro que as imagens
do brasileiro urbano, trabalhador, injusticado, comprometido com o lazer, as quais noés
chegamos, sdo construidas como um mosaico em que as pecas (cena englobante, cena
genérica, cenografia (ethos e cdédigo de linguagem)) sdo possiveis de identificar, mas
impossivel de significar isoladamente, sendo insuficientes, cada uma sozinha, para construir
essas imagens. E através do entrelagamento, da relagdo solidaria e orquestrada que existe
entre essas pecas que as mesmas tornam-se uma dimensdo do contetido das cangdes, ou seja,
das imagens discursivas que emergem nas cangoes.

Chegamos ao final deste trabalho com a sensacdo de que alcangamos nosso objetivo
inicial e que o caminho escolhido para chegar até¢ ele nos guiou com eficacia. Portanto,
estudar determinada dimensdo do conteido de um discurso utilizando a teoria da cena de

enunciacdo ¢ legitimo e eficaz.
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ANEXOS

DISCOGRAFIA

COMPACTOS SIMPLES

TEMA JOANA EM FLOR/POBREZA POR POBREZA (1968) - CIA IND. DISCOS

O TREM (1969) — FORMA

PARADA OBRIGATORIA PRA PENSAR (1970) - FORMA

UM ABRACO TERNO EM VOCE, VIU, MAE (1971) — FORMA-PHILIPS
POBREZA POR POBREZA/MUNDO NOVO, VIDA NOVA (1972) - EMI-ODEON

COMPORTAMENTO GERAL/UM SORRISONOS LABIOS (1972) — EMI-ODEON

PALAVRAS/MOLEQUE (1974) — EMI-ODEON

COMPACTOS DUPLOS

FELICIA/POR UM SEGUNDO/PLANO SENSACIONAL/SANFONA DE PRATA (1971) —
FORMA
COM A PERNA NO MUNDO/ARTISTAS DA VIDA/EXPLODE

CORACAO/DESENREDO (1980) - EMI-DEON

LP’s - GRAVADORA: EMI - ODEON

- LUIZ GONZAGA JR. (1973)

- LUIZ GONZAGA JR. (1974)

- PLANO DE VOO (1975)

- COMECARIA TUDO OUTRA VEZ...(1976)
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- MOLEQUE GONZAGUINHA (1977)
- RECADO GONZAGUINHA (1978)

- GONZAGUINHA DA VIDA (1979)

- DE VOLTA AO COMECO (1980)

- COISA MAIS MAJOR DE GRANDE - PESSOA (1981)
- CAMINHOS DO CORACAO (1982)
- ALO ALO BRASIL (1983)

- GRAVIDO (1984)

- OLHO DE LINCE (1985)

- TRABALHO DE PARTO (1985)

- GERAL (1987)

GRAVADORA: MOLEQUE / WEA

- CORACOES MARGINALIS (1988)
- LUIZINHO DE GONZAGA (1989)

GRAVADORA: SOM LIVRE
- CAVALEIRO SOLITARIO (1991)

LISTA DAS CANCOES E SUAS RESPECTIVAS LETRAS

1. “Comportamento geral” (1972)

Vocé deve notar que ndo tem mais tutu / E dizer que ndo esta preocupado / Vocé deve lutar
pela xepa da feira / E dizer que esta recompensado / Vocé deve estampar sempre um ar de
alegria / E dizer: tudo tem melhorado / Vocé deve rezar pelo bem do patrdo / E esquecer que
estd desempregado / Vocé merece, vocé merece / Tudo vai bem, tudo legal / Cerveja, samba,
e amanhd, seu Zé / Se acabarem teu carnaval? / Vocé deve aprender a baixar a cabe¢a / E
dizer sempre: muito obrigado! / Sdo palavras que ainda te deixam dizer / Por ser homem bem
disciplinado / Deve, pois, so fazer pelo bem da nagdo / Tudo aquilo que for ordenado / Pra

ganhar um fuscdo no juizo final / E diploma de bem-comportado!
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2. “Pois é, seu Z¢” (1974)

Ultimamente ando matando até cachorro a grito / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) /
Nas refei¢oes uma chachaga, e as vezes um palito / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) /
Ando tao mal que ando dando no em pingo d'agua / S6 mato a sede quando choro um pouco
a minha madgoa / Mas a platéia ainda aplaude, ainda pede bis / A plateia so deseja ser feliz! /
Te vira, te vira, bota um sorriso nos labios! / De tanto andar na corda bamba eu sou
equilibrista / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Equilibrando a vida e a morte eu sou
malabarista / (E a plateia aplaudindo e pedindo bis) / Mas ndo me queixo dessa sorte eu sou
um comodista / E ja me chamam por ai de verdadeiro artista / Pois, a plateia ainda aplaude,

ainda pede bis / A plateia so deseja ser feliz

3. “Dias de Santos e Silvas” (1977)

O dia subiu sobre a cidade / Que acorda e se poe em movimento / Um despertador bem
barulhento / Badala, bem dentro, em meu ouvido /Levanto e engulo o meu café /Corro e tomo
a condugdo / Que, como sempre, vem cheia, / Anda, para e me chateia / Esta quente pra
chuchu, meu calo doi, / A certeza ja me roi: levo bronca do patrdao / Mas, sonhei e fiz a fé no
avestruz / Que vai me dar uma luz: levo uma nota pra mdo! /A tarde transcorre calma e
quente / Nas ruas, ao Sol, fervilha gente / Batalham, como eu, o leite e o pdo / Que o gato
bebeu e o rato roeu / Aumenta tudo, aumenta o trem / Aumenta o aluguel e a carne também /
“E... mas, sei, vai melhorar / Pior que td ndo dé pra ficar”! / Ai, meu Deus, se o avestruz der
na cabega / Vou ganhar dinheiro a beca / Faco minha redeng¢do / E vou la dentro, no
escritorio do patrdo / Pegco aumento, ele ndo da: / Mostro a grana e a demissdo! / A noite
desceu sobre a cidade / Nas filas: calor, suor, cansa¢o / Meu corpo esta que é so bagago / E
se esta de pé é de teimoso / Eu, desejando minha cama / Furam a fila e alguém reclama: /
“Louvaram” a mde do rapaz / Que diz que faz e desfaz / E so falta uma briguinha e eu ir
para o xadrez / Pobre ndo tem mesmo vez: / Nao da sorte ou da azar / E o danado do
avestruz tambem ndo deu / Minha mulher vai reclamar o dinheiro que era seu / Que o gato

comeu, o rato roeu / Alguém se... lambeu!
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4. “Joao do Amor Divino” (1979)

39 anos de batalha, sem descanso, na vida / 19 anos, trapos juntos, com a mesma rapariga /
9 bocas de crianga para encher de comida / Mais de mil pingentes na familia para dar
guarida / Muita noite sem dormir perdida na fila do INPS / Muita xepa sobre a mesa, coisa
que ja ndo estarrece / Todo dia um palha¢o dizendo / Que Deus dos pobres nunca esquece /
E um bilhete mal escrito / Que causou um certo interesse: / “E que meu nome é Jodo do
Amor Divino de Santana e Jesus / Ja carreguei, num guento mais, / O peso dessa minha
cruz!” / Sentado la no alto do edificio / Ele lembrou do seu menor / Chorou e, mesmo assim,
achou que / O suicidio ainda era o melhor / E o povo la embaixo olhando o seu relogio /
Exigia e cobrava a sua decisdo / Saltou sem se benzer por entre aplausos e emogdo / Desceu
os 7 andares num siléncio de quem ja morreu / Bateu no calgaddo e de repente ele se mexeu /
Sorriu e o aplauso em volta muito mais cresceu / Jodo se levantou e recolheu a grana que a
platéia deu / Agora ri da multidao executiva quando grita: / "Pula e morre, seu otario" / Pois
como tantos outros brasileiros / E profissional de suicidio / E defende muito bem o seu

salario

5. “Artistas da vida” (1979)

Vozes de um so coragdo / Igual no riso e no amor / Irmdo no pranto e na dor/ Na for¢ca da
mesma velha emog¢do / Nos vamos levando este barco / Buscando a tal da felicidade / Pois
Jjuntos estamos no palco / Das ruas nas grandes cidades / Nos os milhoes de palhacos / Nos
os milhoes de arlequins / Somos apenas pessoas / Somos gente, estrelas sem fim / Sim
Somos vozes de um so coragdo / Pedreiros, padeiros, coristas, passistas, / Malabaristas da
sorte, todos, Jodo ou José / Sim, nos, esses grandes artistas da vida / Os equilibristas da

fé!/ Pois é...

6. “O preto que satisfaz” (1979)

Dez entre dez brasileiros preferem feijao! / Esse sabor bem Brasil, / Verdadeiro fator de
unido da familia / Esse sabor de aventura, / o famoso “pretdo maravilha” / Faz mais feliz a
mamde, o papai / o filhinho e a filha / Dez entre dez brasileiros elegem feijao! / Puro, com
pdo, com arroz, com farinha ou macararrdao / E nessas horas que esquecem dos seus

preconceitos / Gritam que esse “crioulo” / é um velho amigo do peito! / Feijdo tem gosto de
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festa, / é melhor e mal nao faz / Ontem, hoje, sempre / Feijdo, feijao, feijao: / o preto que

satisfaz!

7. “Se meu time fosse campeido” (1979)

O, 6,6, 0,6../ Pegou a bandeira do time contrario e queimou. / O, 6, 6, 6, 6... / Chamou o
juiz de ladrdo, nem o santo escapou. / O, 6, 6, 6, 6... / Lembrou da batalha da vida e se
descabelou. / O, 6, 6, 6, 6... / Até que no fim da partida a pelota entrou... / E ele gritou
"Gol!" fiel a paixdo. / "Salve o meu time querido, do meu coragdo!" / Botou um sorriso na
fome e se mandou pro bar. / Esqueceu o cansago da luta e foi la bebemorar. / 0, 6,6, 0,0../
"Nem ligo se t6 atrasado no meu aluguel... / E dai, se alian¢a da nega ta la no penhor? / Por
mim, que se dane o gringo, o banco e o papel... / Tem birita de sobra no copo, acabou minha
dor..." / E ele gritava "Gol!", fiel a paixdo. / "Salve o meu time querido, do meu cora¢do!" /

Hoje eu so quero saber da comemoragdo, / e nem quero pensar: se meu time ndo fosse

campedo / - sorrindo ele me segredou / nos fazia uma revolugdo

8. E vamos a luta” (1980)

Eu acredito é na rapaziada / Que segue em frente e segura o rojdao / Eu ponho fé é na fé da
mogada / Que ndo foge da fera e enfrenta o ledo / Eu vou a luta é com essa juventude / Que
ndo corre da raia / A troco de nada / Eu vou no bloco dessa mocidade / Que ndo ta na
saudade /E constroi a manhd desejada / Aquele que sabe que é mesmo o coro da gente / Que
segura a batida da vida o ano inteiro / Aquele que sabe o sufoco de um jogo tdo duro / E
apesar dos pesares ainda se orgulha de ser brasileiro / Aquele que sai da batalha e entra no
botequim, / Pede uma cerva gelada / E agita na mesa uma batucada / Aquele que manda o
pagode / E sacode a poeira suada da luta / E faz a brincadeira, / Pois o resto é besteira / E

nos estamos pelai / Acredito é na rapaziada.
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9. “Estradas” (1981)

Eu vou para o interior, pra encontrar a vida / Perdida por entre os dedos das mados
fechadas / Dos homens que sdo os frutos das grandes selvas-cidades / Concreto armado
comendo as veias / Eu vou pr’aqueles brasis que ninguém conhece / Adonde inda se tece o
amor e a amizade / Adonde eu posso ajudar a ser ajudado / Na doce sabedoria da
fraternidade / Eu vou pr’aqueles quintais que guardei no peito / Levando na palma da mdo o
meu coragdo / Levando a simplicidade do meu respeito / Na for¢a de um companheiro / De

um simples irmdo!

10. “Pacato cidadao” (1981)

E eu nem atino, mas, todos os dias / Calmamente assassino meu vizinho de cima / E, pela
cidade, sem qualquer maldade / Mato tranquilamente quem se me ponha na frente / Através
dos suores, humores e gestos e olhares / (Atitudes que a barra da vida poe em nossas mentes)
/ E assim, de repente, deixei de ser gente / Sou mais um bicho nas ruas pra vencer qualquer
batalha / Um novo Cristo se malha num poste / Amarrado pra lavar nossas dores desses dias
tdo pesados / Mais um pacifista se iguala a policia e ao ladrdo / Um pai de familia, pacato

cidaddo / Que ndo nota que o filho so ouve e repete / Simplesmente a palavra ndo!

11. “Tem dia que de noite é assim mesmo” (1983)

E quem ndo quer a alegria / E quem ndo quer a felicidade / E quem ndo quer o coragdo
batendo / Sem qualquer dificuldade / E quem ndo quer o carnaval / Pela vida o tempo
inteiro / E claro que quero tudo isso e muito mais / Porque eu sou brasileiro / Brasileiro,
bratuqueiro / Bragulheiro, baderneiro / Bandoleiro - sou o que vocé quiser / Mas quero tudo

aquilo / Que eu tenho de direito / E o direito de qualquer Zé / (ou serd que ndo é?!)

12. “Bom dia” (1985)

Apesar de tudo estamos vivos / Pro que der e vier prosseguir / Com a alma cheia de
esperangas / Enfrentando a heranca que tai / (meu Deus do céu) / Nos atravessamos mil

saaras / E eu nunca vi gente melhor pra resistir / A tanta avidez, a triste estupidez / Ao cada
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um por si, ao brilho da ilusdo / Digo na maior - melhores dias virdo / E um desejo deste
enorme coragdo / E vamos cuidar das ulceras / E vamos tratar dos pustulas / Justica remédio
sensacional / Para levantar nossa moral / E pra encrementar o dnimo / E pra fortalecer o
folego / Um vinho constituinte bem popular para refor¢ar a saude nacional / Bom dia, bom
dia, bom dia / Alegria, alegria, alegria / Bom dia, bom dia, bom dia / Tai o que a gente

merecia (pra comegar).
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