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RESUMO

Nesta pesquisa, propomos investigar commsgrafias discursivascearenses com toaos 0s
investimentosdiscursivos a elas atrelados edificam uma identidade regioralcaacdes do
posicionamento“Pessoal do Ceara”. Para isso, tomamos por base Maiegu (1997, 2001,
2004, 2005) analista do discurso de linha francesa, e Costa (g0@laplica ao discurso
literomusical os conceitos mais gerais de posicionamentinvestimento, propostos por
aguele. S&o conceitos centrais neste trabalho: poamiento topografiae investimentos.
Para efetuarmos nossa tarefa, cumprimos trés ethfdasclarecer como outros elementos que
compdem a cenografia (enunciador, co-enunciador e crafif@ge as no¢des de investimento
cenografico, ético e linglisticocolaboram para a construcdo de topografias cearenses/
nordestinas; 2. Analisar oorpus em busca de identificar as topografias discursidas;
Identificar uma identidade regional cearense/ nordestmgosicionamento, por meio da
caracterizacdo de um possiirelestimento topografica Para o estudo da marcacéo regional,
adotamos as propostas de Pimentel (1994) e Costa (2001), quen bergickéncias da
regionalidade cearense no posicionamento “Pessoal dd”"Ceansiderando, no plano verbal,
o espacgo fisico comum, a tematizacdo de valores Joaas investimentos éticos
compartilhados e a regionalidade definida pelos propriosiarEstas em sua orientacdo na
esfera da musica popular brasileira. No nivel musicaklasons os géneros musicais, 0S
instrumentos e 0 modo de cantar. Exploramos também,igaimente, as topografias das
cancdes, que na nossa compreeensao se constituem etefuadiomentalmente construtores
da marcacdo identitaria regional cearense na musicaldgmpréodo, a qual se distingue por
meio de uma espécie de fotografia da época, das paisagrasses/ nordestinas

Palavras-chave: Discurso literomusical brasileirosi®fonamento; Topografias regionais;
Identidade; Investimentos cenografico, ético e lingidsti

(248 palavras)



ABSTRACT

In this research, we propose to investigate a discursig®mal position with all
kinds of investments attached to it. Therefore, we t@k dasis Maingueneau (1997, 2001,
2004, 2005), a French line discourse annalist, and Costa (20 gpphes the most general
concepts of positioning and investment to the literarye Tdoncepts of discursive position,
topography and investments are primary in this work: in otdesiccomplish our task, we
fulfilled three stages: 1. To explain how other elemewhich make up the set design
(enunciator, co-enunciator and chronography) as wetheasotions ofscenographic, ethic
and linguistic investments contribute to the construction of cearenses/Nortbeast
topographies 2. Analysis of theorpus in which the identification of the discoursive
topography is carried out 3. Identify of a cearense/Nadtern identity at the positioning, by
means of a characterization of a possibfgographic investiment In order to accomplish the
study of regional marking, we took as a basis Pimentel (188d)Costa (2001) who seeks
evidences of cearense regionality within discursive jpositPessoal do Ceard”, considering,
at the oral level, the physical space, the thentadizaof local values, the shared ethic
investments and the regionality defined by the song compwskis own direction within the
Brazilian popular music. At the musical level, we invgste the kinds of music, the
instruments and the singing style as well. We also egploetopographies of the songs,
which in our opinion, represent elements which are fundahémtthe construction of the
regional cearense identification in musical termshat period, which can be characterized
through a sort of photography of that period, and of theeosas landscapes as well.

Key words: Brazilian Popular Music discourse; discurgdsition; Regional topographis;
Identity; scenographic, ethic and linguistic investments.
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INTRODUCAO

Assim como Costa (2001), que utiliza em sua pesquisa aunmettal tedrico-
metodolégico da Analise do Discurso de linha frances@edalo por Maingueneau (1997,
2001, 2004, 2005), para analisar a producdo literomusical brasieicarnente ao periodo de
1958 até 2001, a nossa pesquisa relaciona o mesmo refetedid@-metodoldgico a objeto
analogo, fato que torna o trabalho relevante tantogénda desenvolvida por Maingueneau,
como para os estudos da Mdusica Popular Brasileira. Nestado possibilita que se
contemple, além do comportamento social da cancdmag&o por meio da qual espénero
coloca sua enunciacdo, queoona legitimo, ao mesmo tempo em que a legitima. Logo,
procedimentos de andlise desenvolvidos por essa perspectra abs efeitos de sentido
produzidos pelo funcionamento discursivo, pela articulagéice a materialidade da cancéo e
seu processo de producao e circulagcdo, bem como a memmioaas comunidades discursivas
envolvidas em tais processos interagem. Ganham destaquambasamentdedrico que
utilizamos, os conceitos de topografia e posicionam@VitdNGUENEAU, 2001), uma vez
que investigamos, por este viés, uma possivel constituigéatitaria regional no
posicionamento “Pessoal do Ceard”, nos anos de 1973 a 1980.

Vejamos, nesse caso, algumas caracteristicas de®slivetamente ligadas a nossa
pesquisa: Pimentel (1994), Costa (2001) e Saraiva (2006). DetPir{iEd94), apreendemos
sobretudo alguns dos tracos que a autora elenca comadoefs) de uma identidade
sociolégica cearense na musica do Pessoal do Ceamdy @ contemporaneidade, a
urbanidade, a relacdo amorosa do artista com o lugar giengrio impulso em migrar, o
resgate das tradicdes, e a reatualizagdo da memodria popsilguais convergem para a
resisténcia cultural.

De Costa (2001), com o qual nosso trabalho guarda maioneshsencas por adotar
a mesma perspectiva tedrico-metodoldgica, incorporamnslusées as quais 0 pesquisador
chegou em sua tese de doutoramento, como os fatores unifgcadogeradores de
posicionamentos regionais, entre 0s quais se incluenpagedgisico comum, a tematizacdo

de valores locais, os investimentos éticos compartilhadgsincipalmente, a regionalidade
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definida pelos préprios cancionist@sn sua orientacdo na esfera da misica popular brasileira
Assimilamos também desse autor a hipbtese de que a musicarpopuBrasil teria uma
postura de discursoonstituinte (MAINGUENEAU, 2000), que pode vir a se estabelecer,
dependendo de suas condi¢cdes de evolugao.

De Saraiva (2006), que se fundamenta na Andlise do Discursn Semidtica
greimasiana, para investigar, a partir das configuracoassiiggs dacancdoe daimigracéo,
uma possivel constituicdo de um sujeito epistemolégaastliscursivo da cearensidade, na
producdo do “Pessoal do Ceara”, estabelecendo uma coaparace as vertentes discursivas
da masica popular brasileira na segunda metade da décadssdata, resenhamos, coerentes
analises feitas pelo autor a respeito das duas inst&ugieitadas.

Efetuamos, assim, com base em tais estudos, uma busmatqooelemento comum a
producdo do posicionamento, a topografia, que tambénatam®s evidenciar uma marcacao
identitaria regional (cearense) dessa posicdo enweciati discurso literomusical brasileiro.
Tomamos a topografia como elemento principal daanossestigacédo devido ao pressuposto,
constatado no decorrer da pesquisa, de que um posicionasitertegional como o “Pessoal
do Ceard” faz, no nivel cenografico, referéncias cotetarao lugar de origem
(Cearé/Nordeste), o que sinaliza para a composicao delamalade regional, contribuindo,
dessa forma, para um estudo da regionalidade (cearensidpge)parte do proprio
investimento cenogréfico, operado por Ednardo, Fagner @iBelc

Destaca-se, portanto, como relevancia da pesquisagaménato dado as realidades
topogréficas, analisadas como constru¢des discursatas,qfie as torna determinadas pela
ocasido social na qual a cangdo é produzida. Diante giassamos a perceber tanto as
“topografias” como a sua relagédo com a “identidadeecesa”, que pretendemos investigar na
producdo do “Pessoal do Ceard” como construgfes discurdd@santo, os estudos
mencionados sdo relevantes para a nossa pesquisa, lesg@eiano que tange a construcao de
uma identidade regional na producédo do “Pessoal do Ceardiora as referidas pesquisas

estejam bem adequadas a seus objetivos, a nosso vecgmeser ampliadas por meio do

! A idéia de cancionista, aqui utilizada, condiz com aatit {1996) de que o cancionista é aquele, “na juncéo da
seqliéncia melddica com as unidade lingiisticas, ponto nearélgitensividade (...), tem sempre um gesto oral
elegante, no sentido de aparar as arestas e elminaidisoseque poderiam quebrar a naturalidade da cancao.
Seu recurso maisor é o processo entoativo que esteate @fcanto. Ou numa orientagdo mais rigorosa, que
produz a fala no canto” (p.09)
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estudo das topografias das cancdes, que constituem elerhigmtamentais da producdo do
posicionamento devido aos investimentos genérico, linguistiético, bem como o fato de
outros elementos da cenografia colaborarem com aosiséracao.

Desse modo, selecionamos para compor o nosgmusas cangdes de autoria dos
cancionistas cearenses Fagner, Ednardo e Belchior, gezimh em parceria, no periodo de
1973 a 1980, nas quais ocorra o investimento em topografias edwa/Sordeste.
Consideramos também cancgdes cujas referéncias ad €eao Nordeste ndo estejam no
ambito das topografias, mas no nivel dos outros elemelataenografia (enunciador, co-
enunciador e cronografia), do investimento genérico (gécencao e subgéneros musicais),
ético e linguistico. Tratamos, ainda, de forma difeieda, as can¢gbes que apresentam as
caracteristicas anteriores, mas de cuja composiciéartistas ndo participaram, tendo sido
apenas intérpretes, por considerarmos, assim como (2B44), que o cantor, ao gravar
determinado compositor esta contribuindo na formacaordgrchéion ou seja, um corpo de
enunciadores consagrados da Musica Popular Brasileirae Desdo, para os intérpretes, a
escolha das cangBes nunca € aleatoria.

Trata-se de um recorte coerente com 0S NOSSOS i@&ress seja, por sermos filha
assumida do Cear4a, e do Nordeste, pretendemos colosabas foco de nossos estudos. A
escolha dos artistas deu-se em fun¢cdo do grau de expladsivijue atingiram em nivel
nacional, quando comparados a outros cearenses que camecproduzir na mesma época.
Ja para a determinacdo temporal, levou-se em considesgopériodo no qual os trés artistas
produziram mais consistentemente (1973 a 1980), impulsionadosgeésdria fonografica,
gue via na musica nordestina uma perspectiva de obterlusaatividade nos investimentos
de mercado da musica nacional, bem como oaisdexto histérico da época, o da ditadura
militar, que proporcionou regularidades enunciativas a di@peale textos do periodo, 0s quais
podem ser caracterizados como disturso na visdo de Maingueneau (2005).

Embora o regionalismo nordestino na Musica Popular Biasitenha perdido
espaco, na década de 80, devido a eclosédo do rock nacionakgndo mudancas na linha de
trabalho dos artistas em tela, podemos dg@sso modpque a producédo de Ednardo passou
a ser ainda mais regional, enquanto as canc¢des de Fgmierram elementos mais populares
e Belchior imprimiu novos arranjos as suas composi¢cégsavando-asPercebe-se que, na

producdo literaria, o interesse pela segmentacdo edigi@naparece desde o inicio do século
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XIX, tornando-a um dos aspectos determinantes da produgsticartultural do Paisla no
discurso literomusical brasileiro, o regionalismo \egparecer, do ponto de vista da cultura de
massa, no Brasil, somente no século seguinte, cexplasdo do baido na década de 40 e o
aflorar de movimentos regionais nos anos 70, entreoelfessoal do Ceard”, ndo obstante
terem sempre existido cangdes de lavadeira, penitente etc.

Essas visOes e interpretacfes regionalistas buscarimuamente se impor como
nacionais, e esse embate, ainda pouco estudado, € um dddméduntal na histéria do nosso
Pais, com a qual nossa pesquisa vem contribuir, pdorakgsse confronto, pelos diversos
modos de apresentacdo do lugar de origem elaborados pelEEesaos quais julgamos
constituirem evidéncias necessarias da marcacdo t&@entiregional cearense do
posicionamento “Pessoal do Ceara”, utilizando o refeaknedrico-metodolégico da AD
francesa que, por sua natureza, encontra-se em um crieageeniéncias sociais, embora
mantenha uma relacéo privilegiada com a Linguistica WGUENEAU, 2000).

Assim, para alcangarmos o objetivo central da pesquissgja, investigarmos como
as topografias discursivas cearenses/nordestinas elabamzam identidade regional nas
canc¢Oes de Ednardo, Fagner e Belchior, foi necesséardirdivirabalho em duas partes. Na
primeira composta por trés capitulos, elaboramos os quiadnicn-metodoldgicos de anélise
de um posicionamento discursivo e de um posicionamentonedgio discurso literomusical
brasileiro, tomando por base Maingueneau (1997, 2001, 2004, 2005)(Zitxtae Pimentel
(1994), com todos os tipos de investimento a ele atreldss, como fornecemos as
orientacdes metodoldgicas que norteiam a pesquisaedieda parte, que finaliza o estudo,
abordamos a relacdo dos investimentos genérico, linguistético, bem como dos outros
elementos que compdem o investimento cenografico (edorgi co-enunciador e
cronografia), com a construcao das topografias cezskenserdestinas. Finalmente mostramos
como essa espécie de investimento topografico singhaea uma identidade do
posicionamento com o lugar de origem, evidenciando que aquedemcebe como espaco

“real” e, consequentemente, heterogéneo.
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PARTE | — OPCOES TEORICAS E METODOLOGICAS

1 A ANALISE DO DISCURSO

1.1 Pratica discursiva, posicionamento e investimentos

Tomando como base o préprio nome (ou o nome proprio) dacotika tedrica
“Analise do Discurso” (AD), fica evidente que encontrareraseu respeito, abordagens bem
amplas, que propdem defini-la como uma analise do foamento dos fendmenos
lingUisticos maiores que a frase, bem como definicoés especificas, que correspondem a
denominacéo que recebem as disciplinas que tém o disounsm objeto de estudo. Desse
modo, a ADconceberia que h&d um funcionamento ndo somente lirggilidt discurso,
embora surja da revisita a estudos muito antigos readas com a linguagem como a
filologia e a hermenéutica e a outros mais recegestados no ambiente dos anos 60, como a
Linguistica Textual e as teorias da enunciagao.

A AD pode ser vista também como um procedimento de leituereddiando-se
respectivamente das abordagens elencadas acima, a medidaogusa 0 texto como um
pretexto para conhecer o contexto, ndo institui patems Unica ou melhor leitura, ndo se
contenta com a analise do texto em si mesmo, e nfimd@menta numa posicdo subjetivista
de linguagem. Julgamos que atualmente ndo se faz necessd@@ar um percurso historico
da Andlise do Discurso Francesapor essa ja ser bastante difundida no meio académic
brasileiro, tendo alcado o posto de disciplina em departtrs de Pos-Graduacdo. Deste
modo, contentamo-nos em destacar que estdo na base da wsfilexdes sobre a dimensao
dialégica da linguagem (BAKHTIN, 2004), os estudos sobicemacdes discursivas
(FOUCAULT, 2005) e outras disciplinas, como a Etnogrdfiacomunicacdo e a Analise
conversacional de inspiracdo Etnometodoldgica.

O conceito deratica discursiva, reformulado de Foucault (2005) por Maingueneau
(1997), integra, na acepc¢ao do ultimo autor, uma imbricacé® @wis elementos: a formagéo
discursiva e a&omunidade discursiva reconhecendo duas faces da instituicdo discursiva,

uma referente ao textual, e a outra ao social. Mair&aie (2005) no entanto, ja reconhece

2 Prefacio do autor a obra traduzida por Génese dos Bisc(2005, p.12).
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que é discutivel a utilizacdo frouxa que o primeiro elemégwe em sua obr&enese du
discours e menciona que atualmente é preferivel se falar emiguesicento, integrando-o a
nocdo de comunidade discursiva, que sO existe “pela, e maciagdo dos textos que ela
produz e faz circular”. O posicionamento €, portanto, @i¢acdo de uma certa configuracao
textual e um modo de existéncia de um conjunto de honf&SINGUENEAU, 2000, p.
174). Por conseguinte, 0s posicionamentos concorrentagm@rarea se opdem também pelo
modo de funcionamento dos grupos que lhes estdo assodddss modo, a idéia de pratica
discursiva, como definida por Maingueneau, abrange tanto aizagao material dos textos
como o modo de vida das comunidades discursivas.

Ao preferir a nogdo de posicionamento a de formacéoumiva, Maingueneau
(2000) mantém uma relacgéo privilegiada entre a Analideisturso e a Linguistica, alertando
para a seguinte problematica:

As interpretacbes que negligenciam o fenémeno lingljstichm de obter um
acesso rapido as representacdes, tendemos a ‘atragdssguagem para chegar as
interpretacfes que seriam independentes da feicdo linglidilizada em um
determinado género. Podemos também ser levados a estgdas aetalhes
independentemente do texto como um todo e do dispositivo de imagém Por
esta razdo, é importante manter a andlise do discursowontampo das ciéncias
da linguagem (p. 170)

Segundo Maingueneau (2001), o ato de posicionar-se pode s@reeodido
também como uma “tomada de posi¢do” ou uma ancoragenespego conflitual (fala-se de
uma “posi¢cao” militar), o que significa a filiacdo aaiproducéo anterior, seja retomando ou
repelindo suas caracteristicas. Tomemos como exempdotisas selecionados para nosso
estudo, Ednardo, Fagner e Belchior, que consideramos sev@®m, no inicio de suas
carreiras, em um posicionamento dito regional ceargrede lugar que a sua producéo lhes
confere no campo do discurso literomusical brasileiro.

Essa forma de introdugdo em um percurso anterior, ourde¢éo de um novo
movimento, que Maingueneau (2001) denomina posicionamento, datéamina como é
determinada pelo investimento em um género que integnam&aaobra, visto ndo como um
elemento exterior a ela, para transmitir-lhe o asabe porém como undispositivo de
comunicacao,no qual o enunciado e as circunstancias de sua enun@at@m implicados

para realizar um macroato especifico de linguagem.
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Maingueneau (2001) trata também da relacdo entre géeeresografia. O autor
aponta trés tipos de géneros, conforme as possibilidades/oielicarem ou ndo cenografias.
O primeiro tipo dispensa o uso de cenografias para camaflsua cena genérica,
conservando-a; o segundo permanece amilude em tal cemaagmbsa, por vezes, utilizar-se
de cenografias variadas, e o terceiro imp8e a eleic&eramgrafias cuja finalidade é envolver
0 co-enunciador, de modo a causar-lhe uma modificagéo.

O género cancgédo pode ser classificado, a nosso ver, womenodalidade genérica
de terceiro tipo, ja que opta freqlientemente pela varideamenografias. Tomemos apenas
como exemplo, ja que esta fora do periodo delimitado pamarpus, a cancdo Bahiurio
(1999), cuja cena genérica é a da can¢do, mas a cenggaafie um pedido (“Ja que o tempo
fez-te a graca de visitar o Norte, leva noticias de”niRrovavelmente, o cancionista se
utiliza do expediente de pedir ao co-enunciador que vadtarkugar de origem para levar
noticias suas, porque a cenografia do pedido é que pode veiauizelhor maneira possivel
o tema da cancao, ou seja, as noticias a respeitaidoiator.

O conceito de investimento é utilizado por Maingueneau (2008 mderir-se
apenas ao género do discurso. No entanto, Costa (2001) &argacs ampliando-o também
para o que Maingueneau denomasnografia, ethose cddigo de linguagemembora esses
investimentosJinguistico, cenografico e éticondo aparecam aplicados, sendo ligeiramente,

na parte analitica pelo autor brasileiro. Na nossiisay pretendemos considera-los, do

% Bahiuno

Belchior/Francisco Casaverde

Auto-retrato (1999)

Ja que o tempo fez-te a graca de visitar o Norte,rletiaias de mim/Diz aqueles da provincia que ja me siste
perigo: na cidade grande enfim/Conta aos amigos doutorebaneomei a escola pra cantar, em cabaré, baides/
barbaros baihunos com a mesma dura ternura que apiergditrada e em Che//Ah! metrdpole violenta que
exterminas miseraveis, negros parias, teus meninasfiiaa estacdo no inferno, Babil6nia, Dante eterno! ha
Minas? Outros destinos?/Conta aquela namorada que vaérs@re o meu céu, mesmo que eu virar estrela/
(O par de botas de couro combina com 0 meu cabelo, graéde quanto ao dela.)/E, no que toca a, familia, da-
lhe um abraco apertado, que a todos possa abracar/Faiagt@durado me convém familia unida contra quem
me rebelar.// Cai o Muro de Berlim - cai sobre threomim, nova ordem mundial/Camisa-de-forgca-de-Vénus...
Ah! quem compraria, a0 menos, o velho gozo animaljlidéo tempo fez-te a graca de visitares o Norte, leva
noticias de mim/O cara caiu na vida, ao ver seu mundeetdo, assim tdo perto do fim/Da flores ao comandante
gue um dia te dispensou do servico militar/Ah! quem pratgsherois: feras que matam na guerra e choram na
volta ao lar//Génios-do-mal tropicais, poderosos bestiaigonha da Mae Gentil/Fosse eu um Chico, Gil, um
Caetano, e cantaria, todo ufano: "Os Anais Da Gueki#l/(Ao pastor de minha igreja reza que essa ovelha
jamais vai ficar branquinha/Nédo vendi a alma ao diakibdiabo viu mau negécio nisso de comprar a minha/
Se meu pai, se minha mée se perguntarem, sem jeito -f@mpe a gente errou/Elogiando a loucura, e pondo-
me entre os sonhadores, diz que o show j& comecgou.
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mesmo modo que o investimento genérico, como elemeatwtitaidos e constitutivos dos

posicionamentos.

1.1.1 Investimento linglistico

No livro “O contexto da Obra Literaria; Maingueneau (2001) instaura entre a obra
e 0 codigo linglistico a mesma relagdo que estabeletgeaessa e o género, ou seja, ambos
sdo “parte integrante do posicionamento da obra” (p.101autdr desenvolve essa idéia
mostrando que as obras ndo sdo produzidas sobre uma dimigai, mas que aquelas se
colocam na interacdo das variadas dimensfes destant®pmd fato de a literatura existir €
essencial para a fixagdo e demarcacao de uma lingua @upréeria a literatura, ao invés de
apenas “lingua”.

Todavia, a lingua com a qual o escritor se depara ndo edifiacdo homogénea,
porém uma ‘“interacdo de linguas” e de registros que con@spo ao conceito de
interlingua, presente em Maingueneau (2001). Na formulacdo do autor,nesSa, que
desemboca no “dialogismo” (BAKHTIN, 2004), estabele@anciacdo que particulariza as
obras, ja que congrega, além dos multiplos usos de “wBamanlingua”, a relacdo entre “essa
lingua e outras” acessiveis tanto no tempo como no espAcOMa conjuntura determinada.
Um escritor define seu cédigo particular de linguagem poo ihiinterlingua, levando em
consideracdo a situacdo do campo literario e a popigéele ali ocupada. No conceito de
cbdigo do autor, cooperam dois sentidos do termo: o primmaa estrito, liga-se ao “codigo
como sistema de regras e de signos que permitem uma cagéoii e o segundo, mais
amplo, refere-se ao “codigo como conjunto de presajgie definicdo, o uso da lingua que
a obra implica se mostra como a maneira em @uecessariocenunciar, pois € a unica
conforme ao universo que ela instaura” (p.104)

Uma viagem através da interlingua pode ocorrer tanto pefoinica do
plurilingliismo interno, como pela passagem daurilingiismo externo, sendo que o
primeiro se relaciona com as diversas formas de ummanksgua, modalidades que podem
se referir & geografia (dialetos, regionalismos...), estratificacdo social (popular,
aristocratica...), a situacdes de comunicagcdo (médiddica...) e a niveis de lingua (familiar,

oratério...); e o segundo refere-se a relacdo da olond‘@atras linguas”, embora esse limite
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seja sempre estabelecido a partir do prisma da obra, maaieo que é “interior e exterior a
sua lingua”. Consideramos importante ressaltar, ainda seguadtor francés, que nenhum
uso linglistico na literatura € imparcial, ja que semprepta outros usos, 0s quais, por sua

vez, estdo atrelados a delimitacdo de outros posioemas no campo literario.

1.1.2 Investimento cenografico

De acordo com Maingueneau (2001, pp. 121-122), compreendemosr amieaie
“0 contexto da obra como campo onde o escritor se pasicdepois como veiculo”. Essas
duas formas distintas de assimilacdo do contexto geifanerttes implicagdes. Se tomarmos
isoladamente a primeira visdo, estaremos “tentadaduairea situagdo de enunciacédo a data e
ao local de publicacdo, permanecendo fora do ato de caagéniditeraria”. Entretanto, se
consideramos o0 segundo aspecto, vendo a obra como @aupoiameio de um género do
discurso que mobiliza uma instituicdo, as condi¢cdes dec&audio legitimas vinculadas a cada
género correspondem aos participantes, ao lugar e noragigidos para efetua-la, bem
como aos circuitos pelos quais passa, as normas que presgi consumo etc.

Mesmo detectando as condi¢des de enunciacao legitinmadadas a cada género,
ainda ndo € possivel adentrar “a situagdo atraves da maalobra singular, coloca sua
enunciacdo, a que a torna legitima e que ela, em cong@enkgyitima.” 1Sso s6 ocorre no
plano dacenografia que define no nivel textual “as condi¢cdes eseinciador e de co-
enunciador, mas também o espagogografia) e o tempodronografia) a partir dos quais se
desenvolve a enunciacdo” (MAINGUENEAU, 2001, p. 123). Confoomautor francés,
podem ser utilizados expedientes variados para instamaicenografia, entre os quais se
localizam:

a) A exibicdo da cenografia que torna o texto possivel, pdicios textuais

variados;

b) As indica¢bes paratextuais: um titulo, a mencdo a umergé um prefacio do

autor.

c) As indicacdes explicitas nos proprios textos, que reinamil muitas vezes a

caucdo de cendrios enunciativos preexistentes.
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Contudo, faz-se necessario esclarecer, ainda de acomid/aingueneau (2001, p.
31), que a cenografia de uma obra, independente do seu gragedsos ndo se satisfaz
apenas em copiar “um contexto enunciativo preestabdeleenas instala-se sempre para além
daquele em que se fundamenta, imprimindo-lhe movimento.

Além dos expedientes utilizados por Maingueneau (2001) para armsio de
cenografias, parece-nos importante também mencigmapasta de Bezerra (2005, p. 30), no
tocante a analise que faz de cenografias corriqueirg€mero cancdo, distinguindo-as entre
cenografiagrimarias e cenografiasecundarias As primeiras sdo relativas as cenografias
produzidas pelo proprio enunciado, ja as segundas se ligeem@grafias por ele descritas. A
autora exemplifica essa diferenca aludindo a narratimagual é possivel se ter “uma
cenografia principal de alguém contando uma estéria e e(s)grafia(s) descritas pelo
enunciador ao longo da narrativa”, sendo que as Ultiptassua vez, podem ainda conter
outras cenografias, e assim sucessivamente. Na pesgaisa, vamos conservar, para aquilo
gue a autora classificou como “cenografias primariasgrma “cenografia”, ja proposto por
Maingueneau (2001) e quanto a “cenografias secundérias”, amidanemos de “cenas
secundarias”, por julgarmos que as ultimas nao constitaaoycafias outras.

Uma cenografia pode ainda requerer “cenas de fala” que Maiegue(2004)
classifica comovalidadas isto €, “ja instaladas na memoria coletiva, sejudbtde modelos
gue se rejeitam ou de modelos que se valorizam” (p. 92). Tantbaonjunto de cenarios
validados possa ser diversificado conforme o grupo “visado ghislurso”, existe certa
guantidade de cenas supostamente compartilhadas que podess@gadas a qualquer
publico, independente da sua vastiddo e heterogeneidade gGemsemente, Maingueneau
(2004) caracteriza a “cena validada”, em vez da “cenogvafidada”’, por aquela ndo estar
materializada textualmente, mas constituir-se em @g@écie de modelo que goza de
autonomia, por ja estar inserido no senso comum do pubfioder ser reinvestido em outros
textos, do mesmo modo que ocorre com 0S acontecimestoscos e/ou as cenas genéricas.

Além da cenografia, a cena da enunciagéo integra aindaa englobantee acena
genérica.A primeira define o “espaco do tipo de discurso, bem commwiacdo dos parceiros
e certo quadro espago-temporal’, podendo por sua vez gar&grordo com as sociedades e as
épocas. Ja a segunda se relaciona particularmenteactarigénero do discurso, que define

seus proprios papéis”. Essas duas cenas configuram o que podsaisedo deguadro
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cénicq e, como tal, ndo se encontra ao redor do texto, mgsdsifine um espaco em que o
enunciado adquirird sentido (MAINGUENEAU, 2001, pp. 86-87).

Por fim, é mister esclarecer que a investigacdo do quashicoc bem como da
cenografia com seus diferentes componentes, em esped@bografia, ndo representam o
objetivo Ultimo da nossa pesquisa, que pretende anal@a¥lo um forte principio unificador

e gerador de posicionamentos regionais.

1.1.2.1 A topografia

Conforme Maingueneau (1997, p. 41), a cenografia pode ser acessadim
primeiro nivel pelaléixis discursiva que existe pelo fato de um posicionamento ndo enunciar
“a partir de um sujeito, de uma conjuntura histérica eude espaco objetivamente
determindveis do exterior, mas por atribuir-se a cenasgaesnunciagdo ao mesmo tempo
produz e pressupde para se legitimar”. A cenografia poda aérdalcancada em um segundo
plano peladéixis fundadora, que deve ser entendida como “a(s) situacg(0es) de eqéocia
anterior(es) que a déixis atual utiliza para a repeticé@ta eual retira boa parte de sua
legitimidade. Distinguir-se-a, assim, lacucdo fundadorg a cronografia e atopografia
fundadora”. Desse modo, a validade da enunciagdo de um posiciobandepende de
“captacdo” em seu beneficio dos tracos e da historia deutradéixis.

A déixis discursiva, assim comod&ixis linguistica tem a funcdo de caracterizar o
foco de coordenadas do sujeito, do tempo e do espaco, ntoengmossa compreensao, as
duas se diferenciam pelas dimensdes em que se maniféspaimeira se revela na dimensao
do universo de sentido que um posicionamento constrdi pir ceesua enunciacdo, ja a
segunda se refere a uma instancia anterior, a do atendaciagdo. Assim, aqui
compreendemos a cenografia, do mesmo modo que Amaral (200&ijtirada metafora do
cenario (ou metéfora do teattojomo abrangendo “a forma, a técnica e o0 modo deaegatiz
da cena enunciativa; e a topografia como a locdzag cena” (p.143).

Portanto, entre as coordenadas da déixis discursiva, quéilitassim primeiro
acesso a cenografia, a topografia € crucial, e serw® critério de andlise para a nossa

4 Cf. Ducrot, 1987.
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pesquisa, por a considerarmos ndo como o local ongeoidiizido efetivamente o enunciado,
mas como uma construcao discursiva dele, que sinaliza paranarcacao identitaria regional
cearense do posicionamento “Pessoal do Ceard” na dafemésica popular brasileira.

Por conseguinte, essa categoria recebe relevancianosso trabalho, por
pressupormos que um posicionamento dito regional (local)rifferéncias mais concretas a
lugares, paisagens etc. do que, por exemplo, um posiamtandeoldgico qualquer. Partindo
desse pressuposto, investigamos as topografias constnaglaancdes pelo viés discursivo e,
para isso, tomamos a comunidade discursiva, 0 posicionareeas marcas textuais deste,

com diferentes designacdes topograficas:

Diferentes designacdes topogréaficas

EmbreantesNomes  propriosDescricdes| Nomes com | Grupos com
espaciais |de lugares definidas |determinantes|determinante
demonstrativospossessivos

1°2)

Quadro 1. Tipos de designacdes topograficas. Fonte: baseado dMGUENEAU, 2004.

Por meio de tais aspectos, pretendemos apontar comajgeetar;, na cancao, a
construcdo da identificagdo com o Cearéd/Nordeste dmasdo que a identificacdo de um
sujeito com uma determinada regido geografica (paisdd&sta cidade), “antes de ser um
dado que Ihe é natural, é de fato, fruto de um processo deug@io social e discursiva”
(MELO, 2006, p.02).

Nossa forma de ver as realidades topograficas comareodss discursivas é
orientada pelo conceito de prética discursiva, tal coonaeformulado de Foucault, por
Maingueneau (1997), que visava, com isso, a uma maior arfioudxs planos linguisticos e
sociais do discurso, por meio da integracdo efdrenacdo discursiva e comunidade
discursiva.Com essa reformulagédo, a nosso ver, estreitam-gelages entre a AD e a
Linguistica Textual (LT), que, por sua vez, concebe umabilstade na constituicdo das
categorias linguisticas, estabelecendo a idéieefigenciacdq sem dizer respeito segundo
Rastier (1994, apud MONDADADA; DUBOIS, 2002, p. 03) a “uma reptag@o das coisas
ou dos estados de coisas, mas a uma relagdo emixeoeta parte ndo linglistica da pratica
em gue ele é produzido e interpretado”.
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Julgamos importante também ampliar, no a&mbito da rEEessguisa, a distingao feita
por Bezerra (2005) entre cenografias primarias e secusdpdea as topografias, por
julgarmos que é comum, no ambito da cangdo, haver unxerda topografia priméaria, em
gue o enunciador situa a cenografia de mesmo nome, ceop@Egafias secundarias, que
localizam as cenografias homénimas, descritas pelacedor. Em se tratando do género
cancgdo, avaliamos que @pografias podem também ser sugeridas fora do nivel cenografico,
ou seja, pela escolha do género musical que, por si, ja@odeer a uma topografia, como no
caso do posicionamento “Pessoal do Ceara”, no quakstimento em ritmos musicais como

0 maracatu, o baido etc. podem instaurar topografias da/Qeadeste.

1.1.3 Investimento ético (detho9g

Embora tenhamos considerado separadamente o codigo de limgeiageenografia
Nnos quais o posicionamento investe, segmentando-os tadiémaginario do corpo que o
préprio exercicio da palavra pressupde, somos conscimtgge tais instancias efetivamente
nao se separam, salvo para efeito de andlise. Assinpodém ser evocados por um
determinado tom, uma maneira de dizer, de gesticulargaet,por sua vez, ndo pode ser
colocada em qualquer escala de valor com o que é dito, dabwwaMaingueneau (2001): “a
dimensdo da cenografia na qual a voz, por ter o poder glgméxa interioridade do
enunciador e envolver o co-enunciador fisicamente, Sg&ciasa uma certa determinacao do
corpo” (p.138). Do mesmo modo, s6 é possivel investir sra determinada cenografia e
conseguentemente, em um determinattmsque se da a conhecer através dela, por meio de
um codigo de linguagem.

Portanto, como o “tom” é uma dimensao da cenografi@pmpreende prontamente
gue oethosndo se iguala ao autor real da obra, mas ajusta-spr@sentacdo do enunciador
gue o co-enunciador deve construir a partir dos indicearni#s\wordens fornecidos pelo texto.
Essa representacédo desempenha o papel diadon que se encarrega da responsabilidade do
enunciado” (p.139). Conforme Maingueneau (2001), o “fiador” é idtbde uncarater e de
uma corporalidade, que se correlacionam, respectivamente, com suas tarégicas
psicolégicas e fisicas. As caracteristicas psicolégién como propriedade ser “apenas

esteredtipos especificos de uma época, de um lugar, deeatutia contribui para validar e
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nos quais se apoia”. No que diz respeito a corporalidaste agsega além de uma constituicao
fisica “do corpo do fiador”, uma “ maneira de se vestite se movimentar no espaco social”
(p. 139).

O autor relaciona ainda o conceitoalbc a idéia dencorporacao, utilizada de trés
formas, explorando significados possiveis com baseaatimologia. A primeira forma trata
da corporalidade impressa ao enunciador pela enunciacawralafosegunda diz respeito a
“assimilacdo de um conjunto de esquemas que corresponder@ maneira especifica de se
relacionar com o mundo habitando seu préprio corpo” denomeiador; e a terceira, se liga
ao modo como as “duas primeiras incorporagfes permitesnstitcicdo de uncorpo o da
comunidade imaginaria dos que comungam no amor de uma roésaigp.140). Entdo, o
fenbmeno da incorporacao, como introduzido pelo autoGénese dos discurs¢2005), faz
aparecer a indissociacao fundamental do discurso eudm@do de enunciacdo, sendo que o
segundo atend@s mesmas restricbes semanticas que conduzem o propteldm do
primeiro, tornando-se freqientemente tema deste. Al&so,do conteddo do primeiro
consegue tomar corpo em todas as dimensdes, por meioddod®a enunciacao.

A concepcédo dethosfoi tomada da retorica antiga que entendia por esseitonc
“as propriedades que os oradores se conferem implicitaratnavés de sua maneira de dizer:
nao o que dizem explicitamente de si préprios, mas am@Eidade que mostram através de
sua maneira de se exprimir’ (MAINGUENEAU, 2001, p. 138). Segundutor francés,
Aristételes distinguia, entre essas propriedades, a @higdr(parecer ponderado), euhoid
(dar uma imagem agradavel de si) eapeté ( apresentar-se como um homem simples e
sincero).

Maingueneau (1997) também questiona seetbos que foi conceitualizado
inicialmente para analisar o discurso dos oradores, pmdeém ser valido para textos
escritos. O autor opera com um segundo deslocamento rse gefere ao papel do sujeito em
funcdo dos efeitos que pretende produzir:

[Na retérica antiga], o enunciador, a semelhanca dw,algésempenharia o papel de
sua escolha em func¢éo dos efeitos que pretende produzresseu auditério. Na
realidade, do ponto de vista da AD, esses efeitos saatospmao pelo sujeito, mas
pela formacéo discursiva. Dito de outra forma, elesngem aquele que, no seu
interior, ocupa um lugar de enunciacdo, fazendo parte @mtegmda formacgéo
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discursiva, ao mesmo tempo em que as outras dimensdedesididade. O que é
dito e o tom com que é dito sao igualmente importanieseparaveis (pp. 45-46)

Assim, na orientacdo de Maingueneau, 0 sujeito nem létotee dono de seu dizer,
nem completamente assujeitado, o escritor estd negocEampre com condicionamentos
sociais como género, lingua etc. Finalmente, a partirafiamacdes do autor, podemos

constatar que ethosestad em todos os discursos, ndo s6 nos argumentativos:

Com efeito, a probleméatica do etos ndo se deixa emgegssas alternativas. Longe
de reservar o etos aos poemas recitados ou a elogjiéficiaria, devemos admitir
gue qualquer género de discurso escrito deve gerir sua retagamta vocalidade
fundamental (MAINGUENEAU, 2001, pp.138 — 139)

1.2 Elementos para descricdo de posicionamentos no discurseritimusical brasileiro

Na parte analitica de sua tese, Costa (2001) faz brewssicdes de alguns
posicionamentos no campo literomusical brasileiroizatido como critério asaracteristicas
musicais verbais e suas implicag6es no investimento ético e adm®inios enunciativos
Para esse esquadrinhamento, procurou estabelecer tamtteradas que compreendessem,
especialmente, os gestos de auto-definicdo dos propriagstas; 0s posicionamentos
como periodos de uma trajetoria; a insergcdo de um mesista & VAarios posicionamentos
ao mesmo tempo; e as cangdes significativas no posm@mo.

Costa (2001) justifica a necessidade das quatro diretrizes isag@ascdevido ao fato
de ser habitual entre as declaracdes dos cancionistasisara etiquetas que possam limitar
sua filiacdo a uma vertente, impossibilitando-os de epaiarem de préaticas de outras
tendéncias da musica nacional ou estrangeira, popular odaerenibora a sua producéo
musical termine por adotar recursos estéticos delineadosumpomovimento particular.
Entretanto, segundo o autor, fundamentado em Maingueneau (288@),forma de se
manifestar, como alheio a qualquer tendéncia, tambérardgura em um posicionamento,
gue provavelmente intenciona desempenhar o papel de nantrdsica popular brasileira, “o
daqueles que se dizem acima de qualquer posicionamento” @.§d¢, serd posteriormente

denominado, pelo autor brasileiro, de MPB.
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Ao autor em questdo, ndo interessa construir uma enumedgatodos o0s
posicionamentos do campo, mas definir, primeirament@nt® em conta as “cancdes, o
discurso dos comentaristas e dos préprios composit¢pe88), um perfil das diferentes
formas de marcar posicdo e construir identidades n@aditeromusical brasileiro, no
periodo de 1958 até 2001, entre as quais estamowamentos estético - ideoldgico@ Bossa
Nova, a Cancdo de Protesto, o Tropicalismo etc.)agrapamentos de carater regional
(mineiros, cearenses, baianos etc.)aggipamentos em torno de teméaticagcatingueiros,
romanticos, mangubkeatetc.), osagrupamentos em torno do género musicgforrozeiros,
sambistas, chordes etc.) eaggupamentos em torno de valores relativos a tradigapop,
MPB moderna, MPB tradicional etc.).

Julgamos pertinente apresentar um quadro tedrico-metpaimlfpara analise dos
posicionamentos no discurso literomusical brasileironatedo por base principalmente
Maingueneau (1997, 2001, 2004, 2005), com as noc¢fes mais genaisicdienamentoe

investimentq, e Costa (2001), com o direcionamento desses csitgaia o campo discursivo
literomusical:

Parametros para identificacdo de posicionamentos no disao literomusical brasileiro
Cédigo de Cenograﬂa:
' linguagem e enunciador,
Mainguenead interlinaua: Co- Ethos:
(1997, 2001, urlin %isr.no enunciador, carater e
2004, 2005) , _ - b 9 cronografia | corporalidade
Interdiscurso: Prética externo e e topografia
dialogismo, discursiva: Interno
heterogeneidade Posicionamentos Investimento Investimento
c _ e e comunidades) o eicq | Investimento| cenogréfico:| | .
osta | intertextualidadg  discursivas lingiiistico: | enunciador, | Ivestimento
(2001): parte S etico: carater
tedrica plurlinguismo co- e
externo e | enunciador, :
. ._'| corporalidade
interno cronografia
e topografia
Costa Plano musical:| Plano verbal: Investimento ético (jeito mais ou menos comum
(2001): parte géneros temas, de cantar, de tocar os instrumentos, de compor asj@sra
analiti(,:ap musicais vocabulério etc.| de abordar os temas) e dominios enunciativos: espagbs de
pré-difusdo e difusdo

Quadro 2. Pardmetros para identificagdo de posicionamentos. Foaseado em MAINGUENEAU (1997,
2001, 2004, 2005) e COSTA (2001)
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De acordo com Maingueneau (1997), “a identidade discursiva érwidas na
relacdo com o outro” (p.120). Isto implica que o investimenointerdiscurso constitui um
parametro dedefinicdo para posicionamentos, fato que nos leva aidewddo como tal,
embora ndo pretendamos nos concentrar mais intengameantsistematizacdo de suas
relag6es. Outra nocéo relevante reformulada pelo aatacés, e tomada para a descri¢éo, é o
conceito de pratica discursiva, por abranger tanto a oegatzmaterial dos textos, como o
modo de vida das comunidades discursivas.

Adotamos, ainda, a idéia do analista francés de que dsiopasnentos e as
identidades discursivas tanto determinam como sao determsipatta investimento em um
género, e a ampliagéo tedrica do conceito de investimesalizada por Costa (2001), para o
gue Maingueneau denomina de cenogratiagse cddigo de linguagem. Concordamos com o
autor brasileiro que esses aspectos do discurso possatstee como outras formas de os
posicionamentos investirem para se constituirem, dasua, desse modo, a sua re-
denominacéo, ou seja, investimento linguistico, cenograféo.

Assim, pretendemos, na parte analitica do nosso estpld@raodos os parametros
tedrico-metodoldgicos definidos no quadro acima para descram posicionamento,
operando apenas algumas mudancgas na andlise do ultimo reutentido de eliminar um
certo descompasso entre teoria e pratica, distribuisdcagacteristicas elencadas no plano
musical e verbal dos posicionamentos, nos investimegaioérico e linglistico, propostos na
parte tedrica do seu proprio trabalho, baseado em Maingudbfeduamos também, somente
para fins didaticos, uma separacdo do dominio enunciativanvestimento genérico, ético e
cenogréfico, pois compartilhamos da visdo dos autoresior&dos de que todos 0s aspectos
da enunciacdo (género, cenografia, ethos) se encostranieterminacdo reciproca, em um
dispositivo enunciativo. Sintetizando, utilizamos eosso trabalho os seguintes parametros

para a identificacdo de posicionamentos no discursorigsical:
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Sintese de parametros para identificagdo de posicionamentosaiscurso literomusical
brasileiro

Dominios enunciativos: espacos de pré-difusédo e difusa

Investimento
linguistico:
selecéo de

temas,
vocabulario (a
Investimento| seca, a

Investimento
ético (carater/

Interdiscurso: Pratica genérico: rendeira. o Investimento corporalidade)
dialogismo, discursiva: énero. vagueiro étc) cenogréfico: forma
heterogeneidadePosicionamentos gene queiro ' enunciador,| relativamente
. (cangao), e| plurilingiismo )
e e comunidades co comum de

Subgéneros externo
(maracatu, | (expressoes
baido,xote | em espanhol

intertextualidade discursivas enunciador, cantar, de

cronografia tocar, de
e topografia compor

{C). t Intern .
etc) € C). € interno arranjos e de
(variedades de¢
PR abordar temas
estratificacao

social popular
regionalismos
etc)

Quadro 3. Sintese de parametros para identificacdo de posicionesnémnte: baseado em MAINGUENEAU
(1997, 2001, 2004, 2005) e COSTA (2001)

Além dos parametros acima, e de suas modificacdeantos) no capitulo seguinte,
de Costa (2001) e dos estudos de base sociolégica, como Rimdmtel (1994), as
caracteristicas que contribuem para a definicdo de umigumemento regional no discurso
literomusical brasileiro, enquadrando-as nos critdigtados na tabela. Elencamos também
um novo parametro que consideramos fundamental para fiaicde, o investimento
topografico. Procedemos ainda, no capitulo a seguir, com uma cs@ucinta, com base
em Costa (2001), do campo discursivo literomusical bnasike de suas pretensbes como
discurso constituinte.

Além dos parametros acima, e de suas modificacdesntospano capitulo seguinte,
de Costa (2001) e dos estudos de base socioldgica, como Rimdmtel (1994), as
caracteristicas que contribuem para a definicdo de umiguemento regional no discurso
literomusical brasileiro, enquadrando-as nos critdigtados na tabela. Elencamos também

um novo parametro que consideramos fundamental para fiaicde, o investimento
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topografico. Procedemos ainda, no capitulo a seguir, com uma cs@ucinta, com base
em Costa (2001), do campo discursivo literomusical brasike de suas pretensées como

discurso constituinte.
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2 POSICIONAMENTOS REGIONAIS NO DISCURSO
LITEROMUSICAL

2.1 As pretensdes constituintes do discurso literomusidadasileiro

ApOGs delinear uma imagem das diferentes formas de mposigdo e construir
identidades no campo discursivo literomusical brasil@ntre as quais estdo: os movimentos
estético-ideologicos (a Bossa Nova, a Cancdo de Ryptes Tropicalismo etc.); os
agrupamentos de carater regional (mineiros, cearensasobaetc.), 0s agrupamentos em
torno de teméaticas (catingueiros, romanticos, mabhgaeetc.), os agrupamentos em torno do
género musical (forrozeiros, sambistas, chordes ety agrupamentos em torno de valores
relativos a tradicdo (pop, MPB moderna, MPB tradicicetal), Costa (2001) chega, como
consequéncia da pesquisa, a suposicao de que o discursouldieadnbrasileiro apresenta
pretensdes de discursonstituinte (MAINGUENEAU, 2000), por perceber-lhe o intento de
apresentar sentido aos atos da coletividade, e que dasefjordamentais, encontradas nos
ultimos, sao facilmente transferiveis para o primeis caracteristicas resumem-se a
determinacdo de um corpo de enunciadores consagexdheifr), a constituicdo temética da
sua propria constituicdo (autoconstituicdo), a preteds&tar sentido aos atos da coletividade
(heteroconstituicdo), a ligacdo com uma fonte legitite e a pretensdo de serem discursos-
limites.

Costa (2001) elege em beneficio dessa hipotese, o esiagite éntre cancédo e
poesia, género do discurso literario, ja classificado,M@ingueneu (2000), como um dos
discursos constituintes da sociedade ocidental. Tambéstiane se o fato de que, em
sociedades como a brasileira, com um baixo indicetds@riento, o discurso literario atinge
plenamente seus objetivos ou se sofre a concorréndsalesos que utilizam outras midias,
como o discurso literomusical, mostrando indicios de @yeimeiro, em sua modalidade
poética, tenta abranger o Ultimo, embora o deixe nas ex@emidades, por medida de
protecdo. Dessa forma, o discurso literomusical nem dasfeutima autonomia, nem goza do
mesmo status do discurso literario, permanecendo, assimponto de intersec¢do entre esse

altimo e a sua prépria autonomia como discurso consttuint
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O autor da continuidade a seu trabalho, investigando cadaasimprdpriedades de
definicdo dos discursos constituintes apresentadas pongdaieau e Cossuta (2000)
voltando-as, entdo, para o discurso literomusical biesil Primeiramente, aponta para a
forma como ocorre a construcdo daehéionnesse discurso, ou seja, por meio de mencdes
elogiosas, homenagens explicitas a arquienuncigdigegferéncias na letra ou na melodia a
cancdes famosas, e de gestos enunciativos, como a gpaglaccancoes de determinados
artistas, inserindo-os também axchéion Além disso, conforme o autor, toma parte ainda na
construcdo deste corpo de enunciadores consagrados, “odalischbre a masica”, & proporcao
gue opera uma selecdo, muitas vezes com critérios pdaams, dos cancionistas cujos
“textos” e “atuacdes” sao merecedores de serem “codehacatalogados” (p. 170).

Em segundo lugar, o autor identifica no tocante a natuaeraconstituinte do
discurso literomusical, “duas formas principais de mstadsividade: a decantagdo do poder
encantatorio da cangdo (do canto ou da danga) e a argga@einfatizando o valor da prética
literomusical” (p. 175). Ja no que concerne a intencé&erdmonstituinte, o autor a determina
pela analise de varias cangbes, como o discurso litesioah procura intervir na propria
atividade musical, no relacionamento amoroso, nagdedade trabalho, nas relacbes de
amizade, nas leis e normas de conduta, na questdo dgéprae meio-ambiente e na
proclamacao da paz, entre outros campos da vida sociayintd® uma visdo de mundo que
intenta imprimir aos individuos por meio da sua difusdosshleoperacdo de auto e
heteroconstituicdo, o autor também analisa as redagde o discurso literomusical estabelece
com outros discursos constituintes como o liter@ricientifico, e o religioso.

Em um terceiro momento, examina de que forma ocongagdlo entre o discurso
literomusical e as suas fontes legitimantes, easreuais identifica a Energia, “que gera,
impulsiona, sustenta a criacédo, a danca, a execugdodoumentos, o canto e tudo mais que
diga respeito a pratica discursiva” (p. 224), e a Expreksie, que, por sua vez, refere-se a
uma capacidade de expressdo exclusiva da cancao, queaaspodticas ndo dominariam.

Afinal, versa sobre a pretensao do discurso literomusioade configurar como um

discurso-limite, que busca

estabelecer a si proprio como um divisor de realidadgslo capaz de diferenciar
duas realidades nascidas a partir da propria cancdo. ndsmo do
posicionamento, essa proposta pode variar desde aquelmatkgsta, que separa a
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realidade vivida sob o auspicio da cancao, de outra, \éeithaa can¢do; ou ainda
aquela mais classica, que delimita 0 mundo trazido pe{#cataquele do reino da
concretude; a uma posicdo mais radical e quase misticagtjaleelece uma
realidade fundada pela cancéo e tudo que esta antes dessg@@f@IOSTA, 2001,
p. 227).

ApGs o arrolamento dessas evidéncias, o autor levacastebtarefa, confirmando
sua hipodtese inicial a respeito da natureza constituoteisturso literomusical brasileiro, e
acrescenta que compreende a fungcéo constituinte coniprooesso” e uma “construcao”,
caracteristicas que tornam os discursos ndo constigugmh si mesmos, e ndo universais; por
isso, fala em “fase de constituicdo”, “pretenséo timste” ou em um discurso que esta em
“processo de constituicdo”. Conforme o autor, a pretens@nstituinte € diferente da
efetivacdo pratica da constituicdo, ja que, no prime&so, dependendo das condicdes, 0s
discursos podem vir a se estabelecer como constituintes gegundo, faltam as condigcbes
para gue desempenhem suas pretensdes constituintes. Adgamasto, a proposta de Costa
(2001) de que o discurso literomusical brasileiro encontr@esprimeiro caso supracitado,
mesmo que esse autor elenque uma lista de dificuldades gaendesar ao fim a pretenséo

constituinte antes mesmo de sua constitui¢ao.

2.2 Trabalhos inspiradores: Pimentel (1994) Costa (2001) e Saraiva (2006)

Entre as semelhancas que o nosso trabalho guarda com @detdsutoramento de
Nelson Barros da Costa, gostariamos de destacar dcélesdo posicionamento regional
“Pessoal do Ceara”. Para definir um posicionamentoocosgional, o autor elege como
critério maior a regionalidade que os proprios cantoresngoositores definem ao nivel das
cancgles, em sua orientacdo na esfera da musica pofaddeita, pois ndo considera que o
compartilhamento de ambientes fisidgesnbora os considere como forte fator unificador e
gerador de posicionamento), a tematizacdo de valoress,lox a origem sejam condi¢cbes
suficientes para tal demarcacdo, apresentando em fd&osua selecdo 0s seguintes
argumentos:

a) um compositor pode se engajar em um posicionamegitnadista de uma regiao
gue ndo é a sua terra natal;

b) as comunidades discursivas podem-se constituir virtnédme
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c) a decantagao de valores regionais podem nao sigmécassariamente um traco
definidor do movimento.

Isto implica, por parte do grupo, além da tematizagéwestimentos éticos
compartilhados: um jeito mais ou menos comum de cade&itocar os instrumentos, de
compor os arranjos e inclusive de abordar os temas iétivas a regido. Vejamos um
organograma que mostra a hierarquia dos fatores elenpad@osta (2001) para geracao e

unificagdo de unposicionamento regional

Regionalidade definida pelos prépri@s
cantores e compositores

| | | | |
Compartilhamento de  Tematizagéo de valores Origem
ambientes fisicos locais + ethos comum

Organograma 1. Fatores de geracdo e unificacdo de posicionamentos aegifionte: baseado em COSTA,
2001.

Consideramos que também possam contribuir para a defind&o um
posicionamento regionalo discurso literomusical brasileittabalhos de cunho sociolégico,
como o de Pimentel (1994), que faz uma descricdo das insedpdeearense na musica
brasileira, atendo-se principalmente a construcado decear@nsidade na musica do Pessoal
do Ceara. A autora em questdo discute alguns dos enigmass site muasica popular
brasileira, mostrando como o tradicional e o urbanoegpan em tal discurso, tomando como
objeto de estudo a musica popular produzida no Ceara neslarik®64 a 1979. No primeiro
momento, situa os antecedentes dos movimentos politicosicio da década de 60,
notadamente o CPC e a UNE.

No segundo momento, destaca os festivais de musica com@eimentos criadores
de novos contextos culturais e, na ultima parte da pesgigdineia a questao subjacente a
todo o estudo: a identidade regional agindo com a desetltadeda reunido de muitas vozes
dissonantes em torno do mesmo projeto do fazeriewtistpontando, assim, como ponto de
convergéncia do grupo “Pessoal do Ceard”, além da origemseguintes caracteristicas, que

definiriam também uma identidade da musica cearense :
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b)

d)

Urbanidade - corresponde as variadas influéncias musictsariks e poéticas
sofridas pelos cancionistas para delinearem o seu faiistica, que ia além do
regional, incorporando codigos urbanos e cosmopolitas;
Contemporaneidade - necessidade de expressdo da sua eealidaseu momento
histérico, considerando os niveis local, nacional e maljncbmo se ouve nas canc¢des
de Belchior: “Mote e Glosa” (1974), “Velha roupa coloridaC@mo nossos pais”;
Relacdo amorosa entre o artista e 0 seu lugar de origednardo foi o compositor
cearense que mais a destacou. Temos como exemplo assénerral’, de Ednardo
(1973); “Mucuripe” (1973), de Fagner e Belchior;
Impulso em migrar - o amor ao lugar de origem nédo gasardepermanéncia nele.
Destacam-se cancbes como “Fotografia 3x4”, compesigravada por Belchior,
(1976), “Carneiro (Ednardo e Augusto Pontes, 1974) e Além dagar(®etrucio
Maia e Brandao, por Fagner, 1976);
Resgate das tradicbes populares, recriacdo e reatéalizagstorica da memoria
popular - aspecto visceral dessa producdo musical ceaf@ris@mba-meu-boi pela
cancao “Boi Mandigueiro” (Ednardo, 1977), a revolta denodairde Confederacéo do
Equador que propagava a independéncia da regido pelas can¢c®eio“Pablico” (
Ednardo, 1976) e “Artigo 26" (Ednardo, 1976) que faz referéncianaeimento
“Padaria Espiritual’”, pioneiro no Ceard e precursor daademias de Letras
Brasileiras”; as cantigas folcloricas “Anténio Cofmto” (1975), na qual reabilita o
movimento de Canudos na Bahia, “Penas do ti€” e “Sereaaquadrugada” (1973),
adaptadas e gravadas por Fagner, e 0 baido “Carisma” (19Bg|cti@r, no qual faz
uma homenagem a Lampido e parodia em seus dois Ukensss a cancao sertaneja
“Tristezas do Jeca”, de Angelino de Oliveira;

Finalmente, a autora propde que todas essas distingdes padsmtetizadas em um

ponto, a resisténcia cultural, inseparavel do fazer mMusésadécadas de sessenta e setenta,
embora ndo exclua a possibilidade de existirem outessegitos referenciais que aludam a
configuracdo de uma identidade musical cearense. De acomdoacandlise de Pimentel
(1994) a respeito dos elementos de convergéncia no “Pess@dard” que sinalizam para
uma identidade regional, elaboramos o seguinte diagran@g psaa mostrar as relagdes de

um elemento principal:
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Urbanidade I
Contemporaneidad 3
Relagdo amoros

do artista com o
T~ Resisténcia _— seu lugar de

cultural origemn

/" N\

Resgate das
tradicOes e
recriacéo da
memoria popule

Impulso em
migrar

Diagrama 1. Elementos de uma identidade regional no “Pessoal do"C&ardte: baseado em PIMENTEL,
1994.

Costa (2001) também faz uma descricdo sucinta do “Peks@zara”, sobre o qual
nos debrucaremos na nossa andlise. O autor elencéedst@as comuns aos cearenses, no
plano verbal e musical. Na primeira esfera, retomaRidentel (1994), a relacdo amorosa
entre o artista e o seu lugar de origem, o processo Onigra o desejo de resgate das
tradicOes populares, acrescentando outras distin¢des:

a) 0 gosto por cancbes de nostalgia da infangigue parodiam cangdes de ninar
(“Auséncia”, Ednardo, 1974), e cantigas de roda (“Rua do Ouro-P8odhos”,
Petrucio Maia e Brand&o, por Fagner, 1973 etc.);

b) a incorporacéo de procedimentos concretistasa construgéo de determinadas letras,
sendo esse método mais frequente em Belchior (“Beb&dy4), embora em Fagner
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encontrem-se processos semelhantes, “se ndo corsetigttalingiisticos (“ABC”,
Fagner e Fausto Nilo, 1976);

C) o gosto pela intertextualidade com o texto literarioCada cantor da preferéncia a
autores diferentes. A titulo de exemplificacédo tenmsancdes: “Canteiros” (1973),
melodizacdo de poema de Cecilia Meireles por Fagneijugtiee seu modo preferido
de se relacionar com o discurso literario, e que seémardo longo da carreira, em
melodizagcbes de poemas da mesma autora (“Epigramaen.Mbtivo”, 1977 e
1978) e de outras poetisas, Florbela Espanca (“Fanatidr@8l,; “Fumo”, 1982) e
poetas como Ferreira Gullar (“Traduzir-se”, 1981; “Me L-esamtiga pra nao morrer”,
1984) e Patativa do Assaré (“Sina”, com Ricardo Bezerra, 19@3elchior prefere a
citacdo, a alusdo e a imitacdo captativa de autores Gastwo Alves em “Aguapé”
(1979), Olavo Bilac em “Divina Comédia Humana” (1978), Gafrummond de
Andrade na cancao “Populus” e Jodo Cabral de Melo MHetyés do titulo e do tema
da cancao “A Palo Seco” (1974). Ednardo prefere a refar@nai imitacdo captativa
de géneros, autores e movimentos como os da Padariguaspna cancédo “Artigo
26" e da literatura de cordel, como em “Pavao Mysteri¢x074).

No plano musical, Costa (2001, p. 111) encontra evidéncias dempscionamento
investe, no tocante agabgéneros musicaisna revalorizacao de ritmos ja consagrados como
nordestinos: 0 maracatu, o xote, o xaxado e o baidmramab tradicdes e 0s ritmos populares
fossem também acentuados pelo gosto pelo pop-rock ingléitecsamericano, que acaba por
influenciar a forma de estilizar as canc¢des provinddasada&zao nordestina.

Segundo o autor, com relacdo aestrumentos, ha uma preferéncia pelo violdo e
guitarra elétricos. O primeiro é tocado de forma agr@ss nervosa, marcada por arpejos
vibrantes e enérgicos, ja o segundo é utilizado como instio solista, e atua geralmente de
modo distorcido. Além desses, identifica outros instruagede corda, como o violdo de sete
cordas, a viola e o bandolim, principalmente em Faggeinardo.

Costa (2001) faz consideracdes também sohbmedo de cantardos cancionistas,
gue é introduzido como novidade na mdusica popular brasilpog,explorar o timbre
“rasgado” da voz, analogo ao canto dos penitentes earigou as cantigas das lavadeiras do
Nordeste. Consideramos que esse estilo de cantargficerha voz, adotado principalmente

por Ednardo e Fagner, enfatiza uma intencdo agressivaedorca na interpretacdo das
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cangdes, condizente com o investimento ético do grupo. Ddoacom o autor, Belchior, que
nao possui, ou ndo adota esse tipo de voz, consegueeésites por meio de um canto
“semifalado”.

Em seguida, o autor identifica, além das caracteristicasho-melddicas”, um
investimento ético comum aos cearenses, pelo esquadrinftadgecancédo “A palo seco”, de
Belchior, gravada por cada um dos trés representantesesiutd grupo (Belchior, 1974 -
1976; Ednardo, 1974; Fagner, 1976), a qual o autor considera caowg#ocaodelo desse
investimento, por construir “uma polémica hipotetizadainponente do investimento ético
de todo o grupo, que apresenta ainda tracos, cdesespero e contentamento, articulagao
de realidades contraditorias, arideze pletora discursiva Entre esses componentes,
destacamos na parte analitica de nossa pesqua#@ez, por estar presente, tanto no
“conte(ido” e nas bpcdes estéticdscomo nas tenografias validadas’ (Costa, 2001,
p.117).Vejamos no quadro a seguir, um resumo das principEstardsticas comuns ao

posicionamento “Pessoal do Ceard”, eleitas pelo autor.

® Costa utiliza a nomenclatura “cenografia validadah substituicdo a “cena validada”, embora Maingueneau
(2004) né&o a admita. Portanto, sempre que estivermosgs@afido o autor brasileiro, utilizaremos a primeira
expressédo, mas em todos 0s outros casos, empregarenivgaadmo orienta o autor francés.
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Caracteristicas comuns ao “Pessoal do Ceara”

Plano verbal Plano musicall  Investimento ético ¢
enunciativo
Cancdes de Géneros
nostalgia da musicais ja | Articulacao de
infancia consagrados | realidades
como contraditorias

nordestinos

Desespero e

A Modo de cantar contentamento
intertextualidade Aridez | Conteldo
com o tgxto Opcoes
literario estéticas
Legitimacao
da cenografia
validada

Pletora discursiva

Procedimentos | Instrumentos
concretistas

Quadro 4. Caracteristicas comuns ao “Pessoal do Ceard”. Hmmeado em COSTA (2001).

Finalmente, como ja foi discutido, o autor trata do pdaamusica popular no Brasil,
investigando se essa nao teria uma postura de discarstituinte (MAINGUENEAU,
2000). Para tanto, verifica pontos fundamentais de ta@iios, como a formagdo de um
archéion a pretensdo auto e heteroconstituinte e a ligacdo & fante legitimante na
producdo literomusical, chegando a observacdo de que wrsdistiteromusical brasileiro
apresenta pretensodes constituintes, que podem vir tabeleser a depender das condicdes de
sua evolugao.

Entre os trabalhos que tratam do “Pessoal do Cear&jnica que se mencionar
Saraiva (2006, p. 04) que, embora ainda esteja em andameréa,gdume contribuigbes pra
o tema, & medida que procura identificar, a partir das anas “cancéo” e “imigracao”, “as
evidéncias necesséarias para a postulacdo de um sujedenegdgico, uma persona
transdiscursiva, um posicionamento discursivo Unicojador a partir das “alteridades que o
atravessam e com as quais dialoga” no final dos anos &® gaincipio dos anos 70. Para tal
desiderato, fundamenta-se na Andlise do Discurso, e nét®angreimasiana. Sintetizamos
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no diagrama abaixa@rosso modpo percurso do trabalho, que parte dos niveis de geracao do
sentido (cancdo e imigracao) “em cada texto em phti@ara recuperar, pelas marcas da
heterogeneidade constitutiva nos textos analisadoppsisionamentos discursivos com 0s

guais dialogam os cearenses”:

comparagao
com as
vertentes
discursivas d
musica na
segunda
metade da
década de 60

constituicdo
de uma
identidade
cearense no
do “Pessoal
do Ceard”

Imigracao
Cancéo

Diagrama 2. Configuragfes discursivas sinalizadoras de uma identidadedense no “Pessoal do Ceard” .
Fonte: baseado em SARAIVA, 2006.

2.3 Parametros para a descricao de posicionamentos discursivogiomais

Ao procedermos a leitura dos referidos trabalhos, quamratom maior ou menor
profundidade do “Pessoal do Ceara”, comecamos a pagsicaracteristicas atribuidas a esse
posicionamento, aquelas que sinalizavam para a definicAo deegmaalidadecomum a
gualquer posicionamento discursivo regional. Dai, foi unsgaara verificarmos que muitas

das distincdes elencadas pelos autores, podiam ser dasuem um dado substancial, que
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pressupomos ser inerente, evidentemente, a todo posi@ot@auiito regional: &opografia.
Conduzidos por essa idéia, nos interessamos por invesbigas a construcdo discursiva
dessa categoria que figura até mesmo no proprio nome (me mrdprio) desses
posicionamentos, como: oMlineiros do clube da esquina, o Pessoal Geara etc,
classificados de regionais por Costa (2001), poderiatitangritério para a definicdo de
posicionamentos regionais, e sinalizaria para uma cogdmsdentitaria nesse tipo de
posicionamento no discurso literomusical brasileiro.

A topografia discursiva, delineada por Maingueneau (2001), gaessfuadrada no
investimento cenografico, tomado como critério para ar@@® de um posicionamentoo
capitulo anterior. No entantlgamos que, em se tratando da construgdo de posiciottamen
regionais,haja um destague para o componente topografico no ineestinsenografico, na
medida em que esses posicionamentos investem frequenteanergementos linguisticos
(embreantes espaciais, homes proprios de lugares, éescdefinidasetc.) para compor
topografias discursivas regionais. Logo, essa categlis@ursiva aparece para n0s como
elemento fundamental na construcdo de posicionameegisnais,cabendo dizer, decerto,
gue em tal tipo de posicionamento haja uma espécie dstimeato topografico, no nivel
cenografico.

Presumimos que essa hipbtese atravessa, de certa fmsntamas geradores do
trabalho de Saraiva (2006) e as cinco distingbes aprdssnpor Pimentel (1994), que
compdem o critério daesisténcia cultural inseparavel do fazer musical das décadas de
sessenta e setenta. Como parametro para a definipisid®namentos regionais no discurso
literomusical, tomamos apenas as variaveis elenqaglasautora, mais especificamente duas
delas: “relacdo amorosa entre o artista e 0 seu tgarigem”, e dresgate das tradicoes e
recriacdo da memoria popular”, por considerarmos que podeaplggadas de modo geral a
outros posicionamentos discursivos regionais. A granearacteristica esta ligada mais
diretamente a topografia, enquanto que a segunda mael&gAa tanto com a cronografia
como com a topografia, podendo ambas serem enquadradasjestimento cenografico.
Quanto as configuracdes discursivas da “can¢cao” e da “igdigtalevantadas por Saraiva
(2006), sdo retomadas no decorrer da analise, por seraplide uma forma mais restrita ao
posicionamento “Pessoal do Ceard”.
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Conseqlentemente, consideramos como parametros parasauc@ao de um
posicionamento regional todos os tragos que, a exemglopdgrafia discursiva descrita por
nés, possam ser definidos como dimensdes do investimaumgiativo dos cancionistas. Nas
palavras de Costa (2001, p. 100): “Consideraremos, entagjonakdade que os proprios
cantores e compositores definem em sua orientacdofera €& musica popular brasileira
como o critério para definirmos um posicionamento ceewdo regional’, que por sua vez
engloba “a tematizacdo de valores locais, com osiimentos éticos compartilhados”.

Tomamos também como parametros para a construcdo de ucior@BIEENto
regional os tragos comuns ao posicionamento “Pedso@kard”, eleitos por Costa (2001), no
plano musical, ou seja, subgéneros musicais regiomaidp de tocar, cantar e compor 0s
arranjos,investigando de que modo contribuem para o investimento @ivogregional das
cangbes. Nas distingbes feitas por Costa (2001) no plariealy adotamos aquelas ja
retomadas de Pimentel (1994) pelo autor, ou Se@acdo amorosa entre o artista e 0 seu
lugar de origem’® o “resgate das tradicdes popularggdr considerarmos que este mantém
uma relacdo com a topografia discursiva regional.aMep, entdo, um esquema que
sistematiza parametros tedrico-metodolégicos para rtifidacdo de um posicionamento
regional no discurso literomusical brasileiro, cajdicacdo sera feita, no capitulo de analise,

pela descricdo dposicionamento regional cearens#essoal do Ceard”.
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Parametros tedrico- metodoldgicos para a identificagdo de posiciamentos regionais no discursg

literomusical brasileiro

Interdiscurso: Pratica o . Lo L
dialogismo, discursiva: dominios enunciativos: espagos de pre-difusao e difuséo
heterogeneidade Posmona_mento Investimento | Investimento | Investimento | Investimento
. e € comu_nldades genérico: | linguistico: ético (carater | cenogréfica
intertextualidade discursivagjue género selecio de e cenas
S€ anhcoram em (cancéo) e | temas, corporalidade)] validadas,
ambientes | g naaneros| vocabulario (a| forma enunciador,
fISI_COS ?’ ou (maracatu, | seca, a relativamente | co-
virtuais baio, xote | rendeira, 0 | comum de enunciador,
compartilhados etc) vaqueiro) etc | cantar, de cronografia
plurilingliismo | tocar os (resgate das
externo instrumentos, | tradicoes e
(expressbes | de compor os | recriacao da
em espanhol | arranjos e memoria
etc) e interno | inclusive de popula) e
(variedades de abordar os investimento
estratificacao | temas néao topografico
social popular| relativos a (relacao
regionalismos| regiao. amorosa
etc) entre o artista
e 0 seu lugar
de origem)

Quadro 5. Parametros tedrico-metodoldgicos para a identificagdpodiEionamentos regionais no discurso
literomusical brasileiro. Fonte: baseado em Piméga#94), Costa (2001) e Saraiva (2006)

Pretendemos aplicar as delimitacbes tedrico-metomal®gacima no capitulo da
analise, considerando, ainda que, nos posicionamentosnaegyi os critérios elencados
sinalizam para a construgcdo de uma identidade (identiitagdm o lugar de origem.
Descrevemos, portanto, como se d& essa construcadadantioltando especial atengcéo para
o investimento topografico no ambito tedrico-metodmidgia AD, e nos apoiando também
no trabalho de Stuart Hall (2005) sobre identidades cidtura

2.2.2 A construgéo discursiva da identidade regional

Conforme Hall (2005), o conceito de identidade com o quamestaidando
dificilmente pode ser posto a prova, ja que é “demasiaden@mplexo, muito pouco
desenvolvido e muito pouco compreendido na ciéncia saodémporanea”. Assim, propde
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gue em lugar de se pensar em “identidade como uma coisadatatleveria-se pensar em
‘identificacao, concebendo-a como “um processo em andamento”. Lagdentidade néo
emerge plenamente do interior dos individuos, e sim de auséncia de completude que é
ocupada “a partir de nosso exterior, pelas formas atbdagguais nds imaginamos ser Vvistos
por outros” (p.8).

O autor propde também que tanto o significado como aidideiet despontam nas
relacdes de similaridade e diferenga com o outro (Eatay individuo). Isso nos leva a pensar
gue a identidade é construida em processos linglisticosagssteinatureza ideoldgica, ao
invés de ser simplesmente algo natural, como concebeso semum. Enfim, como ressalta
Stuart Hall (2005, p. 18):

A identidade é definida historicamente, e ndo biologicaeedt sujeito assume
identidades em diferentes momentos, identidades que n&oiféadas ao redor de
um ‘eu’ coerente. Dentro de nés ha identidades contrediféempurrando em
diferentes direcbes, de tal modo que nossas identificag&do sendo
continuamente deslocadas [...] A identidade plenamenteaddaf completa, segura
e coerente € uma fantasia.

De acordo com o autor, as culturas nacionais constitueandas principais fontes de
identidade cultural no mundo moderno. No ambito do nakioma caso de estudo
interessante sobre a construgdo das identidades cuéwadlorar, por intermédio dos meios
de comunicagédo de massa, dos movimentos regionaiscquwstiditeromusical brasileiro, nos
anos 70, entre eles, o0 “Pessoal do Ceard”. Essas w@ddtmrpretacdes regionalistas buscam
continuamente se impor como nacionais, a0 mesmo temgpe demonstram um amor pela
sua regido. Nas cancdes alvos de nosso estudo, ggsgss ou figuram de maneira explicita
na cenografia das cancdes, por meio de embreantes esproiaes proprios de lugares,
descricdes definidas etc. ou sdo sugeridos por intermédithds.
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3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

3.1 Problemas e hip6teses

Conforme Costa (2001, p. 71), a década de 70, marcada pelo tsopicgiela

emergéncia de novos agentes sociais (0 movimento de ngjllterenegros, de
homossexuais, dos operérios do ABC etc., de correntes rwamento néo-
ortodoxas, como a Teologia da Libertagdo, o Partido dabalhadores etc), traz
como fruto dessas novas relagdes sociais e politisginadas, novas vozes, Novos
‘personagens’ e novas causas a serem tematizadas peada brésileira.

Entre essas novas vozes e esses novos personagaospesartistas provindos de
diversas partes do Brasil. De Minas Gerais, surgem osinms do Clube da Esquina; do
Nordeste, surgem varios grupos identificados com umawelede ritmos e culturas locais a
luz dos aprendizados adquiridos com a Bossa Nova e caoop@dlismo: o Pessoal do Ceara
(Ednardo, Fagner, Belchior e outros), os cantadoresashi#a Paraiba e de Pernambuco (Zé e
Elba Ramalho, Alceu Valenca etc.), os baianos (Moideseira, Pepeu Gomes, Baby
Consuelo etc.)

De todo modo, o0 que nos interessa no momento é, admitjope esses artistas
formam agrupamentos regionais, investigar mais de perto ess@regionalidade é definida
ao nivel das canc¢fes, do posicionamento “Pessoa do CPara’tal desiderato, propomos
desenhar primeiramente um quadro teérico-metodolégico dseani@ um posicionamento
discursivo no discurso literomusical brasileiro, no gfighram 0s seguintes conceitos:
interdiscurso, posicionamento, comunidade discursiva estinvento ético, linguistico,
cenografico.Apos isso, demonstraremos como esse quadro se aplica psicionamento
regional “Pessoal do Ceara”, partindo do pressupisstyue nos posicionamentos regionais ha
também uma espécie de investimento topografico, quezsinmra um processo de identidade
(identificacdo) com o lugar de origem.
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3.2 Ocorpus

Estabeleceremos como universo do qual sera selecionadmus para a presente
pesquisa aquele ja selecionado por Costa (2001) para suwietdeatoramento. Esse corpus
corresponde a duas fases da musica popular brasileira, @odelais por Jairo Severiano e
Mello (1998 apud Costa, 2001, p. 76), que compreendem os periodos de 1958 a 1972 e de
1973 a 1985, além do periodo de 1986 a 2001, demarcado por Costa (200a). desiata,
em sua analise, o segundo periodo fixado pelos referidogsutievido ao contexto histérico
da ditadura militar, e por considerar um espac¢o de tempwibe unidade na MPB.

Selecionamos @orpus com o qual trabalharemos, considerando as cancbes que
construam referéncias aos cenarios cearenses e/destinos, situando-os no contexto da
enunciagao, ou fora dele, de autoria dos cancionistasnses Belchior, Ednardo e Fagner,
sozinhos ou em parceria, no periodo de 1973 a 1980. Elegemos tarabédes cujas
referéncias ao Ceara e ao Nordeste ndo estdo no &habitmpografias, mas em nivel dos
outros elementos da cenografia (enunciador, co-enumciadaronografia) e/ou dos
investimentos: genérico (género cangdo e ritmos makicético e linglistico (falares
regionais).

Tratamos, ainda, de forma diferenciada, as cancOespyjasentam as caracteristicas
supracitadas, mas de cuja composi¢cdo os trés art&vtapanticiparam, foram apenas seus
intérpretes,por considerarmos, assim como Costa (2001), que o cantag\was determinado
compositor, estd tomando parte na formacdo deawmchéion ou seja, um corpo de
enunciadores consagrados da Musica Popular Brasileirae Desdo, para os intérpretes, a
escolha das cang¢Bes nunca € aleatoria.

Para a escolha dos artistas, levamos em consideaae#&pressividade que Ednardo,
Belchior e Fagner obtiveram no cenario nacional daicajsjuando comparados a outros
cancionistas cearenses da época. A determinacdo tempwesiponde ao periodo no qual os
trés artistas produziram de forma mais efetiva (1973 a 1980mutados pelo mercado
fonogréfico brasileiro, cujo investimento estava awit para a musica nordestina por
visualizar nesta uma nova possibilidade de obter lubeys,como o ricaontexto historico da

ditadura militar, responsavel por imprimir regularidadesufisivas a dispersdo de textos do
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periodo, conferindo-lhe statusde discurso na visdo de Maingueneau (2005). Enfcorpus
utilizado na pesquisa é composto por cancdes seleciothasiasguintes albuns:
EDNARDO. José S.C.SEdnardo e o pessoal do Cearl@ontinental, 1973. Produzido por
Walter Silva. Relangado em CD “Ednardo - Ingazeiras o Pessoal do Ceard” pela
Continental/WWarner Music em 1994/2001

» Ingazeiras

= Terral

= Beira-mar

= Palmas para dar Ibope
EDNARDO. José S.C.%® romance do pavao mysterioZ¥1K) RCA Victor,1974. CD
relancado pela BMG em 2001.

= Carneiro

= Avido de papel

= Mais um frevinho danado

= Trem do interior

= Alazéo

= Agua Grande

= Pavéao Mysteriozo
EDNARDO. José S.C.Berro. (VIK) RCA Victor,1976. LP produzido por Osmar Zan.
Relancado em CD pela BMG em 2001.

= Passeio Publico

= Longarinas
EDNARDO. José S.C.Azul e encarnadoRCA Victor , 1977. LP produzido por Ednardo.
Relancado em CD pela BMG em 2001.

= Boi mandingueiro

=  Armadura
EDNARDO. José S.C.EauimWarner, 1978. Produzido por Guti Carvalho. Relangado em
CD pela Warner Music em 1982

= Cauim

= Rendados
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EDNARDO. José S.C.&dnarda CBS, 1979. LP produzido por Ednardo e Rogério Crato.
Relancado em CD pela Sony Music em 1998.

* Flora

= Enquanto engomo a calca

= Brincando é que se aprende

» Lagoa do Alua
EDNARDO. José S.C.S. ima. CBS, 1980. LP produzido por Ednaedancado em CD pela
Sony Music em 1995.

= Maracatu estrela brilhante

= Reinverso

= Serenata para Brasilha

= FAGNER. RaimundoManera frufru maneraPhillips, 1973. LP produzido por

Roberto Menescal. Relangado em CD em 1991.

= Ultimo pau-de-arara
FAGNER. RaimundoAve noturnaContinental, 1975. LP produzido por Carlos Alberto Sion.
Relancado em CD em 1992.

* Riacho do navio

= Ave noturna

= Antbnio Conselheiro

» FAGNER. RaimundoOrds CBS (Sony music), 1977. LP produzido por Raimundo

Fagner. Relancado em CD em 1993.

= Flor da paisagem

= Romanza

= Matinada
FAGNER. Raimundo.Quem viver chorarACBS (Sony music), 1978. LP produzido por
Raimundo Fagner. Relangado em CD em 1993.
FAGNER. RaimundoBeleza CBS (Sony music), 1977. LP produzido por Raimundo Fagner.
Relangado em CD em 1993.
FAGNER. RaimundoEternas OndasCBS (Sony music), 1980. LP produzido por Raimundo
Fagner.

= Reizado
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=  Quixeramobim
» Vaca Estrela e Boi Fuba
BELCHIOR, Antbnio C. GA palo secoContinental, 1974. LP produzido por Mazola.
= Rodagem
= Cemitério
BELCHIOR, Antonio C. GAlucinag&o Polygram, 1976.
= Fotografia 3x4
= Apenas um rapaz latino americano
= Como nossos pais
BELCHIOR, Antonio C. GCoracéo SelvageniPolygram, 1977.
* Pequeno mapa do tempo
= Galos, noites e quintais
= Clamor no deserto
= BELCHIOR, Antonio C. G. Todos os sentidos. Polygram, 1978.
= Como se fosse pecado
= Sensual
= Humano Hum
= Ter ou néo ter
BELCHIOR, Anténio C. G.Era uma vez um homem e seu tempo/Medo de.aWamer,
1979. LP produzido por Guiti.
Retorica sentimental
= Tudo outra vez
= Conheco o meu lugar
= Comentario a respeito de John
BELCHIOR, Ant6nio C. G. Objeto direto, 1980

=  Seixo rolado

3.3 OrientagBes metodoldgicas

Tomamos a discografia selecionada, fazendo uma leiturdodies as cancdes

elencadas, embora s6 merecam destaque na andlise aguelaselhor evidenciem os
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aspectos considerados por nds, que podem pertencer, cvinoo§ tanto ao plano verbal
(cenografia,ethos cédigo de linguagem) como ao plano musical (subgéneunsikais etc.),
embora os primeiros venham a ser enfatizados, devidosa timdgtacdo no conhecimento de
teoria musical.

Entre os aspectos estudados, destacamos, evidentermeeie,@oposto por nés, ou
seja, o0 investimento topogréafigoor o considerarmos um tragco marcante dos posicionamento
regionais, remetendo a uma identificacdo do posicioneomeom o lugar de origem. Desse
modo, procuramos descrever a relacdo entre todos @ssoelementos analisados no
investimento cenogréfico (enunciador, co-enunciador e grafia), bem como dos outros
investimentos ético e linguistico, com a manifestacamplagrafia discursiva e a construcéo
da identidade cearense.

Para chegar a esse objetivo, foi necessario empregareiramente, o quadro
tedrico-metodoldgico de analise dos posicionamentosliscurso literomusical brasileiro,
proposto por nés, tomando por base principalmente Mainguei®97, 2001, 2004, 2005)
com os conceitos de investimento bem como de posiciemame Costa (2001) com o
direcionamento desses critérios para o discurso fiteswal. Em seguida, precisamos definir
as caracteristicas proprias de um posicionamento edgfandamentadas em Pimentel (1994)
e Costa (2001) e, finalmente, aplicar todos essesiasité descricdo do “Pessoal do Ceard”,
justificando a importancia do investimento topografiesse posicionamento.

Portanto, as categorias discursivas elencadas acimeiamora pesquisa, que se
realiza basicamente em trés passos:

1. Analisar como os elementos que compdem a cenografiangiador, co-
enunciador e cronografia) e as nog¢des de investimentésige linguisticoe ético colaboram
com a construcao de topografias discursivas regionaisnses,

2. Investigar nocorpus 0os expedientes discursivos (embreantes espaciaisesno
préprios etc.) utilizados para a construcdo das topografiganaiscearenses;

3. demonstrar como a caracterizagdo de um possivelimeesd topografico pode
remeter a um processo de identificacdo dos cancionistas @ lugar de origem.

50



Em suma, assimilamos a perspectiva de Maingueneau (2005) deodpse os
aspectos da enunciacao (género, cenogmfdhosetc) se encontram em determinacao
reciproca em um dispositivo enunciativo. Portantcs eio cruciais para o nosso trabalho,
por servirem como critério de analise. Além disso,bm norteiam a nossa pesquisa
conceitos mais gerais como heterogeneidade (AUTHIERWRZEV1990), dialogismo
(BAKHTIN, 2004) e intertextualidade (PIEGAY- GROS, 1996), i@itegrados por
Maingueneau (1997) ao que ele denomina “primado do interdiscurso”.
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PARTE Il — ANALISE DE UM POSICIONAMENTO REGIONAL

4 O “PESSOAL DO CEARA”
4.1 Considerag0es iniciais

Ao contrario do que poderiam pensar muitos dos que vivenciasaamos 70, 0
“Pessoal do Ceard” nao foi a primeira incursdo doseosas na musica popular brasileira.
Conforme Azevedo (2002)ha registros da nossa presenca em tal campo desddm>$é¢
por meio de varios nomes, entre 0s quais escolhemasijlpstrar esse fato, “Satiro Bilhar”,
que, segundo o autor, era natural de Baturité, modinhemoréo, companheiro e parceiro de
Pixinguinha, Villa-Lobos, Donga, Eduardo das Neves e del&CdtiPaixdo Cearense, que,
apesar do nome, era maranhense, mas filho de cearemSlegrto Nepomuceno, natural de
Fortaleza, autor dos arranjos oficiais do Hino Nadjosmlém de ter sido o primeiro musico
brasileiro a explorar o nacionalismo na musica cBuite Brasileira n°4 Apesar da sua
formacao erudita, fez também musica popular, criandodiaepara versos do poeta Juvenal
Galeno, também cearense.

Restam, ainda, outros nomes que obtiveram um certo destagqa®a nacional por
suas cancdes, mas passemos a mencionar, de prontonjgimaé século XX, “Raimundo
Ramos Filho” (Ramos Cotoco), por se constituir, oame Carvalho (1983-1984), em um dos
pontos de partida para se entender o movimento musica@nseatPessoal do Ceara”, em
andlise. “[O “Pessoal do Ceard] € herdeiro direto dagdes [Ramos Cotoco] e do seu lado
retrato/crbnica da vida da cidade” (p.73), como constatanmsvéias cancdes do
posicionamento: “Fotografia 3x4” (Belchior, 1976) “Caso acamde transito” (Belchior,
1977), “Paralelas” (Belchior, 1977), “Depois das seis” (Belhib980), “Beira-mar”
(Ednardo, 1973), “Agua-grande” (Ednardo e Augusto Pontes, 1974)g4rmas” (1976),
“Serenata para Brazilha” (Ednardo, 1980), “Mucuripe” (Belckidtagner, 1972) etc. Ramos

Cotoco era pintor, poeta, muasico, cantor, e teve oitdcasigravadas por Méario Pinheiro,

® Miguel Angelo de Azevedo, mais conhecido pela sua alcunha, Mineesquisador filiado a Associagéo dos
pesquisadores em musica Popular Brasileira e membro datimstistérico, Geogréfico e Antropolégico.
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descendente de cearenses, na Casa Edsonl908, principiando o registro fonogréfico dos
cearenses, que continuou, nos anos vinte, com Hilda Macgghs cangbes foram
interpretadas por Francisco Alves, o maior cantor da &poca

Na década de 40, o compositor, instrumentista, arranjadegeipador do folclore
cearense “Lauro Maia”, que foi o primeiro a tentar urlmmizmos locais com o langamento
do balanceio por meio da "Marcha do Balanceio", grayaitaJoel e Gaucho, sé obteve
destaque na cena nacional por meio da gravagéo de outrhartirem de Ferro” (1944),
gravada pelo grupo Quatro Ases e Um Curinga. Em parceria coontftado Humberto
Teixeira, comp6s “S6 uma Louca Nao Vé”, que foi sucemswoz de Orlando Silva, em
1945. Outro cantor de expressao nacional que o gravou tGith#@rto.

O grupo “Quatro Ases e Um Curinga”, cujos integrantes ¢aambém fortalezenses,
além de ter se tornado um grande intérprete desse composérense, que conforme
Carvalho (1983-1984) legou para o “Pessoal do Ceara” a botambhém deu ensejo ao
lancamento do ritmo baido no Rio de Janeiro, em 194§se Eato ocorreu por meio do
lancamento da cancéo "Baido", de Luiz Gonzaga e “HumBezixeira”, também cearense,
natural de lguatu, de quem, consoante Carvalho (1983-1984, p. M¢ssoal do Ceara
herdou uma ambiéncia rural’. O baido alcancou a unanimidagéldico, em um contexto
onde a forca do radio influenciava no gosto do publicoedag@o a musica popular da época,
tornando-se talvez, como disse Gilberto Gil em ergtavao poeta Augusto de Campos: “a
primeira coisa significativa do ponto de vista da culturamdessa no Brasil” (CAMPOS,
1993, p.191)

Na década de cinglenta, surgiu o “Trio Nag6”, formado peloemsss “Evaldo
Gouveia, Mario Alves e Epaminondas”, que conseguiu tambéralgcentenas de cancoes.
Nos anos 60, segundo Azevedo (2002), a musica em nivel munadi@linal e local incorpora
as transformacdes ocorridas no comportamento de toda nanhilade, das quais

consideramos como estuarios no plano mundial os 3atcom o ié-ié-ié internacional;

" A “Casa Edson”, cujo nome homenageia a Edson, o tavaio fondgrafo, foi a primeira gravadora

fonografica do Brasil. De propriedade de Fred Fignarfufadada em 1900 e estava situada na Rua do Ouvidor,
N° 107, no Rio de Janeiro. Essas informacdes foraemheslas a partir do siteww.dicionariompb.com.br/
verbete. Acesso em: 13 out. 06.

8 Sobre a influéncia musical cearense dos anos 30, Az¢2@@D, p.207) destaca apenas a seguinte nota, a qual
julgamos por demais reduzida para inserir no trabalhcaage termos tentado em vao amplia-la por meio da
pesquisa de outros dados “Na década de 30 atuavam os irméos, ‘Gscar, Jodo e Mamede.”
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Joao Gilberto, na dimensao nacional, com a Bossa-Nprease consubstanciou na cancao de
protesto, contra a qual surgiu outro paradigma o Tropioaligjue converteu em substancia
propria, assumidamente, todos os géneros e estilostddaehta Masica Popular Brasileira; e
na dimenséo local, o principio dos diversos regisemals que irromperiam na cena nacional,
ja no inicio da década de 70, fase pds-tropicalista.

Portanto, conforme Pimentel (1994), a entrada do movim@&d#ssbal do Ceard” no
mercado fonografico afinava-se com a cena musical naegtela situada a musica popular
brasileira, ou seja, a fase pés-tropicalista dos artestae que instigava novas tendéncias.
Entre estas, se destacavam um vigoroso experimentatigracal e uma invasdo da musica
regional, que muitas vezes também se utilizava deped@nte. Surgiram, entdo, ligados ao
primeiro, nomes como Hermeto Pascoal e Egberto Gisneoab segundo, artistas como Fafa
de Belém (Norte), Almir Sater (Centro-Oeste), Rerfaixeira (Sudeste) e a dupla Kleiton e
Kleidir (Sul). Destacaram-se, também na cena nakiatea acordo com a pesquisadora,
cancionistas de varios estados nordestinos, onde “eegmnal estava pintada de cor mais
intensa” (p.133):

a) Da Bahia, vieram os “Novos Baianos”, entre eles: Mstsloreira, Pepeu Gomes, Baby
Consuelo etc. A proposta de Mores Moreira, de ritmosaafas fundidos com o frevo, o
choro e o samba, foi vista pelos meios de comunicacid® aoma expressdo da
“baianidade”. Do mesmo estado, mais especificamente tdeia/da Conquista, surge o
compositor Elomar Figueira de Melo que trazia uma propdstainir elementos da
musica renascentista a sua cantoria nordestina.

b) Da Paraiba, sobressairam-se nomes como Zé Ramalhofazjaeuma espécie de
“adaptacdo pop da cantoria nordestina, mediada porestes misticos e esotéricos”
(p-132), Vital Farias, pelas constru¢des melddicas maimeddas, e Elba Ramalho, pelo
modo de interpretacao.

c) De Pernambuco, destacaram-se Alceu Valenca, Geraldoedaee o Movimento
Armorial. O primeiro uniu ritmos musicais nordestinognooo xaxado, o baido, o frevo
€ 0 coco com rock e guitarras elétricas. Ja 0 segundiyrizelu-se pela sua proposta
mais lirica, sem fugir as raizes nordestinas, e o nentionArmorial, por salientar um

trabalho baseado nos estudos do teatrélogo Arians®uas
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d) Do Ceard, avultaram-deodger Rogério, Téti, Cirino, Ednardo, Belchiore Fagner,
gue, incorporando cdédigos urbanos e cosmopolitas, estawspusttis a cantar sem
qgualquer folclorismo, mas com muita verdade, o Nordeste Geard da época. Na
proposta deles, encontravam-se sonoridades que iam dacadilarao rock-country,
passando pela toada e a balada.

Conforme a autora, essas diferentes representacdegidealizacdo nordestina na

MPB, “cearensidade”, “baianidade” etc. identificam-se namaeexpressao de resisténcia

cultural ao projeto de integracdo nacional, que a ditadusaa impor, inventando uma

suposta identidade brasileira. Esse fato influenciasimasa musica popular criada por essa
geracdo. Desse modo, pretendemos investigar como a ug@estrdas topografias
discursivas das cancgoes, relacionando-as com o momento politicolteral da época,
sinaliza para uma identificacdo do posicionamento dz¢sto Ceard”, com o seu lugar de

origem.

4.2 Rotulagdo de um grupo musical heterogéneo: o “Pessoal do Ceara”

Julgamos importante esclarecer, com base em Pim@d®&@4), algumas questbes
cruciais relativas a entrada do “Pessoal do Cearathemado fonografico nacional, que
ocorreu de forma coletiva, enquanto os cancionistagmsss das geracdes anteriores, ali,
aportaram de modo isolado. Conforme a autora explica, redsireza coletiva se referia ao
“fazer cultural” que enleava os artistas na época, e gse@ltaria na profissionalizagédo
artistica, e ndo na homogeneizacgéo da proposta musical deupo heterogéneo. Como essa
busca pela profissionalizacdo ndo se separa, consoant®ra, das “leis do mercado, que
impbe determinadas condi¢cdes para que isso aconteca” (pol@RJpo foi “rotulado”, a
exemplo de outras “expressdes musicais regionais” dodeepela politica cultural, que
pouco levava em consideracdo o fato de ele apresengacuitura especifica, mas atendia
principalmente a “uma politica de integracdo do Estaduoja ideologia era a “unidade
nacional”, corroborada pela conciliacdo das “diversidaudturais, mesmo que para isso elas
nao fossem reconhecidas como tais” (p.102)

Logo, de acordo com Pimentel (1994), a expressao musicahatgiassou a ser

vista pelo mercado fonografico como uma pratica por maigual este poderia obter mais
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lucratividade, como se constata nesse depoimento do prdriardo a autora, com o
testemunho da funcdo da industria fonografica na formdgaddtPessoal do Ceard™ “Na
década de setenta aconteceu o “boom” da muasica norddstinama transacdo onde cada
gravadora procurava desesperadamente uma fatiazinha desasgdan€ada uma tinha que
ter seu nordestino para poder lancar discos e aproVpith03)”

Lancando méo dessas consideragbes, a autora mostrargiereza de “grupo”
impressa aos cancionistas cearenses, bem como a oairdsstinos, pelos meios de
comunicacdo, surge nos meandros da pressdao do mercado beisda por uma
profissionalizacdo, ou seja, a0 mesmo tempo em queamsoaistas foram impelidos a
gravar cancdes “regionalistas”, foi também por meicaeasarca que eles se inseriram na
cena musical brasileira. Assim, julgamos que o discurgporral (local) encontra
contraposi¢cao e reforco nessa propria cadeia.

Portanto, consideramos que, embora haja alguns indisatie como se forjou o
carater grupal e a denominacgéo “Pessoal do Ceard”, ha poofiuéncia e muita polémica,
a respeito da suas adequacdes, como demonstram variagrelastan realizadas pela autora
em guestdo, com seus proprios componentes, 0s quais atritu@m elemento unificador,

apenas a origem. Vejamos o depoimento de Belchior:

O pessoal do Ceara foi um nome alegre e até irdnieod&signacgéo vulgar de
“grupo”, que na realidade englobava um cem numero de pesgoas
geracionalmente estavam envolvidas com o projeto da candagui, néo
correspondia ao objetivo maior. O carater mais intenésst nossa geracéo foi de
termos incorporado como espirito diretor de nossos pspjet coisa cultural, ndo
extamente como objeto de consumo (PIMENTEL, 1994, p. 101)

Rodger Rogério, assim como Belchior, confirma que ndo haeiaparte dos
participantes, uma vontade de criar um grupo rotulado por germrconforme mostra seu
depoimento:

O pessoal de Séo Paulo via a gente como uma turma dé. Ceaa eles isso era
uma coisa legitima. Mas as propostas ndo eram iguaisQ(.titulo “Pessoal do

Ceard”. meu corpo e minha embalagem todo gato na viagemine poema de

Augusto Pontes, ndo correspondendo a realidade, para wéscenao uma coisa

falsa. Mas acabou ficando assim mesmo (Pimentel, 199@]1p.

Fagner expde o que significou o “Pessoal do Ceara” esrcawmacteristicas grupais:
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O Pessoal do Ceard era basicamente uma coisa movsgpIo NOVO, mas nunca
nos constituimos como um grupo. O disco “Pessoal dordCeéd muito
representativo da época. Mas néo tinha caracteristeagupo, de dependéncia:
eram pessoas de uma geragao que tentava assumir o prafigsias cada um com
o0 seu trabalho. Chegamos muito fortalecido no Sul do(P#4ENTEL, 1994, p.
101)

(O que é Pessoal do Ceara ?)

- Essa historia € morta para mim desde o comeco, quaakram um disco com

esse nome. Sempre fui contra, ndo ha necessidade. @atgnuuma formacao,

pensa diferente dos outros. Isso € papo comercial queezde fazer trés albuns,
junta tudo num s6 (ESTA joia, campedo. Jornal do BrRsijista de Domingo

1977)

Ednardo também se posiciona anos depois, em 2004, com relac&arater
“grupal”’, em entrevista ao jornalista Felipe Aratjo dndlO Povo(CE):
Eu vi muitas entrevistas do Fagner onde ele dizia queso®edo Ceara, segundo
ele falava, "essa histéria € morta para mim.'Pageeeé um papo comercial".
Nunca foi. Na realidade, quem cunhou a expressdo Pessoaladd fGemm os
estudantes da Escola de Comunicacgéo e Artes da USPudooptgou. Agora,

imagina o Fagner falando sobre papo comercial, quando ekrdede é a pessoa
mais a vontade nessa area.

Antes de demarcarmos a posicdo do nosso trabalho eméaela essas
controvérsias, gostariamos de comentar um pouco satagetéria do “Pessoal do Ceara”, e
de trés dos seus principais integrantes, Ednardo, Fagredcheds, cujas cangdes constituem
0 corpus da nossa pesquisa.

O “Pessoal do Ceara”, denominacdo cuja preposicdo quenpde denota duas
interpretacdes, a primeira referente a relacdo dengaedia (origem) com o Estado, e a
segunda relativa a uma indicacdo de afastamento dana@f engloba a geragéo de
cancionistas cearenses que iniciou seu percurso no terdmadsica popular brasileira a
partir da década de 70. Conforme Carvalho (1983-1984), o fato da@rneraexpressivo de
jovens universitarios (quase todos) de classe médieefazatisica em um mesmo tempo ja
lhes da o sentido de movimento.

O autor registra algumas variaveis espacio-temporaepamdveis do despontar
desse movimento, entre as quais estdo: o envolvimergointegrantes nas praticas da
instituicdo universitaria e a influéncia dos Beatles,ad@h Guarda e dos festivais de musica
nacionais, com o0 coroamento dos baianos. As primagaesentacdes oficiais desse
“Pessoal” ocorreram nas versdes cearenses desseaisestonforme menciona o autor. O
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primeiro foi o do Diret6rio Central dos Estudantes (DGH) 1968, que resultou na gravacao
de um disco, o do Festival de Musica Aqui (Promoc¢aBal#io Assuncdo). Posteriormente, a
extinta TV Tupi realizou o Festival Nordestino que, camse o autor, tornou conhecido
Ednardo, com a cancdo Beira-Mar, e 0 Festival universitgue premiou, em esfera
nacional, “a Hora do Almoc¢o”, de Belchior e “Mucuripdé Fagner e Belchior.

Além disso, conforme o autor, curvou-se a eles tambénida impressa local e
nacional. Publicaram entrevistas e divulgaram o mowionas colunas Tracado e Curticdo do
Guto dos jornais Tribuna do Ceara e O Estado, respestinte. Comecaram também as
participacBes da TV Ceard, onde o apresentador AugustosRenmte papel importante na
sistematizacdo de suas propostas, imprimindo-lhes confidaidais, sem diluir-lhes as
diferencas. O autor menciona ainda dois outros nomesvguanh importancia na construgéao
do movimento: “Gonzaga Vasconcelos” e “Claudio Pereita’primeiro, pela oportunidade
dada ao “Pessoal’ de se apresentar em seu programa, vahaimlm que ocorreria depois, e
0 segundo, por promové-los em sua coluna de badalacoes.

Desse modo, conclui-se que o mercado se abrira e irstifpara alguns dos
integrantes do “Pessoal”, entre eles Ednardo, BelcHi@geer, a necessidade da emigracao,
como analisa Carvalho (1983-1984):

O que a nova safra de compositores podia fazer, ela.oStebe herdica e
impavidamente ocupar todas as brechas no “mass medigiuéimpode acusa-los
de estrelismo, esnobismo ou qualquer coisa desse tipm&dagava para passar a
vida inteira cantando em festinhas familiares, fazendesaptacdes nos programas
do Canal 2 ou inventando festivais todo més. Impés-seniente, a necessidade
de falar para um publico maior. A decisédo nao deve terfaalo Estavam todos
diante do impasse: resistir na terra ou alcar vdo. (p.75)

E assim, segundo Pimentel (1994), o primeiro a algar m0Bdichior, para o Rio de
Janeiro, em 1971. No mesmo ano, e para o0 mesmo lugar, canavar Fagner, Rodger
Rogério, Téti, Cirino, e Jorge Mello. S6 no ano semguifideu o carneiro e Ednardo foi
embora daqui, pro Rio de Janeiro”. Dessa geragao de caampssgue foram seduzidos,
dizendo & maneira de Ednardo, pelo “sul, pela sorteaeepgada”, os que alcangaram maior
destaque nacional foram Belchior, Fagner e Ednardo. Amorigenome do “grupo” se deve
ao LPEdnardo e o Pessoal do Ceaue tem como subtitukeu corpo, minha embalagem
todo gasto na viagemancado em 1973 pelos cantores e compositores EdnardgerRo
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Rogério e pela cantora Téti. Esse disco — que teve prodigavalter Silva — pode ser
considerado um marco na incursdo desses novos compsesimrenercado fonografico
Logo em seguida, Fagner lanca oMBnera Fru Fru, Manerg1973) e BelchioA palo seco
(1974). Além do LPEdnardo e o Pessoal do Ceafd.), os LPSChao SagraddRODGER
ROGERIO e TETI, 1973) e Romance do pavdo mysterio@®DNARDO, 1974) também
aparecem com 0s homes dos artistas associados ao &itéessoal do Ceard”. Conforme
Costa (2001, p.106), tais langamentos principiam uma siceggmse que anual de discos,
gue so ira esmaecer no ‘“inicio da década de oitentaacemergéncia do chamado ‘Rock

brasileiro™.

4.3 Investimentos discursivos comuns

Consideramos importante para demarcarmos a posi¢ao st tnalsalho em relacéo
as controvérsias do carater grupal e a denominacdood®eds Ceara”, registrar que as
variaveis espacio-temporais arroladas no topico anteoimo inseparaveis do despontar do
posicionamento “Pessoal do Ceara se afinam com os pavérsettematizados por nés, de
Maingueneau (1997, 2001, 2004, 2005) e Costa (2001) para definicdo de poscimsa
regionais.

Gostariamos de demonstrar, primeiramente, a relevadegses fatores no
forlamento da comunidade discursiva, e do posicionamentguestdo. Conforme Carvalho
(1983-1984, p.78), a posicdo a respeito do sentido de grupereraléira: “somos pessoas
que desenvolvem um trabalho. O “Pessoal’ [da denomindééssoal do Ceara”] foi
assimilado, mas com a consciéncia do risco. Fazia garigeario manter a individualidade,
resguardados (e ndo negados) os tracos em comum”.

Desse modo, a origem comum do grupo permitiu a trés de geasnées (Ednardo,
Belchior e Fagner) compartilharem ambientes fisicomacuniversidade e/ou bares, numa
mesma circunstancia temporal. Consideramos, portantosga&enjuntura espacio-temporal
comum vivenciada pelos cancionistas serve como ponto déappara o investimento ético

comum,para atematizacao de valores locais e, principalmente, passtiimentos realizados

° Belchior e Fagner s6 ndo participaram desse disco pasjugravadoras com as quais haviam assinado
contrato, Copacabana e Polygram, respectivamentepsné@mleram.
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no nivel topograficoetc., por meio dos quais os cantores e compositoresedefuma
regionalidade/cearensidaden sua producdo. Em contrapartida, ndo podemos esquecer que a
regionalidade/cearensidade instaurada pelas cancbes medrdali esses espacos pré-
existentes, “criando novas imagens e reforcando e diifda aquelas j4 estabelecidas na
memoria coletiva” (COSTA, 2001, p. 99).

Assim, pretendemos, na parte analitica do nosso esaptioar ao “Pessoal do
Ceara”, além dos conceitos de posicionamento e comuniiadersiva, todos os outros
parametros definidos por nés no quadro para descricdo desiciopamento regiond] ou
seja, investimentos: genérico, linguistico, ético, gediiico e topografico. Cabe destacar a
relacdo que os outros investimentos mantém cofimvestimento topografico em tais
posicionamentos, pois acreditamos que a tonica reggtaaléesse tipo de postura tem sido a
identidade com o lugar de origem, como observamos nesseméepm de Ednardo a
Pimentel (1994, p. 35):

O enfoque por nés dado e que muitas vezes as pessoas tradomem
‘regionalismo’, na verdade foi a valoriza¢do que a gdateao local do qual nds
tinhamos saido, aquela coisa de ndo perder a identidadeardéoftalecido para
nao ser triturado por outros sons, pela maquina discogréfica

4.3.1 Investimento genérico

Conforme Maingueneau (2000), para entender o funcionamesgoddcursos
constituintes, é necessario considerar toda a hieratgug@neros dos discursos, porque todos
sdo indispenséaveis a elaboracdadhéion Considerando, portanto, as diferencas existentes
nos limites de um discurso constituinte, ou naquelesng@etém essa pretensdo, como o
discurso literomusical brasileiro, o género cancéo pedapresentado como um veiculo dos
discursogrimeiros (ou discursofonte) no interior de tal campo discursivo.

A cancédo popular, qual modalidade genérica, possui um altiodgraproximagao
com as praticas naturais, conferido pelo efeito de taddé” enunciativa, que causa a
sensacdo de que alguém esta falando alguma coisa aqua€.dggse procedimento sugere

0°Ct. figura 9. p. 43
1 Saraiva (2006) comentando Tatit (1987, 1994,1996 e 1997).
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ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras enunciativas) gjéie einculadas ao sujeito, ao
momento e ao espacgo entoativo de sua execugao.

Do mesmo modo que a cangdo na qualidade de género do disqursssjipde um
pretenso lugar de surgimento (topografia), é possivel ocpuéipos de géneros musicais
também apontem para sua construcdo, na medida em que aesobgésical é identificado
como grupo das caracteristicas musicologicas sobre assgufmisma uma identidade. Essas
caracteristicas englobam muitos elementos, taisocdipo de escala, modos, estilos,
estéticas, linguagens, codigos'&t®ortanto, é também sobre certos géneros musicatseque
institui a identidade nordestino-cearense.

Conforme o compositor Tom Zé, em entrevista ao Estadblidas™, os ritmos
musicais nordestinos compdem, juntamente com a fad@lmandioca e a carne seca, 0s trés
principais alimentos do Nordeste. Mas sao 0s ritmosaaugsgue mantém os nordestinos de
pé, verticais, desempenhando, assim, o papel dos ossanogeja explicacbes para esse fato

nos termos do artista:

Quando ficamos insulados e pobres, no sertédo do Brasitefrontamos com um
paradoxo: amavamos a heranga cultural de nossos avés psesgivdizados
pelos arabes na Idade Média, ao contrario do restanterdask educado pelos
barbaros cristdos, godos, visigodos, bretdes... Assilando a cultura mocgéarabe
daqueles avos, mas analfabetizados pela pendria, ndgfwoavital foi falar
cultura, conversar cultura, dancar cultura. Passamoglaatar leituras de
concepcdes metafisicas em acontecimentos do cotidenfazer sentimento,
sobrepondo a paisagem da caatinga chaves visuais do conhecasetdrico; a
montar eixos de filosofia na sintaxe de uma lingua téxtil, déalam que comp&e
cosmogonias

Portanto, na visdo de Tom Zé, no Nordeste, 0s ritnmosicais estdo para a
“ossatura que nos mantém de pé, a espinha dorsal que rergtasuatverticalidade, e nos
confere uma postura semelhante a de outros humanos, esftonsoantes de nossa lingua,
ou melhor, de nossa vida, € o ritmo”. Compfdem, assimyaeo mais concentrado da

potenciagdo cultural do nordestino, sendo para nés coradao® do Sagrado. “No Nordeste,

12 Essas informagdes foram colhidas no site http:fkipadia.org/wiki/genero_musical. Acesso em: 01 jul.

2006.

13 Tom Zé explica os ritmos que buscou no Nordeste para,ganta compositor José Miguel Wisnik, oferecer

ao coredgrafo Rodrigo Pederneiras a sonoridade de suaimeacdo, a musica de "Parabelo". Essas
informagdes estéo disponiveis em: http://www.tomze.boart36.htm. Acesso em 24 out. 2006.
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o ritmo é Deus desidratado”. O compositor cita como ekendessa ossatura ritmica
nordestina a obra de Jackson do Pantfeiro

Héa que se atentar também para a existéncia de um tmodeegénero musical, do
senso comum, que ndo é bem definivel pela analise dascauacteristicas, mas pelo
alargamento da palavra "género" em outros contextos daleidada individuo. A divisdo de
cancgles por “género” ainda € muito feita, porque deixa raeisa separacdo de tdpicos na
histéria da musica, aumentando a facilidade dos individoosreontrarem os artistas que
apreciem. Este tipo de divisdo quase nunca obedece as degraslificacdo de géneros
musicais. Procuraremos, entao, investigar nas cancoes afpmentos relativos aos géneros
musicais, como ritmo etc, tentando obedecer, na medidpodsivel, tais regras e sem
especificar necessariamente a qual “género” as campgyeEncem, ou seja, MPB, Rock,
brega, country etc.

4.3.1.1 O maracatu cearense

Cremos, destarte, que o posicionamento “Pessoal d&Cieaeste em géneros
musicais sobre os quais a identidade nordestina/cearems&tisg, ou seja, 0 maracatu, o
xote, 0 xaxado, o baido etc., revalorizando-os, pao d@ casamento com elementosyap-
rock inglés e norte-americano. Tal mistura de influénciagjuzd se ouve a0 mesmo tempo o
“folk” da regido e o rock, desemboca num trabalhoriétdo, em que o0 rock ndo é um
produto comercial, porém muito mais uma filosofia ddayifaciimente identificavel na
geracédo dos anos 70.

Isso fica bem patente na cancdo “Maracatu EstreladBiié™® (Ednardo, 1980),
cujo titulo hombénimo ao antigo maracatu do carnaval dedeudortaleza, ja expressa a
homenagem a tal agremiagcdo, explicita também no®sietMaracatu estrela brilhante/

14 0 paraibano Jackson do Pandeiro foi considerado um dasemaitmistas da histéria da musica popular
brasileira e, ao lado de Luiz Gonzaga, o responsavel naionalizacdo de cancdes nascidas entre o povo
nordestino.

!5 Maracatu estrela brilhante

Ednardo

Ima (1980)

Maracatu estrela brilhante/ Maracatd o teu brilhomtefaGamela da nossa mistura/T&@o linda tdo miséoe t
pura/Maracatd//Garra maraca ja guerreiro/Batuque ferroneaga flecha cravada no céu brasileiro/Infinita
mente cantar/Cantar/Cantar//
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Maracatu o teu brilho errante”. O verso “Gamela dasaasistura” alude a caracteristica
notavel do maracatu cearense de constituir uma siddésseulturas indigena e negra, por sua
vez também designado na cancdo como “A flecha cravada@uwnbrasileiro (...),” ou seja,
uma arma para negros e indios em um universo onde “Iptam deixar de ser puro
exotismo” (CARVALHO, 1983-1984, p.89).

Assim, nessa cancédo, identificamos de forma assumithatida do maracatu,
provindo da tradicdo nordestina, que originariamente sO passumpanhamento de
percussao, estilizado por teclados e guitarra distorcid#icdese também na letra da cangéo
referéncia aos instrumentos utilizados para executddtuque ferro e gangaNo Cearda, aos
instrumentos de percussao (Batuque), € adicionado o tdadguharacatu (ferro), fabricado
com o objetivo de produzir outras tonalidades harmonicese Eem, entre outros elementos,
como o vestuario tipico, 0s rostos pintados, a daimgaam o maracatu cearense diferencial,
significativo e inconfundivéf.

N&o obstante h4 que se estabelecer algumas distingfiesas caracteristicas do
maracatu cearense, que se ouve em “Maracatu EstrelanBgilha o ritual-danca-ritmo dos
negros de Pernambuco, onde tem realidade mais expressiemtdto, a luz de referencial
responsavel e criterioso, como 0s relatos trazignslco pelo historiador Eduardo Campos,
0 maracatu do Ceara € tao auténtico quanto os de Permgniines, Sergipe, Alagoas e
Bahia.

Segundo Alencdf (2002), o maracatu cearense é mais aproximado dos lundus,
enquanto o pernambucano se avizinha mais do maxixe e do $2esba.parentesco, surge o
ritmo mais compassado, marca tradicional dos maracaarenses, apresentado ao final da
década de 50 pelo maracatu As de Espadas, sendo logo adotal®uyigds grupos e
firmando-se como marca contundente da ritmica afrcensar Conforme o autor, o batuque

marcante do maracatu cearense € uma das muitas earidffiicas do Auto dos Congos,

% Informagdes retiradas de entrevista de Ednardo aligin&leuda de Carvalho, do JorndD ‘Povd.
Disponivel em: http://ednardo.com.br. Acesso em: 12666.

7 Calé Alencar é cantor, compositor e produtor musiesq@sador da musica popular brasileira e da cultura
tradicional popular. Presidente da Federagéo das Agremifgiaavalescas do Ceard, no biénio 2000-2001, é
brincante do maracatu Az de Ouro e do bloco prova de fogduP os discos da cole¢do “Memdrias do Povo
Cearense”, emparceria com o cineasta Rosemberg C&ery.mais recente trabalho é o Cibagdo Vivg
juntamente com Dilson Pinheiro e Pingo de Fortalezmehageando o lider abolicionista Francisco José do
Nascimento e 0 maracatu cearense.
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como se pode constatar na faixa 7 do CD “Music of CaaddMinas Gerais”, lancado em
1997 pela Library of Congress dos Estados Unidos, a partiraglagjies realizadas em 1943
pelo folclorista Luiz Heitor Correia de Azevedo, quadécsua vinda a Fortaleza.

Tal ritmo esta presente praticamente em toda a olEalirdo, sobretudo no disco
de estréiaMeu corpo, minha embalagem, todo gasto na viagem — Pessoal do (C8a8j,
que dividira com Rodger Rogério e Tetty. O maracatu simgé&glmente, em “Ingazeira¥”
(Ednardo, 1973) aliado a uma caprichosa orquestracdo, ondelioes entram como se
imitassem o canto das cigarras. Essa cancao faigaita o artista plastico, pintor e escultor
cearense Aldemir Martins por ocasiao de sua entrevigpaagpama “Proposta”, apresentado
pelo jornalista Julio Lerner e exibido pela TV-Cultura #8Y2. A matéria prima de tais
programas eram entrevistas orientadas pelo jornalkistapessoas de destaque na area da
cultura, masica, ciéncia, literatura, artes plastiteatro, e tinha participagdo semanal do
"Pessoal do Ceard", que criava varias musicas espegificascada programa, ilustrando
musicalmente o trabalho de cada entrevistado, comentaridmecendo idéias poéticas e
musicais’.

O titulo da cancdo é uma referéncia clara a Ingazeieass natal de Aldemir
Martins, e importante distrito de Aurora, municipio laado no Estado do Ceara. Outra
referéncia a essa topografia é a expressédo “oco ddahuibrma usada pelo préprio artista
plastico para designar seu lugar de origem. Verificamirs#aaoutros possiveis elementos
desse lugar (ladeiras, cancelas, porteiras), mas, coraacdo € dedicada a um artista que
emigrou, esse conflito também esta presente: " O salita, a estrada me seduz". Ha ainda
gue se destacar, nessa can¢do, além da presenca datmaratos marcantes violinos, o
modo como Ednardo desfia as cordas de seu violdo, nurdeiesie arrebatamento lirico,
gue ocorre também em “Beira-Mar” que, além disso, camaa@ sensivel acompanhamento

vocal de Teti (a época, Tetty). As vozes dos doisppdsito, estdo muito afinadas.

18 Ingazeiras

Ednardo

Meu corpo minha embalagem todo gasto na viagem- Pessoahdo(C873)

Nasci pela Ingazeiras/ Criado no 6co do mundo Meus sodéscendo ladeiras/ Varando cancelas/ Abrindo
porteiras// Sem ter o espanto da morte/ Nem do ront@d#o/ O sul, a sorte, a estrada me seduz// E ourg, é po
é ouro em po que reluz/ E ouro em po, € ouro em péd/ Eeaunmd que reluz/ O sul, a sorte, a estrada me seduz.
19 Essas informagdes est&o disponiveis em: http:// winarelo.com.br. Acesso em 05 jan. 2006.
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Em seguida, 0 maracatu cearense aparece em “Ter¢gdnardo, 1973), uma das
primeiras cancdes dessa geracdo a ser difundida em n@igielnal e internacional, uma
espécie de hino popular dos que habitam Fortaleza, alchpi@eara. Aqui, é explicitada de
modo mais claro a compatibilizacao entre a linguagefaver musical apregoada por Tatit
(1996), quando se passa a ouvir a batida do maracatu cearemsgesarpartir da terceira
estrofe (Eu tenho a mao que aperreia ... eu sou do Ceaclpy da letra no qual o enunciador
declara explicitamente sua identidade geografica e culfsaim, o que é dito sobre a base
melddica do maracatu torna-se ainda mais cearense.rédlagdo entre o que € dito e a
maneira de dizer, presente na cancdo, bem como aficeydo com o lugar de origem,
voltara a ser comentada com mais detalhes quando riverhets no estudo do investimento
ético e topografico do posicionamento o “Pessoal do&Cea

No primeiro LP solo,0 romance do pavao mysteriogeDNARDO, 1974), que
conforme Carvalho, seria uma sugestdo de cordel, recoado disposicoes urbanas, a
marcacao da batida do maracatu cearense aparece de $éwed, eenfatica, diriamos mais,
imponente, em uma cancéo popular “Pavdo Mysteriézd® ponto de partida dessa cancéo
seria 0 cordel “O romance do pavao misterioso”, cujar@utem uma histéria controversa,

gque embora sob o risco de digressdo, julgamos intetessagistrar. Segundo o0s

D Terral

Ednardo

Meu corpo minha embalagem todo gasto na viagem- Pessoahdo(C873)

Eu venho das dunas brancas/ De onde eu queria ficar/ Detgaralbos cansados/ Por onde a vida alcancgar//
Meu céu é pleno de paz/ Sem chaminés ou fumacga/ No pgao@nmil/ Na Terra é pleno abril// Eu tenho a
mao que aperreia, eu tenho o sol e areia/ Eu sou da Angtricda América, South América/ Eu sou a nata do
lixo, eu sou o luxo da aldeia, eu sou do Ceard/ Aldeia, Aldestau batendo na porta pra Ihe aperrid/ Pra lhe
aperria, pra lhe aperria/ Eu sou a nata do lixo, eu sou odanaddeia, eu sou do Ceara/ A Praia do Futuro, o
farol velho e o0 novo séo os olhos do mar/ Sdo os albawar, sdo os olhos do mar/ O velho que apagado, o
novo que espantado, vento a vida espalhou// Luzindo na gaatdruabracos corpos suados na praia fazendo de
amor.

2 pavao Mysteriozo

Ednardo

O romance do pavao mysteriozo (1974)

Pavdo misterioso passaro formoso tudo é mistério nessevoar/Ah se eu corresse assim tantos céus
assim/Muita historia eu tinha pra contar//Pavao misdernessa cauda aberta em leque/Me guarda moleque de
eterno brincar/Me poupa do vexame de morrer tdo mogo/Moisa ainda quero olhar// Pavao misterioso meu
passaro formoso/No escuro desta noite me ajuda a casrtanfia essas faiscas, despeja esse trovao/Desmancha
isso tudo que n&o é certo ndo//Pavao misterioso passanosb//Um conde raivoso ndo tarda a chegar/Nao
temas minha donzela nossa sorte nessa guerra/Eles sé® mastnéo podem voar.
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pesquisadores Almeida e Sobrinho (1981), foi escrito p& Gasnelo de Melo Reserfde
em 1923, para ser cantado em suas apresentacdes. Origtealmdalheto continha 40
paginas, porém, Jodo Melchiades Ferféirajudado por Romano Elias da Paz, outro
cordelista, obteve uma cépia dele e o reescreveu permaa 32 paginas, publicando-o como
obra de sua autoria. Conforme os autores, José Camelo d&spostoso com 0 Sucesso
obtido por Melchiades e findou rasgando os seus originais.ordaf como a palavra
“mysteriozo” esta grafada no titulo do disco e dacg@arnde Ednardo, ou seja, comy e z, ja
pode nos remeter para um arranjo cosmopolita, matedalira letra “y”, estrangeira ao
alfabeto portugués, e ao mesmo tempo enigmatico, comoesagaerxpressdo em sua
totalidade, que consequentemente torna o “pavao” da camgionaais “mysteriozo” do que

0 “pavao” do cordel.

A cancdo reatualiza o cordel, modernizando-o, contandto reabre a histéria da
saida do grupo de Fortaleza até a chegada ao eixo RBa8#n O discurso reforga a cronica
da chegada, para voltar ao mesmo tempo (Pavao mist@dasaro formoso tudo é mistério
nesse teu voar/ Ah se eu corresse assim tantosssg Buita histéria eu tinha pra contar),
embora conserve uma das caracteristicas principaisro e@ravilhoso, ou seja, a presenca
do “objeto magico”, que permite ao herdi realizar tarefdiceis, sendo impossiveRropp
(2002) salienta que o uso do “objeto magico” ndo diminuddagto herdi, sendo esse objeto
a pura expressao de sua forca e de seus talentos (judaeaantar). Através deles, que séo
extensbes dos sentidos e capacidades humanas, pode meakzar seus desejos (Derrama
essas faiscas, despeja esse trovao/ Desmancha issméuado é certo ndo).

2 José Camelo de Melo Resende nasceu a 20 de abril de 18B83eznnhos-PB e faleceu em Rio Tinto-PB,
no ano de 1964. Poeta fecundo, de fértil imaginagdo, bométiécan rima e oracdo, compds verdadeiros
classicos da literatura de cordel como ‘Coco Verde kald&”, sendo sua obra mais famosa, o0 "Romance do
pavado misterioso”. Pertence a segunda geragdo dos gpoedas populares nordestinos, ao lado de Manoel
Camilo dos Santos, Severino Borges e Jodo José da Sivpioneiros, de acordo com Almeida e Sobrinho
(1981), foram Leandro Gomes de Barros, Francisco ChagetaB&ilvino Piraua de Lima, Jodo Melchiades
Ferreira e Jodo Martins de Athayde (ALMEIDA e SOBRIDIH 981)

23 Conhecido come cantor da Borboremanasceu a 7 de setembro de 1889, em Bananeiras, Parfaibage

em Jodo Pessoa, em 10 de dezembro de 1933. Militar aos g ¥amyomovido a sargento cinco anos mais
tarde. Participou das campanhas de Canudos, em 1897, e derAct803. Foi mestre da banda de corneteiros
do 28° Batalhdo em S&o Jodo da Barra, Minas Gerais.nReforem 1904, voltou & Paraiba onde fixou
residéncia. Cantador e poeta popular, percorreu todo o reordestiendo folhetos e cantando desafios.
Biografia disponivel em: http://www.jangadabrasil.camAzesso em: 05 jun. 2006.
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O que no cordel seria um problema de impossibilidade amanassancéo recebe
uma abrangéncia maior, evocando de forma metaféricaneo de figuras como o “pavao”
e 0 “escuro”, o cenério politico do pais, que vivia a viciida ditadura. A cancao atinge seu
apogeu, assim como o conto maravilhoso, quando os “augilimégicos”, que podem ser
animais ou objetos, sdo colocados a disposi¢do do (i€es sdo muitos, mas ndo podem
voar). J& o vO6o que figura na cancdo também amplia o ielcma medida em que nao
representa “fuga, mas transposicdo de barreiras, diessaiquanto povo” (CARVALHO,
1983-1984, p. 81). Assim, Ednardo toma o maracatu e o cordelpmmtus de partida ndo so
dessa cancédo, mas faz de ambos vertentes de sua propsistal.

No terceiro LPBerro (1976), o maracatu cearense esta de forma mais diluida em

“Longarinas™®*

, ha qual se ouvem os instrumentos de percussdo do man@eatnao a
batida de ferro do triangulo, como por exemplo em “CauiAs alusbes ao maracatu
cearense nao se fazem presentes no plano verbal, emasmplo de “Terral” e “Beira Mar”,
as referéncias a Fortaleza permeiam toda a letrand@@ae o ritmo maracatu cearense vem
corrobora-las. A referéncia a capital cearenseta& departir da descricdo de elementos mais
gerais da cidade para espacos mais especificos. Desse anocalocdo comeca falando do
“verde daquele mar”, ou seja, de um mar determinado (pebwante o “mar” de Fortaleza),
gue esta distante. Em seguida, ja nos remete para gs'ilwas” da ponte velha que ainda
nao caiu”. Embora na letra da cancdo a expressdo “peitia” ndo esteja grafada com
mailscula, pensamos poder atribuir-lhe com referent@@éP/elha”, ou “Ponte Metalica”,
gue é como se conhece o Viaduto Moreira da Rocha, querionccomo cais no inicio do

século XX, situada na Praia de Iracema, em Fortaleza.

% Longarinas

Ednardo

Berro (1976)

Faz muito tempo que eu nédo vejo o verde/ daquele mar qiddsdongarinas da ponte velha que ainda néo
caiu/Faz muito tempo que eu ndo vejo o branco/ Da esppiteagsNaquelas pedras com a sua eterna briga
com o mar//Uma a uma as coisas vao sumindo/Uma a uahesseelinguindo/Sé eu e a ponte velha teimam
resistindo/A nova jangada de vela/Pintada de verde enamzd56 meu mote ndo muda nada/ A moda ndo muda
nada// O mar engolindo lindo/A antiga praia de Iracema/sarandes da menina lendo os meus/ O meu mais
novo poema/E a luz viu desconfiada/A noiva do sol cons ora supermercado/Era uma vez meu castelo entre
mangueiras/E jasmins florados//E o mar engolindo lindofab engolindo rindo/Beira-mar &, & beira-mar/é,
maninha, & maninha/ Arma aquela rede branca/ Arma aquelbreetia / Arma aquela rede branca/ Que eu vou
chegando agora
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Ha, nas proximidades, uma outra construcdo, mais recefitgnte dos Ingleses’,
também designada popularmente de “Ponte Metdlica”, pdgethos anos vinte pelo
engenheiro José Barros Maia, o ‘Mainha’, para ser um ga& nunca foi concluida, mas
tornou-se simbolo afetivo de muitas geracdes, poioseonto de encontro preferido dos
jovens, artistas e boémios, que para ali convergiammaldéi contemplar o pér-do-sol mais
bonito da cidade. A estrutura foi recuperada pelo Governad&st em 1994 e tornada
atrac&o turistica.

A cancéo, “Longarinas” (EDNARDO, 1976), faz uma refei@moais especifica a
Fortaleza, quando cita o nome préprio do lugar onde a peitta gsta situada: “A praia de
Iracema”, que sempre foi a preferida dos boémios. Atgabda cancdo, encontram-se ainda
as expressdes “A noiva do sol’, “meu castelo entregoiras’/E jasmins florados” e
“Beira-mar”. Pensamos que a primeira locucéo, apesar rdeid® cunhada por Camara
Cascudo para designar carinhosamente outra capitalebagsd cidade de Natal, no Rio
Grande do Norte, tem, como referente na cancaopitalceearense. A segunda, por ser uma
descricdo definida, assim como a primeira, constitua wasignacdes mais indireta de
Fortaleza, enquanto a ultima, por ser um nome propriagde, designa mais diretamente a
avenida da cidade.

As referéncias a Fortaleza e a alguns dos seus espsgode ao proposito
discursivo de construcdo de dois planos na cangdo: o eeth novo. Estdo associadas ao
primeiro as figuras da ponte velha, do préprio enunciadorseddazer musical (Uma a uma
as coisas vao sumindo/Uma a uma se desmelinguindo/ S awponte velha teimam
resistindo ... S6 meu mote ndo muda naflahoda ndo muda nada) e, ao segundo, elementos
como a nova jangada pintada (A nova jangada de vefafRai de verde e encarnada” ) e o
supermecardo (A noiva do sol com mais um supermercagus A descricdo desses dois
niveis, o enunciador se posiciona sobre as mudancas §aeoestrendo na cidade de origem
(Era uma vez meu castelo entre mangueiras/E jasmirgldisy, reconhecendo, por meio da

expressao “Era uma vez”, que a capital cearense j@staanais do mesmo jeito de quando

% Julgamos necessério esclarecer que é fregiiente a coafisfias denominagdes das duas construgdes, pois,
como vimos, a Ponte do Ingleses (“Ponte Nova”) é tami@mumente nomeada de Ponte Metdlica, topdnimo
j& empregado primeiramente para a ‘Ponte Velha'. SegArdeedo (1991), a imprensa de Fortaleza também
comete constantemente esse engano, que ele classifiame®avel, por operar uma troca da identidade da
verdadeira ponte metalica, aplicando tal denominacao tarphéara ponte dos ingleses.

68



partiu, embora conserve ainda muito da sua tradicéao, tialanem que manda a irma armar a
rede branca para sua chegada (€, maninha, &€ maninha/ Arma ramqaelabranca/ Arma
aquela rede branca / Arma aquela rede branca/ Que eu \gandbeagora).

No quinto LP,Cauim (1978), o maracatu cearense surge mais acintosamente na
faixa Cauim®, na qual nos deteremos. Cauim é também o nome de uuomeoiério
produzido, dirigido e musicado por Ednardo, que era projetadodan as apresentacdes de
shows, junto ao disco de mesmo titulo. Ambos foramaldos em Fortaleza (1978), e o curta-
metragem também todo filmado na cidade, sobre maradaurdederacdo do Equador e
outros assuntos mais, numa espeécie de documentéém-fic

A referéncia ao maracatu esta logo no inicio da letraadgdo (Rainha preta do
maracatu/ Nesse teu rosto de falso negrume), onde sealesha caracteristica relevante do
maracatu cearense, o falso negrume, ou seja, a pintuasttocom po preto, mistura de
fuligem com vaselina, usada como artificio pelos mujJadada a pouca presenca de negros
nos desfiles. Conforme Carvalho (1983-1984, p.89), a figura raiek& ggsume no maracatu
as nossas raizes negras, retomando na representag@pagedpor um homem uma tradicdo
gue veio do teatro grego até os tempos mais modernos.

Na canc¢do, a rainha do maracatu é caracterizada taodrém‘(...) uma princesa
sertaneja e aflita” que “Morre de gozo na renda do smpaho feito pelos fios d'agua/ Desse
véu de noiva: bica do Ipu// e Num gosto vivo de suor e safinfregaras em meus bracos
rijos/ De sangue luz e de sabor letal. O enunciador gebeed a amada nesse abraco fatal se
define como “(...) um indio pronto para as flechas/Dossatesos de uma cacada incerta/
Monto no sopro do Aracati/ Tonto de espanto de amau@rt’/ Sou nau sem rumo/ Em teu

ardor imerso//”. Tal indio pode remeter tanto para utitéiate da América quando da

#Cauim

Ednardo

Cauim (1978)

Rainha preta do maracatu/Nesse teu rosto de falso negviore/de gozo na renda do sol/ No pano feito pelos
fios d'agua/ Desse véu de noiva: bica do Ipt// Como umeegansertaneja e aflita/Num gosto vivo de suor e
sal/ Te entregaras em meus bracos rijos/ De sangwedazsabor letal// E eu um indio pronto para as fléchas
Dos arcos tesos de uma cacada incerta/ Monto no sopkadati/ Tonto de espanto de amor e cauim/ Sou nau
sem rumo/ Em teu ardor imerso// E eu serei cego, comaalero cego/ Que enxerga a vida sensitivamente/ E
tem na pele um olho mais agudo/ Que o meu punhal de ponta/ Eorgieuquente

270 vocabulo “cauim”, que intitula a cangéo, homénima de[d® filme, e esta presente ainda no verso “Tonto
de espanto de amor e cauim” tem como sentido uma espdméida indigena preparada com mandioca cozida
e fermentada, com milho, ou ainda com frutas.
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chegada dos conquistadores europeus como para o indio imsctrpoo Ceard, ao cortejo do
maracatu. Assim, o amor, na cangéo, subverte o matti@greapode ocorrer em contextos
como o da bica do Ipu, na medida em que sdo atribuidasha i maracatu caracteristicas
de uma princesa sertaneja (talvez de uma india), ou ondmuejo de maracatu, ja que o
enunciador pode fazer parte dos dois planos.

O enunciador assume também o papel de uma figura daauongistica cultura
sertaneja “o violeiro cego” (E eu serei cego, como unkeivio cego/Que enxerga a vida
sensitivamente/ E tem na pele um olho mais agudo/ Queuwpomhal de ponta/ Em teu
corpo quente). Em todo o Nordeste, pessoas que possu¢ipptale deficiéncia, muitas
vezes, ganham o seu sustento da improvisacao, em feireesde acompanhados de viola.
Em tais lugares, os passantes ddo Obolos ao repeetistagtribuicdo a sua arte, ou em
complacéncia a sua condi¢do. O fato é que essas patadea evocam fortemente a regido.
A seqglela da cegueira, apesar de marcada pela negatividadegepadsi®, no Nordeste,
como também, por extensdo, em outras partes do mundejaalss como caracteristica de
grandes poetas, entre 0s quais estdo: cego AderaldoivdPatat Assaré (acometido da
deficiéncia em apenas um dos olhos) , Camdes e atérdom

Julgamos, entdo, que a aposta de Ednardo no maracatu eedestaca, por
exceléncia, a relacdo que o subgénero musical manténo dowestimento topografico no
género cangao, em posicionamentos regionais. Se grédpodiscursiva escolhida pelo
posicionamento “Pessoal do Ceard” é a do lugar de origdependente de estarem situadas
nesta a cenografia principal ou as cenografias descatagpcao pelo maracatu cearense
funciona como uma espécie de base melddica que refarga é dito no nivel cenogréfico,
instaurando as topografias do Ceara, as quais, por sueomsiroem uma identificacdo com

o lugar de origem.
4.3.1.2 O xote, 0 xaxado e o0 baido
Além do investimento no maracatu cearense, que contrilbai gsiabelecer uma

identificacdo com o Ceara, o posicionamento investéaaem géneros musicais sobre os

guais a identidade nordestina se funda, como o bai&mepe o xaxado, e ritmos afins, dos
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quais faremos breves descri¢des, pois 0 campo é vastdeepouco analisado, além de néo
caber no escopo de nossa pesquisa.

A expresséo “forr6” sdo atribuidos significados variadRusle remeter a mistura de
ritmos africanos e europeus que aportaram no Brasil o idd século, ou ao livre acesso
aos bailes promovidos pelos ingleses que construiam fermwid®ernambuco pelo mesmo
periodo for all- para todos), ou a uma reducédo do termo africano Hod@’, que significa
festa, bagunca; ou ainda ao local onde aconteciamiles papulares, as festas do povéo, e
gue anos mais tarde, por convencdo, passaram a serdelsadeaforrd. Eis ai algumas das
provaveis origens do polémico vocabulo.

Assim, através dos tempos, o termo forrdé veio ganhamguitade, e passando a
designar algo genérico, no qual estaria contida uma vedeattaritmos e fusées musicais tais
como o xaxado, o rojao, a toada, o carimbd, o merengumidm, o xote, entre outros.
Veremos, entdo, algumas das particularidades do baidmtdae do xaxado, por serem 0s
géneros musicais nos quais o posicionamento “Pess@data” investe mais efetivamente.

Segundo Silva (1988), a raiz do baido se encontra na fusdaidoo”, como era
chamado o pequeno trecho musical executado pelo dedilhado a@aha&iahtrodugcéo e nos
intervalos do desafio do cantador nordestino, e da cahtigal de origem medieval,
encontrada nas toadas dos cegos nas feiras do Nordastd.ifhordo (1981), o baido teria
ainda influéncia do balanceio, novo ritmo, cuja base tambéa o baiano, criado pelo
maestro-compositor cearense Lauro Maia no inicio dos 46, o pioneiro na tentativa de
urbanizar ritmos locais.

Conforme informa o autor supracitado, a primeira vez qudaarpabaido apareceu
na discografia brasileira foi nos anos 20, quando Jargiisé Luis Rodrigues Calazans)
grava o "Samba Nortista", do pernambucano Luperce Mirdwelssa época, o ritmo tinha
popularidade apenas no interior do Nordeste. Porém, a part@écada de 40, torna-se
nacionalmente conhecido gracas ao trabalho do mestzeQGanzaga, que era compositor,
sanfoneiro, cantor, nascido em Exu (Pernambuco), masegoé/eu deixar o sertdo para
tentar ganhar a vida como artista no sul do pais. Juntamem companheiros, como o
compositor Humberto Teixeira e o0 médico Zé Dantas,irgkerpretou o baido de tal forma
gue, entre os anos 46 e 54 (considerada a fase aureahqootoitnou-se um dos mais

importantes e divulgados em todo o territorio brasileiro
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Originalmente, o baido (e também as outras variagdéesitmos nordestinos) nao
tinha instrumentos fixos, e nem quantidade determinada deas(sicta sua execugdo. A
rabeca, a viola, a sanfona, a percussao variada juntsam alternavam-se com liberdade
na construcdo musical. Porém, foi o proprio Luiz Gonzaga, motivos que vao desde o
barateamento das apresentacbes até mesmo a necestdadeacterizar o ritmo tanto
visualmente quanto musicalmente, que convencionou o fooatwm: a sanfona no centro, a
zabumba do seu lado direito e o triangulo do seu lado esquerdo.

Luiz Gonzaga e seus parceiros incorporaram em sealltcalbtambém o género
musical xote, que embora nao tenha conseguido 0 mesmo degteqaebaido, foi também
um estilo bem divulgado, sendo considerado também Gomseaggrande intérprete. Para o
folclorista Camara Cascudo (1962), o termo xote deriyaativraschottische“uma melodia
alema, cheia de cadéncia e de graca, como se fora feita parater e gosto dos brasileiros".
Trazido como moda da Europa, logo que chegou no Brasil o gtenrestrito as festas das
familias nobres. Contudo, ndo demorou muito e eleotpse extremamente popular,
passando a ser um ritmo executado em todo o pais, prineip@ no Nordeste, podendo ser
ouvido em famosas composi¢cfes de Luiz Gonzaga e Zé Deotag: "Cintura fina" (1950) ,
"O xote das meninas" e "Riacho do navio" (1955) etc.

A expressdo xaxado, que designa o ritmo musical agitad@ g@emesmo tempo
uma danca, originéria do sertdo de Pernambuco divulgadaapmido e seus cangaceiros, €
a onomatopéia do barulho feito pelas alpercatas quandwaaiaia no chao durante a danca. O
xaxadoé dangado em circulo, fila indiana (fato que nos leparesar também em ser a danca
uma heranca indigena), cada dancarino fica um atrasty avancando o pé direito em trés
ou quatro movimentos para 0s lados e puxando o pé esquerdbgeirm sapateado. Os
cangaceiros de Lampido, quando dangcavam o xaxa@gavam o compasso dominante com
uma pancada da coronha do rifle no éhao

Tomemos como exemplo da aposta do posicionamented®edo Ceara” em tais
géneros musicais a regravacdo do xote “Riacho do NawvioZ (Eonzaga e Zé Dantas, 1955)
por Fagner (1975), com citacdo ao final de “Forré no es€ytambém de Luiz Gonzaga. Na

% InformagBes colhidas no Dicionario virtual de fotelopara estudantesnédita  Disponivel em
http://www.soutomaior.eti.br/mario/paginas/dic_x.htm. ggzeem: 24 nov. 06.
% Riacho do Navio
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primeira gravagao, por Luiz Gonzaga (1955), vé-se maisvemeeiterada a compatibilizagao
entre a linguagem verbal e musical, que constitui o ob@igdo. Basta ver que a identidade
nordestina se forma ao mesmo tempo sobre 0 géneroaiisicangéo, o xote, e sobre a letra
gue trata em todo o seu percurso, de uma topografia do lugagdm do cantor/compositor,
o Riacho do Navi8, seja descrevendo-a geograficamente (Riacho do Navie par Pajeu/

O rio Pajeul vai despejar no Sao Francisco/ O rioFsancisco vai bater no meio do mar), ou
relatando as atividades que realizaria nesse lugar se purdpsase & (Eu ia diretinho pro
riacho do navio// Fazer o meu ranchinho/ Fazer umas caggdas pegas de boi/ Andar nas
vaquejadas/ Dormir ao som do chocalho/ E acordar narnaass(...).

Cremos que a regravacao de “Riacho do Navio”, por Fa@@&bj, citando no final
desta a letra e a melodia do famoso xaxado de Luisa@arnZorr6 no escuro”, além de
preservar as caracteristicas elencadas acima, césstitambém em umesto enunciativo
préprio da construcdo darchéion do discurso literomusical brasileiro. Isso nos leva a
conjecturar que o rei do baido talvez pudesse desempenhargusiaionamento em questao
o papel de um dos seamjuienunciadores Contribui para essa hipotese, além do registro da
cancdo, o fato de Fagner ter gravado dois discos com Goizaga:Luis Gonzaga &
Fagnef' (1984) e*Gonzagdo & Fagner vol. 2 -abc do sett&b987)% No primeiro album,
estdo dez masicas, na maioria pout-pourris de divessades gravadas por Luiz Gonzaga:
Sangue de Nordestinéd\caug Corrida de MourdpSuplica Cearense/aca Estrela e Boi
Fubg Feira de GadoSeu Januério, Sdo Jodo na Roca, Olha Pro Ba&o, Algodao, No

Luiz Gonzaga e Zé Dantas

Ave Noturna, (1975)

Riacho do Navio corre pro Pajel/ O rio Pajell vai despejeBao Francisco/ O rio Sao Francisco vai bater no
meio do mar// Ah se eu fosse um peixe/ Ao contrario dd\ldalava contra as dguas e nesse desafio/ Saia |4 do
mar, pro riacho do navio/ Eu ia diretinho pro riacho daaiaFazer o meu ranchinho/ Fazer umas cacadas, vé
as pegas de boi/ Andar nas vaquejadas/ Dormir ao somodalict/ E acordar na passarada// Sem radio e sem
noticia/ Das terras civilizadas//

%00 riacho do Navio é um curso fluvial temporéario, afteedo Rio Paje, que atravessa o sertdo de
Pernambuco, terra natal de Luis Gonzaga. Essas infeemacforam colhidas do site
http://pt.wikipedia.org/wiki/. Acesso em: 31 nov. 2006.

31 0 album" Luiz gonzaga & fagner" foi fruto da excelente repercussddaygeuma musica, na verdade um
pout-pourri, trechos dos sucessos Respeita Januéario/Riachavio/Forré no Escuro, gravado pelos dois no
albumDanado de bonfNo. 107.0435), de Luiz Gonzaga, langado pela RCA no inick®84. A faixa gravada

foi o inicio do caminho para a gravacéo do elepé langadoutubro do mesmo ano, com producéo de Fagner e
Oseas Lopes. Essas informacdes estdo disponiveis gghwiviv.raimundofagner.com.br. Acesso: 03 ago.
2006.

%2 Em 2001 foi relancado pela BMG na série “ 2 LPS EMDI,@m CD Unico contendo os dois discos.
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Cearad Nao Tem Disso N&0, Chero da Carolina, Cintura Fina, O Xote das Meni@agrro
de Paia, Boiadeirde todas, apend¥aca Estrela e Boi Fubao poeta Patativa do Assaré,
foi gravada antes por Fagner. No segundo aliparece-nos que foi destacada mais a por¢ao
compositor do rei do baido, ja que ha apenas uma misinarthd eu vou ” (Beduino), de
cuja composicao ele nao participou

A construcdo darchéionconstitui uma das propriedades de definicdo dos discursos
constituintes apresentadas por Maingueneau e Cossuta (208pNcadas ao discurso
literomusical brasileiro por Costa (2001). De acordo coéttimo autor, a elaboracéo de tal
qualidade ocorre ndo sé pela citagdo da letra ou da melediangdes famosas, nem so pela
gravacao de cangdes de determinados artistas, mas tdmaipda na construcao deste corpo
de enunciadores consagrados “o discurso sobre a mismat, vejamos um trecho de um
dos depoimentos de Fagner, por ocasido do lancamentanairpralbum supracitado, no
qual demonstra a sua admiracdo pelo parceiro, enfatizaimjpogtdncia dele para a musica

nordestina e brasileira:

Pra mim, Luiz Gonzaga representa o basico do que euNsollordeste ele é

fundamental, o todo dia, o arroz com feijao. Ele é unisadodsica em mim, da
qual eu fui me afastando com o tempo, por ai. E pra andsteu tentando voltar
(...) Luiz Gonzaga € a propria raiz do Nordeste. Anaaior dos nordestinos, a voz
do Brasil é ele. Gonzaga é tdtlo

Porém, na producdo de Fagner, o investimento em tais swbgémusicais
nordestinos ndo se reduz apenas a regravacao de can¢éedalbaido, pois gravou também

de outros compositores nordestinos, o baido “Quixepanid® (Nonato Luiz e Fausto Nijce

% 0 albumGonzagéo & Fagner vol. 2 -ABC do sertgt987) é composto pelas seguintes faixas: Juazeiro
(Gonzaga/Humberto Teixeira), Vem Morena (Luiz GonzagddZatas), ABC do sertdo (Luiz Gonzaga-Zé
Dantas), Vozes da seca (Luiz Gonzaga/Zé Dantas), Nuitessleiras (Luiz Gonzaga/Zé Dantas)/ Estrada de
canindé (Luiz Conzaga/Humberto Teixeira)/Xamego (Luiz Gga/Adiguel Lima)/ Derramaro o gai (Luiz
Gonzaga/Joédo Silva)/ Pobre sanfoneiro (Luiz Gondada Silva)/Amanha eu vou (Beduino).

3 Esse depoimento esta postado na integra no site diicintor: http://www.raimundofagner.com.br/. Acesso
23 mar.2006.

35 Quixeramobim

Nonato Luiz e Fausto Nilo

Eternas Ondas (1980)

Acho que tudo balanca/A tua danc¢a é um balancé, balaoga/que tudo é crianga/ Na lembranca a tua danca
no ar/ Meu amor que serd de mim ?/ Quixeramobim/ O qéedsemim/ Meu amor que serd// Meu amor que
ser&/ Que eu acho graga/ E a cachaca que vocé me dewthMe que serd/ Cheirar, serd, cheirar, sera/ Cheirar
sei ...
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0 xote “Reizado® (Caio Silvio e Ferreirinha), ambos no LP “Eternas &1d1980). Em
ambas as cancdes, além da referéncia ao Ceara/Nomstritmo musical empregado, €
construida, também no plano da letra, uma identificagoccCeara. Na primeira, ocorre um
jogo com a interrogacéo “que sera de mim?” e o termax&pamobim”, que designa a terra
natal do compositor Fausto Nilo, localizada a 220 Km d&aleza. Na segunda, tanto o titulo
como a cenografia remetem para o “Reisado”, uma dass festis tradicionais do Nordeste,
bastante evidente no Ceard, em varias cidades: CariBarbalha, Ocara, Novo Oriente etc.

Conforme Barroso (1996) essa manifestacao popular € inspicedtrés reis magos
gue levaram presentes para o menino Jesus. No meio dohd@uan duelo de espadas entre
reis. Um reisado é como uma corte, na qual cada pespoeseénta um personagem da
realeza, tem inclusive o bobo, um palhaco que bagunca adeire. Durante todo o ano, os
grupos de reisado animam as ruas, casas e pracas do Nopdeéte, quando chega
dezembro, eles ganham um palco a mais: as igrejas, qua abr@ortas para receber 0s
brincantes que cantam e dancam para celebrar o nascid@ntenino Jesus. Assim, 0
reisado muda o cenario das igrejas e acompanha celebratig®sas reunindo a elegancia
da realeza, a alegria do povo e a divindade do Natal.

Desse modo, no tocante a cenografia da cancdo, estastuida de forma a se
assemelhar as poesias utilizadas por esses grupos quando ipedeagara entrar de casa
em casa, como se pode ouvir no primeiro verso: “Meu sedbno da casa’.

A fim de arrematar o quao o investimento em ritmosi@stinos como o0 xote, 0
xaxado e o0 baido constituem um tragco da proposta magdahgner, assim como 0 maracatu
da obra de Ednardo, citamos também como exemplo a §mwi outro xote/arrasta pé
“Matinada” (Ernani Lobo, por Fagner (1976) e da toada norgestiltimo pau-de-arara”

(Venancio, Corumbéa e J.Guimarées) no seu primeiro distbManera Fru Fru Manera

% Reizado

Caio Silvio e Ferreirinha
Eternas Ondas (1980)

Meu senhor, dono da casa/ llumine este saldo/ Trago mim dderente/ Ca dentro do coragdo/ Se é grande o
firmamento/ E maior a soliddo/ L& na terra de ninguépnéndi esta cangdo/ La na terra de ninguém/ Aprendi
esta cancdo// Cante com este canto quando ouvir /c@@are com meu choro por ouvir falar// Que atrds da
serra, muito mais pra l&/ Vive um povo triste que sab¢ac/ Que canta a noite inteira até o sol raiarinfrale
um reino que ha de vingar/ Fosse para um dia a vida regli@antaria a noite inteira sem parar/ Fosse para um
dia a vida melhorar/ Cantaria a noite inteira sem fldrasse para um dia a vida melhorar/ Cantaria a noite
inteira sem parar/ Fosse para um dia a vida melhorar
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(1973). Destacamos, ainda, embora tenha ocorrido em umembo posterior aquele
delimitado por nés para compor o corpus da pesquisa, o langamen2000, pela gravadora
BMG, de uma coletdnea com o sugestivo titulo “Fagmer sé quero um forré", cujas faixas
sao: ABC do Sertdo, Baido da Garoa, Forré do Chic-TattaBeQue Cantam, Forré do
Gonzagao, Forré do Tio Augusto, Derramaro o Gai, EbRi@iCochilar, Forré Desarmado,
Forr6 Numero 1, Baido da Rua, Vem Morena, Amor Pra Ramego, Cavaleiro Alado,
Gonzagao, e Asa Branca

Além de Fagner, Belchior também investe nos ritmos stirdes divulgados pelo Rei
do Baido, como igualmente chegou a gravar uma canc¢do dé&buzaga, o xaxado “Forro
no escuro” (1958) no disco “Cenas do Proximo capitulo” (198#)bora em Belchior as
referéncias a esse possivel arquienunciador do posiciot@rfiessoal do Ceara” se dé
também por meio da intertextualidade, ou seja, citagéed@ ou parafrase de trechos de
cancdes famosas compostas ou interpretadas de formantagpeto rei do baido, conforme
Costa (2001, p. 167), essas referéncias podem ainda ocdrtarfsoma da chamada ‘musica
incidental’ (quando a cangéo citante executa uma fragelite ou textual da cancédo citada)
ou do chamado ‘sampleado’ (quando um fragmento origineddgdo € inserido)” .

Todas essas formas de ressignificacdo do discurso afttefoeg|lientes na proposta

musical de Belchior, na qual estdo presentes tanto texttiscursos literarios brasileiros e
estrangeiros como textos e discursos relativos aassmaisicais nacional e internacichal
Tomemos como exemplo a cancdo “Noticia de terrazad&™® (1991), parceria de Belchior
e Jorge Mello que apesar de pertencer a um periodo postguiele delimitado para o nosso
corpus ilustra bem a intertextualidafientre tais producdes.

37 Esses aspectos fazem parte do escopo da dissertac@stdzdm desenvolvida na Universidadede Federal do
Ceara por Carlos (2007): “Muito além de um rapaz latino-mares” : investimentos interdiscursivos nas
cancdes de Belchior.

% Noticias de terra civilizada

Belchior e Jorge Mello

Bahiuno (1991)

Era uma vez um cara do interior/ que vida boa, dgua feskaio mais/radio e noticia de terra civilizada/ entram
no ar na passarada/ e adeus paz/ agora é vencer na billiete s6 de ida/ da fazenda pro mundao/ seguir sem
mulher nem filho/ oh! brilho cruel do trilho/ que sai skrtdo// Acreditou no sonho da cidade grande enfim/ se
mandou um dia// e vindo viu e perdeu indo parar que desgralElagacia/ lido e corrido relembra um ditado
esquecido antes de tudo um forte//

% A intertextualidade aqui esta sendo entendida da forma Gursta (2001) a definiu e a aplicou ao discurso
literomusical brasileiro.
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A cancdo de Belchior “Noticias de terra civilizada” re#p logo em seu titulo, o
seguinte trecho da letra de “Riacho do Navio”, parceridude Gonzaga com Zé Dantas:
“Sem radio e sem noticia/ Das terras civilizadasQual é repetido de forma ainda mais
ampliada no terceiro verso (radio e noticia de taxiizada). A cancdo do cearense trata das
desventuras de um “cara”, que fez uma espécie de proogsssoi ao enunciador da cancdo
de Gonzagao, isto é, alguém que migra do interior pardadecigrande, iludido pelo sonho
vendido por meio do radio que (entra no ar) no lugar da ‘faEsa(outra citacdo de “Riacho
do Navio”), trazendo noticia da “terra civilizada”. Jad€ho do Navio” relata o desejo de
voltar para o lugar de origem, de um enunciador que estaiemeaspaco: “Ah se eu fosse
um peixe/ Ao contrario do rio/ Nadava contra as aguasssendesafio/ Saia |4 do mar, pro
riacho do navio (...) Dormir ao som do chocalho/ Brdar na passarada// Sem radio e sem
noticia/ Das terras civilizadas”. Desse modo, em “Riago Navio”, o radio exerce a funcao
apenas de trazer noticias da terra civilizada, enquantbdletitias da terra civilizada” o meio
de comunicacao é tratado como um formador de ideologias.

A cancéo de Belchior € apresentada pela cenografia denistoaa, tanto que se
inicia com “Era uma vez”. Tal cenografia situa-se ensdogografias distintas: a do interior
e a da cidade grande, “terra civilizada”. A primeira éatatta pelo verso: “vida boa, agua
fresca e tudo mais”; enquanto o percurso para a cidadeoécuisto: “adeus paz/ agora é
vencer na vida/ o bilhete s6 de ida/ da fazenda pro misdgair sem mulher nem filho/ oh
brilho cruel do trilho/que sai do sertdo/ Acreditou nohsoda cidade grande enfim/ se
mandou um dia// e vindo viu e perdeu indo parar que desgraca nacildiglo e corrido
relembra um ditado esquecido antes de tudo um forte//.

Nos versos finais dessa cancdo, encontra-se aindartstdve expressdo latina
"Veni, Vidi, Vinci" atribuida ao imperador romano Juliogae no ano 47 a.C., por ocasido
de sua vitoria sobre Farnaces, rei do Ponto. De acordamdoicionério Aurélio Eletrénico,
essas palavras foram utilizadas por ele para anunci@em@ado romano sua vitéria. A partir
de entdo, a expressdao passou a ser utilizada para imditilidade de uma vitéria.
Possivelmente tal subversao (e, vindo, viu e perdeu) anget a expressdo nao se aplica ao
trajeto feito por muitos nordestinos para o sudesteug@nte ndo pautado pela vitéria facil.
Mesmo assim, o enunciador ndo se deixa abater pelesldifies enfrentadas na partida

(adeus paz), no trajeto (seguir sem mulher nem filhne na cidade grande (e vindo viu e
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perdeu indo parar que desgraca na delegacia), “... relembrafndiado esquecido antes de
tudo um forte”.

No ultimo verso, Belchior recupera parte da célebre flaseuclides da Cunha, "O
sertanejo é antes de tudo um forte”, que integra o livros&d®es” (2002), considerado um
marco para o projeto naturalista-realista de fazer liaratura fiel a descricdo do meio, por
enfatizar essa imagem da forga valorosa do nordestimdlif&uldades enfrentadas pelos
nordestinos nas grandes cidades do sudeste, ou no peraarshg@ar até elas, como vimos
na cancdo “Noticias da terra civilizada”, € tema nesue na producdo de artista,
constituindo-se, assim, como a intertextualidade, rtago marcante da sua proposta
musical.

Podemos verificar a presenca de tais aspectos tandbéannao “Fotografia 3x4*
(Belchior, 1976), que traz a expressao “légua tirana” (osg&ados e feridos de andar légua
tirana), formadora também do titulo da conhecida composie Luis Gonzaga e Humberto
Teixeira, “Légua Tirand™ (1949). Em “Légua Tirana” o enunciador narra a sua penosa
viagem da cidade de Juazeiro do Norte, considerada o maino celigioso do Estado do
Ceara, com o objetivo de pedir ao Padre Cfégrara que este fizesse o milagre de chover

“0 Fotografia 3X4

Belchior

Alucinacéo (1976)

Eu me lembro muito bem do dia em que eu cheguei/ jovem qae desNorte pra cidade grande/ os pés
cansados e feridos de andar légua tirana/ e lagrimashassde ler o Pessoa e de ver o verde da cana// Em cada
esquina que eu passava um guarda me parava/ pedia 0s meus docemepois sorria/ examinando o 3x 4 da
fotografia/ e estranhando o nome do lugar de onde eu vinha/ Bais pesa no Norte pela Lei da Gravidade
(disso Newton ja sabia) cai no Sul grande cidade/ Sado Falgnto corre o Rio que me engana/ Copacabana a
Zona Norte os cabarés da Lapa onde eu morei// Mesranddvassim nao esqueci de amar/ que o homem € pra
mulher/ e o coracdo pra gente dar/ Mas a mulher, a nulieeeu amei/ ndo pode me seguir ndo/ Esses casos de
familia e de dinheiro eu nunca entendi bem /Veloso] o € tao bonito pra quem vem do Norte/ e vai viver
na rua.// A noite fria me ensinou a amar mais o meuligkla dor eu descobri o poder da alegria/ e a certeza
de que tenho ~coisas novas pra dize/r A minha  histéria é eztahigual a tua/
jovem que desceu do Norte e que no Sul viveu na rua/ e quedfisnorteado como é comum no seu tempo/ e
que ficou desapontado como é comum no seu tempo e que ficrareoh e violento como vocé/ Eu sou como
VOCé eu sou como vocé/ eu sou como VOcé que me ouve agora

1 Légua tirana

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1949)

Oh, que estrada mais comprida/ Oh, que Iégua tdo tiransé Ai) tivesse asa/ Inda hoje eu via a Ana// Quando
o sol tostou as foia/ E bebeu o riach@o/ Fui inté o Jud#&ia fazer uma oracdol// T6 vortando estrupiado/ Mas
alegre o coracdo/ Padim Cico ouviu minha prece/ Fezéchovmeu sertdo// Varei mais de vinte serra/ De
alpercata e pé no chdo/ Mesmo assim inda farta/ Pra cteemeu rincéo// Trago um téco pra Das Dores/ Pra
Reimundo um violdo/ E pra ela, e pra ela/ Trago egaacao//

*2 Cicero Roméo Batista, conhecido na devogéo popular camhe icero ou Padim Cico, foi um sacerdote
catolico e politico brasileiro. Devido ao seu carisotateve grande prestigio e influéncia sobre a vida social,
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no sertdo. As agruras dessa experiéncia estdo presestegrsos “Oh que estrada mais
comprida”, “Oh que légua tdo tirana”, “T6 vortando estrupiadtv/arei mais de vinte serra/

De alpercata e pé no chdo/ Mesmo assim inda fartazhlegé no meu rincdo”. Ja “a seca”,
motivo que o obrigou a fazer a viagem, estd expressa messv&®uando o sol tostou as
foia”/ E bebeu o riachdo”/ e o objetivo da viagem, bemageu éxito aparecem em: “Fui
inté o Juazeiro/ Pra fazer uma oracgéo// T6é vortandapisdo/ Mas alegre o coracao/ Padim
Cico ouviu minha prece/ Fez chové no meu sertao”.

A cancao de Belchior também relata os dissabores esdienpor um individuo que
se deslocou de um lugar para outro. O ponto principal degdistientre esta cancéo e a de
Gonzagédo séo os espacos (topografias) nos quais asesthassituadas, 0s quais, por sua
vez, impingem percalgos diferentes aos enunciadoredédirma tirana (1949), tanto o ponto
de saida, para o qual o enunciador esta voltando (sarté@); como o ponto de destino
(Juazeiro do Norte) estdo colocados nos limites do Nadesindo que a dificuldade
encontrada € o percorrer do trajeto a pé (Varei maigrde serra/ De alpercata e pé no
ch&o).

No entanto, o percurso feito pelo enunciador de “Fot@yfat” tem como ponto
de partida o Ceara (Norte, légua tirana, verde da cdngaode onde eu vinha) e de chegada
a “cidade grande” (Sao Paulo, Rio, Copacabana, Lapa). dMassim, este pode pretender se
beneficiar do poder da classica cancao “Légua Tirana” (184 titulo € retomado no verso
“os pés cansados e feridos de andar légua tirana” parapamaoro sofrimento fisico
vivenciado por ele na sua trajetoria de imigragdo para.cABukofrimento fisico vivenciado
por artistas cearenses imigrantes, refere-se tambépiteto do primeiro LP de Ednardo,
Rodger Rogério e Téti , ou seja, “meu corpo, minha emhalagdo gasto na viagem”,
trecho de um poema de Augusto Pontes, compositor e “guru’ragégeinicial do Pessoal do
Ceara. H4 que se ressalvar que, embora esses artstasin@m feito esse trajeto a pé, como
em légua tirana, as condi¢des de transporte na décadtedmsépoca na qual emigraram do
Ceara, ainda eram um tanto precarias, especialmemjeense refere ao tempo decorrido no

trajeto do Nordeste para o Sudeste.

politica e religiosa do Ceara e da Regido Nordeste dsil Bxi@io foi santificado pela Igreja, porém é tido como
santo por sua imensa legido de fiéis espalhados pelo pais.
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A cancdo “Fotografia 3x4” descreve, além dos percalcos awminbo, as
dificuldades enfrentadas na chegada a cidade grande empogwm de ditadura: “Em cada
esquina que eu passava um guarda me parava/ pedia os memerdosue depois sorria/
examinando o 3x4 da fotografia/ e estranhando o nome dodagande eu vinha/ Pois o que
pesa no Norte pela Lei da Gravidade (disso Newton ja)sediano Sul grande cidade”. O
enunciador elenca ainda outros obstaculos impostosciidde grande, que o tornaram
desnorteado, desapontado apaixonado e violento, entre oesfid@isa separacdo da mulher
amada, “viver na rua” exposto a “noite fria”, que o ensimafa amar mais o (...) dia”, “o
poder da alegria” e Ihe deram “a certeza de que [tem¢disds novas pra dizer”.

O enunciador exclui do grupo de imigrantes nordestinoggums a propria sorte
na cidade grande o baiano Caetano Veloso, com ossv&etmso, o sol ndo é tao bonito pra
qgquem vem do Norte/ e vai viver na rua”, como se a Bahidbdamndo fizesse parte do
Nordeste, ao qual Belchior sempre se refere como “Noi&ssa forma, reitera a ja
conhecida hostilidade geogréfica entre cearenses eobaiarificada também de forma mais
sutil e poética no trabalho musical de Ednardo (Cf.ris¢aepara Brazilha, 1980) e de modo
mais velado, em Fagner (Cf. Manera, Frufru, manera, 1978)distincéo e/ou equivaléncia
entre os termos Norte/Nordeste e Sul/Sudeste na prodigédBelchior demanda uma
discussdo mais ampliada, que ndo cabe nos limites tdgése devido a isso, a retomaremos
qguando tratarmos especificamente do investimento topogrdé posicionamento “Pessoal
do Ceard”.

ApGs 0s comentarios sobre as cangoes, verifica-se gasicionamento “Pessoal do
Ceard”, além de investir no género musical baido, por deigravacao de algumas de suas
pérolas, beneficia-se também da autoridade desses ensnté@ado no plano das letras,
ressignificando-as por meio da intertextualidade, comoivel melédico, utilizando tal ritmo
musical como base melddica para suas composi¢cOedlltisie caso pode ser exemplificado
pelo baido de viola “Mote e Glosa” e o0 baido reizadent®r dono da casa”, de Belchior,
ambos de 1974.

“*3 Embora nas entrevistas de Fagner essa polémica aetar® seja explicita, e perdure desde o inicio de sua
carreira até os dias atuais, basta conferir a entiedésFagner ao jornal do Brasil (1979), e de Caetans®elo
ao programdantasticoda Rede Globo em 10/09/2006, bem como o contra-ataque de Eapdo no mesmo
programa televisivo em 24/09/2006. A primeira entrevista esponivel em: http;//www.fagner.com.br.
Acesso em 14 de jan. 2007.
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Consideramos, finalmente, que a aposta do posicionarfieessoal do Ceara em
géneros musicais sobre os quais a identidade cearenssfmarde institui, como o maracatu
cearense, 0 xote, 0 xaxado e o baido, constroem tojasgtaf lugar/regido de origem. Desse
modo, o primeiro género, mais solidificado na capitedrense, predomina no trabalho
musical de Ednardo e os outros, difundidos por todo edCedNordeste, na producdo de
Fagner e Belchior, embora possamos encontrar tamaggbes como “Carneiro” (Ednardo/
Augusto Pontes), cujo ritmo musical lembra o xote. Tieimsos surgem redesenhados com
uma instrumentacdo elétrica e eletrénica, para darraogagem mais universal as cancgoes,
coerentemente com a proposta do posicionamento,ude sitCeara no Nordeste, o Nordeste
no espaco do Brasil, o qual € ainda enfocado dentro de unxtwontaior, 0 das Ameéricas,
promovendo, assim, uma integracao intercultural, em guetmos populares funcionam

como elo, evidenciando um didlogo eritealismoe cosmopolitanismo

4.3.2 Investimento linguistico
4.3.2.1 Plurilingtiismo interno

Localiza-se no posicionamento “Pessoal do Ceard” estimento em um cdédigo de
linguagem marcado pelo plurilingtiismo interno, destacandedades do falar nordestino,
ou selecionando palavras e expressdes que evidenciem aucénste topografias da regiao
Nordeste, e do Estado do Ceara, como se verificamdaadRodagent (Belchior,1974).

Para a andlise do investimento linglistico de tais esngbstariamos de destacar
como ja estabelecemos anteriormente no referetegiato, que, devido a especificidade do
corpus selecionado, ou seja, cangdes de um posicionamsgnbomal, ndo consideramos o
investimento no cadigo linglistico atado apenas aos $irdibeplurilingtiismo. Ampliaremos
aqui tal questéo, tratando o codigo também como marcasigexlos posicionamentos, na
medida em que o posicionamento em estudo seleciona frequeie elementos linglisticos

*4 Rodagem

Belchior

Palo seco (1974)

No meu gibdo medalhado, / o peito desfeito em p6, / sab do sertdo/ passo poeira, cidade, saudade, / janeiro
e assombracdao. // Nosso sinhd! que vontade .../ Meu Bie@ye légua/ Eh! mundao/ Me larguei nessa viagem,
/ por ser a rodagem pro seu coracgéo// Afine os ouvidssothos, Luzia/ que eu venho de longe: / Oropa, Franga
e Bahia / Semana que entra, / no primeiro dia (domimgal encontro na feira, Luzia.
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como: embreantes, nomes proprios de lugares, descricdgsdate etc. e palavras
evocativa®® para compor topografias do Nordeste e do Ceara.

Na primeira cancao, o titulo “Rodagem” j& nos remetema forma linglistica
utilizada no interior do Ceara para designar as rodoviasgfa, “rodagem”. Na verdade, o
gue ocorre nesses lugares é uma reducdo da locucéo sirdnmavia, ou seja, estrada de
rodagem. O titulo j& anuncia também a topografia dadestna qual esta situada a cenografia
onde o enunciador narra sua viagem para encontrar a afhadportante verificarmos que
tanto o enunciador como o co-enunciador da cancédo passrenordestinos, ja que aquele
usa gibdo, enquanto esta se chama Luzia, nome basbamien no Nordeste, justamente por
ser a santa de nome homénimo, a protetora da visdo e aepadios vaqueiros, devido a
muitos deles ficarem cegos, por estrepadas dos arbustaatiuiga.

O lugar de onde o enunciador vem parece muito distanp®ikd de destino onde
encontrara a amada. Verifica-se isso por toda a dietreancédo principalmente nos versos
“Meu Deus, ai'! Que légua” e “que eu venho de longe/ Oropanc&ra Bahia”.
Primeiramente, a locucdo “Que légua”, além de denolamjara, pode remeter para “Légua
Tirana” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, 1949), cangéie também materializa as
nuances de uma viagem penosa, devido a distancia, coamaljgamos no topico anterior.
Depois, a expressao “Oropa, Franca e Bahia”, que reiteentido do verso anterior “que
venho de longe”. O campo no qual tal expressao € utilizadsté, e ndo esta no propdsito de
nossa pesquisa analisa-lo. No entanto, no esforcaremo mostrar que é usada para a
referéncia a lugares longinquos néo especificos. Veséicde forma empirica, devido a nao
termos encontrado estudos sociolingiiisticos que descresamraalizacdo, que a pronuncia
da palavra “Europa”, com a monotongacao do ditongo “eu’&@ntCropa) é comum no falar
coloquial do nordestino, principalmente da zona ruradeHalar nordestino pode ser visto,
além de pelo angulo da variedade geografica, também pelarg@lade de estratificacdo
social, utilizada pelas pessoas que ndo tém acesso adafwagal, como ocorre também

com a palavra “sinhd”, tal como esta grafada na @anca

5 Palavras evocativas, conforme Bally (1991) sdo aqueljas tonalidade emotiva se deve a associagbes
provocadas pela sua origem ou pela variedade linguistica a dgerecpen. Sao palavras de poder evocativo 0s

estrangeirismos, os arcaismos, os termos dialetaisea@sgismos, as girias, 0os quais ndo s6 transmitem um
significado, mas também nos remetem a uma época,lagam a um meio social ou cultural (tradu¢éo nossa do

espanhol para o portugués).
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Tal expressao foi assim empregada, conservando o semtidon uma grafia fiel a
pronuncia, por diversos autores nordestinos, como: o potidasne Adour da Cémara,
modernista da vanguarda antropofagica, que publicou o documed&riagemOropa,
Franca e Bahiae o pernambucano (recifense) Ascenso Carneiro Goscdieereira,
da primeira geracdo do Modernismo, autor do poema é&piopa, Franca e Bahiaeste
poema, por sua vez musicado no CD Homénimo (Oropa, FranBahia, 1988), pelo
cancionista também Pernambucano, de Sado Bento do Uno, AllEenc&¥a

Desse modo, fica patente que o enunciador vem de longed® deviseu esforco,
adverte a amada antecipadamente da data e do local ddrenpara que esta ndo o perca.
Para a indicagédo temporal, o enunciador usa a exprggsamente nordestina “semana que
entra”, e seleciona para a conjuntura amorosa um espag@em caracteristico da cultura
nordestina, a feira. A feira livre nordestina carazéese por possuir baixos precos e pela
diversidade de produtos, sendo possivel encontrar comideags,omobiliario, brinquedos,
enfeites femininos, calcados, flores, perfumes, natde construgcdo, artesanatos, matérias-
primas (para gerar produtos vendidos na propria feira), ainivos; ou seja, existem
produtos para suprir a necessidade de toda a populacacada oide ocorre e das regides
circunvizinhas. Podemos dizer que, nas feiras livres nimdss sdo veiculadas
simultaneamente, por meio da diversidade de produtesénefas culturais locais e externas,
havendo uma mistura de tradicdo e atualidade. Tais cmstrée&zem desse espaco um
simbolo do Nordesté

Além do termo “feira”, constatamos que a can¢do traizos vocabulos que
reforcam uma identidade com o Nordeste. Logo no versiali verifica-se a palavra “gib&o”
para a qual o dicionério Aurélio eletronico registra,sierando as coercdes do contexto da
cancgdo, dois possiveis significados: 1. Vestidura antiga,cqbga os homens desde o
pescoco até a cintura. 2. Espécie de casaco curto gastgesobre a camisa. Julgamos que o
altimo conceito poderia ser suficiente para designaigoifeado do termo tal como foi
empregado na cancdo, embora ndo possamos, em se trdemtalgalavra, nos contentar
apenas com o(s) significado(s) que nos transmite, masesgario considerar também que o

vocabulo nos remete para um lugar e um meio socio-cultura

% As definicdes a respeito de feira foram elaboradagpastir de informacdes disponiveis em:
http://www.personalstylist.com.br/. Acesso em 27 jul. 2006
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O gibdo faz parte da indumentaria de um tipico personagentaatinga, “o
vaqueiro®’, ja descrito por Euclides da Cunha (2002, p. 118-119): “As vedteuma
armadura. Envolto no gibdo de couro curtido, de bode ou desteacapertado no colete
também de couro”. O gibdo também é citado diversas vezespitulo Ill (Cadeia) do
romance “Vidas Secas” (2006), de Graciliano Ramos, comte g indumentaria da
personagem Fabiano, que também trabalha como vaqueiro erfazenda: “Fabiano, (...)
vestiu o gibdo, passou as correias dos alforjes nocomby’. Logo como componente das
vestes do vaqueiro corresponde a uma espécie de jaguetardeenfeitada com pespontos e
fechada com corddes de couro. Tal adere¢co vem sendo cadsidéraves dos tempos, junto
a outros como o chapéu de couro, simbolo de “nordestafidbddsta ver que na ultima
campanha para presidente (2006), dois candidatos se utilizdeases acessoérios para
propalar uma identidade nordestiem visita a regiao.

A variedade de estratificacdo social est4 presenteéramdm outra cancdo de

Belchior, “Cemitério*® (Belchior, 1974), na qual o enunciador incorpora dialetictene

7 O ciclo do gado funda a fazenda, o vaqueiro do Nordedigamrente um escravo, fica senhor do gado, da
casa, dos cavalos, responsavel pelas iniciativas imediatra defender os animais entregues a sua energia.
Movimenta-se nas caatingas, portanto tem necessidade dteseotbe couro para enfrentar arbustos espinhosos
e retorcidos no galope arduo do seu cavalo, cacando respglhadas ou ariscas. Estas informagdes foram
retiradas do enderedgottp://www.jangadabrasil.com.br/agosto24.

“8 Cf. reportagem d@ Estado de S. Paul@/8/2006), cuja manchete é: De gibdo e a cavalo, Heleidafme
como ‘garota nordestinaCf. também no sitgc.uol.com.br a reportagem intitulada “Chapéu, Gib&o eotél,

gue comenta a atitude do paulista Geraldo Alckmin em s gest chapéu e gibdo de couro, durante visita a
regido de Sao Francisco em Pernambucano.

49 Cemitério
Belchior
Palo Seco (1974)
mi mi
e sse
iorri
r coor
i ddi
i assi

SSi - ma - men - te ssi - ma - men - te
misericordiosi misericordiosi
misericordiosi misericordiosi

Si 0Si
Si 0Si
ssimamente ssimamente

0 cemitério é geral
a morte nos faz irmaos
tu nessa idade e nao sabes
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lado negativo do progresso, a medida que relaciona o traglice o moderno. Essa
associagdo entre o tradicional e 0 moderno é constindtissive através do plurilingiismo
gue a cancdo apresenta, quando o enunciador utiliza isola@ameariacdo que pode ser
considerada tanto geografica como social, “inté” enmoraaim sistema no qual ndo ocorrem
outras variagdes linguisticas. Ressaltamos que, camadsdiados procedimentos concretistas
na cancao, tal variacdo pode ter sido escolhida tambésepmssemelhar mais, tanto sonora
como visualmente a primeira parte da palavra “interior'gque nao ocorre com a forma
padrao “até”. A palavra “inté”, como se iguala as duaseqiram silabas de “interior”, pode
ser tomada como a reducao desta, e, quando colocada jtestapoidade”, sugere essa idéia
de unidade entre os dois espacos.

O enunciador cita como exemplo de tal unidade a cidadmpiha Grande”, que,
apesar de se localizar no interior da Paraiba, mpécifisamente no agreste, tem, ja a época
qguando a canc¢do foi composta, ares de capital, porquedéde anais populosa, depois de
Jodo Pessoa, a capital do estado, pelo fato de catardgas universidades publicas e
manter uma agenda cultural variada. Além disso, é demrgla um dos principais polos
industrial e tecnolégico da Regido Nordeste do Brasitapto reflete bem a integracao entre
sertao (interior) e cidade (capital).

Na producdo de Ednardo, especificamente em “Lagoa de “Alg¥icente,
Climério e Ednado, por 1979), cancdo de cunho mais lirmmposta em parceria com

tudo é sertéo e cidade
tudo é cidade e sertédo
campina grande - vereda geral
eh lvila eh ! cidadao
campina grande - vereda geral
eh ! civiligéo

tudo é interior tudo € interior
tudo é interior tudo € interior
tudo é interior tudo € interior
interior intar
interior intar
inté a capital inté a capital
que babiloniou que babiloniou
0 Lagoa de alua
Vicente, Climério e Ednardo
Ednardo (1979)
Uma lagoa nasceu dentro do meu peito/ Pra de noitinhduarespiar/ E o meu amor mergulhando dentro dela/
Nadando nela seus cabelos se molhar/ Como é bonitomeu amor nadar/ Nessa lagoa que nasceu dento de
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Vicente e Climérid, também surge, logo no titulo, uma palavra que reforca uma
identificacdo com o Nordeste, “alua”. Conforme Maior (1995alué, bebidéermentada de
abacaxi, milho ou arroz, acrescida de acucar foi trgmdas portugueses e usada, na época
da colonizag&o, na Amazonia, Ceara, Pernambuco, Par&lmaGrande do Norte, sendo que
em tais Estados o acUcar foi substituido pela rapaduraid)epbebida migrou novamente,
desta vez para o Rio de Janeiro (capital do Império), eradbastante popular. Com o tempo,
foi perdendo a simpatia do povo no Sudeste, mas perman&eenovsertdo, nas novenas,
nas festas juninas e de padroeiro, lembrando fortemenede $te.

Héa que se registrar também a expressividade obtida matgmsitores, por meio do
jogo com as palavras “lagoa”, “alud” e com a expressdona’, nas quais ha uma reiteracao
da liquida /I, que sugere, conforme Monteiro (1991), senszigética de deslizamento, e a
abundancia da vogal aberta “a” (duas vezes em cada patawead indicio de formas claras e
amplas, as quais simbolizam, em consequéncia, omg@nbis positivos, como 0 amor.

Tais investimentos no nivel do significante se repetentqua a cangéo, pois sdo
bem coerentes com a cenografia na qual é relatado onsmtgi de uma topografia imaginéaria
“uma lagoa que nasceu dentro do peito”, posteriormentelpda pelo enunciador como um
sentimento amoroso. Portanto, basta atentarmos patarceiro, quarto, quinto e sexto
versos, que verificaremos como é grande a quantidadeudéal [ | ] e [3 ], sugerindo o
movimento de fluidez que deu origem a “lagoa”, bem como ac&odactil de leveza do
toque da agua no corpo da amada. Ademais, nesse Ultins®, fetar uma variagao na forma
“dentro”, ocasionada pela supressao da vibrante [ r ], ogere aspereza, para que talvez
possa ser estendida, sem obstaculo, a sensacao giagst@snesmo tempo visual e tactil) da
“moleza” da agua.

Quanto a profusdo do “a”, vogal mais larga, devido a biegirao grau maximo de
abertura na sua prolacéo, pensamos que se presta a eafaseasacdes visuais (de forma e
cor) da topografia, ou seja, sugerindo um ambiente ablEgod” (mesmo que esta esteja

mim/ Depois notar que de tanto se banhar/ Meu amor sandade e saiu no meu chorar// Se essa lagoa fosse
um copo de alua /Eu vivia dentro dela até me maravilhdrdj&em dia se me "alembro" da lagoa/ Sinto que a
lua tA morando no meu peito// E o seu clardo é a luewarmmor/ E depois que me encandeia faz a luz do meu
olhar/ E vejo claro que a lagoa que n&o vejo/ E o goste desjo que ndo posso mais beijar.

L A carreira de Climério, juntamente com os irmédos Cled6ésio, comegou comecou em 1975, quando
participaram do programa de TV “Mambembe”. Embora tenhamiado isoladamente, foram apresentados
como sendo um trio. S&o compositores do Piaui e foormanatrio que ficou junto até o inicio nos anos 90.
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dentro do peito) e consequentemente claro, nesse tasmado pela lua. Esse elemento,
gue inicialmente vinha apenas “espiar’ a lagoa, passa a jgeiskan papel capital no final da

cancao, “iluminando” a consciéncia do enunciador pamendat que essa lagoa (sentimento)
gue verte no seu peito “é o gosto (de um) beijo que ndo (pwdebeijar”.

Além da variacdo “dentro”, pode ser vista, também mga® a forma “alembro”,
na qual ocorre o acréscimo do “a”. Segundo Lapa (1991, p.75aVparticula, que pode ser
chamada de “a protético”, foi usada principalmente na limgiga, sendo considerada pela
lingua moderna como um “arcaismo”, embora vigore aindagaagem popular de Portugal,
Galiza e Brasil. Assim, essa variacdo se afiguramaemo tempo, como um estagio de
desenvolvimento da lingua, e como vocébulo relacionado aesinatificacdo social. O
investimento na variedade de estratificacdo social popeddga a cenografia do sentimento
amoroso, tado proprio do povo, e comumente veiculadacpatzfio popular, deixando entrever
um enunciador pertencente também a uma classe s@itabaixa.

Tal variagdo, com propédsitos semelhantes, € repetida angd@ de cunho
metadiscursivo “Enquanto engomo a cal¢a(1979), parceria de Ednardo e Climério,
particularmente na palavra “arrepare”, que compde, dal@amm o0 que esta postado no
portal da FIEC, a giria cearense “arrepare nao”, sigjaificado seria: por favor, ndo va
reparar em “alguma coisa” (Nao va reparar em a hisgstiar sendo contada enquanto o
enunciador engoma a calca). Ha que se ressalvar quenagsego do verbo “reparar”, com o
sentido de “estranhar, censurar, criticar” é clasaificcomo popular pelo Dicionério Aurélio
Virtual. Portanto, a variagdo da forma padréo “repare” petéscimo da particula “a”, bem
como seu uso com sentido especifico, podem ser vistos dpgiolo da variedade de
estratificacdo social popular. Ja a expressao “arrepaoé, como um investimento na
variedade geogréfica, utilizada no Ceard. E mais comumbéa na regido, o termo

*2 Enquanto engoma a calca

Ednardo e Climério

Ednardo (1979)

Arrepare nao, mas enquanto engoma a calca eu vou lree/ddnta estdria bem curtinha f4cil de cantar (contar)
/I Porque cantar parece com ndo morrer/ E igual a e&sguecer/ Que a vida € que tem raz&o// Esse voar
maneiro foi ninguém que me ensinou/ Nao foi passarinhoo Fethar do meu amor me arrepiou todinho/ Me
eletrizou assim quando olhou meu coragao// Ai, mas cotrist@ essa nossa vida de artista/ Depois de perder

Vilma pra Sao Paulo/ Perdiftaria Helena pro dentista

87



“‘engomar”, no sentido de dessamassar a roupa com femm, aparece na cancdo, do que
“passar”, como ocorre em outros lugares.

Portanto, a expressao “arrepare nao”, logo no iniciadgdo nos faz pressentir que
o enunciador € alguém préximo do povo, um nordestino, singehte um cearense. Depois
o ethosdesse enunciador vai se delineando melhor por meio ddistetsivadade, ou seja,
da relacéo entre o sujeito e seu discurso (COSTA, 200&hu@ciador, a partir do segundo
vVerso, ja anuncia que vai cantar (contar uma hidtégiae corresponde a cenografia da
cancgdo. O tema da histéria (cancéo) cantada (contadajo@io discurso sobre o seu cantar,
gue, para o enunciador - que nesse caso pode se confundm tmoutor (intérprete da
cangdo) ou com o autor empirico (compositores) - d@ razia propria vida (Porque cantar
parece com ndo morrer/ E igual a ndo se esquecer/ QU @ gue tem razdo).

ApOGs ser acrescentado o carater de artisteathosdo enunciador, ele fala das
desventuras desse tipo de profissdo, como ja ter ficadalsas mulheres, sendo que uma
dessas perdas, ocasionada pela sua condi¢do de ceavemsstimo que o obrigou a migrar e
“perder Vilma pra S&o Paulo”. Outra interpretacdo parse egerso seria atribuir a
caracteristica de nordestina emigrante a mulher de quemumciador fala, Vilma, que,
portanto, teria viajado para S&do Paulo, motivo que levowce&ador a perdé-la.

Fagner, a exemplo dos outros integrantes do posicemtaniPessoal do Ceara”,
social do cédigo também investe em variedade de ordem geageafie estratificacdo de
linguagem implicado pelo seu trabalho musical, embora cata que as evidéncias mais
salientes de tal investimento sdo manifestadas em caded®ijas composicoes o artista ndo
participou, mas foi seu intérprete. Mesmo que as cangdamstituam apenas em gravacoes,
entendemos que ndo podem deixar de ser analisadas, palasmae retomaremos aqui:

a) o cantor, ao gravar determinado compositor, esta tonaende na formacdo de um
arhéion ou seja, um corpo de enunciadores consagrados da MdusmpaalP
Brasileira.

b) faz parte da proposta de trabalho de Fagner, que sempreaiedicOes de fazer algo
mais coletivo, ndo utilizar apenas suas préprias latras,também musicar ou gravar
outros compositores, principalmente os cearenses Patndcio Maia (Fortaleza-CE),
Fausto Nilo (Quixeramobim-CE), Patativa do Assaréséfé CE), ou de outros

estados nordestinos, como: Zé Ramalho (Brejo do CruztRE) Gonzaga (Exu-PE).
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c) a “fala” de outros cearenses/ nordestinos estanmith na voz de artista, que como
qualquer outro intérprete, ndo escolhe aleatoriamentarg®es que grava, mas em
consonancia com as coerc¢des do posicionamento no qoatseve ou funda.

As variantes da classe popular “s'imbora” e “négo”, s@tas em “Riacho do
navio” (Luiz Gonzaga/Zé Dantas, regravada por Fagnel@rB). J& “Matinada® (Ernani
Lobo, adaptada por Fagner, 1976), € enunciada do come¢m aamfiuma variedade de
estratificacdo social popular, basta vermos express@®s: “mais 6 meno”, “tardizinha”,
“ndés marquemo”, “moiadinho”, “orvaiado”, “dos venenotava”, veiaco”, “encontremo”,
“trés sordado num deu pum treno”, “vamo imbora” e inentre as quais predomina a
variacao na concordancia de nimero, ou no plano fon@hociadinho, orvaiado, veiaco) com
a transformacgdo do som consonantal /L/ em um ioda Ayhca do /I pés-vocalico por /r/ na
variante “sordado”, perda da silaba inicial do verbo ettaa,(tamo}’ etc.

Tal modo de falar, apesar de estar ligado a uma esagfib social, admite
também um apelo geografico, integrado com a cenografianqua acdes realizadas
provavelmente numa ambiéncia rural, devido ao enunciadddderoubar uma jovem *“a
cavalo”. Embora o lugar no qual a moca residisse fosserdinado por “Praca do Rio
Pequeno” e tenha surgido também o elemento cidade (“a@mrchama cidade”), ha de se
presumir que fossem cidades proximas, ja que a fuga emadzal cavalo. Segundo Bortoni-
Ricardo (2004), os falares rurais sofrem menos a infla&eicodificacdo linglistica devido
as dificuldades geograficas de acesso.

Verificamos que essas variantes socio-geograficagpeéera nos niveis fonoldgico,
morfolégico, semantico e sintatico da cancéo “Vasadia e boi Fub&® (Patativa do Assaré,

*Matinada

Ernani Lobo, adaptacéo por Fagner

Raimundo fagner (1976)

Eu vou contar essa histéria/ Vou cantar de coragéo/i Arreatinada/ Meia noite mais 6 meno/ Pra roubar uma
morena /Na praca do Rio Pequeno/ Eu cheguei na casa dedéiftha, escurecendo/ Ela tava me esperando/
Na hora que n6s marquemo/ Com cabelo moiadinho/ Orvaiaderdno// Foi assim que ela me viu/ Veio logo
me dizendo/ Que cavalo mais bonito/ Dos arreios dendiilEsse € o matinada/ Esse é o rei dos veneno/ O
macho tava inquieto /Ai que o sol tava morrendo/ Eteeémo veiaco// Ele é o rei dos veneno// Ao chegaranu
cidade/ Com a policia encontremo/ S6 o casco de cauads/sordado num deu pum treno/ Vamo imbora meu
amor/ Que a muito tamo sofrendo/ Morena pra te deixashhd que eu morra em combate/ Eu quero morrer te
vendo.

** Ressaltamos que a perda ou aférese da silaba iniciartun “estar’ ndo é um traco privativo das classes
populares efou do falar rural, mas esta praticametedas s manifestacdes orais do portugués brasileiro.
*>Vaca Estrela e Boi Fuba
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1980), gravada por Fagner, que é toda enunciada em uma vdeaggtatificacdo popular.
Destacamos do corpo da cangédo algumas dessas expregsémss para ilustrar nossa
afirmacao: “fio”, “trapaia”, “dos 0i0”, nas quais o saia liquida [3 ] é pronunciado como
um iode [ ], a troca do [ | ] pés-vocélico pori ] na variante “sordade”, ha também a
variagdo da concordancia de numero em: “dos 6io”, teg®”, “as agua”’. Além disso, é
abundante o uso de formas nas quais ha uma perda dinfk kbmo em “Dot6", “contd”,
“pend”, "luga”, “campea”, “imagina”, “trapaid”, “sustentd%ecd”, “aboia”, “passa”, “chora”.
Apesar de tal variagdo j& ser um traco generalizadmriagués do Brasil, nos estilos ndo-
monitorados, ainda é freqientemente associado aodataclasses sociais populares e/ou
falar rural. Fato semelhante ocorre com a monotongdgaditongo “ou”, reduzindo-se a

AN

simples vogal /o/, como se pode ver nas palavras dacagio", t0, “esturricd”, variagoes
da formas padrbes “doutor”, “estou” e “esturricou”. Ja ammtes de “curral’ e “natal”, que
ocorrem pela supressdo do /I/ final em palavras oxitof@msrd” e “natd”), conforme
Bortoni-Ricardo (2004), ocorre somente no polo rural.

Assim, a enunciacao dessa cancéao integra o modo deldgbaeta popular cearense
“Patativa do Assaré€”, que Fagner, por sua vez, procur@negipela sua voz de cantor, ao
mesmo tempo em que se legitima também como poeta poholgo, a variagdo de
estratificacdo social popular é relacionada, nessedoardo mesmo modo que ocorre em
Matinada (1976), a de ordem geografica rural. Na cangcdo dev®ata Assaré, soma-se
ainda explicitamente o traco da nordestinidade (Eu soddimordeste/ Nao nego o meu
natura) a variacdo popular e a rural, , como se aquede feisdnimo destas. Logo, a
cenografia € a de uma conversa na qual um enunciador &o”,'pex-criador de gado,

nordestino, imigrante que esta “nas terras do Sul’, camte era sua vida do Nordeste, antes

Patativa do Assaré

Manera, frufru, manera (1973)

Seu dotd me de licenga/ Pra minha historia contd/ Hdjé ea terra estranha/ E € bem triste 0 meu pend/ Mas ja
fui muito feliz/ Vivendo no meu luga/ Eu tinha cavalo b@astava de camped/ E todo dia aboiava/ Na porteira
do currd// E, vaca Estrela, 6, boi Fuba// Eu sou fioNdedeste/ Ndo nego o meu naturd/ Mas uma seca
medonha/ Me tangeu de |4 pra ca/ L4 eu tinha o meu gadi@wé bom nem imagin& Minha linda vaca
Estrela/ E o0 meu belo boi Fuba/ Quando era de tardefinhedmecava a aboia// E, vaca Estrela, 6, boi Fuba//
Aquela seca medonha/ Fez tudo se trapaid/ N&o nasceu captampo/ Para o gado sustentd/ O sertdo
esturricd, fez os agude seca/ Morreu minha vaca EsBelatabou meu boi Fuba/ Perdi tudo quanto eu tinha/
Nunca mais pude aboié// E, vaca Estrela, 6, boi Fitujé/ nas terra do sul/ Longe do torrdo natd/ Quando eu
vejo em minha frente/ Uma boiada passé/ As 4gua correido€omeco logo a chord/ Lembro minha vaca
Estrela/ E 0 meu lindo boi Fuba/ Com sordade do Nordeétebntade de abdia// E, vaca Estrela, 6, boi Fuba
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da seca, que o obrigara a emigrar. O co-enunciador, piowvave relne caracteristicas
opostas as do enunciador, devido as quais, recebe o traiaieemtotd”.

Outra cancdo, gravada por Fagfeparceria de dois compositores nordestinos,
Robertinho de Recife e Fausto Nilo, o primeiro cearensesegundo Pernambucano, na qual
podemos ouvir variantes de estratificacdo popular, é “Flar paisagen? (1977),
peculiarmente na locucdo nominal “Teus zG6i”, na qualrecomprimeiramente variagdes no
nivel da palavra “olhos”, como: a transformacédo do sonse@nantali] da palavra “olhos”,
em um iode } ] “6ios”, a perda da vogal postbnica atona “0” [ u Joendorfema designador
de plural /s/, as quais tém como efeito a forma “6ih #£guida, ha outra variacdo no nivel do
sintagma, em funcado da sibilante surda /s/ antecedmyad Ao/, na forma [ tewséj ]. A vogal
/ol em posicéo tonica, por sua vez, contamina aquelaacg&uma sonoridade, transformando-a
na sibilante sonora (z), o que resulta na varianggiistica [ tewzo;j ].

Destarte, a cenografia da cangédo constitui uma dasecmgpressionista na qual o
enunciador vai formando verdadeiras metaforas por meiadjetivos, de expressdes
adjetivas etc., 0s quais evocam imagens para a pamitaA primeira dessas locucdes esta
no titulo “Flor da paisagem”, sendo reiterada no prineierso: “Teus z06i a flor da
paisagem”. Em tal locugéo, o objeto da descri¢do, 08, ‘@aparecem como o elemento mais
fino, mais delicado, mais fresco, mais belo, maisaetaclor de uma paisagem ainda nao-
definida, na medida em que é comparado a uma flor.

Em seguida, essa paisagem vai ganhando contornos mma plar meio do uso de
outras locucdes como: “azul de prata meu litoral”, 6R@de agua clara” “Zoinho assim sao
mais belos/ Que renda branca na sala” “Quem vé naggenaepraia”, “Teus z6i no fim da
vereda”, “Teus z0i clareia o rogado”. Portanto, acaghio do elemento geogréfico litoral aos
olhos, “Teus z6i é (...) meu litoral”, pode represeniiar contorno sentimental aplicado ao

conceito. De acordo com Monteiro (1991, p. 96), “os resloafetivos (produzidos pelo

* A cancdo “Flor da Paisagem” foi gravada também por dotéprete cearense, Amelinha, no disco
homoénimo produzido por Fagner, em 1977.

" Flor da paisagem

Robertinho de Recife e Fausto Nilo

Oros (1977)

Teus z6i a flor da paisagem/ Sereno fim da viagem/ Taus a&or da beleza/ Sorriso da natureza// Azul de
prata meu litoral/ Dois brincos de pedra rara/ Riachégim clara/ Roupa com cheiro de mala/ Zoinho assim
sédo mais belos/ Que renda branca na sala/ Quem éréiga a praia// N6s num lencol de cambraia/ Teus z0i
no fim da vereda/ Amor de papel de seda/Teus z6i clareigado/ Reluz teu cordao colado.
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significado), sdo multiplos e se submetem, pelo me&®seguintes variacdes: temporais (...),
regionais (...), sociais (...), individuais (...) ®acionais (...)". Considerando tal afirmacao,
podemos dizer que o significado da expressao “Teus zd) ééu litoral” engloba, além do
conteudo intelectivo, aspectos de ordem afetiva, egjet variacdes regionais. Logo, a
palavra “litoral” pode ndo ter o mesmo valor para unividdio do Ceara, estado que tem um
dos maiores litorais do pais, e para um mineiro, estadpal ndo ha praias. Fato semelhante
ocorre com outros elementos da natureza, como: “Ria¢praia”, “vereda” e “ro¢adad®, ou

da cultura , como a “renda branca”, sempre ligada a fidpi@eara”, que sédo elaborados na
cancao.

Além dessas sugestbes visuais referentes a paisageme teimda, aplicadas a
descricéo dos olhos, locugbes que se prestam a intansiéinsacoes olfativas (Roupa com
cheiro de mala), cinéticas (N6és num lencol de cambmiau que produzem um efeito
sinestésico, como em: “Reluz teu cordao colado”, na geapode ver um apelo ao mesmo
tempo visual, no verbo reluzir, e tatil, no toque do aordélado ao corpo do (a) co-
enunciador (a).

Todo o lirismo expresso na cancdo passa também pedtrgio das relagdes no
nivel da coordenacédo que, conforme Monteiro (1991, p.48), constie“significantes de
uma linguagem prevalentemente afetiva e espontanea, apaipriada a transmissdo de
estados emocionais”, bem coerente com o0 investiment@adado, numa variacdo de
estratificacdo popular “teus z06i” para descrever “os glhdo(a) co- enunciador(a). As
construcdes pela coordenacdo sdo também preferencialoigizadas na fala coloquial, cuja
estrutura €, segundo Tatit (1996, p.16), aproveitada pelo o@tei@ue a coloca dentro da
VOz que canta, “como se ele sentisse a necessidadesgevpreum gesto de origem sem o
qual a cangéo perderia a propria identidade”.

Verificamos, entdo, pelas andlises das can¢gbes supes;itque 0s cancionistas
seguindo as coerc¢des do posicionamento no qual se ins¢ri&essoal do Ceara”, negociam
por meio da interlingua um cdédigo de linguagem que lhes é prdpkiestindo no

plurilinguismo interno e apostando, particularmemigs variaveis de estratificagdo social

%8 O dicionario Aurélio eletronico registra a acepcéo davpal‘rogado” no Nordeste, que corresponde a roca de
mandioca, e outro uso, especifico do Estado do Cear&jau kvoura de milho, arroz, feijdo, mandioca,
algodéo e outras culturas invernosas.
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popular e regional, sendo que a primeira geralmente esté&vigo da segund&lém disso,
investe em formas linglisticas que estao radicadas no lugaigdm.

Aqui ndo tratamos tao especificamente da variedade edgiearense porgue, COmMo
se pode ver em Travaglia (2000, p. 43), “ndo existem linul@os e precisos entre 0s
diferentes dialetos regionais, mas apenas certags ale maior concentragdo de um
determinado conjunto de caracteristicas”. Assim, saljiail dizer, por exemplo, onde acaba
o falar do Sudeste e comecga o do Nordeste, imaginkeéstar diferencas nitidas entre o
falar Nordestino e o cearense. Ressaltamos tambémnagueé esse o objetivo do nosso
trabalho, mas sim, mostrar como o investimento emcadutigo linglistico evidencia a
construcéo de topografias discursivas cearenses, seair eéqlelas referentes ao Nordeste,
e como essa construcéo elabora a identificacdo do®natas com o lugar de origem. Desse
modo, nos empenhamos em ilustrar por meio do esquadrinltardantelacédo entre o
investimento linguistico e topografico do posicionamenisS8al do Ceara”, que o Ultimo é
comum a todos os posicionamento regionais do disciesonhusical brasileiro, devido a

remeter para uma identidade com as origens.

4.3.2.2 Plurilingliismo externo

O posicionamento “Pessoal do Ceara” investe tambémutra onodalidade do
codigo de linguagem, definida por Maingueneau (2001) como pluriliglisxterno,que
segundo o autor, diz respeito a ligagdo entre a obr&aso, a cancdo, e outras linguas
estrangeiras a lingua na qual ela é enunciada. Como &ocaogstitui, conforme Tatit
(1996), uma imbricacédo entre letra e melodia, a inflizZéagterna pode ser vista tanto no
plano musical como no plano verbal. Ja falamos uoc@aobre o primeiro tipo, quando
tratamos do investimento do posicionamento nos gémausicais, o qual conserva uma
simpatia pelo pop-rock inglés e norte-americano, quetaesalforma de estilizar as cangdes
provindas da tradicdo nordestina que surgem redesenhadas, eoimstromentacao elétrica
e eletrbnica, coerente com a idéia de dar uma roupagenuniersal as cangoes.

O plurilingtiismo externo, tal comdefine Maingueneau (2001), aplica-se somente ao
plano da linguagem verbal, sendo no “Pessoal do Cearaifestado, predominantemente

pelo uso de expressdes em inglés e espanhol, fato quelégdorcom @roposta do grupo
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de enfocar o Ceara no espaco do Nordeste, e este, peezsuar sua distancia diminuida
dentro do pais, que é visto a partir de um contexto maialg continente americano. Na
cancdo “Terral” (Ednardo, 1973), esse propésito fica bedertg, por meio do investimento
simultaneo no plurilingliismo interno e externo. Initiahte, sdo apresentadas na cancao
expressdes que remetem para uma paisagem natural aindecalézada (“dunas brancas”,
“céu pleno de paz”, “sem chaminés ou fumaca”), de onde ov@munciador. Depois, vao
sendo selecionadas palavras nas quais 0 enunciador dschar&dentidade geogréfica
cearense, “Eu tenho a mao que aperreia/ eu tenho o seibeEwm sou da América, sul da
América, South América/ Eu sou a nata do lixo, eucslmxo da aldeia, eu sou do Ceara”.

Na composicédo dessa identificacdo, ha um investimentplurdingliismo interno,
apresentado no verbo “aperrear”, que tem um apelo geognadicado ser seguir o padrdo de
uso nacional, mas estad em pleno vigor em terras aleasaA afirmacédo dessa cearensidade
€ ampliada pelo investimento no plurilingliismo externo riadigado na expressao “South
América”, por meio da qual o enunciador amplia seu cae@rense numa dimensao
continental. Isso fica também bem explicito na s#guparte do comentario do compositor
gue segue a letra da cancdo, emsiorganizado por Marcos Lira: “Esta musica e letra é
(...) traducéo da identidade humana com seu local de ofigg@rg na esséncia, € a vontade
humana do sentimento cidaddo do mundo, de ir sem frastéir.)”

Tal investimento no plurilingliismo externo com o proymsdie estender os limites
do fazer musical pelo menos até as raias do continemecano constitui, assim, uma marca
do posicionamento. Para investigarmos como tal cafstitar € incorporada por Belchior,
analisemos a cancdo “Como se fosse pecadBeichior, 1978). Essa composicao musical

%9 Comentario disponivel em: http://www.ednardo.com.br. é@esn: 15 mai. 2005.

%0 Como se fosse pecado

Belchior

Todos os sentidos (1978)

E claro que eu quero o clardo da lua/ E claro que aw guielanco no preto/ Preciso, precisamos, da
verdade, nua e crua/ E ndo vou remendar vosso soneto/ Batucccantn concreto
pra balancar o coreto// Por enquanto, 0 nosso canttre® qeratro paredes/ como se fosse pecado,
como se fosse mortal/ Segredo humano, pro fundo das recesdo a hora em que a aurora for geral/
Por enquanto, estou crucificando e varado/ pela lan¢caydyueansa de ferir/ Mas, neste bar do Oeste-
Nordeste-Sul, falo cifrado:/- Hello, bandidos! Bang! E hdeafugir// Mas, quando o canto for tdo
natural como o ato de amar/ como andar, respirar, dex a voz dos sentidos/ Virgem Maria-dama
do meu cabaré, quero gozar/ toda noite sobre tus pechosldsffiRioma, roma quem dancar, quem
deixar a mocidade/ louca/ mas daquela loucura que avenestiada/ e a estrela da manha e aquela
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encerra um carater metadiscursivo, ja que o enunc@i®troi a sua identidade referindo-se
a prépria natureza da cancdo (“Batuco um canto concretcdd propdsito que visa atingir
por meio do seu canto (pra balancar o coreto). Pamsegair que a cangdo seja exata,
definida, o enunciador utiliza as seguintes express@msitcda luz”, “blanco no preto”, “nua
e crua’, avisando, portanto, que a enunciacdo ndo teréc@ofude poupar o(s) co-
enunciador(e)(s): “ E ndo vou remendar vosso soneta$ sim de afeta-lo(s): “balancar o
coreto”.

ApGs a prelecdo, o enunciador passa a descrever comohérpoo “nosso” canto.
Para isso, langca méo de expressbdes que indicam fecloaneeantiriddo, proibicdo, como
“quatro paredes”, “pecado”, “mortal”, “segredo”, “fundo dades”, obtendo o grau maximo
dessas significacdes e denotando a profundidade do caatexpeesséo “fundo das redes”,
porém alerta que tal adjetivacdo corresponde a uma pg&iparcomo se estivesse “tecendo”
uma rede de dormir, manualmente como se faz no Ceaaaptao momento oposto, ou seja,
de abertura, iluminacao, liberagéo, “quando a aurora fol’ g@rpartir dessas consideragoes,
pode-se entrever que o canto de que fala o enunciador poaldager musical cearense, ou
do préprio autor Belchior, devido ao apelo metadiscursivaadgao.

Na época em que a cancao foi gravada (1978), os cearensfesmeoPimentel
(1994, p.113), lutavam pela “manutencéo da qualidade de seu trahsinoo suas propostas
artisticas transcediam os limites impostos por umms#stde mercado que massificava 0s
produtos musicais tornados produtos vendaveis, lucrativosdutara cita exemplos que
evidenciam como os artistas cearenses “Ednardo” e “Be€lcte mantiveram firmes face as

pressdes do mercado fonografico, para ndo descaractergeudanabalho:

Ednardo rompeu com a gravadora RCA, que o abrigou, de 197¥&TE(...)
‘Cauim’ gravado pela WEA, em 1978, marcaria a continuidedseu trabalho e a
ruptura com os apelos mercadolégicos. (...) o disco @eentitmo dos maracatus,
as influéncias indigenas, como também atualiza e ream&ndria coletiva ao
reportar-se a Confederacdo do Equador e a Revolugdo de 18limemos
significativos da histéria cearense. Belchior com esmma preocupacao poética
revelada por Ednardo em ‘Cauim’, lancou seus elepés ‘Taxlssntidos’ [ no qual

felicidade, arma quente/ Quem havera que aguente/ nandez sem perder a saude?/ A palavra era
um dom, era bom, era conosco, era uma vez/ Felicidade, caremhe, com coisa quente é que eu
brinco/ Take it easy, my brother Charles, Anjo 45!/ Tdquex coisa, meu irmao/ Mas use o berro e 0
coragdo/ que a vida vem no fim més.
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esta gravada a cancédo “Como se fosse pecado”], em 19Bjetc Direto’ em
1979 (PIMENTEL, 1994, p.11%)

Dando sequéncia a ordem na qual os acontecimentosesgtdstos na cancao, o
momento de climax para o canto, denominado “aurora” pelo Rdancainda ndo chegou,
portanto, por ora, sO Ihe resta ficar “crucificado esla pela langca, que ndo cansa de ferir”.
Considerando as coer¢fes do contexto historico no qoahgéo foi produzida, podemos
atribuir como um possivel significado para “lanca”, nposicdo massificante do mercado
fonogréfico. O sistema fonogréfico é situado em espapaysos “Oeste-Nordeste-Sul”,
provavelmente para mostrar que este funciona no Brasid@ste/ Sul) como um antigo
“Oeste” americano, se considerarmos a “guerra” estgravadoras pelo monopdlio do disco.
Nessa guerra, o principal tipo de violéncia operada cantagtista é a “massificacdo dos
produtos musicais, para torna-los vendaveis”. Mas o emiorc@a também a sua forma de
lidar nesse meio, para estar ao mesmo tempo nele, Searalgerizar seu trabalho. Assim,
por vezes “fala cifrado”, a lingua deles, expressando-sepadamaras em inglés que remetem
ao velho Oeste (Bang!), ou seja, cedendo & industltiarals Outras vezes, foge a isso (E
hora de fugir), fazendo um trabalho de qualidade, no qual segagropostas artisticas .

Na ultima estrofe, o enunciador sugere que esse “fatalstmercado fonogréafico
s6 tera fim quando chegar a ja prenunciada “aurora”ef@ quando o canto for visto de
forma “natural como o ato de amar, como andar, r@splar a vez a voz dos sentidos”. Para
isso, ha novamente o investimento no plurilingliismoragtesé que, por meio da expressao
em espanhol “tus pechos”, cujo sentido denota naturalidatdeposicéo aos signos “Hello”,
“Bang!”, em inglés, veiculados anteriormente, represelttaim canto artificial, massificado
pela cultura de mercado.

Julgamos também possivel uma outra leitura para acaecd relacionarmos com o
momento politico pelo qual passava o pais na época emapredo foi gravada. Nesse caso,
podemos visualizar que o tempo presente, no qual a cenoggtifigituada, consiste em uma
espécie de preparacdo para um momento futuro. O primeiescacho linglisticamente pela
forma verbal “é” no inicio da segunda estrofe e o segpatétoverbo no subjuntivo “for”, que

1 O site oficial do cantor http://www.brasilianmusic.cbntbelchior” apresenta o ano de 1979 para o
lancamento do LP “Medo de Avido” e o de 1980 para o langandenLP “Objeto Direto” . Acesso em 09 dez.
2006.
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aparece em seguida no mesmo bloco. Assim, forma-se neor e tematico que relaciona o
fazer musical com a “repressao” vivenciada no momensepte, como se pode verificar nas
seguintes passagens: “Por enquanto, 0 nosso cantoedjeatro paredeg como se fosse
pecadq como se fossenortal/ Segredo humano pro fundo das redes/ (...) Por enquanto,
estoucrucificando e varado/ pelalanca, que ndo cansa derir/ Mas, neste bar do Oeste-
Nordeste-Sul,falo cifrado:/- Hello, bandidos! Bang! E hora degir//°?; e outro com
imagens associadas a abertura, a liberdade que esta poom@,constatamos na figura,
“aurora geral’” e nos trecholgtas, quando o canto for tdo natural como o ato de amam andar,
respirar, dar a vez a voz dos sentidos/ etc.

Em “Como se fosse pecado”, além do investimento no plgiilismo externo, é
flagrante o investimento no nivel interdiscursivo. Ageios o caso do trecho “Felicidade,
arma quente,” titulo de uma cancdo dos Beatles, “Thendegpis a warm gun”(1968), e
também trecho de outra cancéo de Belchior, parcerialogénlLuis Penna, em homenagem a
Jonh Lennon, “Comentério a respeito de Jonh” (1979). Essglsos nos levam a observar
gue a cangdo dos Beatles serve como uma espécie detextral para ambas as cangdes de
Belchior. Além disso, sdo apresentadas também reldg@esextuais com a producdo de
Jorge Ben, como no trecho, “Take it easy, my brotheri€s, Anjo 45!”, que nos conduz a
seguinte parte da cancdo “Charles Anjo 45” daquele autoro@omy friend Charles/ Como
vao as coisas Charles?/ Charles .... Anjo 45. Pode dearainga, a intertextualidade com
Ednardo, quando manda usar o “berro”, titulo de disco der@&@r@d976) e de cancéo
homénima na qual faz também uma critica ao mercado fdiwgyr® a outros
posicionamentos da MPB. Acreditamos, ent&o, que essed8asaestdo colocadas em “Como
se fosse pecado”, por todas fazerem, a seu modo, unca adtisistema capitalista, e que o
investimento no plurilingtiismo externo pela locugéo “Tdkeasy, my brother” tem como
funcdo manter o didlogo com a cancdo de Jorge Ben, didar@m que o enunciador assume
uma caracteristica peculiar daquele autor, o “brincarhh @s palavras, para reforcar essa
critica.

Ja em 1977, Fagner apresenta no elepé "Orés” (tambémdaosua cidade natal),
uma maior liberdade individual de criacédo, frente a ificesgdo do mercado fonografico, fato

52 Grifos nossos.
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semelhante ao que aconteceria posteriormente com Edi@dion, 1978) e Belchior (Todos
os sentidos, 1978). Em tal disco, o artista demonstrava t@ndéncias que marcaram sua
trajetoria artistica. A primeira refere-se a sua peréorce interpretativa: dotado de um timbre
de voz particularissimo que evoca o dos cantores de dioldordeste, Fagner afirmou-se
como grande intérprete da musica popular brasileira. A daggeria a diversificacdo de suas
parcerias, entre as mais fecundas, a do cearense tagalggiela geracdo, Fausto Nilo, que
reune uma técnica elaborada na construcdo de letras esemsdilidade incomum na
captacédo do gosto popular (PIMENTEL, 1994, p. 107-108). Portameyregdo de todos
esses elementos proporciona a Raimundo Fagner,iadadsttornar-se um idolo da Musica
Popular Brasileira. A respeito da sua posicdo de idolosuaémbricacdo com a industria
fonogréfica e os meios de comunicacdo, Fagner fagyainte declaragdo em matéria da
Revista de domingo no jornal do Brasil em 1977: “O fato éegtieu com 0 povo na minha
mao e 0 povo sabe quem é quem. Se 0s meios de comuméacdabem quem sou eu, nao
importa. Ndo quero ser promovido por altas maquinas:sgep¢ que pode acabar comigo”.

Assim, em meio a tais contradi¢cdes, uma coisa Gined 0 sucesso de Fagner so
aumentava no Brasil e, em 1981, se preparava para o EmgaoeRaimundo Fagneno
mercado europeu (principalmente para o publico espanhol)ne.ldtiessa coletanea em
castelhano, foram utilizados os mesmos fonogramas dossdoriginais e acrescentada
somente a voz de Raimundo Fagner. O disco, também chameatidorazén Alado” em
referéncia a cangdo “Nocturno”, contém as versogasfeor Luis Gomes Escolar, dos
maiores sucessos de Fagner até aquele momento: Npditennas Olgs Las Rosas No
Hablan Ave Corazon Frenesi Revelacion Olvido, Alas Lamento Para Un Pudal e
Romanza.

O trabalho com tal disco foi apenas a ponte para o swts importante em termos
de investimento no plirilingliismo externo. No mesmo dsogou no Brasil e na Espanha o
oitavo disco soldl'raduzir-se composto por nove faixa¥anatismo”, musica de Raimundo
Fagner em poema de Florbela Espanca, retirado do “lderé&soror Saudade”, de 1923;
“Afios”, do compositor cubano Pablo Milanés; “Verde”, deeJOrtega Heredia, o Manzanita
- e Garcia LorcdTrianera”, de Raimundo Fagner e Fausto Nilg Saeta”, de Joan Manuel
Serrat e Antonio Machado (uma cangcdo bem antiga grgp@d&errat em 1969); “Flor do

Algodéao”, de Manassés e Raimundo Fagner; “Malaga”, dar@RicPachon e Rafael Alberti;
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“La Leyenda del Tiempo”, de Ricardo Pachon e Garcia Laraaregravacédo de “Traduzir-
se”, musica de Raimundo Fagner sobre o poema de Fe@altar (extraido do livro
"Vertigem do Dia", anteriormente registrada no difRomiance Popular”, de Nara Leao”.
Verificamos, assim, que, das nove faixas do album, @éoogravadas em espanhol, além da
cancao “Trianera®, que, apesar de ser gravada em portugués, apresenta uma abuhelanc
expressfes em espanhol. Selecionamos “Trianera” palseganpor ser das cancdes que
apresentam esse investimento no plurilinguismo exterimjca que tem a participacdo de
Fagner na composicéo.

O plurilingtiismo externo figura logo no titulo da cancéa®tidnera”, que pode
remeter para o bairro de Triana, localizado na cidadgestdha, na regido da Andaluzia, na
Espanha. A derivacdo da palavra “Triana”, por meio do su®xa’, nos faz pensar que
trianera corresponde a um gentilico, denominando, assiovenunciador, que é habitante do
lugar, com quem o enunciador divide um sentimento amorosonu@ciador inicia a
definicdo desse sentimento por meio de figuras, em lingtagoesa (Giralda que fura o céu/
Agulha que ddi no rio/ na 4gua desenho um deus), mas quandacéeaa esta mais voltada
para o co-enunciador, investe macicamente no plurilinguesterno (lgual que tu amor y el
mio). Outro trecho que nos deixa entrever a identidade wiocemor e do co-enunciador é:
“Um coracdo andaluz [pertencente ao co-enunciador]/rEreco meu [que ndo é andaluz, e
pertence ao enunciador] tdo vazio”.

A topografia onde surgiu tal sentimento esta situada éambas imediacfes de
Sevilha; “el Rocio” é um bosque cerrado que fica na encratzlde trés Provincias: Sevilha,
Huelva e Céadiz, conhecido como ponto destino de uma dases romarias da Espana. O
fendmeno religioso acontece no verdo, a tarde, comenunciador retrata na cangao:
“Naquela tarde, el Rocio”. Novamente, ha o investimemtoplurilingliismo externo, por
meio dos possessivos espanhois, que expressam a duvida doadmumeen relagcdo ao

®3 Trianera

Fausto Nilo e Raimundo Fagner

Traduzir-se (1980)

Giralda que fura o céu/ Agulha que ddéi no rio/ na 4gua desenhdeusi Igual que tu amor y el mio// Um
coracdo andaluz/ Encontra o meu téo vazio/ Meu ninho &tewh Num travesseiro macio/ Nao sei o que
aconteceu/ Naquela tarde, el Rocio/ Serd que teu sonha/ &eré que tu amor és mio?// Triana se entristeceu/
Num solitario navio/ Meu olho cigano leu/ Sera que tu aésomio ?/ Trianera, ay ! guitarra /Ay ! senda
aventureira/ Oucgo a voz da lenda brasileira/ Triagenai corazon
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sentimento da amada (Sera que tu amor és mio?). At@lodfh cancdo, podem ser vistas
ainda a palavra “senda”, que figura tanto no léxico portugt@so no espanhol, com

significado de trilha, caminho estreito, com a qual onei@dor compara o co-enunciador
(senda aventureira) e o trecho final, no qual o enunciadtaforicamente coloca a “trianera”
CcOmo seu proprio coracao “trianera es mi corazén”.

A cancdo, apesar de ter uma tematica bem popular, tersafisticada e forte,
devido aos arranjos a cargo de Licoln Olive@tonforme o depoimento de Fagner para o
caderno de Turismo do Jornal do Brasil, em 1982, foi coreglde por “Ricardo Pacon, o
maior produtor de musica flamenca na Espanha, (...) pefargaa (...) um marco entre antes
e depois do flamenco”. Fica claro, portanto, que o investionno plurilingtiismo externo
nessa cancao, marca a aproximacao com a cultura da dggEspanha, Andaluzia, que Joao
Cabral de Mello Neto, um dos possiveis arquienunciadore®sloignamento “Pessoal do
Ceard”, segundo Fagner, “ja disse em diversas poegdidssiimas que tem algo a ver com o
Nordeste brasileiro”O cantor elenca, ainda na mesma reportagem, outroespoomuns
entre as duas regide¥44 um estilo de vida, ha os cantadores que sd&o como 88sn0S
repentistas e ha o flamenco, que seria o forré deles”.

A discografia de Fagner apresenta ainda outra obra s$eaiee pelo plurilingtiismo
externo, o albumA Picasso projetado para ter sido lancado em 1982, durante as
comemoracdes do centendrio do pintor, escultor enigtiaa espanhol Pablo Picasso (1881-
1973), somente langado em outubro de 1983, devido a problemasliberagéo dos artistas
envolvidos no projeto. O album, com direcdo musical, p@adlug arranjos de Raimundo
Fagner, conta com dez faixas: “De Azul Se Arrancd &b” (tema de Paco de Lucia em
poema de Rafael Alberti), os temas instrument@aalucia” e “Pablo”, ambos de Fagner
(com a participacdo de Paco de Lucia), e os poemaasdicPor Alberti’,Los Ojos de
Picasso”, “Sucedem Cosas™Los Ocho Nombres de Picasso”, todos declamados paeRaf
Alberti, extraidos do livro "Lo Que Canté Y Dije de PicdsRaimundo Fagner divide com
Mercedes Sosa o0s versos“alaga” (de Rafael Alberti e Ricardo Pachon), ja registrada no
disco "Traduzir-se", e canta sozinho “Oyes, Que MUusied®ujer Llorando” (musicas de
Fagner em poemas de Rafael Alberti). As poesias de IRFdiseti que aparecem no encarte
do disco foram traduzidas por Ferreira Gullar. Partioigginda, desse disco os musicos

cearenses Manassés e Nonato Luiz.
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Cremos possivel sintetizar o investimento no plurilingdisraxterno do
posicionamento “Pessoal do Ceard” com o seguinte corieedéaJorge Amado, em relacdo a
esse elepé: “A patria cearense nao conhece fronteirageme concorrentes: esta no Rio, em
Marragueche, na praca de touros em Madri, na praia de la@nfrortaleza, em Sevilha, em
Séo Paulo etc.(...)".

4 .3.3 Investimento ético

Entre as caracteristicas éticas @tho3 do posicionamento “Pessoal do Ceard”,
Costa (2001, p. 117), destaca o traco da “aridez”:

A caracteristica que o posicionamento cearense melbanpiora, uma vez que esta
presente ndo s6 nos elementos de conteddo, mas nas ogigliesise (vocais,
instrumentais) e na legitimagéo da cenografia validadaocggrupo elege, qual seja,
0 cenario do sertdo seco, da natureza desoladora, powrogger dura, que marca
irremediavelmente os artistas da regido, mesmo osaeslfp.117).

E, pois, elegendo essa observacdo como ponto de pagtiga,pretendemos
examinar o investimento étiate tal posicionamento. Para isso, retomamos Costa (2001) e
lancamos mé&o também de Saraiva (2006), pois ambos examinantdo “A Palo Secd"
encontrandaela um exemplar, por exceléncia, do investimento étictPessoal do Ceara”.
Destacam essa canc¢éo na producdo do grupo, por doisaaiiprimeiro relaciona-se ao
modo metadiscursivo como o0 enunciador constréi a sugiddee, referindo-se a prépria
cancgdo (canto tort@ ao propdsito que o enunciador visa atingir por meio docsetio (eu
guero € que este canto torto/ feito faca, corte a @@necés); e o segundo pauta-se pelo
fato de a cancao ter sido gravada pelos trés cearensesiateprojecdo no cendrio musical
brasileiro da década de 70 (Belchior 1974, Ednardo, 1974 e Fagnet)18ZBescentamos

% A palo seco

Belchior

Palo seco (1974)

Se vocé vier me perguntar por onde andei/ no tempo em queamtéva/de olhos abertos, lhe direi/ Amigo, eu
me desesperava /Sei que assim falando pensas/ que esperdesesoda em 73/ Mas ando mesmo descontente/
Desesperadamente eu grito em portugués/ Tenho vinte eatinsale sonho e de sangue/ e de América do Sul/
por forca deste destino/ o tango argentino me vai belmomgue um blues/ sei que assim falando pensas/ que
esse desespero € moda em 73/ eu quero € que este canfeitofita, corte a carne de vocés.

85 0 disco de estréia de Belchior, de 1974, no qual figuragiiodA palo seco” é também intitulaBalo Seco

Os discos de Ednardo e Fagner dos quais tal cancéo faz gfartegspectivament® Romance do pavéo
misterioso de 1974 (primeiro disco solo)ee Noturnade 1975 (segundo disco solo) .
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também o fato de Belchior, compositor da canc¢éo, térda regravado no seu segundo
disco, Alucinagéo, de 1976.

O fendbmeno da gravacdo da mesma cancdo pelos trésadssa regravacédo dela
pelo seu compositor, j& poderia funcionar como um fodEativo de que os cearenses, pelo
menos 0s supracitados, se posicionam no cenario liteicahusrasileiro por meio da
construcdo de urathos“comum”, de um modo de dizer especifico do cearenge,trago
preponderante seria, conforme Costa (2001), a aridez. Des$® julgamos, assim como
Saraiva (2006, p. 41), que um esquadrinhamento desta cancao, ddereansito de gravar
como “um investimento num posicionamento discursivo au athos, praticado por aquele
gue a grava pode revelar indicios de uma unidade identgai@nse no campo da musica
popular, nos anos 70”.

Assim, consideramos as analises da cangdo “A Paln’ $ealizada pelos autores
supracitados como ponto de partida para colher da cancéivgiesvestigios de umthos
discursivo cearense que possa servir como exemplo dax@ks tedrico-metodoldgicas
elencadas por ng@s, para a investigagdo de um ethos fegiarseja, forma relativamente
comum de cantar, de tocar os instrumentos, de compamragos e inclusive de abordar os
temas nao relativos a regido, as quais acabam patitaon® carater e a corporalidade do
modo de dizer de um posicionamento regional. Pretendeamd®in explicar a relacdo que
tal investimento ético mantém com a topografia discursivstificando a importancia dela
dentro de posicionamentos regionais como o “Pessoala@Te

Desse modo, podemos dizer, seguindo de perto Costa (200690 %3006), que
“A Palo Seco” forja um posicionamento discursivo eege que se aproxima mais da
“Cancédo de Protesto”, pelo carater engajado, e conseqigite se distancia mais da
“Bossa-Nova” e da “Jovem-Guarda”, que ndo conservamatatcteristica. Mantém também
pontos de interseccdo com o Tropicalismo, principalmeatise inicial, no que se refere ao
molde de construcdo das cangdes, mas distingue-se clégaheetal movimento, por ter por
base dois eixos independentes: o regional e o catdingue se interseccionam. Tal
concepcao vai de encontro a estética tropicalistaasgieilava assumidamente, convertendo
em substancia prépria, todos os géneros e estilos daidida muasica popular brasileira e

estrangeira.
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Assim, podemos operar com a idéia, a partir da analisA galt seco”, de que um
ethosvem se forjando, conforme Saraiva (2006, p.54), “na deljautae um modo de dizer,
cujas linhas demarcatérias se vao perfazendo nas refer@ncingua Portuguesa, a América
do Sul, ao tango argentino e ao desespero tipico doglarmisumbo da histéria brasileira”.
Julgamos, assim, que as coordenadas fornecidas por rg8a sao comuns pelo menos aos
principais integrantes do “Pessoal do Ceara” (EdnardichiBe e Fagner), basta-nos ver o
repertorio de tais cancionistas na década de 70 e no ddsi@nos 80, no qual figuram
cancdes em que o investimento no plurilingliismo externo e@ar meio da insercéo de
expressoes e palavras em espanhol, como ocorre eanéna”’ (Fagner e Fausto Nilo, 1981)
e “Cauim” (Ednardo, 1978), sendo que na Uultima cancdo se paode também uma
pronuncia “espanholada” de vocabulos em portugués. Verifgaalém disso, o uso de
expressdes em inglés, sendo empregadas como um cootr§&Saiacédo Selvagem, Belchior,
1977 e Como se fosse pecado, Belchior, 1978), ou sendo aproegitades a prondncia em
inglés, mas com significado referente & América do &uho acontece com a expressao
“South América”, na cancéo “Terral’ ( Ednardo, 1973).

Julgamos que tal simpatia pela América e essa espéaagiisilia, se relaciona
com o dialogo que esse posicionamento manteve com oeitentes do espaco discursivo
literomusical brasileiro, ou seja, se afastava da &oesa, da Jovem-Guarda e do
Tropicalismo, e se aproximava da cangdo de protesto, al&ontizde de integrar a cultura
cearense pela releitura de ritmos e culturas locaisuli@ura nacional. As bases do
posicionamento “Pessoal do Ceard” estdo bem definidagpalasras de Petricio Maia,
importante letrista e musico daquela geracdo, em entr@dacedida a Pimentel (1994):

O fazer artistico consistia em mostrar uma estétioga determinada visdo de
mundo, mostrar as coisas da terra considerando ogvaor transformagdo. Nao
aceito a visdo ‘regionalista’ mais restrita de enteradenlisica como uma coisa
teltrica, folclorica; a musica nordestina é também gifaia. NOs tinhamos a
procupacdo de divulgar a cearensidade em dois niveis: objetofogue.
Utilizdvamos Vvéarios géneros e ritmos néo necessangmordestinos e o enfoque
por nds dado era a nordestinidade, a visdo do mundo satddstino, ‘urbano,
universitario’ (p. 136).

Assim, tencionamos mostrar que € nesse trabalho adbterseccao de tais eixos, o

regional e o continental, que se forja o investimetit® €@omum do posicionamento “Pessoal
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do Ceard”, cujo modo de enunciar é seco, aspero, comas tepografias aridas do Ceara e
da regido Nordeste. Segundo Costa (20@l)ethosda secura é resultado do desgaste
provocado pelas lutas cotidianas (de artista, de cidatioprdestino), as quais julgamos
provocar a migracéo ou o desejo dela, sem deixar de motigentimento de amor pelo lugar
de origem. Ressaltamos também que o “seco” é empregadpgsidionamento, a exemplo
do que diz de Jo&o Cabral de Mello Neto (1975, p.165, ndo “pgnaslamente,/ mas (...)
porqgue é mais contundente”. Essa idéia estd também em (@061, pp. 112-113),

Diferentemente do etos do ‘homem seco’ construido ljgefatura re%ionalista e
por muitas cangdes populares, em que esse homem é um foatael8°, timido e
amedrontado, o do sujeito em quest&o é falante, e npmi€raico, franct, sem
papas na lingua e de lingua ferina, acida.

Portanto, a opcdo por um “modo de dizer”, cujo traco pdaticé um elemento
caracteristico de algumas paisagens nordestinas/cesyreas“aridez” faz notar que o
investimento ético do posicionamento esta diretamegiteionado com a construgdo da
topografia discursiva regional e da identificacdo cor@eara/ Nordeste. Logo, tal modo
“arido” de enunciar, compartilhado pelos cearenses, gualyermear tanto os elementos do
plano verbal, como a legitimacdo da cena validada, qaapieles do nivel musical.

4.3.3.1 Legitimagao da cena validada

O grupo elege como cena validada “o cenario do sertdo, skconatureza
desoladora, pouco generosa e dura” (COSTA, 2001, p.117). Pautorp @ssa escolha
representa uma inscricdo do posicionamento “na estéticaeca’, espacgo discursivo ja
explorado por Jackson do Pandeiro, Luiz Gonzaga etdisearso literomusical, por Joao
Cabral de Mello Neto na poesia, por Graciliano RampgreRachel de Queiroz no romance,
e em diversas outras manifestacdes artisticas nordesii@sse modo, no “Pessoal do
Ceard”, a “seca” aparece em varias cancoes, simbalizle acordo com Costa (2001,), por

% Cf. “Vidas Secas de Graciliano Ramos, e a cancdménio sertanejo”, onde se ouve: “Por ser de la/do
sertdo; |4 do rogcado/ la do interior do mato/ da caatidg serrado,/ eu quase nao falo,/ eu quase néo tenho
amigo ...” (Dominguinhos e Gilberto Gil, 1977), Como dizdBébr, “ndo sou feliz, mas ndo sou mudo” (Galos,
notes e quintais, 1977).

7 “Ingénuo e franco”, conforme Belchior e Fagner (“Mupet, 1973) e que n&o vive “guardado em segredos”,
conforme Fagner (“Cigano”, 1979).
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imagens como “sertdao”, “deserto”, “sol’, “pd/ poeira&spinho”, “arma (faca, navalha ou
punhal), “pedra”, metais” (lamina, prata, aco)”, etc. Besos entdo, algumas dessas

cancdes com os trechos nos quais tais figuras aparecem:

A Palo Seco (1974) “E eu quero é que este canto
Belchior torto,/ feito faca, corte a carne

de vocés”

“Rodagem (1977)” “o peito desfeito em po,/
sob osol dosertéo

“Apenas um rapaz lating-“Sons, palavras sdo

americano” (1976) navalhad eu né&o posso
cantar como convém / sem
querer ferir ninguém”
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“Pequeno mapa do tempo*Eu tenho medo de abrir

(1977)

porta que da prcertdo da
minha solidao / (faca de
ponta, meu punhal que corta

pordo.)

“Sensual” (1978)

“Minha voz quer ser
dedo/ na tua chaga sagrag
Uma frase feita despinho/

a

e o fantasma escondido no

a./

espora em teus membrps

em/

cansados”
“‘Onde jaz meu coracaqQ’Ah! Minha voz, rara taquara
(1984) rachada,/
vem, soul blues, do p6 da
estrada,
e conta o que a vida convém.
Ednardo “Alazdo” (Parceria com“E o cavalo vai/ Napoeira
Brandao, 1974) cinzenta osol
“Esta escrito” (1977) “Se arme de amor e corag
Como a rosa serma no
espinhd
“Cauim” (1978) “E tem na pele um olho mais
agudo/ Que o meu (...)"
Fagner “Nada sou” (Parceria com‘Eu ndo sou eu/ Sou enxada

Marcus Francisco,1968)

no barro do chao, s@ertad’

“Ave Noturna” (Parceria con
Caca Diegues, 1975)

“‘eu sou igual aodeserto
onde ninguém quer viver// €
nsou apedra de pontd areia
guente nos dedos/ eu sg
vereda de espinhoséca flor
do juazeiro”

“Pobre Bichinho”
Amelinha, 1977)

(Por

“Meu caminho édeserto e
tenebroso”

Quadro 6. Figuras que remetem a “seca”. Fonte: baseado era (20§1).

Além disso, tal vestigio dethoscearense esta presente também nos elementos do

nivel musical, entre os quais estao

4.3.3.2 Forma de cantar

u

O posicionamento adota uma forma inovadora de cantanisp@lcancar efeitos

semelhantes. Belchior “inova por adotar um canto senddalgue por seu tom expressivo e
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enérgico, da novos contornos a sua voz rouca e sém’fCOSTA, 2001, p.112), como se
pode ver no desenho melddico elaborado por Saraiva (2006, @ payte final de “A Palo

seco”:

que

ro_gue_esse

eeu cdato
fei fa cor car__de vo

to to ca te a_ne

Ja Ednardo e Fagner introduzem um modo de cantar que exgiorare “rasgado”
da voz, cujas nuances se assemelham ao canto dos fgsnéenromaria, as cantigas das
lavadeiras e dos “repentes” dos cantadores de viola noaesksse estilo de cantar, em
combinacdo com a exploracdo de suas zonas mais agudas tezendo-a “tremer”, tornou-
se uma espécie de marca registrada de Fagner.

Apesar das especificidades, a critica ndo perdoou a ‘tlaz’artistas no inicio da
carreira, principalmente “Belchior” e “Fagner”, cldgsindo-a de “voz de taquara rachada”.
Nesse sentido, Ednardo foi mais poupado pela critica, podee trés, aguele que ainda
possuia uma voz mais moderada. A expressao provavelmsarge, por analogia ao barulho
metalico e fanhoso que a taquara (bambu) faz quando o passa pelas fendas que tem
naturalmente no tronco. Acreditamos que 0 emprego @xpabssdo para a voz dos artistas
deveu-se ao estranhamento por parte de pessoas de egibas,ra singularidade de seus
timbres, como aconteceu com o reporter Mauricio Kubyuesty reportagem no Jornal da
Tarde, falando sobre o primeiro disco solo de Fagner, etdakru Fru, Manera. Vejamos
como Fagner se posicionou recentemente a respeitmmitecido acontecimento no meio
musical: “As pessoas ainda ndo entendiam a minha vazidda foi ha muito tempo. A Nara
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Ledo dizia que eu tinha empatia com o publico. Para elacarésma s6 se comparava ao do
Chico Buarque” (Veja, 2005, ed:1928).

Vale dizer, a esse respeito, que se percebe atitudehsemeeho trabalho musical de
Belchior, no qual ja sédo famosas as polémicas comiasd®i e com outros. Vejamos entédo
o trecho da cancdo “Onde jaz meu coracao” (1984), no qg@dmde aquele tipo de critica:
“Ah! Minha voz, rara taquara rachada,/ vem, soul blues, ddapéstrada,/ e conta 0 que a
vida convém./Vem direitinha, da garganta desbocada,/ mastigamdwam, in-nham, in-
nham,/cheinha de nhem, nhem, nhem”.

Desse modo, a forma éarida de enunciar, compartilhada petlegrantes do
posicionamento, apesar de suas peculiaridades, enfatizamtengiio agressiva, ou de forca
na interpretacdo das can¢BeEm muitas das cangdes, algumas ja citadas, a “@edzgnto”,

a “palavra”, “o grito” chegam até mesmo a expressar @ag&o, deixando entrever a
consciéncia que 0s enunciadores parecem possuir a redpepoder de construgdo da
linguagem além de “A Palo Seco” (quero é que eatro torto/ feito facacorte a carne de
vocés), “Apenas um rapaz latino-american8brgs-palavras sao navalhd€ eu ndo posso
cantar como convém,/ sem queferir ninguém), “Como se fosse Pecado” (Batwoo
canto concreto/ pra balancar o coretq)“Sensual” (Minha voz quer ser um dedo/ na tua
chaga sagrada./ Uma frase feitaedpinhd espora em teus membros cansados) e “Enquanto
engomo a calga” (Porque cantar parece com ndo mérigual a ndo se esquecer/ Que a

vida é que tem raz&o), temos:

1. Para abracar meu irm&o e beijar minha menina na guee/ée fez o meu labio,
0 meu braco e a minha voz. (“Como nossos pais”, Belchea6)

2. A forca vem do braco/ Ou da palavra sai/ (...) Qualgtemessa s6 da boca sai
(Alazéo, Ednardo e Brandao, por Ednardo, 1974)

Teu ouvidos ensurdeceram com o meu grito/ E disseste naavingReinverso,
Ednardo, 1980)

3. O aco dos meu olhos / e o fel das minhas palavrashaaean meu siléncio
(Noturno, Graco e Caio Silvio, por Fagner, 1979).

%8 Cf. Apenas um rapaz latino-americano, Fotografia 3xhas de 1976.
% Fanton (2005)O drive na voz Disponivel nasite: http//www.gtr.com.br.Acesso em: 02 abr.2006.
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Ainda sobre o uso da voz, Costa (2001, p. 112) menciona que émcomu
especialmente, em Ednardo e Fagner, a combinagcdo desnthife “vozes de um mesmo
cantor”, que terminam por formar “coros, unissonos oudgaoma Unica voz”, como se ouve
nas cancoes “Noturno” (Graco/ Caio Silva, por Fagner, 187%a asa do vento” (Luiz
Vieira e Jodo do Valle, por Ednardo, 1980). Ao final, Co&@01l) comenta sobre a
valorizagdo do improviso vocal sobre a melodia, e daza¢éo do falsete, ou seja, “voz
masculina executada acima da tessitura vocal do tendr1%), sendo explorada em cangdes
como “Dorothy I'amour” (Petracio Maia e Fausto Nilo, pgdnardo, 1974) e “Torpor”
(Ednardo, 1979), em quase todas as can¢des do Hisaanto-Quem viver chorarde

Raimundo Fagner (1978) e em “Como o diabo gosta” (Belch#@#6).

4.3.3.3 Modo de tocar os instrumentos

No tocante ao uso dos instrumentos, Ednardo comec@artiano com cinco anos
de idade, mas abandonou-o na adolescéncia, em busca mhstiumento “mais portétil”,
como o violdo, que pudesse levar para as serenatas apaspoaqual aprendeu a tocar
sozinho. J& Fagner tocou violdes da marca Ovation (finaeira vez que ele tocou num
elétrico, para pavor dos irméos dele que sao tradigstens), por ocasido do lancamento do
discoA Picass0(1982-3), com o maior violonista popular do mundo naquele memeato
de Lucia. A respeito de tal fato, declarou para o caderdo Brnal do Brasil: "Nas bases eu
me garanto, claro que eu ndo ia me meter a solar na fteraco." (SOUZA, 198%) Ainda
assim, ha uma faixa, “Oyes, que music&ni, que Fagner sola e se acompanha. A relacdo de
Belchior com o instrumento comegou mais tarde, som@g@nze anos, quando comecou
a toca-lo por influéncia de seus irmaos.

Independente do virtuosismo de cada um dos artistas ao waslddEs integrantes
do posicionamento partilham da preferéncia por talunstnto, que também pode ser elétrico
ou de sete cordas. Segundo Costa (2001, p.111),

0 modo de toca-los é agressivo e nervoso, marcado pgosargbrantes e

enérgicos, as vezes levemente distorcidos; a combihacdao + arpejo também é
feqlientemente utilizada, sendo que, nesse caso, courdaer pequenos

0 A entrevista na integra esta disponivel em: httpyviagner.com.br. Acesso em: 8 set. 2006.

109



interltdios de borddo separando frases melddicas, sertedha@os que sdo feitos
em géneros como o choro e a seresta;

De acordo com o autor, outros instrumentos de cord&@gar como a viola e o
bandolim, principalmente em Fagner e Ednardo. E coranmbém o uso da guitarra elétrica,
empregada como instrumento solista, atuando geralmente dedistatgido. Petricio Maia
e Ricardo Bezerra, letristas e masicos do movimentmdnzem também os teclados: piano
acustico, piano elétrico e acordeon. Os instrumertoempregados de modo a produzirem
harmonias simples e previsiveis, das quais mesmo violemsiaco virtuosos se apropriam
rapidamente. Isso pode ocorrer devido a aproximacao erespaco onde a cancdo é pré-
elaborada e seu estilo final de composi¢éo. A esse tespestacamos o comentéario de Costa
(2001):

As musicas cearenses sdo musicas deé, rearacteristica propiciada pelo ar pacato
das cidades onde foram compostas. Mas sdo também nhs#cams, ndo apenas
de baf®, mas do espaco indistinto entre o bar, a calcada um;anéo apenas
noturnas, mas também ancoradas nos espacos abenomesbs das praias e das
pontes e calcadBes praieiros de Fortdfeza.) Essas cangdes mostram-se
perfeitamente adequadas a uma das opg¢des cameristicapaovipldio de aco,
viol&do de sete cordas, bandolim e percusséo.

4.3.3.4 Temas nao relativos a regiao

Mesmo quando outros temas, que nao ligados diretameetgéd 1sdo abordados,
muitas vezes pode-se entrever a “aridez” e a “duren&) t@ timbre da voz como no “tom”
do texto. Isso ocorre para efeitos de contundéncia, caomasvem “A Palo seco” (Belchior,
1974) e “Como se fosse pecado” (1978), nas quais a tematié paoexemplo, “a seca no

Nordeste”, mas o proprio canto, embora se configurem egbea extremamente “secas” e

" Como diz a cangéo: “Em qualquer parte/ na calcada oatentb/ eu me sento, eu me deito/ e pego o0 meu
violao ...” (“Beco dos Baleiros/Papéis de chocolBtriicio Maia e Brandéo, por Fagner, 1975).

"2uplém do Cansaco (Petrtcio Maia/ Brand&o, por Fagraf6).

3 Mesmo que, efetivamente, as cangdes néo tenham sido tasnpasua ou nos bares, é natural pensar que
elas reflitam e validem esse cenario que as inspira.
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“agressivas”. Tais caracteristicas fazem-se presem@s®m na cancdo “Berrd”(Ednardo,
1976), de cunho metadiscursivo, ja que o enunciador consuai mlentidade, referindo-se a
préopria natureza da cancao (berro) e ao propdésito quetiriga @aor meio do seu canto (e é
justamente o que eu vim apresentar). A cenografia, assmo mas cang¢fes citadas
anteriormente, constitui-se em uma polémica. O ecm@ador se aproxima mais de “Como
se fosse pecado” (1978), sendo em ambas, provavelmenteaslmé@nografico.

Portanto, a cancdo “Berro” é toda construida por um psocde transnomeacao
no qual alguns dados do conteddo da palavra “mercado”, no tmntiax inddstria
fonogréfica, sdo transferidos intencionalmente pataoocontexto, o de um “mercado de
carnes”, acougue. O compositor obtém por meio de talicatiuma cancdo toda
metaforizada, na qual o mercado fonogréfico é represepeldoacougue, os artistas pelos
cortes bovinos, e as transacdes comercias como ¢aaapela compra e venda da carne
(Retalhados neste acougue, atencao!// Os novos, os/rBatins, coxao e filé/ As velhas
coisas/ Pelancas, ossos, quem quer?). Destaca-se taqu®erm enunciador polemiza
claramente com o posicionamento bossanovista, “Sentado banquinho alto/ Microfone e
violdo/ Quilografados comportadamente, somos umas vabis’expressao “somos uma
“vacas”, a palavra “vaca” recebe uma outra carga cavatalém de fémea do touro,
empregada principalmente no falar provincfanou seja, “individuo falto de energia, frouxo,
moleirdo, covarde”. Apesar de utilizar o verbo na priengdessoa, fato que inclui o
enunciador entre “as vacas”, posteriormente eledrdiferenciar delas, por apresentar “o
berro”.

Assim, no trecho “Do boi s6 se perde o berro/ Sé sdepe berro e é/ Justamente o
gue eu vim apresentar/ Justamente 0 que eu vim apresentantabulo “berro” pode
representar, pela época quando a canc¢do foi langada, 1976mporomisso do autor, que,

" Berro

Ednardo

Berro (1976)

Os novos, os novos/ Coragdes aos pulos/ As novas, ad floaasacdes e sustos/ As velhas cAmeras ndo
fotografam minha emocao/ As velhas cameras néo fotograflaha emocéo// Sentados num banquinho alto/
Microfone e violdo/ Quilografados comportadamente, somaswacas/ Retalhados neste agougue, atengéo!//
Os novos, os novos/ Patins, coxéo e filé/ As velhaasbPelancas, 0ossos, quem quer?/ Do boi s6 se perde o
berro/ S6 se perde o berro e é/ Justamente o0 que eyrésentar/ Justamente o que eu vim apresentar.

5 O processo de transnomeagdo ocorre, segundo Morté®a,(p.150), quando se aplica “alguns dados do
conteudo formal de um lexema a outro de contetddo formal nfiégrearacterizando-se o processo metaférico.

76 Cf. Dicionario Aurélio Eletrénico.
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nesse caso, pode se confundir com o enunciador, devidped metadiscursivo, com a
independéncia da sua producéo e a ruptura com a massificag@ocaolo, fato concretizado
dois anos depois, pelo rompimento com a gravadora RCA lamgamento de “Cauim”
(1978), como ja comentamos anteriorméhte

A relacdo entre sujeito e discurso € abordada tambérabadhio musical de Fagner,
particularmente na faixa “BeleZ§” (Fagner/ Brandao, 1979), que, assim como “Berro”
(Ednardo, 1976), esta em disco homénimo. Na cancgédo, ajgesdo se manter a cenografia
da polémica, como vimos em “A Palo seco” e “Berro” (19j6)gue tem apenas dois versos
no quais o enunciador interpela diretamente o co-erdowigpor meio da sequéncia
injuntiva: “Repara este siléncio que se estende daajafgpassa o teu passado e come o lixo
que ele encerra”, conserva-se o0 “timbre” &rido da vom destaque na interpretacdo da
palavra “grito”. A cenografia da cancédo é a de uma dgsriile como surge a “beleza” do
fazer poético: “Juntar estas migalhas para refazer # N@o é da natureza que ele surge
confeitado/ Mas é desta tristeza, deste adubo de rammsse modo, o processo de criacdo €
contrario a criatura, pois sugere sensagfes em nadas™betamo: “tristeza”, “rancor”,
“remorso”, “dor”; bem como imagens perfurantes: “argniestaca”; e agressivas, como
mostra o trecho abaixo: “sangria desatada/ Abertaritafdos perigos do amor/ (...) Repara

este siléncio que se estende da janela// Repassa o $adgascome o lixo que encerra”/ (...)

" para um melhor entendimento da canc&o “Berro”, dabtacar o comentario de Ednardo postado na revista
eletronica “Click Music*’, sobre a sua relagéo inconstante com gravadoras:

Tenho uma mania saudavel de nédo repetir enfoques de tradralhcada disco. Isso até dificulta meu
relacionamento com gravadoras, porque quando uma musicatgueagelas querem que vocé faca uma série
de outras na mesma linha. Como acredito que os discos rfieésrtempo na Terra do que a gente, acho que é
legal ter um cuidado muito grande ao realiza-los. Porsespre os fiz com muita dignidade e sempre fui muito
criterioso com o que cantar e com o0 que dizer ao pubflaobém nunca tive uma preocupacao exagerada com
0 sucesso, embora ele seja sempre bem-vindo, é E&OUR, 2001)

8 Beleza

Fagner e Brandao

Beleza (1979)

Beleza s6 se tem quando se acende a lamparina/ lluminaid@ae entende a prépria sina /quando se vé o
arame que amarra toda gente/ Pendendo das estacas sobindifesehte// Beleza sé depois de uma sangria
desatada/ Aberta na ferida dos perigos do amor/ E quarafasta a sombra triste do remorso/ Que impede
olhar pra dentro para enfrentar a dor/ Repara esteisil§oe se estende da janela// Repassa o teu passado e
come o lixo que ele encerra/ Vagar sem remisséo étamphrte da questao/ Juntar estas migalhas para refazer
0 pdo// Nao é da natureza que ele surge confeitado/ Mast& tristeza, deste adubo de rancor/ Beleza é o
temporal que suja e corta uma visdo/ esmaga qualquer somhat grito de pavor.
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Beleza é o temporal que suja e corta uma visdo/ esmagguguabnho com um grito de
pavor”.

Logo, se considerarmos as cancbes “A palo seco” (Belch®r4), “Berro”
(Ednardo, 1976) e Beleza (Fagner e Brandao, 1979), que ndm tlaetamente de temas
relacionados a regido, mas tém todas um carater s@iegivo, perceberemos que em todas
a tematica € abordada de forma “arida”, “contundenégitotno plano verbal, como no nivel
musical.

4.3.3.5 Carater e corporalidade

O vestigio doethosdiscursivo cearense, representado pelo investimentoidez,a
esta presente, como vimos, em todas as distingbesae@xploradas por nés, com base em
Costa (2001), para a investigacédo deathosregional, ou seja, forma relativamente comum
de cantar, de tocar os instrumentos, de compor os amamelusive de abordar os temas néo
relativos a regido, as quais acabam por constituaréter e a corporalidade do modo de dizer
de um posicionamento regional.

No posicionamento regional “Pessoal do Ceard”, os gragoindocilidade e da
aridez que se constituem em caracteristicas do caraempger vistos, segundo Costa (2001,
p.119), também em aspectos da corporalidade fisica que o aptggenta na época, inferida
a partir da capa dos principais discos:

Corpo magro e farta cabeleira é a regra para todosnt@res do grupo (Fagner,
Belchior, Ednardo e Rodger Rogério). [a aridez e a ilidade] sédo também
sinalizados pela forma simples de vestir: camiseta ddéagner em “Manera Fru
Fru, manera, 1973); Ednardo em “Ednardo”, 1979, e Rodger emodPais
Ceard”, 1973) ou simplesmente o torso nu (como Belchior “Eoragao
Selvagem”, 1977; Fagner tomando banho no agcude Oros-CEQe¥s’, 1977; e
Ednardo em “Cauim”, 1978); na cabeca € comum uma boina dFagn “Eu
canto-quem viver chorard”, 1978; e Ednado em “Azul e encahn&do7) ou um
chapéu de palha (como Ednardo nos discos “Ednardo”, e Terte'dd$82; e
Belchior em Todos os sentidos). No rosto, é habitocjralmente em Fagner,
apresentar barba e bigodes por fazer.

Retomemos, entdo, que tal “aridez”, definidora do eamtda corporalidade do
modo de enunciar do posicionamento regional cearensesgrida a partir do espaco fisico

comum, em torno do qual se constitui essa representagdentidade com o lugar de origem
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se d4 em um processo circular: “os compositores eregn$ao influenciados pelo ‘bairrismo’
dominante na esfera de suas comunidades e retroalimess@rbairrismo criando novas
imagens e reforcando e difundindo aquelas ja estabela@dagmoria coletiva” (COSTA,

2001, p. 99). Esta afirmacao anterior explica a relacadadjivestimento ético mantém com
a topografia discursiva, justificando sua importancia esicpmamentos regionais como o

“Pessoal do Ceard”.

5 INVESTIMENTO CENOGRAFICO

5.1 Cenas validadas do Ceard/ Nordeste
Segundo Maingueneau (2004, p. 139), “qualquer género do discurso @surito

a cancéao) deve gerir sua relacdo com uma vocalidadenfential, (...) (que) manifesta-se
através de uma diversidade de tons, na medida de suastivespeenografias”. Desse modo,
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o principio da “aridez”, presente na “dimenséo da ceniageai que a voz do enunciador se
associa a uma certa determinacdo do corpo”, esta mforcudade com aenavalidada que
0 posicionamento elege, a qual, insistimos, correspondeseadio seco, da natureza
desoladora, pouco generosa e dura, que marca oS artistagid@a mesmo o0s urbanos
(COSTA, 2001¥. A retomada pelo posicionamento “Pessoal do Ceara’adesma ja
validada no campo da literatura e da musica permitertegitiambém, na producéo deles, a
situagcdo de enunciagdo historica da regido Nordeste, ®i@kara esta situado. De acordo
com Albuquerque Junior (1999, p.68),
o termo Nordeste é usado inicialmente para designar a deeatuacdo da
Inspetoria Federal de Obras contra as Secas (IFO@8)lacem 1919. Neste
discurso institucional, o Nordeste surge como a parte de Nojita as estiagens
e, por essa razdo, merecedora de especial atencdo doppbtieo federal. O
Nordeste €, em grande medida, filho das secas; (..) desda grande seca de

1877 veio coloca-la como o problema mais importante desaa(@.) Ela é, sem
davida, o primeiro trago definido do Norte e o0 que o difgeedo Sul (...).

~

Entdo, a seca deu origem a prépria idéia de existéncia deragid® a parte,
chamada Nordeste, cujo recorte se estabelecia palal@recorréncia desse fenbmeno. Em
nivel nacional, deu-se origem ao “discurso da seca”, qugddativamente se transformando
em um discurso regional orientado para outras quedifediteratura, particularmente no
romance de trinta, esse fator “climatico” é respoekfambém pelos conflitos sociais da
regido, “pela existéncia do cangaceiro e do beato, fiatumdo-se as questbes sociais”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p.121). Na década de quarenta, aandsiGonzaga vai
ser pensada como representante desta identidade regjoealjid havia se firmado
anteriormente por meio do romance de trinta. Nesseirdis, a seca surge também como o
Gnico grande problema do espaco nordestino. Para chamaiapemg este fato, ele compde,
em 1950, com Humberto Teixeira, “Asa Branca”, que chamows taade de “musica de
protesto cristdo”. Durante a seca de 1953, compde com ZéDafozes da seca”, na qual
cobra providéncias por parte do Estado, agenciando clammemhciados e imagens do ja
guase secular discurso da seca (FERRETI, 1988). No entasideramos necessario

lembrar que os diferentes discursos (literatura e musioan como seus diferentes

9 Essa estética da seca é explorada, na literatureoporChbral de Mello Neto, Jader de Carvalho (poesia),
Graciliano Ramos e Rachel de Queiroz (romance) @& ,nedsica por Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro etc.
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posicionamentos, mesmo possuindo identidades entre si, gutnadém dessemelhangas ao
abordar a regido e seus temas.

Assim, a producdo cultural do posicionamento “Pessoal dcACew década de
setenta, também n&o consegue fugir completamenta ésésie de imagens em torno da seca
gue se tornaram classicas e produziram uma visibilidadeegido” (ALBUQUERQUE
JUNIOR, p. 121). No plano da cenografia, como ja analisamtsiormente, surgem figuras
como: sol, deserto, fogo, brasa, cinza, vegetacédo agr€espinhosa), poeira, retirantes (fuga
para o Sul), despedida da terra e de seus animais de estimisgxia, fome, sede etc.

Vejamos como se dé tal processo na cancéo “Rendadosir(tede Tania Araujo,
por Ednardo, 1978) Nessa cancdo podemos entrever trés cenas. A prigneiracena
genérica da cancdo, na qual h4 uma comunicagéo prinotpalaeautor empirico/locutor e o
ouvinte. A segunda corresponderia a cenografia principgliaeha um enunciador (Rosério)
gue reza e, ao mesmo tempo, “fofoca” com o co-enunci{@bma) sobre a vida de outro co-
enunciador (Luzia), que, por sua vez ja aparece, juntanmEst outro enunciador na
topografia secudaria/referida, ou seja, na histéria queriRos@nta. Nos versos finais da
primeira estrofe, outro enunciador toma a palavraando por trés versos ele proprio a sua
historia amorosa com o co-enunciador (Luzia). E imptetaessaltar que a instancia
enunciadora do terceiro plano ndo se confunde com ameipgriporque apesar do emprego
do pronome “meu”, 0os verbos continuam no passado (vestpiu) e os pronomes usados

para a referéncia ao co-enunciador na terceira péssoadela).

8 Rendados

Ednardo eTéania Aradjo

Cauim (1978)

A tarde quente, a varanda/ Cadeira de balancar/ Nogasaroutra reza/ Pra fazer o tempo passar/ Toda gente
tem seu dia/ Rede, rumo, romaria/ Pelas terras de sénh@mnha finda e na tarde/ Nos olhos de tanta estrada/
O po6 de arroz, a poeira/ Ensaiando escuriddo/ Pelodestozia,/ Rendados, sombras vazias/ Carinho, canto e
clardo/ E fogo ou vereda escura/ E sede e tanta aguaPelma/terras de sonhar/ Rios de tanta secura/ Sons
apagados no peito/ Tange em mares o verdume/ Sonho, luR kdeme/ Brilhava nos olhos dela/ Aquela luz
que fugia/ Labareda, luto ou luta/ Que de repente sumia/ Mes @mser escuro/ Mil coisas de amor dizia/ Mas,
veio o verdo, sol novo/ Nas sombras da garranctRéada estendida no chao/ E junto a flor que outrora/havia
Luzia é luz ou clardo?/ Meu braco vestiu seu corpo/ Sear despiu meu medo/ Mas inda nos olhos dela/
Aquela luz que fugia// A tarde quente, a varanda/ Cadeira dagaal No rosario uma outra reza/ Pra fazer o
tempo passar/ Toda gente tem seu dia/ Rede, rumo, rofelé terras de sonhar// Roséario e nas rezas fica/
Zeca, tu lembra a Luzia?/ Qual? Agquela que pegou um filhai8desei quem, de ndo sei quem/ Rede, rumo,
romaria/ Pelas terras de acordar.
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Cumpre destacar que as cenas validadas do Nordeste asapaiferimos estao
tanto na cenografia principal como na secundaria. Naepdama cena validada da mulher
cearense/nordestina (Rosario) que reza, fazendo “rendaogliais podem denotar tanto o
produto do trabalho manual como os comentarios teditlosportante observar que esse tipo
de trabalho manual no Cearé/ Nordeste é tido como msoepratica da fofoca basta ver que
temos aqui a denominagcdo de “fuxico” para outra espécigrdduto, feito também
manualmente. Acrescenta-se a isso a topografia ndajeaina esta situada: “A tarde quente,
a varanda/ Cadeira de balancar”. Na cena secundaribéma é clara a reinvindicagdo das
imagens de Ceara/ Nordeste, estabelecidas na memi@tiaacoA poeira (da terra cretada)
se mistura ao p6é de arroz no rosto de Luzia, tornando-ooedoutras figuras de carater
semelhante ainda s&o trazidas para descrever a expeissdsto e dos olhos da co-
enunciadora: “Hogo ou vereda escura/ $&dee tanta agua pura/ (.Rios de tanta secura
Tange em mares werdume/ (...) Mas, veio overdo, sol novo/ Nassombras da
garrancheira Renda estendidano chéo/ E junta flor que outrora havia/ Luzia é luz ou
clardao?®,

Ja nas cancdes “RomanZa’{Fagner, Belchior e Fausto Nilo, por Fagner, 1977), e
“Flor do Algodao™® (Fagner e Manassés, por Fagner, 1981), as cenas validadasddstélo
séo reivindicadas para compor as cenografias, como uymégiesle colagem de imagens
justapostas apreendidas com uma camera, bem ao espilcatista. Na primeira cangao, se
formos estabelecer um elo entre as imagens, temost8ageque vao da relacdo sexual,
passando pelo nascimento até chegar a morte. A essg&nc@as vao-se somando outras,

como se houvesse uma camera que se movimenta focalidetadloes relacionados a regido

8 Grifos nossos.

8 Romanza

Fagner, Belchior e Fausto Nilo

Oros (1977)

Espinhos, esporas/ Sobre a renda labirinto/ Pedrasen@eito/ Aberto em chaga amor/ Ai ferraduras depra
Cascos tinindo a aurora/ Que cavaleiro castanho/ Cemedlo moreno/ Breu e cal manchas de sangue/
Gaviéo cara-donzela/ Cachorro que néo se aquieta/ Scaraacamarinha/ Lencol cheiro de alfazema/ Falas,
copos de aguardente/ Facas rasgando o corpete/ Suspirosrigayga/ Hoje eu vi toque a defunto/ Das dores
doida de estrada/ Eu d'olhos solto nos ares/ Conhegaa erep paixao.

8 Flor do algodaio

Fagne r e Manassés

Traduzir-se (1981)

Feira no sol/ Quem vai no verdo/ O cheiro da floddBe algod&o// Fruto na méo/ Chuchu, agrido Pepino,
tomate/ No chéo do sertéo// Araga azul, manera FrQfie/a dor do sertéo/ Reluz na cor do meu azuléo.
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Nordeste: “espinho”, “espora”, ‘renda”, “pedra”, “ferradyrd‘’casco”, “gavido-cara’,
“donzela”, “cachorro”, “facas” e “Das dores” (nomeit¢gmente nordestino). Na segunda
cancgdo, o0 processo de constru¢do da cenografia, umaéfeieanelhante, contudo, em “Flor
do Algodao” (Fagner e Manassés, por Fagner, 1981), a cdowai&Za ora detalhes desse
espaco cearense/nordestino (chuchu, agrido, pepino.eforoed a sua totalidade: “Feira no
sol”. Essa colagem de referéncias corresponde a doert@os que metaforicamente é
representada na cor e na figura do azuldo, ave de cadogeralmente azul, asas e cauda
enegrecidd$. A reivindicacdo de cenas validadas do Ceara/ Nordesietambém em outras
cancles e gravagbes de Fagner, algumas delas ja foraiddopgue estabelecemos para

delimitacdo do corpus:

1. Faca comigo, cantoria de alegria/ Juro que sou afSwnfim do mundg, do
fim/ (...) Parece que chorando eu chego perto/ E nos meserto/ Filhos
nascidos do sglda noite, da lua/ Parece o fim do mundo, o fim. (“BorMundo”,
Fagner/ Fausto Nilo, por Ednardo 1972)

2. Chegamos um bocado de gente/ Da meseazad O sol tava danado de
guente’ Queimou nossa cari(...)- Ta por fora/ Paroara/ - Buginganga/ Pau-
de-arara/ - Ta por fora Catamos os bagulhos da gémessasnavalhas/Joguei

um balde d'agua num crehf@ue encheu a cara (“Paroara”, Chico Buarque, por
Fagner, 1985)

3. Eu tenho a boca que arde conspb O rosto e a cabegpente Com Madalena
vou-me embora/ Agora ninguém vai pegar a gente// (...)N@@ ctéio querida que
estedesertofinda/ Tudo aconteceu e eu nem me lembro/ Me abraca midaa
me leva em teu cavalo/ Que logo no paraiso chegareXejs/tidades, fantasmas
e ruinas/ A noite escuto o seu lamento/ S&o pesadelessede rapind No sol
vermelho do meu pensamento (“Romance no deserto”, versao pooMdils de
“Romance em Durango”-Bob Dylan e Jacques Levy, por Faga8r§°

O cancionista também elege a cena da natureza aridagraparca cenografia da
descricdo do enunciador em “Ave Noturna” (Fagner e Cagaeldj 1975). O discurso da seca
do Nordeste esta explicitado também em diversas grasagés como “Ultimo pau de arara
(Venancio, Corumbéa e J.Guimaraes, por Fagner, 1973), ‘Hsirala e boi Fuba” (Patativa
do Assaré, por Fagner, 1980), “Orés 2" (Jodo do Valle, pondfadl982), “Seca do
Nordeste” (Waldir de Oliveira e Gilberto Andrade, por Fagh@95), “Festa da Natureza”
(Patativa do Assaré e Gereba, por Fagner 2002). Fagnetraenmlossa tal discurso na sua

84 Cf. Dicionario Aurélio Eletronico.
8 Grifos nossos.
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vida pratica, ja que foi dele a idéia da campanha em prdlaideste feita pela TV Globo,

como conta ao Jornal “Ultima Hof&”

Tudo comegou com uma conversa entre mim e Marcos Lapagane convidou
para fazer o show. Eu lhe disse que s6 o faria se @ flesde destinada aos
nordestinos. O Lacet gostou da idéia e criou a campanhaaleuteu povo e
autoridade para a miséria daquele povo (CAVALCANTI, 1983).

O discurso da seca, que se transformou gradativae@nten discurso regional,
do qual o “Pessoal do Ceard” retira as cenas validadasngesmo tempo as retroalimenta,
pode ser visto também compondo as cenografias das obrasimdsidBelchior, algumas ja
citadas, como: “Onde jaz meu coraddoNesta cancdo, a cenografia é a de um dialogo no
qual o enunciador pede ao co-enunciador, caracterizado codwtesnborim, do ganz4, para
cantar um repente para ele. Desse modo, 0s instrusnertimo principalmente o produto
deles, o repente, se caracteriza como algo tipicamentiestino. Em seguida, tal informagéo
resulta mais patente quando o enunciador, situa a ceénpatafia do Nordeste por meio do
embreante “aqui”. Para a caracterizacdo do Nordesteuaciador recorre as seguintes cenas
validadas na memoria coletiva do povo do continenterieam® “um pais de esquecidos,
humilhados, ofendidos e/ sem direito ao porvir./ A¢lardeste, sul América do sono.../ No
reino do abandono,/ ndo ha lugar pra onde ir”.

Depois, recorre a outro espacgo, o de “Nashville”, codaecomo “cidade da
musica”, é capital do estado mais populoso dos Estddaos, Tennessee. O enunciador
recorre a esta cidade, que se diferencia do espagcaangmte citado pelos recursos que
recebe das autoridades, os quais propiciam seu desenvolvis@iteecondmico, para

mostrar que os dois espacos tém em comum a cultura deanpopular. A partir dali,

% Entrevista disponivel em: http://www.fagner.com.br. Acesm: 05 out. 2006.

87 Onde jaz meu coracéo

Belchior

Cenas do Proximo capitulo (1982)

Ei, senhor meu, rei do tamborim, do ganza,/ cante uttargdarme um repente pra mim./ Aqui, Nordeste, um
pais de esquecidos, humilhados, ofendidos e/ sem direito &d pai, Nordeste, sul América do sono.../ No
reino do abandono,/ ndo ha lugar pra onde ir./ De Né&spw sertdo (se engane, ndo)/ tem, meu irméo fora- da
- lei muito baido./ E, em Orlands bandos de negros atinam, em banda, banjos, bandolins.../ -Onde jaz meu
coragdo? Em mim, desse canto daqui, lugar comum,/ corassum, azul de preto,/ o canto e que faz cantar./
Cresce e aparece em minha vida, e eu me renovo/ tm ogio do povo./ Pio, e preciso piar./ Ah! Minha voz,
rara taquara rachada,/ vem, soul blues, do p6 da estramtaeo que a vida convém./ Vem direitinha, da
garganta desbocada, mastigando in-nham, in-nham, in-nham,/cheimtiendenhem, nhem.
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descreve um pouco da cultura musical negra de “NashvilleOdanids”, citando os
instrumentos utilizado por ele, e se indagando por meio darpdljaz’, que pode denotar
tanto a expressao musical dos negros norte-americg@az3, (como habitar, permanecer,
onde descansa o coragdo dele, que poderia ser em qualquer doisdhgares, j4 que a
musica os torna semelhantes. O enunciador mostra, asgim, pobreza material do Nordeste
pode vir acompanhada de riqueza cultural e de vivéncia indivipagsando entdo a
descrever 0 seu canto “nordestino”, por meio do embrenpessoa “mim” e pela repeticao
do espacial “daqui’. Tal definicdo pode ser verificada seguintes trechos, que veiculam
figuras do sertdo, tomando-o pelo Nordeste, como: “asszuhde preto” , “p6 da estrada” e
“minha voz, rara taquara rachada”.

A concepcdo do Nordeste como “lugar dos esquecidos” est@ute cancdo do
mesmo disco “Ploff® (Belchior e Jorge Mello, 1984), sendo que nessa cancéanziador
amplia, ainda mais que na cancgéo anterior, as dimedsdesncepcédo de Nordeste, como

% Ploft
Belchior e Jorge Mello
Cenas do proximo capitulo (1982)

O nordeste, sentado na esquinaaga.m
Olividado de los Reyes del mundo en un siglo de luce,
se mira no Atlantico: Amérsg Africas,
indios, pobres e jovens, tudo um nblyres.

A dor do Nordeste, a coNdodeste,
deste e daquele outro que o hondenveé.
Las venas abiertas tiedaAmérica:

mil poetas, primatas que gdomae E.T.

A anarquia de corpo, paixao dia a dia: sensualidade.
e a folha do povo na democracia: feifade...
o prazer e o trabalho que a mulher pediadaus...
Toda a mocidade em radioatividade: loiaca
sob o sol das estrelas tudo € novidagenaii. ..
Ah! meu Deus, se eu pudesse dancar de verdade, dancaria.

Sensualidade
Loucania
Feli(z) cidade
Alquimia
Liberdade
Utopia
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lugar dos homens esquecidos. Para enfatizar essa idéimgbano inicio da cancédo, o

investimento no plurilingliismo externo, por meio de urohtoeem espanhol. Posteriormente,
o enunciador vai construindo a cenografia, por meio de selegdo de espacos (América,
Africa) e pessoas segregadas (indios, pobres e jovemsutndhegro blues), que podem
assumir, assim, por extenséo, o lugar de Nordeste etaatbnnordestina, de lugar e povo
esquecido. Na segunda estrofe, os dois “Nordestes”, qum flaam marcados pelo

embreantes espaciais “este” (Nordeste a partir do quateoa enunciacdo) e “daquele”
(Nordeste ampliado pela enunciagéao), séo fundidos ermesmo painel de esquecimento
por parte de dos intelectuais do século das luzes.

Posteriormente, cita a obra do escritor uruguaio EduaateaGo “As veias Abertas
da América Latina”, na qual retrata como as nossasragmpre foram saqueadas e Nnossos
povos explorados e oprimidos, mostrando como a razaoodsa nmiséria estrutural é
histérica, decorrente da colonizacdo espoliadora da EspawleaRortugal, da expanséo
capitalista da Inglaterra e da hegemonia imperialistaEld&. Finalmente, o enunciador
arremata a sua descricdo, com a palavra “utopia”, quemigsuo que seria a nossa
democracia de tais espacos trazidos para compor a ceaagrahncao.

Com base na andlise das cangbes supracitadas, podemfisarvaiue a
reivindicacdo de cenas validadas do Ceard/ Nordeste pamzoc@ cenografias das obras
musicais do posicionamento “Pessoal do Ceard” se prestsst@ descrever o Ceard/
Nordeste, pela linguagem, mas também compde o sentido Inegpmsicionamento, cuja
estética seria a do espac¢o do canto a palo seco, ¢dodim preto e branco. Parece haver
ainda, sendo no posicionamento, mas pelo menos emidela critica da linguagem como
representacdo do real, percebendo-a como um elemenstitwiote deste, orientado por
demandas de poder e pelos embates das for¢cas na sociedaziseamive no seguinte trecho
da cancéo “Conheco o meu lugar” (Belchior, 1978urdeste € uma ficgdo! Nordeste nunca
houve!/ Nao! Eu ndo sou do lugar dos esquecidos!/ Nao sow;da das condenados!/ N&ao
sou do sertdo dos ofendidos!/ Vocé sabe bem: CONHECO MESAR!”.

No fragmento supracitado, “faz-se emergir a percepcaegi@orcomo formada por
diversas camadas de imagens e enunciados, como frutedds v leituras diferenciadas,
denunciando a textualidade que a constituiu anteriormeAieBYQUERQUE JUNIOR,

1999). Porém, julgamos que nem o posicionamento e nemaresancionista, pelo fato de
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tal idéia surgir em apenas uma canc¢do, consiga rompepleamente a mimese da
representacdo, devido a permanecerem presos a ilusdo derigoe apazes de expressar,
pela linguagem “seca”, plenamente a sua realidade, o gspsegExXistente Ceara/ Nordeste.

5.2 Cenas secundarias de Ceara/Nordeste em contraste com astcenografias

Quando Maingueneau (2001) trata da relacdo entre situacaonureiagdo
“mostrada” e cenarios validados, diz que aquela, desprovitlardegeneidade, nem sempre
estd em perfeita conformidade com estes. Logo, a obra lpgdanar sua cenografia,
reinvindicando cenas que lhe sirvam de contraste, fato quegldsmeau (2001, p. 127)
denomina deantiespelhos e que tem evidéncia nas canc¢des do posicionamento “Agua
Grande® (Ednardo e Augusto Pontes, 1974) e “Fotografia “Ix@Belchior,1976).

Nas cenografiadas cangdes, 0s enunciadores naaama chegada em outra regido,

e se referem a terra natal por meio de cenas secundéaaasservem de contraste a cenografia

primaria (antiespelhos). Em “Agua grande” (Ednardo e AugRettes), a enunciacdo ocorre

8 Agua grande

Ednardo e Augusto Pontes

O romance do pavao misterioso (1974)

A primeira vez que eu vi Sdo Paulo/ Da primeira vez quamibéo Paulo/ Fiquei um tempéo parado/ Fiquei
um tempéao parado/ Esperando que o povo parasse/ Esperandpoyoeparasse// Enquanto apreciava a pressa
da cidade/ A praia de Iracema/ Veio toda em minha menté&aMieando da saudade/ Me afogando na multidao/
Eu vim S&o Paulo/ Se afogando na multiddo/ Eu vi S&o Pdaloéiro e nada/ Fevereiro e nada/ Marcgabril e
aguagrande despencou/ Um aviso de chuva me chamou/ Margaduigigrande despencou/ Um aviso de chuva
me chamou/ Adeus S&o Paulo/ Esta chovendo pras banddsTdenbém estou com pressa/ Esta chovendo pras
bandas de l&.

% Fotografia 3X4

Belchior

Alucinacéo (1976)

Eu me lembro muito bem do dia em que eu cheguei:/ jovem que desNorte pra cidade grande, os pés
cansados e feridos de andar légua tirana.../ e lagriosaslimos de ler o Pessoa e de ver o verde da cana// Em
cada esquina que eu passava um guarda me parava/ pedia o®coneusntbs e depois sorria/ examinando o
3X4 da fotografia/ e estranhando o nome do lugar de onde eu Holsao que pesa no Norte, pela Lei da
Gravidade (disso Newton ja sabia) cai no Sul, grande cida8@o Paulo violento... Corre o Rio, que me
engana:/ Copacabana, a Zona Norte, os cabarés da Lapauamdeei// Mesmo vivendo assim, nao esqueci de
amar/ que o homem é pra mulher/ e o coragéo pra gentdama mulher, a mulher que eu amei/ ndo pdde me
seguir, ndo/ Esses casos de familia e de dinheiro eu nuigeediebem/ Veloso, o sol ndo é tdo bonito pra quem
vem do Norte/ e vai viver na rua.// A noite fria meiaou a amar mais o meu dia/ E, pela dor, eu descobri o
poder da alegria/ e a certeza de que tenho coisas novdizenaA minha historia € talvez igual a tua:/jovem
que desceu do Norte e que, no Sul, viveu na rua/ e que ficoori@esto... como € comum no seu tempo.../e que
ficou desapontado... como é comum no seu tempo.../ ecqueafpaixonado e violento como vocé/ Eu sou como
VOCé&, eu sou como vocé,/ eu sou como VOCcé, que me ouve agora.
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a partir de Sdo Paulo, e hd um encaixe de uma cenadéei@) protagonizada por uma
topografia da terra natal dos cancionistas (Fortalezdraia de Iracema. Essa topografia
chegou como uma lembranca para o enunciador, mas conougaacépaz de exercer agoes
sobre ele (Me banhando de saudade/ Me afogando na mul#éd@o)yocar mudancas no
préprio espaco onde estava situado (Eu vim Sado Paulob§andb na multiddo/ Eu vi Sdo
Paulo). Mesmo assim, a for¢ca das aguas do mar naaciersigf para levar o enunciador de
volta a sua terra natal pois quem determina o retorno aterese/ nordestino a seu lugar de
origem é a forga de outras aguas: “a chuva”, que ofemsaticées para habita-lo.

Em “Fotografia 3x4” (Belchior, 1976), um procedimento amde construcéo da
cenografia é adotado, ja que a enunciagdo narra a chdgaelaunciador a outra regido a
partir das cidades grandes do Sul. A primeira parte dacang&ual a cenografia comeca a
ser construida, vai do inicio até a palavra “bem”, semdwcada linglisticamente pelo
emprego do tempo verbal presente. Mal se da inicio & uQéstrda cenografia, e o
enunciador se refere a uma cena secundaria, na quah aésndificuldades enfrentadas,
guando da sua chegada do “Norte”, bem como a sua reagi® Bsda cena engloba desde a
palavra “dia” até o antepenultimo verso da cancaalesearacterizada linguisticamente pelos
tempos verbais no pretérito perfeito e imperfeito.

Nessa parte, 0 enunciador esta projetado no enunciademptego constante dos
verbos em primeira pessoa, o0 que o faz manter umaprestenidade com o autor empirico,
embora ndo se confunda totalmente com ele, devido ao gampi@s verbos néo estar
apontando para o momento da execucdo da cancdo. Nodtidads w@érsos, assim como no
primeiro, pelo emprego dos embreantes de pessoa, “eu””, “necé€”, dos verbos no
presente e do embreante temporal “agora”, apontando pamanmento de execucao da
cangdo, as instancias do autor e do ouvinte se simai@amecom a do enunciador e co-
enunciador. Assim, a cena secundaria na qual o exdlenaanta suas desventuras ao chegar
da terra natal, e a superagcao delas, aparece bem edfutcoan o objetivo de tocar o
ouvinte. Desse modo, tal procedimento de construcéo dgredia na qual o lugar de origem
aparece em uma cena secundaria bem estruturada, moasom a cenografia situada no
espaco do outro, € bem recorrente no posicionamentgsdBe do Ceard”, estando
possivelmente relacionado como o0 éxodo vivenciado pelsitiistas.
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Embora ndo se tenham encontrado na produgéo de Fagnposigdes cujas cenas
secundarias sirvam de contraste a cenografia pringssa, aspecto € visto em duas de suas
gravacdes. Como julgamos que a escolha da cancdo naheat@ria, isso nos faz deduzir
gue Fagner, a exemplo dos outros cancionistas do gaupbgm investe nesse expediente
denominado por Maingueneau de antiespelho. Na cancédo “Riadtevad (Luiz Gonzaga e
Zé Dantas, 1955, por Fagner, 1975), a cenografia € a desteigho espaco da terra natal de
Luis Gonzaga (Pernambuco), o “Riacho do Navio”. Iss® fiatente no fragmento que vai do
inicio da cancéo até a palavra “mar”, no qual aparetmampo verbal presente (corre, vai
despejar, vai bater).

A partir dai, surge uma cena secundaria que mostra a ausénenunciador em tal
lugar, marcada linguisticamente pela condicional “sepel® tempo verbal no imperfeito
(fosse, nadava, saia, ia), bem como pelo seu dess@ttinsformar em um peixe para poder
chegar até o “Riacho do Navio”. Em seguida, passa aedescipor meio do tempo verbal
infinitivo (fazer, vé, andar, dormir, acordar), asidades que realizaria em tal espaco, caso a
cena hipotética se concretizasse. O Ultimo verso mqagae 0 enunciador pudesse realizar
0 seu desejo, ndo gostaria de saber nem de noticiasraecitélizada, da qual enuncia.
Assim, a cenografia resulta desse jogo de antiespeline as cenas, em que o lugar de
origem contrasta com a terra civilizada.

As cangbes analisadas deixam entrever que outra fornm@ord#ruir cenas de
Ceard/Nordeste nas cangfes do posicionamento € letaBn@bliguamente, ou seja, ha, na
cenografia, que é situada na topografia do outro, geralnfemteste (Rio/Sdo Paulo), um
encaixe de cenas secundarias do Ceard/Nordeste, as @macontrastar com aquela. Esse
procedimento é qualificado por Maingueneau (2001, p. 27) como: éstratégia subversiva,
de uma parddia no sentido amplo: o cenario subvertidoo@aléiEado através de sua prépria

enunciagao”.

5.3 Cenografias do Ceara

Como j& foi exposto no referencial tedrico, Mainguer(@@01, p. 125) coloca entre
as varias formas de instaurar uma cenografia “as igfksaexplicitas nos proprios textos, que

reivindicam muitas vezes a caucdo de cenarios enivosigireexistentes”. O posicionamento
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em questdo investe no cenario preexistente das paisageneala fara compor as
cenografias de suas cangdes, criando “uma identidadeisiaarcearense naquele periodo,
por meio de uma espécie de fotografia da época, dag@asseearenses!

As cancdes “Beira-maf’ (1973) e “Terral” (1973), de Ednardo, bem como
“Mucuripe” (1972), parceria de Belchior e Fagner, sdo um exemplo. dissenografia da
primeira € a de uma histéria de amor, na qual, segundo Bar{dd83-1984), a cidade esta
além de um cenario, é também personagem, como ouvimsogersos: “Na Beiramar/ Entre
luzes que Ihe escondem/ SO sorrisos me respondem/ Que mereoede vocé”. De acordo
com esse autor, “Nao € qualquer beira de mar de qualquer didd@sil, mas uma Beira-
mar localizada, a de Fortaleza,” com seus trés quildsele extensdo. Entendemos que
contribui para a confirmacdo da idéia de que a topogéafiada avenida Beira-Mar de
Fortaleza, cujo nome diz de sua localizacdo, o fatestke estar grafado com maitscula no
decorrer da cancdo (Beira Mar), no encarte do diddeu“corpo minha embalagem todo
gasto na viagem - Pessoal do Ceara”. A topografia décas;aproxima bastante do espacgo
preexistente no qual foi elaborada, se levarmos em coagéie que esta composicao teve
como inspiracdo uma bela noite de lua cheia, vista dm poais alto da fabrica da Petrobras,
onde o0 jovem compositor trabalhava e estava de plantéia madrugada de carnaval. A
cancdo foi um presente para a namorada, a quem dedicawatpopo, devido ao trabalho, a
paixdo pela musica e aos estudos na Faculdade de Engénianiaa.

1 Entrevista da pesquisadora Mary Pimentel, concedidaraalista Dalwton Moura por ocasido do lancamento
da segunda edicao do livro “Terra dos Sonhos”. Dispoefuelhttp://www.noolhar.com.br. Acesso em: 10 nov.
2006.

92 Beira Mar

Ednardo

Na Beiramar/ Entre luzes que Ihe escondem/ Sé sorrisagspondem/ Que eu me perco de vocé// Vocé nem
viu/ A lua cheia que eu guardei/ A lua cheia que eu espeosé Yiem viu, vocé nem viu// Viva 0 som
velocidade/ Forte praia minha cidade/ S6 o meu grito aega@uatro ventos/ A verdade que eu nao quero ver//
Na Beiramar/ Entre luzes que lhe escondem/ S6 sorrisoespondem// Que eu me perco de vocé/ E o seu
gosto// Que ficando em minha boca/ Vai calando a vozyéafdSem mais nada pra dizer// E eu fugindo de
vocé/ Outra vez me desculpando/ E a vida, é a vida/ Simgigere nada mais// E um gosto/De vocé que foi
ficando/ E a noite enfim findando/ Igual a todas as dérkaisada mais.

% Mucuripe

Fagner e Belchior

Manera fru fru manera (1973)

As velas do Mucuripe/Vao sair para pescar/Vou levar as minhgeas/Pras aguas fundas do mar/Hoje a noite
namorar/Sem ter medo da saudade/E sem vontade de casami@alcde riscado/Palet6 de linho branco/Que
até o més passado/La no campo inda era flor/'Sob o meé.cly@ebrado/O sorriso ingénuo e franco/De um
rapaz novo e encantado/Com vinte anos de amor//Aqueitaes dela//Vida, vento, vela leva-me daqui.
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A referéncia a Fortaleza ndo estd s6 na topografiavéaida Beira-Mar, mas
também no verso “forte, praia, minha cidade”, que meacaris importantes espagos da
capital cearense: o forte, em torno do qual foi fundada,praia”, que a coloca manking
das cidades com algumas das melhores praias urbanas déipdésno mesmo verso, ha
outra referéncia a Fortaleza construida dessa vez,up@ descricdo definida com
determinante possessivo, “minha cidade”

Na segunda canc¢do, a cenografia principal é de uma namagdoal o enunciador
declara sua identidade geogréfica e cultural logo nagtiéeiras estrofes, mostrando-se,
segundo Carvalho (1983-1984, pp. 77-78), ainda mais fortalezense gunenciador de
“Beira Mar”, combinando, nas devidas proporc¢des, imagenslidbé&duristico, o roteiro e a
simbologia oficial com uma linguagem poética. (...) @leando os limites do seu canto numa
dimensao continental,“sul da América/ South Améridéd analise de Carvalho (1983-1984),
a identidade cearense revela-se desde o ponto culmianteprincipio e o fim da cancgéo.

Tal identidade é marcada pelo embreante de pessoa “@€loeverbo no tempo
presente (venho), os quais denotam uma proximidade comonmemo de execucdo da
cangdo, embora o enunciado ndao se confunda totalmemteacenunciacdo, devido ao
enunciador ndo efetua-lo a partir da mesma espacialidadgatode origem (dunas brancas).
Isso é corroborado pelo emprego do verbo no tempo imgerfgieria). Inicialmente, o
enunciador vai definindo sua origem por meio de uma paisagamal ainda néo localizada
(“dunas brancas”, “céu pleno de paz”, “sem chaminésima¢a” e na “Terra é pleno abril”).

Depois, ha uma justaposicdo de expressdes linglisticacemetem para o falar
cearense “mao que aperreia”, para elementos naturais ‘@@lia” e para lugares, dispostos
numa escala, do mais amplo para o mais especificoséHuda América, sul da América,
South América/ Eu sou a nata do lixo, eu sou o luxddidea eu sou do Ceara”. Todas essas
referéncias comp&em o painel da identidade geogréfica cotaiheearense/ fortalezense
gque o enunciador, projetado no enunciado pelo embreanigeskoa “eu”, declara. A

expressao definida “luxo da aldeia” faz uma referénataférica ao nome proéprio de lugar

% Com a cangéo “Beira Mar” Ednardo conquistou o primieigar noll Festival Nordestino da Musica Popular
da extinta TV Tupi em 1970, tendo sido gravada pela primeza@m 1972, por Eliana Pittman, obteigdande
éxito no cenario nacional.
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Aldeota, bairro conhecido por ser ocupado pela elite ddecida Fortaleza, desde as décadas
de vinte e trinta, devido a sua proximidade com o mar.

Ha referéncia também ao nome préprio de lugar “Praiautiord”, a qual tem inicio
no Porto do Mucuripe até a foz do Rio Cocd, compreendenad extensdo de cinco
quildbmetros da capital cearense. E famosa pelas ondas éopela movimentac&o diurna, na
infinidade de barracas, onde sédo servidos pratos tipoms,especialidade em mariscos e
peixes; e noturna, com shows e festas. A expresaéml \felho” também € um nome proprio
de lugar, pois corresponde a mais conhecida designacao faad localizado no porto do
Mucuripe, o qual representa uma das mais antigas edifisad® Fortaleza, construida em
Estilo Barroco com alvenaria, madeira e ferro, emsranos de 1840 a 1846, pelos escravos.

Tal nome préprio de lugar é retomado na cancdo, por Oeioma expressao
definida cataférica “sdo os olhos do mar”. Essa exfoedsfinida faz referéncia a como era
conhecido esse espaco “o velho olho do mar”, no tempque servia como coordenada para
as embarcagfes que la aportavam. “O farol velho” edatidedo desde 1957, mas, no
periodo de 1981 a 1982, recebeu sua mais significativa refofimeda abrigar o Museu do
Jangadeiro, atual Museu do Farol, cujo acervo faz refieré&n Fortaleza colonial. Desse
modo, foi tombado e hoje faz parte do Patriménio Hmbdisendo um dos mais belos pontos
turisticos da cidade.

O nome proprio de lugar “farol velho”, justaposto a palavravt”, mostra uma
Fortaleza, onde essa duas instancias convivem, nem senfprendébem ordenada, ja que o
“velho” esta “apagado” e o novo “espantado”. Desse madBraia do Futuro “é de onde
piscam [esses fardis], e se confunde (...) com adlloky de amar”, expressa no nos trés
altimos versos da cangédo (CARVALHO, 1983-1984, p. 78). Na csitgo original o ultimo
verso era “na praiéazendo amor”, que foi censurado devido ao pais viver um regime de
ditadura na época da gravacdo do disco (1973). Ednardo ceathigt®ria em entrevista ao
jornal local “O Povo”:

A primeira represséo que a gente teve foi no primeireodisgo, O Pessoal do
Ceara Por incrivel que pareca eles implicaram com ‘Terfbrque tinha ‘Na
praia fazendo amor’. Nao podia falar ‘fazendo amor’. O gles fizeram foi
chamar a gente |4 na Policia Federal para explicar misicausica. Nesse tempo
a gente ja morava em S&o Paulo. Entdo, foi uma coéda,@ngustiante. Ai me foi
sugerido o seguinte, troca a frase ‘fazendo amor’ pornflmlaamor’. Foi o
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primeiro grilo deles e acho até o mais ridiculo. Eeifaldo bem, troca, coloca
falandp amor no disco’, embora em todos os shows eussentfazendo amor’.
(ARAUJO, 2004).

Assim, essa can¢ao ganhou para os cearensegusde “hino” do Estado, devido
ao investimento em uma identidade cearense, nao stamo yerbal, mas também no plano
musical, j& que o ritmo da cancdo é um maracatu cearendenticacdo com o Ceara, que
perpassa a cancdo, esta bem ilustrada em outra partenéatario de Ednardo que segue a
letra da cancdo em site do cafitor

Esta musica e letra é de quando eu estava chegando ena8dd P972, com
saudades de minha terra, fazendo uma leitura a distangisedsa representa. Mas
também é traducdo da identidade humana com seu localgdenoe pontos de
interligacdes de vivéncias, aprendizados e momentogaeti

Na terceira cancéo, “Mucuripe” (Belchior e Fagner, 1972¢regrafia construida
atende ao propdsito discursivo de construcdo do plano @@m™ma cancdo. A expressao
desse plano esta na propria topografia, marcada lirgaiistnte pelo nome proprio de lugar,
“Mucuripe”, que remete para o cenario preexistente de uisagean fortalezense/cearense, a
do porto do Mucuripe. Essa topografia € bem coerente a&amnografia da cancdo que
tematiza o novo, por ser esse um espaco “novo”, midsede que foi criado para substituir
outro “velho”, ou seja, 0 porto na enseada do Mucuripe passer construido em 1939 para
substituir outro, o antigo Porto de Fortaleza, situado ndoeggntral da cidade, proximo a
Fortaleza de Nossa Senhora de Assuncédo, onde se sitineeateaa Praia de Iracema. De la
pra c4, aquele vem passando por constantes modificag@estido de amplid-lo.

O plano do novo esta construido também no desejo de garéinunciador, que é
visto também como uma caracteristica peculiar dogrses. Esse desejo se relaciona com a
topografia, cujos elementos, a exemplo da cancdoréBkiar” (Ednardo, 1973), néo
funcionam apenas como pano de fundo, mas participam d@gredéia, na medida em que
exercem influéncias sobre o enunciador, como consbtatams primeiros e Ultimo verso da
cancdo: “As velas do Mucuripe/ Vao sair para pescar/ Vear las minhas magoas/ Pras
aguas fundas do mar/ (...) Vida, vento, leva-me daqui’. @d'h esta presentificado na

prépria figura jovem do enunciador, que possui apenas viokg arvive angustias proprias

% http://www.ednardo.com.br. Acesso em: 15 mai. 05.
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dessa fase, como 0 namoro sem compromisso e a vontpddidesnfatizadas na cangao, por
meio da melodia melancélica. Na segunda estrofe daaapodée ser vista a descricdo da
juventude do enunciador e dos seus trajes, tdo novos gelentdla cenografia, aparece
apenas um elemento, dispensado pelo enunciador, por sdaassnao ao velho, ao
estanque, “a estrela”, que mantém praticamente as mgsusaes relativas na esfera
celeste.

As cangbes supracitadas nos permitem avistar, assira, @gsa forma de
investimento cenografico no posicionamento “PessoaledrdC, ou seja, por meio da caucao
de cenarios enunciativos preexistentes das paisagens dg Q&= vao do interior a capital,
passando pelas suas praias, avenidas e pracas. Issp eotefaler que a imagem do Ceard, e
por extensdao, do Nordeste, além de ser pensada peloopasiento a partir da seca, é
também formada pelas areas umidas existentes nedt@riter Assim, o Pessoal do Ceara
aborda as vérias realidades do Nordeste, levando a supeé@ag¢éadicional dicotomia que

atravessava a producéo regionalista naturalista, eotra & interior.

5.4 Enunciadores e co-enunciadores

O enunciador demonstra uma identidade com o seu lugargmormpor meio da
referéncia as paisagens cearenses, como se verificaamgdes supracitadas; ou, pela sua
definicdo, com elementos delas subtraidos, instalasdim, uma relagdo de simbiose entre
enunciador e paisagemue se explica pelo fato de o grupo constituir um posioento
regional, e, portanto, estabelecer, na sua producaojeslage identificacdo mais concretas
com os lugares.

Isso esté evidenciado ao longo da cancgdo “Ave Noturna”:

Nenhuma ave noturna téo triste ndo pode ser/ Eu sou igudesesto onde
ninguém quer viver/ Eu sou a pedra de ponta, areia quente ncg &edgou
chocalho de cobra incéndio no arvoredo/ Eu sou veredapilghes seca flor no
juazeiro/ Fogueira do meio dia eu sou o tiro certeiro/ Ner@have deserta noturna
néo pode ser// (Fagner e Caca Diegues, por Fagner 1975).

Nesta cancao, as coordenadas da déixis discursiva,ayw sebreante de pessoa
“eu” e o0 tempo verbal presente conjugado sempre na primpessoa (sou), cuja carga
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semantica denota estados permanentes, possibilitancampeta fusdo do autor/enunciador
com os elementos da paisagem ressequida do deserto.

Encontra-se processo analogo também nas cancdes “Pellagrzo do tempo”
%(Belchior, 1977) e “Sensudl’(Belchior e Tuca, 1978). Na primeira, o enunciador define seu
sentimento “solidao” por intermédio de certa paisagerdastina/ cearense “o0 sertao”. Além
disso, faz referéncia, por meio de uma justaposic8ogiees, a Estados (Ceara e Piaui) e
Capitais (Natal e Fortaleza) nordestinas. JA na seguwidge “o espinho”, por suas
propriedades de dureza, de pungéncia, de inser¢céo profundaaracerzacédo da paisagem
nordestina/cearense, como matéria para sua voz, “oméeita de espinho/, espora em teus
membros cansados”. Na cancao “Terral’ (Ednardo, 1973)pessesso de identificacdo com
o Ceara aparece de forma totalmente escancarada,pilatoeferéncia explicita ao Estado
como pela metaforizagcado do enunciador, com elementssasdepaisagens urbanas: “Eu sou a
nata do lixo, eu sou o luxo da aldeia, eu sou do Ceara”.

Assim, o discurso do “Pessoal do Ceara” é um discdesttiiario, preocupado em
elaborar enunciadores dotados de uma individualidade teegarantida pela acgéo;
enunciadores que venham suprimir esse dilaceramento daglades sofrido por seus
autores, em um momento em que a ditadura buscava imp@suposta identidade brasileira.

S&o enunciadores que querem garantir na espessura do tesout@ncdo de uma esséncia,

% pPequeno mapa do tempo

Belchior

Coracéo Selvagem (1977)

Eu tenho medo e medo esta por fora/ Medo anda por denimeul@oragdo/ Eu tenho medo de que chegue a
hora/ em que eu precise entrar no avido/ Eu tenho medwide aorta/ que da pro sertdo da minha solidao/ do
apertar o botédo: cidade morta/ Placa torta indicando @#aoo#@io/ faca de ponta, meu punhal que corta/ e o
fantasma escondido no por&o// Medo...//[Eu tenho medo: elaéhbrizonte/ Eu tenho medo: que minas gerais/
Eu tenho medo: que natal! Vitéria /Eu tenho medo: Goianiagb&u tenho medo bé-lém, bé-lém do pa-ra/ Eu
tenho medo: pai, filho, espirito santo e Sdo Paulo/eBlict medo: eu tenho c., eu digo: ah!/ Eu tenho medo:
estrela do Norte, paixdo! Morte € certeza... medotemda medo-ceard// Eu tenho medo, e ja aconteceu !/ Eu
tenho medo, e ainda esta por vir I/ Morre 0 meu medoh&ia@ segredo:/ eu mando buscar outro la no Piaui./
Medo, o meu boi, morreu... Que sera de mim ?/ Mandabostro, maninha, no Piaui.

9" Sensual(1978)

Belchior

Quando eu cantar/ quero ficar molhado de suor/ E por favoranfensar/ que € so a luz do refletor/ Serd minha
alma que sua/ sob um sol negro de dor/ outro corpo, a pelearne, misculo e suor/ Como um cao que uiva
pra lua/ contra seu dono e feitor/ uma fera-animal féridalia do cacador/ humanissimo gemidoraro e comum
como o amor// Quando eu cantar/ quero lhe deixar/ mollmad®m humor/ E por favor ndo va pensar/ que € so
a noite ou o calor// Quero ver vocé ser/ inteiramentada/ pelo licor da saliva/ a lingua, o beijo, a palavra
Minha voz quer ser um dedo/ na tua chaga sagrada/ Umafditesele espinho/ espora em teus membros
cansados/ sensual como o espirito/ ou como o verbmewca
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que, mesmo diante de todos os conflitos internos eddsabores externos, enfrentados ao
longo das cenografias, nunca chegam a negar a si medg®tEm garantida a continuidade
de um modo de ser, de um modo de pensar, de um modo degimial (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 1999). O enunciador as vezes estabelece com o cdaglmnoma estreita
conivéncia, na medida em que se refere a topogradiaemses, por intermédio de nomes
préprios de lugares como presumidamente ja identificadoscpednunciador. Outras vezes,
aguele estabelece com este relagcbes polémicas. Brdceamunciadores com 0s quais instala
esse tipo de relacdo, estdo os baianos, como ja dssamteriormente.

5.5 Cronografia

A identificacdo do posicionamento com o seu lugar de origede ser vista
também a partir da cronografia de algumas cancdes, quéaresgmtradicoes e reatualizam a
memoéria popular cearense em suas cenografias, alémcitada “Pavao Mysteriozo”, que
faz uma reatualizagcdo do cordel, incorporado na produgéicar e cultural nordestina.
Podemos ver na producdo de Ednardo o disco Berro (1976)adspio movimento da
“Padaria Espiritual”, que aconteceu entre 1870 e 0 inicioédols XX no Ceara. Era um
movimento de contestacdo do regime vigente, com granaedtirico, mas que levou muitas
pessoas a serem presas, exiladas e perseguidas.

O lema do movimento era "alimentar com péo o espiosécios e da populacdo
em geral". A instalacdo contou com programa cuja autoda Antonio Sales, transcrito em
um jornal da entdo capital federal, o Rio de Janeigqyeodeu notoriedade ao movimento. A
cada domingo, um jornalzinho de oito paginas chamado “O P&@™agnassado" e fez
circular 36 nimeros, até que em dezembro de 1898, depoissdansai de atividades, a
Padaria fechou por falta de dinheiro e pela dispersédoalssfendadores, sendo a dltima
fornada na casa de Rodolfo Tedfilo. Os titulos dosIonesndesta academia seguiam o padrdo
usado nas padarias reais: Forno: a sede do movimenta/oPade: o presidente/ Forneiros:
0os secretarios/ Gaveta: tesoureiro/ Investigador dasasoe das gentes: bibliotecario/
Amassadores: séciis

% Essas informacées foram produzidas com base emsowtisadas daite “wikipedia.org/wiki/Padaria-
espiritual”.
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Conforme Ednardo, em entrevista ao Jornal “O Po\&{J04), o disco “Berro” foi
idealizado com base no movimento porque este tinha tudo eowera época pela qual
passava o Brasil. As can¢des do LP que trazem refasémgiis explicitas a0 movimento séo:
“Artigo 26" (Ednardo) e “Padaria Espiritu&#” (Ednardo). Na primeira, o cancionista
retoma, a partir do titulo “Artigo 26”, a questao dos igimsi da padaria: “os alfaiates, o clero
e a policia”, como preceituava o artigo de nimero 26 deldgsio da Padaria Espiritual:
“Art. 26 - S0 considerados, desde ja inimigos naturais d@dsif®s - os padres, os alfaiates e
a policia. Nenhum Padeiro deve perder ocasidao de patenssar desagravo a essa gente”.
Tal movimento contava com quarenta e seis artigodpt&anardo evocado o 26, talvez por
este estar em perfeita sintonia como os tempos dessdpreesbocados também nos trés
primeiros versos, pela figura do “algapao”, que, por sewtypode denotar uma armadilha
para o padeiro.

A cenografia da cancdo é a de uma conversa, marcada tireyisnte pelo
emprego do verbo no imperativo (olha), por meio do guatunciador chama a atencao do
co-enunciador para a cena que se passa “o padeiro entregpAddd Em seguida, Ednardo
vai mais além, reinventando outra manifestacdo populadestma, “a quadrilha”,
“mesclando-a aos passos de balé classico na verdademéegs® antropofagica do nosso
espirito moleque” (CARVALHO, 1983-1984, p. 85), e traduzindoqueopara 0 portugués.
Conforme Carvalho (1983-1984), a “esculhambacédo” se genetalaa “igualité, fraternité

% Artigo 26

Ednardo

Berro (1976)

Olha o padeiro entregando o pédo, de casa em casa, entregadolomenos naquela, aquela ndo/ pois quem se
arrisca a cair no algapao/ Anavantl, anavant(, ahegpgadéqua, népadéqua, padé burré/ iguali té, fraterni té e
liber t&/ merci bocu, merci bocu nédo ha de que/ Rua Formusga bela a passear palmeira verde e uma lua a
pratear/ e um olho vivo, vivo, vivo a procurar/ mais ud®@a pro padeiro amassar/ Vocé ja leu o artigo 26 ou
sabe a histéria da galinha pedrés/ e me traduza aquele pacu® portugués/ a ignorancia € indigesta pro
fregués/ Vocé queria mesmo, ser um sanhacu fazendo fiu dovpalo azul/ mas neste jogo Ihe encaixaram, e é
uma loucura/ lIa vem o padeiro pao na boca € o que ti cura.

100 Padaria espiritual

Ednardo

Berro (1976)

Nessa nova padaria espiritual/ Nessa nova palavra de getet Eu fago o pdo do espirito/ E vocé cuida do
delito/ De comer, de comer/ Onde e como cometer/ De ¢alaaromer/ Onde e como cometer// Coma tudo,
tudo o que vocé puder/ Arrote e coma vocé mesmo até/ Consdonentutsuma/ Definitiva e completamente/ Na
destruicdo somente deste absurdo aniquilamento/ E que &ly@ um outro novo momento/ Na destruigdo
somente deste absurdo aniquilamento/ E que talvez surja tomoub momento/ Um outro novo momento/Um

outro novo momento.
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e liberté” da Revolugédo Francesa diluido no contextajeeno politico ndo escurece o bom
humor, como na padaria. O nome proprio de lugar “Rua ¢satimemete para o endereco da
capital cearense de onde saiu a primeira fornada daid@adpiritual: Rua Formosa, N° 105,
atual Bardo do Rio Branco. Os trechos “moca belassgaa, palmeira verde e uma lua a
pratear/ (...)Vocé queria mesmo, ser um sanhacu fazan@ovbando pelo azul’, remetem
para a critica que a padaria fazia ao uso da linguagem empmadam tom de “discurso” e
a literatura nacionalista.

O fragmento “Um olho vivo, vivo a procurar/ mais umaadgro padeiro amassar”
revela a consciéncia critica da defesa da provincieo coentro irradiador de propostas
culturais, que juntamente com a possibilidade de fragmentiscurso autoritario, imposto
nacionalmente, sintetizaria esta “nova padaria éspitj da qual a sua propria cancéo
“Artigo 26” seria 0 estatuto. Nessa nova padaria, andiigncia (sobre a cultura,
principalmente da terra, como: a histéria da Galinha peglréstem raizes na infancia de
todos, e o préprio movimento literario “Padaria Espal’ € indigesto pro fregués”. O
fregués pode ser o cearense que nao conhece a propria,amas o enunciador entende que
iSso acontece por conta do sistema politico no ouatla esta inserido, e o oferece uma
alternativa: “pao na boca € o que ti cura”.

A idéia da Nova Padaria Espiritual que Ednardo propde cosfedura do antigo
movimento é a base da cenografia construida na cancéari@&spiritual” (1976). Nessa
cancao, Ednardo se declara ainda mais identificado caiho/wynovo movimento, do que em
“Artigo 26", ja que encarna a figura do padeiro, atribuidauem, na cancdo analisada
anteriormente. Para isso, as coordenadas de pessod edeagpo que sdo construidas no
enunciado coincidem com aquelas da enunciagdo, e tudo s® @E@®o se 0 “eu” da
cenografia fosse o cantor e o “vocé”, o ouvinte. Aquelerdeha as fungdes que tanto ele
como este ocupam nesse lugar, ou seja, ao enunciadir (@@deiro) cabe fazer (amassar) o
pao (cancdo) e, ao co-enunciador (fregués, ouvinte) aor{@uli-lo). Isto esta marcado
linguisticamente pelos respectivos embreantes de pessdae““vocé”, bem como pelo
tempo verbal presente (faco, cuida), que designa o prdnoento da enuncia¢do, no qual
foi produzida a cancado, que contém esse presente. Adiesestambém que a espacializacédo
€ marcada linguisticamente, logo no inicio cang¢do, pelopogr nominais: “Nessa nova

padaria espiritual e Nessa nova palavra de ordem geetByminados pelo “nessa”, que
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associa uma embreagem com o espac¢o de onde falam asm@adores, e um substantivo
portador de significado independentemente da situacdo deagéoc

Na segunda parte da cangdo, ha uma mudanca do tempopredeaaite (faco, cuida)
para o imperativo (coma, arrote, consuma), o que andiee 0s trés primeiros versos da
segunda estrofe ganham por parte do enunciador um pesodifedaite. Na primeira parte
da cangédo, a enunciacéo estabelece a funcdo do enure@amco-enunciador; j& na segunda
parte, o primeiro visa, por sua forca, atuar diretameat®e o Ultimo, induzindo-o até a
propria antropofagia. Tal ordem, que estd subordinadasecucdo de um fim determinado,
qual seja, o surgimento de “um outro novo momento”, atirdinguisticamente pelo verbo
no subjuntivo (surja), sera possivel com “a destruigiiceste deste absurdo aniquilamento”.
O grupo nominal “absurdo aniquilamento” provavelmente denostanl@ de prostragcéo, nos
mais diversos segmentos, no qual se encontrava odpaidp ao regime ditatorial, que, por
sua vez o enunciador/ cantor propde destruir, para queesagaoutro novo momento”.

Assim, o mergulho na histéria da cultura popular cears@gerna uma contribuicao
séria, e outra forma de identificacdo com o seu lugaorigem, o Ceara. Com relacdo a
reatualizacdo do movimento literario da Padaria Espliriit@nardo esta a frente, seria uma
espécie de padeiro-mor, mas esse movimento aparecentaerbéBelchior, na cancéo
Humano Hunf* (1978). Na primeira parte da cancéo, o tema principal Bosdgdo com a
palavra, matéria do fazer artistico do cancionistaindsa palavra é comparada a um pao,
que deve ser preparado, do mesmo modo que na padaria dsjssaaafirmacédo é feita por
meio do que Maingueneau (2004) classifica como enunci@membreadosou seja, que
“ndo sdo interpretados em relacdo a situacdo de e@gdongimas que procuram construir
universos autbnomos”. Devido a isso, o verbo “lavrara est infinitivo impessoal para
sugerir, pelo apagamento do par eu-vocé e da identificapi@eial temporal, que tal forma
de realizar o fazer artistico é sempre valida, para quadsuenciador e em todas as situacdes

de enunciagéao.

%1 Humano hum

Belchior

Todos os sentidos (1978)

Lavrar a palavra a pa,/ como quem prepara um pao.fidQuamar virar sertdo,/ nossa palavra sera/ taaham
como o pao./ E o canto que soar um palavréo/ se mostrax@ €:/ anjo de espada na méo.
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Em seguida, o enunciador constroi outra cena, que ainda n&rdadeira no
momento da enunciagdo, marcada linglisticamente pelo advighiempo “quando”, que
coloca o verbo no futuro do subjuntivo “Quando o mar \#eatdo”. Essa expressao revitaliza
a profecia de Anténio Conselheiro, lider de outro movimentdestino, “Canudos”. Naquela
cena, a palavra assume outra vez o valor do “pao”, detetan sentido tdo humano como o
do alimento. No entanto, se por um acaso, o “cantoihferpretado como uma ofensa, “soar
[ndo] como um palavrdo”, revelarq a sua verdadeira fyngéoseja, de lutar contra, de
contestar, de se opor, de polemizar etc. (anjo de egpani@o). A expressao “anjo de espada
na mao” com a qual o canto € identificado e que arreen@ncao remete para a historia
biblica (livro 22) “O asno de Balado”, reatualizando-a.

A historia, j& referida anteriormente também por Mdohde Assis no romance
Memoérias Postumas de Bras Culpor Reembrant em quadro homénimo, narra a tentativa
de um rei “Balaque” de fazer alianga com outro mais padeBalado. O Ultimo recusou o
primeiro convite por ordens do Senhor, mas, na segundastezpermitiu que Balado fosse
ao encontro de Balaque. Quando Balado iniciou sua viag&enlwor havia se arrependido e
pos no caminho do homem um anjo com uma espada desembaiahada. O animal o viu
e, desviando-se do caminho, meteu-se pelo campo, o que lalaAoE& espancéa-lo. Isso se
repetiu por mais duas vezes, até que o Senhor abriu adbogenenta que perguntou a
Balado o que fizera para que ele a espancasse por te8s Balado respondeu que tinha feito
iISSO por que zombara dele e que se tivesse uma espadaria. Agtanenta interrogou ao
homem se era costume seu fazer isso com ele, a gpahceu que ndo. Entdo, o Senhor
abriu os olhos de Balado, fazendo-o ver o anjo do Senhaid@ao caminho, e a sua espada
desembainhada na m&0.anjo do Senhor disse que se a jumenta nao tivesse dedelado
ele o teria matado, deixando-a com vida. Balado justficanjo que pecou, porgue nao sabia
gue ele estava parado no caminho para se opor a ele, pesponde prontamente que, se for
da sua vontade, voltard. Mas o anjo ordena que continuge des fale somente a palavra

que lhe disser, e Balado segue com os principes de Baiglia Sagrada, 1998Y-

192 Disponivel em: http://www.paulus.com.br. Acesso em: 024@n.
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Na producdo de Fagner esta também presente o resgatadigSes populares,
como na adaptacdo “Anténio Conselheiro” (1975Je um auto de Bumba-meu-Boi, ainda
muito difundido em algumas areas do Nordeste, no qual itaaiiinbém o movimento de
Canudos da Bahia. Dois anos antes, j4 havia também ddaptancao folclorica “Serenou
na madrugada” (1973). Neste mesmo disco gravou ainda “Sima”’parceria sua e de Fausto
Nilo com o poeta popular Patativa do Assaré, de quenograinda varias outras cancoes.

Afinal, concluimos, pela andlise das canc¢fes supracitajles o resgate das
tradicbes populares, a recriagdo e reatualizacao hestdaianemoria popular configuram-se
como um aspecto visceral do posicionamento “PessoatdmiC por meio do qual podemos
visualizar a identificacdo deste com a sua regido.nHateos também que, apesar de o
posicionamento se apropriar do folclore como uma formaselelefender da formacéo
discursiva nacional que colocava como necessidade o apdgatasrdiferencas regionais e a
sua integracdo ao nacional, ndo adota uma viséo esmatisapldgica do elemento tradicional
ou folclorico, contudo Ihe d& ares cosmopolitas. Poderanssso na adaptacdo de Fagner,
gue coloca Antonio Conselheiro “la no alto da favela’nadorma de Ednardo reatualizar o
movimento da Padaria Espiritual para um outro momengpace historico, denominando-o
inclusive de “Nova Padaria Espiritual’. Desse modo, oseahos tradicionais ou folcloricos
nao sao vistos pelo grupo como antimodernos, mas é pkrmitriatividade em seu interior,
nao apagando o carater ruptor da histéria, a partir do quakesso de identidade regional se

afirma.

5.6 Investimento topografico e identidade regional

193 Anténio Conselheiro

Bumba-meu-boi/adaptacéo: Fagner

Ave noturna (1975)

Eu estava na ponta da rua/ Eu via a rua se fechar/ &dumaca da poélvora/ Eu via a corneta bradar// Eu vi
Antonio Conselheiro/ La do alto do tambor/ Com centitenta praca/ E amor € amor é amor/ Eu vi Ant6nio
Conselheiro/ L4 no alto da Bahia/ Com cento e oitgrca/ A favor da monarquia/ Eu vi Antbnio
Conselheiro// L& no alto da favela/ Com cento entit@raca/ E mais mil de parabella/ Eu tava na pontaada
Eu via a rua se fechar/ Eu vi a fumaca da pdlvora/i&a eorneta bradar.
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Concluidas as analises discursivas dos investimentosageriguistico, ético e dos
elementos da cenografia (enunciador, co-enunciador e grmadi®@ do posicionamento
“Pessoal do Ceara”, resta-nos agora relembrar, cas@ ba que verificamos em nossas
apreciacoes, que todos esses elementos colaboramgigtar idiscursivamente topografias
regionais, ao mesmo tempo que sdo instituidos por elacaBhos também com essa
observacdo mostrar que as identidades sdo construidgssio®namentos regionais do
discurso literomusical brasileiro com base nessenogsocesso de investimento circular em
tal categoria. Para isso, retomamos as canc¢des ljaaaias, ou fazemos a analise de novas
cancdes do posicionamento em questdo, com vistas anjustr meio do posicionamento
identitario da cearensidade, a conclusédo do quadro tgroposto no segundo capitulo para
a andlise de um posicionamento regional no discue@titusical brasileiro. Comentamos,
entdo, a seguir, as estratégias discursivas empregadgsop@&imnamento para investir na
topografia discursiva regional, e como aquele definenoo desta, uma identificacdo com
o lugar de origem.

O posicionamento “Pessoal do Ceara” pensa o CeardMerdeas suas varias
realidades, quase sempre do prisma das questfes e caieasedes multiplos espacos,
instituindo assim uma identificacdo com um lugar ctutstamente plural, que supera as ja
conhecidas homogeneizagdes criadas por outros disc&rgosneira delas, conforme Leite
(2000), € representada por exibir 0 sertdo como sinbnimo ddedle, num processo
metonimico de significacdo da parte pelo todo, tornans espaco constitutivamente plural,
homogéneo e estereotipado. A visdo de “Sertdo”, que smuéou gradativamente em uma
visdo de regido (Nordeste), como sindnimo de seca eqimrgemente, de fome, miséria, ou
seja, lugar de extrema pobreza, foi instaurada principalnperiteliteratura e pela pratica
cancioneira. Basta lembrarmos obras co®® Sertdesde Euclides da Cunha, passando por
toda uma tradicdo do romance regionalista, em que secd@sBagaceira de José Ameérico
de Almeida,O Quinze de Raquel de QueiroX/idas Secasde Graciliano Ramos, dentre
tantos outros; e também as canc¢fes de Luiz GonzdtRei @lo Baido”, que denunciam a
saga dos retirantes sertanejos.

Com efeito, essa memoria discursiva foi amplamentelghida pela midia, e,
segundo a autora, é por isso que o discurso da propagarst@aigeralmente silencia o

“Sertdo Nordestino”, excluindo-o dos roteiros turistiaderecidos pela regido. Por meio
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desse silenciamento, a propaganda turistica, precisandodqgur@duto “Nordeste” lucrativo,
institui uma segunda homogeneiza¢ao oposta para a régseada, evidentemente, em um
espaco oposto, o litoral nordestino. Desse modo, mostramo “sinénimo de paraiso
tropical, o éden redescoberto, com um cenario compost@rpias deslumbrantes, gente

simples e hospitaleira, comida farta e exoética (padhar estrangeiro)” (LEITE, 2000, p.
02).

Segundo a autora, a representacéo paradisiaca do Noemestea a “visdo” que 0s
colonizadores portugueses dos séculos XVI e XVII tinhafediea Brasilis

Todo esse discurso do Descobrimento, que permeia a ‘lieeréds viajantes’ do
século XVI, composta, em sua maioria, por relatos degaalees portugueses que
no Brasil estiveram, é uma re-atualizacéo do disclggiaso. A ‘terra de leite e
mel’ habitada por gentes belas, indémitas, doces e irexcéna visdo do paraiso
terrestre descrita no livro do Génesis, o primeirdAdbgo Testamento. Como se
percebe, a propaganda turistica sobre o Nordeste diadogdodo esse ‘ja-dito’,
essa memoria social fundante da nacé@o Brasil, vistoegse ‘mito do paraiso
tropical’ esta presente no nosso Hino Nacional, nerafitira, em que se pode citar
a poesia nativista roméantica de Gongalves Dias, nacengsdpular brasileira
(‘Moro num pais tropical, abencoado por Deus e bonitonatureza’), dentre
outros. Enfim, ha, no imaginério brasileiro, uma espntacéo social do pais como
‘paraiso terrestre’, que se repete infinitamente enosdiscursos sociais. E dessa
memodria cristalizada que a propaganda turistica se Emhetanto, nos textos de
propaganda, ndo ha mera repeticdo do ‘éden tropical' essastema estd sempre
presente por meio de efeitos de parafrases e deslizantentmntido, releituras,
ressignificacoes.

Como j& explicamos anteriormente, o posicionamemessoal do Ceara” nao
investe em nenhuma dessas homogeneiza¢fes retratadasraasnastabelece um dialogo

entre as seguintes dicotomias: sertdol/litoral, skitiale; Nordeste/Sudeste; e Ceara/
América Latina.

5.6.1 Sertdo/ Litoral
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O posicionamento ndo aposta nem s6 numa visao pdssdaisegido, representada
pela homogeneizacdo do sertdo, nem s6 numa visdo ufdessta espaco, caracterizada pela
homogeneizacéo do litoral. De acordo com Albuquerque J(889, p. 54), a dicotomia que
opde litoral/ sertdo, sobre a qual também é construldero Os Sert6e$2002) de Euclides
da Cunha,

torna-se uma questdo arquetipica da cultura brasileijesgdo o litoral o espago
gue representa o processo colonizador e desnacionalizadal de vidas e
culturas voltadas para a Europa. O sertdo aparece corhm@ao onde a
nacionalidade se esconde, livre das influéncias esfrang® sertdo é ai muito
mais um espago substancial, emocional, do que um rdeoriterial preciso; é
uma imagem forgca que procura conjugar elementos geografingsiisticos,
culturais, modos de vida, bem como os fatos histédeomteriorizacdo como as
bandeiras, as entradas, a mineragdo, a garimpageangago, o latifindio, o
messianismo, as pequenas cidades, as secas, 0s éxoddsseftdo surge como
uma colagem dessas imagens, sempre vistas como exdistastes da civilacdo
litoranea. E uma idéia que remete ao interior a almess@ncia do pais, onde
estariam escondidas suas raizes.

Portanto, a proposta do “Pessoal do Ceard” superaaodiia sertdo/ litoral,
modelo ja estabelecido na cultura brasileira, por meiorda relacdo fundamental entre o
espaco e o tempo. O tempo surge sempre trabalhado pelo heemelo vivido na agulha de
cada instante, implicando que o espaco também seja umasdinee sua realidade temporal
(atualidade). A estabilidade do espaco seria dada tambénrgigddho com a memadria, mas
ndao um trabalho de conservacdo, e sim de reatualiza@do.isso, constroem um
Ceard/Nordeste como um espaco heterogéneo, concreteedida em que contemplam as
realidades de cada espaco, pensando, assim, 0 estaretnagmicoam sua verdade.

Isso fica patente na cancéo “Agua Grande” (Ednardo, 1974), ha guanciador
lembra uma topografia litordnea da capital cearens®raia de Iracema”, para expor a
saudade que tem do lugar de origem (A praia de Iracema/ dgoeim minha mente/ Me
banhando da saudade), da mesma forma que demonstra todarssiedade a espera da
“chuva”, fator indispenséavel para o retorno a sua terma,sua euforia por tal condicdo ter
sido favoravel, como se ouve nos versos: “Janeiro e/ rialeereiro e nada/ Marcabril e
aguagrande despencou/ Um aviso de chuva me chamou/ Adeus u&dHoH3ta chovendo
pras bandas de 1a”.

A viséo integrada que o enunciador apresenta do seu lugamgdenpdomo sendo

simultaneamente litoraneo e seco, € marcada peleenefs da expressdo “pras bandas de
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1&”. Podemos dizer, entdo, que a unidade linguisticaddlAtima referéncia anaférica a “Praia
de Iracema”, por ser ela o Unico elemento da topograf@rigem recuperavel no contexto.
Julgamos também que possa fazer por extensdo uma refer@niextual a Fortaleza/ Cearad/
Nordeste, pelo fato de integrar a expressao “pras bamlasgjuk indica uma referéncia a
lugar nédo tdo bem definido. Nesta cancéo, seguindo agieogo posicionamento no qual se
inscreve, de contemplar as realidades de cada espac@rdatiproduz um grande nimero
de combinagbes de imagens a partir da capital “Fortaléaa delas, ja citada, é desse
espaco possuir litoral “Praia de Iracema”, a0 mesmpoeque conserva uma caracteristica
atribuida ao sertdo “seco”. Outra associacdo estarfato de o enunciador ser de uma regiao
litordnea, mas mesmo assim ter vivenciado o éxoda;gquma da seca (?), ja que sb é possivel
voltar se chover, e ainda que, o0 “l4” designe a regiaoddste, que mesmo sendo seca,
apresenta litoral “Praia de Iracema”, e assim por éiant

Algumas dessas associacfes estdo presentes também l@mddFPaisagem”
(Robertinho de Recife, Fausto Nilo, por Fagner, 1977), naagualhos do (a) amado (a),
dependendo do ponto de vista do locutor, jA que essa cémicdoavada também por
Amelinha (1977), compdem o elemento que mais se sobressanarpaisagem. Assim, 0S
olhos sao identificados com realidades distintas dedphco, como o litoral e o rogcado
(lavoura de culturas invernosas). Podemos entrever tarebge Ceara/Nordeste heterogéneo
se confrontarmos as cancdes de um mesmo artista. cEotme com Ednardo, que tem
cancoes cujas topografias sdo de ambientes litoranaesips como “Beira Mar” (1973), e
outras como “Alazéo” (Ednardo e Brandao, 1974), nas quarmsagens remetem ao sertao:
na poeira cinzentg o sol (...) me veste dperneira e gibad (...) No mato seco do tempo

cavalo é (...).Na producdo de Fagner, podemos ver “Nada '$o(Fagner e Marcus

194 Nada Sou

Raimundo Fagner - Marcus Francisco

Eu ndo sou eu/ Sou enxada no barro do chao, sou sertdo.b Bown&/ Sou pecado no corpo fechado de
Lampido.../ Sou espada,/ Sou granada/ Sou toada// Ndovoansado cantador,/ No grito do chato agitador/
E pensando na morte que eu pego/ Eu quero de volta o meu ohgresshefe envolvido num processo...// No
apito da fabrica apitando/ Na cancdo que os meninos véand®a/ Sem saber que cantando vao chorando/
Esteféania parou de cantar/ Ouco o eco do choro nof#nidn.ronco dos carros na sesta/ Cabecas de vento em
festa/ Alguém me pedindo perdao/ Por falar e mandar s&o/ridao aceito motivo/ Dou ndo...// Eu ndo sou eu/
Sou panfleto voando e rolando do avido./ Eu n&o sou féjp8cado de amor, resultando indeciséo.// Sou
espada/Sou granada,/ Sou toada...// Eu ndo sou eu/ Sou umpaelistan holocausto de outro deus / Deus a
deus/ Deus a deus/ Deus a deus.
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Francisco, 1968%, na qual o enunciador, além de se definir como seB8é&a énxada no
barro do chédo,/ sou sertdo), veicula ainda outras isagtibuidas a esse lugar, como
Lampiédo, o cantador etc., e a cangao Mucuripe (FagBelchior, por Fagner, 1973), na qual
0 enunciador, apesar de nao se definir com a paisagenexeste influéncia sobre ele, sendo
gue a topografia, nessa cancao € litoranea/praddga.semelhante acontece na producdo de
Belchior, na qual figuram Mucuripe e outras cancdes apresdnf@ografias que remetem a
construcdo imagética do sertdo, como Rodagem (1977): “sdllo sertdo”.

5.6.2 Sertdo/ Cidade (Tradicdo/ Modernidade)

A concepcdo do posicionamento de que o Ceara/Nordeste éespato
heterogéneo implica na superacdo de outra dicotomia: &apdsadicdo/modernidade, que
pode ser simbolizada no nivel espacial como a oposi¢césantéo e cidade. Na cangdo com
a qual Fagner ganhou o seu primeiro festival, “Nada Sou” (196®),v&sao integrada ja
aparece, quando estao justapostos, no mesmo plano, werdartradicdo (sertdo, lampido,
enxada) e da modernidade (apito de fabrica, ronco dossgacomo também em “Antonio
Conselheiro” (1975), na qual o lider do movimento de Canudemé¢eto da tradicdo/do
sertdo) surge em uma favela (elemento da modernidade/cidade)

Belchior j& parece apresentar uma visdo mais dual egéoeko tradicional e ao

moderno, como verificamos nos trechos abaixo:

1. Vou ficar nestaidade/ Nao, ndo vou voltar preertdo/ pois vejo vir vindo no

vento o cheiro daova estacaq“Como nossos pais” , Belchior, 1976)

2. Minharede brancd Meu cachorro ligeiro!l/ Sertdd Olha o Concorde que

vem vindo do estrangeiro (“Tudo outra vez”, Belchior, 1979)

Podemos ver, entdo, na primeira cangédo, o sertdo clemergo da tradicdo, para
onde o enunciador ndo quer voltar, e a cidade como kirdeomodernidade, do novo. Na

195 Foi com a masica “Nada Sou” que Fagner ganhou o primeiar ho IV Festival de Musica do Ceara, em
dezembro de 1968, no Teatro José de Alencar, em Fortdiagmer, entdo, com dezenove anos era ainda
estudante secundarista do Colégio Genny Gomes, cursandgre2ha qual Marcus Francisco, o co-autor da
cancao, era seu colega.
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segunda obra musical, sdo veiculadas a imagem da radeapttipicamente cearense, do
cachorro, instituida “gracilianamente” como nordestbean como a figura do sertdo, como
elemento da tradicdo, livre da influéncia estrangeir@s Blimportante observar que, embora
o enunciador conceba a tradicdo e a modernidade como idos separados, ele os
entrecruza, quando manda o sertdo encarar a modernidad®jalmatia na figura do
“concorde”, avido supersonico.

Desse modo, a visdo de Belchior apenas parece dicotomoican na realidade,
prop6e uma integracdo entre modernidade e tradicdo, commpeder na jA mencionada
cancgdo “Cemitério” (Belchior, 1974), na qual o enunciadoorpora dialeticamente o lado
negativo do progresso, a medida que relaciona o tradiceoo moderno, rompendo com as
dicotomias “sertdo/ cidade”, “interior/ capital”’. A dwa das dualidades aparece também na
imagem que visualizamos da cangéo por meio da assimetnermdos, da divisdo da palavra
“misericordia”, a qual se afigura como uma énfase do pr&mitficado, indicando o pesar
gue o enunciador sente pela existéncia da visdo bifurcadavphmente atribuida ao co-
enunciador (tu nessa idade e ndo sabes/ tudo é saitiade. Aquele parece se admirar de
este ainda ter uma visao dicotomica e Ihe ensina queta/seterior juntamente com a
cidade/ capital compdem uma unidade.

Em Ednardo, a superacdo dessa oposicédo tradicdo/moderoidade mais na
dimenséo do tempo, como analisamos nas can¢OegdAR6” e “Padaria Espiritual”, a qual
aparece também na cancédo “Passeio Pubft(Ednardo, 1976). Nessa cancao, reatualiza-se
a Confederacéo do Equador, movimento que preconizava a indegiaradnregido em 1825,
colocando-a em um tempo presente. O titulo da cancaseiBaBublico” remete para um
logradouro de Fortaleza marcado por varios acontecimenfmstantes para a cidade e para
o Estado. E também a mais antiga praca de Fortaleftd, oenario do fuzilamento dos

martires de tal movimento.

198 passeio publico

Ednardo

Berro (1976)

Hoje ao passar pelos lados/ Das brancas paredes, paredee/dBscuto ganidos, ganidos, ganidos, ganidos/
Ganidos de morte/ Vindos daquela janela/ E Barbara, wetera/ E Barbara, sei que é ela/ Que de dentro da
fortaleza/ Por seus filhos e irm&os/ Joga gemidos, gemiglar/ Que sonhos téo loucos, tao loucos, téo loucos//
T&o loucos foi Barbara sonhar/ Se deixe ficar por ingamMNe sombra desse baoba/ Que virdo fantasmas
errantes/ De sonhos eternos falar/ Amigo que desces/ eN&gate assustes, ndo passes distante/ Procura
entender, entender/ Entender o segredo/ Desse peito sangrant
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5.6.3 Nordeste/ Sudeste (Ceard/Cidade Grande)

Ha que se ressaltar, ainda, que, na producdo do posicionaraesmonciacdo é
projetada no enunciado, de forma a criar o efeito de speese realiza predominantemente a
partir do espaco do outro. Nessa cenografia, 0 enungatiira constantemente por meio de
cenas secundérias a topografia da sua terra natal. &ahidd, o primeiro espaco é
denominado pelo enunciador de “Sul’, e 0 segundo designado pore*Ncomo se pode
ouvir na cangao “Fotografia 3x4”, e até em cancdes dée &wa do periodo delimitado para

compor ocorpus como em “Bahiuno”:

1. Eu me lembro muito bem do dia em que eu cheguei/ jovem querdedorte
pra cidade grandé(...) Pois o que pesa rdorte pela Lei da Gravidade (disso
Newton ja sabia) cai nBul grande cidadé Sao Pauloviolento corre dRio que
me engana/ (...) Veloso, o sol nao é tdo bomdogquem vem ddNorte/ e vai
viver na rua.// (...) A minha histéria é talvez igualua/ jovem que desceu do
Norte e que n&ul viveu na rua (...). (Fotografia 3x4, Belchior 1973)

2. J4 que o tempo fez-te a graca de visitdtode, leva noticias de mim/ Diz
aqueles darovincia que j& me viste a perigona cidade grandeenfim/ / (...) Ah!
qguem precisa de herdis: feras que matam na guerra e cheramwita ao lar/
Génios-do-mal tropicais, poderosos bestiais, vergonhadda@éntil/ Fosse eu um
Chico, Gil, um Caetano, e cantaria, todo ufano: "Oaig\ia Guerra Civil"//Ao
pastor de minha igreja reza que essa ovelha jamais vailieaquinha (...)
(Bahuino, Belchior, 1999)
De pronto, verificamos que tais designagdes nao corregpoadl@ue se classifica
como regides “Norte” e “Sul” pelo menos no discursoggéfico atual do Brasil, jA que o
Norte vai do Estado de Tocantins a Roraima, e o Sulpleags Estados do Parana, Santa
Catarina e Rio Grande do Sul. Assim, considerando asdmsedo contexto das cancoes, e a
proposta do posicionamento, que figura como regiondisourso literomusical brasileiro, tal
interpretacéo seria incoerente, pois o lugar de origerandaciador, projetado na cancdo
como se fosse o cantor/compositor, fica no atual Nede as cidades das quais enuncia, no
gue se chama hoje em dia regido Sudeste. Logo, aslasfetassificagcbes assumem sentidos

outros na producéo de Belchior. O Norte, lugar de origeendaciador, € construido como
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uma oposicdo a cidade grande (geralmente Rio de JaneB8éooBaulo), o espaco do outro,
gue o enunciador qualificaria como Sul.

Esse arranjo geografico operado pelo artista remontanapo do Brasil-Colbnia,
quando o pais era dividido em duas administracdes: N&té¢ &ssa transposi¢do nado se faz
aleatoriamente, pois, como sabemos, essa cisdao dil Brire Sdo Paulo e Nordeste é
histérica, sendo um espaco sempre tomado como uma horuzgEngue se contrapde a
outra. Sdo Paulo é visto, na maioria das vezes, @w® da cultura moderna e urbano-
industrial, omitindo-se sua cultura tradicional e a realiddalecampo. JA com o Nordeste
verifica-se o inverso. Este é quase sempre pensado cgifo reral, em que as cidades,
mesmo sendo desde longa data algumas das maiores d@pdttabnente negligenciadas,
seja na producdo artistica, seja na producao cientifiagaérque Junior (1999) cita textos
de varios autores intelectuais internacionais e naptanto nortistas, como sulistas que tém
essa concepcao dual.

E interessante notar também nos dois trechos suplasjta polémica com os
baianos, que também tem raizes na historia, basta lequ@ade acordo com o autor,

“a partir da década de vinte, pensa-se a identidade nadivigd em trés polos
antagodnicos. Sdo Paulo, Pernambuco e Bahia sdo tomado<éhulas iniciais do
tecido nacional. O discurso historiografico centraraehistoria dessas trés areas,
para construir a histéria do Brasil” (p.102).

Assim, verifica-se que “Pernambuco” e “Bahia”, apesarsti@em geograficamente
situados no Nordeste, ndo tém um papel tdo marginallineiacnacional como outros estados
nordestinos. Talvez seja isso que leve o enunciadoféamtgpositor, fundidos no “eu”, a ndo
atribuir a Caetano uma identidade nordestina (noxtist&loso, o sol nao € tdo bonito pra
guem vem do Norte/ e vai viver na rua’. As designagOest&faul’, revelando a dualidade
Cearé/Cidade Grande, podem ser encontradas também ernangia com o sugestivo titulo
de “Monologo das grandezas do Brasil” (Belchior, 1982).

Faz-se necessério ainda esclarecer que a dicotomiResém'Nordeste, designada
por Belchior de Sul/Norte, ndo reina absoluta em togmsicionamento, nem mesmo no

préprio cancionista; basta verificarmos a letra deixts&olado™®’ (Belchior e Palhinha,

107 Seixo rolado
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1980), na qual se promove essa superacao no verso: “tudtegtado é sul’. Na primeira
estrofe da cancao “Avido de Papel’ (Ednardo, 1974), essaas@paiambém ndo se faz tao
nitida: Vai meu filho vai/ Que Deus |he dé/ Boa sortetuha e felicidade/ Nao tem
segredos/ Vai questa provincia muito tem a ver/ Com a cidade/ Um pouco mais
alargada talveZ Mas nao tenha medo nao {%.)

Aparece, entdo, com evidéncia, oorpus uma certa variacdo nas topografias, se
confrontarmos a producao dos trés cancionistas. Tomeomws exemplo, Belchior, que
pouco investe no litoral nordestino, e prefere falainderior. J& na producdo de Ednardo,
ocorre 0 inverso, 0 investimento principal € nas topiimg da capital do Ceara,
principalmente as litoraneas (praieras). Com relack@gmer, este revela um meio-termo
entre topografias litoraneas e interioranas, conpasd maior para as ultimas. Consideramos,
assim, que esse maior ou menor grau de investimento per grartancionista em uma
topografia pode estar relacionado com o ponto de viskuj@io empirico, se levarmos em
consideracdo que Belchior nasceu em Sobral, intericdCedoa, no ano de 1946, e sO veio
residir na capital aos 16 anos. Ja Ednardo nasceu eaieEartno ano de 1945, e residiu na
cidade até emigrar para o Rio de Janeiro em 1972. Com reldedgner, nasceu em Ords, no
interior do Ceara, mas sempre residiu em Fortaleda,passar férias escolares no interior, até
ir morar em Brasilia em 1971.

Cremos, entédo, que, mesmo havendo variacdes no grau daneves com relacao
as topografias, todas elas estdo circunscritas a elfpebés maiores comuns, o estado Ceara
e a regido Nordeste, que ndo sédo vistos como homogénassjo ponto de vista de cada
ambiente, da relacdo de identificacdo que o cancionistéémacom este, antes e depois da
emigracdo. Logo, a imagem do Ceara e, por extenséo, dizsteralém de ser construida a
partir do espaco de origem, é instituida também tomando cefieréncia o espago do outro,

Belchior e Palhinha

Objeto Direto (1980)

Tudo o que tenho é meu corpo/ Sou o que tenho e te dou/ Coprpmrcomo o teu/ndo precisas nem de alma./
Sente a minha violéncia/ como uma esséncia de calmpg,/Ae houvesse anjos.../ Claro, seriam comdtu./
corpo, rosa dos ventos,/ tudo € norte, tudo é sul./ Seterise ocidente,/ toda cor corre pro azul./ Ndo nada
como o0 nada que é o eu,/ indescritivel nd./ Sou um seixdo/ala estrada do lado/ de 14 do sertdo./ E ser tao
humilhado/ é sinal de que o diabo/ é que amassa 0 meu EEOM&U corpo é discente/ e, civilizada e a mente,/
gosta, cheira,/ toca, ouve e vé./ E, com amor e andrgo#a que enrosca e arrepia,/ roquerolando em vocé./
Be-bopeando em vocé./ Calipsando em vocé./ Merenguendo em Bhesbusando em vocé./ Um boogie-
woogie em vocé./ Tango um bolero em vocé./ Chorando eéf ¥az(z) em vocé.

198 Grifos nossos.
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para onde 0s cancionistas emigraram. Dai serem constendaim mesmo posicionamento
“Pessoal do Ceard”, topografias de espacos secos/Urdmagrtdo/da cidade, do interior/da
capital, da tradicdo/da modernidade e do Nordeste/Sudestse B®do, o Pessoal do Ceara
aborda as varias realidades do Ceara/Nordeste, levarsipesiacdo de tais dicotomias,
instituidas por varios discursos, que conferem a elasao tleggarquétipo na cultura brasileira.
Essa visdo espacial plural que o posicionamento adota é&demnte com a sua
proposta que se pretende construtora de um discurso guspmrda plenamente a sua
realidade, que seja expressao de sua verdade, o que implicaastimento em topografias
concretas que correspondam/expressem as paisagens pneexidte Ceara/Nordeste, sobre
as quais se constitui. Vale ressaltar que esse posi@mt@nonge de somente representar “o
Ceard/Nordeste, participa de sua instituicdo, ora criaogtas imagens, ora difundindo um

discurso estabelecido “pela”, e “para” a regido.

5.6.4 Ceara (Nordeste) / América-Latina

Assim, uma analise discursiva do posicionamento mastidéncias de que a
identidade cearense/regional do “Pessoal do Ceard” &lgegstlas relacdes que se travavam
no campo do discurso literomusical brasileiro do finatiéeada de 60 e inicio da década de
70, como também fora dele, sendo assumida sendo pelitgssyjelo menos no ambito da
sua pratica cancioneira. Desse modo, o0 “Pessoal’ s@nsertas semelhancas ndo s6 no
plano de determinados investimentos discursivos, mas sdraprpela posi¢do que ocupa no
campo literomusical brasileiro e como representantena area cultural do Nordeste e do
pais, elegendo-a como caminho para se fazer presecém@ao nacional. Entdo, se do ponto
de vista das propostas individuais de cada artista, @6BE&0 existe, ele existe como um
posicionamento do discurso literomusical que procurou legitimgisticamente, uma
identidade regional que ja havia sido gestada por inUmenas quiiticas regionalistas.

Para finalizar o trabalho, ndo podemos ainda deixar @®mcionar que a
regionalidade desse “Pessoal’, como bem definiu Petiiei@, também integrante do
movimento, é uma questdo de enfoque em uma visdo de mundonimo neontinental,
latino- americana, ou, por vezes, das classes mérgitas da América do Norte, como se

pode verificar em varias can¢des do posicionamento:
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1. Eu tenho a médo que aperreia, eu tenho o sol e areialEla América, sul da
América, South América/ Eu sou a nata do lixo, eu sou odexaldeia, eu sou do
Ceard.” (Ednardo, 1973)

2. Tenho vinte e cinco anos de sonho,/ de sanguedendeca do Sul/ Por forca
deste destinoim tango argentino/ me vai bem melhor que um blués(A palo
seco” , Belchior (1974)

3. Eu sou apenas um rapatino-americano, sem dinheiro no banco/ sem parentes
importantes e vindo dmmterior” . (Apenas um rapaz latino-americano, Belchior,
1976)

E um cara que transava a noite no "Danudbio Azul'/meedige faz sol na
América do Su/que nossas irmas nos esperamcoracdo do Brasil (Tudo
outra vez, Belchior, 1979)

Meu cordialbrasileiro (um sujeito)/ me conta 0 quanto é contente e quente/ ...Sorri
de dente de fora, no leitgilamericanamente (Meu cordial brasileiro, Belchior,
1979)

4. Agui, Nordeste sul América do sono../No reino do abandono, n&o ha lugar pra
onde ir./ DeNashville pro sertédo (se engane, néo)/ tem, meu irméo fora- da - lei
muito baido./ E, enOrlands bandos de negros afins/ tocam, em banda, banjos,
bandolins.../-Onde jaz meu coracdo? (Onde jazz meu cofelthior, 1984)

5. Onordeste sentado na esquina do mapAOlividado de los Reyes del mundo
en un siglo de luce,/ se mira no Atlantidaméricas, Africas,/ indios, pobres e
jovens, tudo um negro blues( Ploft, Belchior e Jorge Mello, 1984)

A integracdo do Ceara/Nordeste com a América estanpees@o s6 na cangdo, mas
também na vida préatica de Ednardo, que, ao lancar o discoa'Paissoa” (2000), no qual
deixa de lado sua por¢cado compositor, apenas interpreta rd@sicdros cancionistas, escala a
latinoamericana Maria Tereza Lara, autora“déoche de Rondag fazendo o seguinte
comentario: “nossas compositoras sao boas, ma janeito festejadas. Acho que o0 nosso
pais tem também que olhar mais para seus irmaos dascAm@entral e Latina" (FAOUR,
2001)°°. No tocante a Fagner, além de ter regravado “TerBathgdo, 1973, por Fagner
1977) é conhecida a divulgacdo macica que faz do seu tralmlBspanha e na América
Latina, com albuns como: Traduzir-se e Fagner em ebga#8l). Tal divulgacdo tem
continuidade também apo6s o periodo delimitado por nés pasiitaicdo do corpus, com
outros albuns: “A Picasso” (1982-1983), “Poetas em Nova Y¢ik86) e“Esparfiol 2"
(1992). O &lbum “Poetas em Nova York” foi lancado no meamm comemorativo do 50°

199 Disponivel em: http://www.ednardo.com.br. Acesso emdé¥ 06.
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aniversario da morte do poeta andaluz Frederico Gaoc@ale tem uma faixa em que Fagner
musicou e cantou o poema “Aurora”, de Lorca, traduzido gocoCBuarque. O titulo do
disco € homdnimo a um poema de Lorca, no qual manifestdesprezo pelo horror com a

brutalidade daivilizacdo mecanizadam chocantes imagens.

CONCLUSAO
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O objetivo central desta pesquisa foi investigar comoopegrafias discursivas
cearenses, isto é, os diversos modos de apresentaciigadode origem edificam uma
identidade regional nas cancdes de Ednardo, Fagner edelehra alcancarmos tal meta,
nos foi necessario desenhar um quadro tedrico-metodoléde andlise de um
posicionamento discursivo regional no discurso literomalisi@sileiro, com todos os tipos de
investimento a ele atrelados, tomando por base Maingued®&8d, (2001, 2004, 2005),
analista do discurso de linha francesa, e Costa (2001) qaa apldiscurso literomusical os
conceitos mais gerais de posicionamento e investimempo§tios por aquele.

Ao final de nossas andlises, identificamos que todoBnastimentos genérico,
linglistico, e ético, bem como 0s outros elementosdagrafia (enunciador, co-enunciador
e cronografia), colaboram na construcao de topogrdfsxsirsivas do lugar de origem, ao
mesmo tempo em que sao influenciados por ela. Desse modmgsugerificar que, nos
posicionamentos regionais, tanto as opg¢des no planolvedrao no nivel musical, se
relacionam macicamente com o lugar de origem, instityi assim, uma espécie de
investimento topografico, o que revela uma identificag@dgoosicionamento com sua terra
natal. A construcéo da identidade regional por meio desgag€ncias pode ser demonstrada
em nossa analise do posicionamento regional cearenssod@elo Ceard”, ao qual aplicamos
o conjunto de parametros definidos no quadro tedrico-metgidolgue propomos.

Destarte, acreditamos que nossa pesquisa tenha contifauédceforcar a validade de
principios que norteiam a Andlise de Discurso, tais casianocdes de posicionamento,
investimento, género, cddigo de linguagem, ethos, cenograff@ografia, de forma a refletir
sobre como esses principios se aplicam a analise désaonso em especial, que é o discurso
literomusical brasileiro.

NOsso percurso nos permitiu ndo s6 nos aprofundarnsss tieha de pesquisa como
também nos levou a inquietagdo com questdes metodaddgéa envolvidas: vimos que, se
tratando do género cancéo, o investimento se da tambémelalo$ subgéneros musicais;
com relacdo ao codigo de linguagem, julgamos que esse n&stsege as questdes de
plurilinguismo externo e interno, mas que as marcasidexdo posicionamento também
fazem parte de tal investimento; no tocanteetms constatamos que o fiador pode ter seu
carater e sua corporalidade definidos com base em elesndattopografia; no ambito da

cenografia, verificamos que a construcao de um de seusrdles, pode ser enfatizada, qual
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se baseiem até mesmo 0s outros investimentos; finedmencontramos evidéncias de que a
topografia poder ser tomada como um investimento, ja que quuateer até mesmo fora do
nivel cenografico, devido ao investimento em subgénerosamsisjue remetam a ela.

Faltou-nos certamente, neste percurso, um conhecimeaito tanto pratico como
tedrico sobre musica o que teria nos proporcionado fazEises mais enriquecedoras. No
entanto, acreditamos que, mesmo assim, nosso estutiosd yelo fato de que foi capaz de
sistematizar um conjunto de parametros envolvido na senale um posicionamento
discursivo, desenvolvendo-os para a descricdo de um pwsivanto discursivo regional,
bem como por ter levantado a questéo da identidade disctegieaal, confrontando-a com
outras ja construidas nacionalmente “para” e “pelayioe

Para futuras pesquisas, consideramos interessante aplicguadro tedrico
metodoldgico proposto a outros posicionamentos do disdileromusical, a fim de verificar
como se constituem suas identidades. Visualizamos tambéntiauidade dos estudos sobre
as identidades regionais como a do “Pessoal do Ceaséla @elacdo com a identidade
nacional, que, conforme Albuquerque Junior (1999), ainda é p@tgdaeda, e se constitui
em um dado fundamental para a Histéria do nosso Pais.

REFERENCIAS

BIBLIOGRAFICAS

150



ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz deA invencio do Nordeste e outras art&§o
Paulo: Cortez, 1999.

ALENCAR, Calé. Reis do congo, reizados de maracatu: ddecaegros no Ceara. In:
CHAVES. Gilmar (Org).Cear4 de corpo e almaum olhar contemporaneo de 53 autores
sobre a terra da luz. Rio de Janeiro: Relume Dumatal€pa: Instituto Histoérico,
Geografico e Antropoldgico, 2002.

ALMEIDA. Atila de; SOBRINHO, José AlvesMarcos e Vantagenslodo Pessoa: UFPB,
1981.

AMARAL. Maria Virginia Borges. A déixis discursiva: famas de representacdo do sujeito,
do tempo e do espaco no discursoRavista do GelneFortaleza, vol 2, p. 143-146, 2000.

AUTHIER-REVUZ, Jacqueline.Heterogeneidade(s) enunciativa(s). Tradugdo Celene M.
Cruz e Jodo Wanderley Geraldi. I@adernos de Estudos Linguisticos9: p. 25-42.
Campinas : EDUNICAMP, 1990.

AZEVEDO. Miguel Angelo. Musica Popular Cearense. In: CHAVESmar (Org).Ceara de
corpo e alma: um olhar contemporéaneo de 53 autores aotarea da luz. Rio de Janeiro:
Relume Dumaré/Fortaleza: Instituto Histérico, GeogoaficAntropoldgico, 2002.

.Fortaleza de ontem e de hojPrefeitura Municipal de Fortaleza: (Fundagéo de
Cultura e turismo de Fortaleza), 1991

BAKTHIN, M. (VOLOCHINOV). Marxismo e filosofia da linguagen. ed. S&o Paulo:
Hucitec, 2004.

BALLY, Charles.El lenguaje y la vidaTradu¢cdo Amado Alonso. Buenos Aires : Losada, 1991.

BARROSO, OswaldReis de congoFortaleza: Faculdade Latino Americana de Ciéncias
Sociais / Museu da Imagem e do Som, 1996, p.195-196)

BEZERRA, Ligia Cristine de Moraig.ropicalismos na musica popular brasileiraum olhar
interdiscursivo sobre a tropicalia e a geracdo dd8@ertacdo (Mestrado em Linguistica) -
Departamento de Pés-Graduacdo em Linguistica, FortdJewzersidade Federal do Ceara,
2005.

BORTONI-RICARDO, Stella MarisEducagédo em lingua materna:sociolinguistica na sala
de aula. Sdo Paulo: Parabola Editorial, 2004

151



CAMPOS, Augusto deBalanco da Bossa e outras boss&so Paulo: Perspectiva, 5 ed,
1993.

CARLOS, Josely TeixeitaMuito além de um rapaz latino-americano: investimentos
interdiscursivos nas cancfes de Belchiddissertacdo (Mestrado em Linguistica) -
Departamento de Pés-Graduacdo em Linguistica, FortdJewzersidade Federal do Ceara,
2007.

CARVALHO, Gilmar de. Referenciais cearenses na comgaeanusical de Ednardo. In:
Revista de Comunicagao SociBbrtaleza, n.13-14, p. 71-103, dezembro - janeiro. 1983-1984

CASCUDO, Luiz da Camardicionario do Folclore Brasileiro Rio de Janeiro: Instituto
Nacional do Livro, Ministério da Educagéo e Cultura, 1962.

CHAVES. Gilmar (Org).Cear4 de corpo e almaum olhar contemporaneo de 53 autores
sobre a terra da luz. Rio de Janeiro: Relume Dumatal€pa: Instituto Histoérico,
Geografico e Antropoldgico, 2002.

COSTA, Nelson Barros da. O primado da prética: uma qumtea para a Analise do
Discurso. In: COSTA, Nelson Barros da (ofgrfiticas discursivas: exercicios analiticos
Campinas, SP: Pontes, 2005.

COSTA, Nelson Barros da (orgBraticas Discursivas: exercicios analiticd@ampinas, SP:
Pontes, 2005.

COSTA, Nelson BarrosA producao do discurso literomusical brasileifbese (Doutorado
em Linguistica Aplicada), Sdo Paulo: Universidade Catdiic&ao Paulo, 2001.

CUNHA. Euclides daOs sertdesFortaleza: ABC, 2002.

FERRETTI, Mundicarmo Maria Roch&8aido dos doisa musica de Zé Dantas e Luiz

Gonzaga no seu contexto de produgcdo e sua atualizacdo awea dde 70. Prefacio de

Leonardo Dantas Silva. Recife: Massangana, 1988.

FOUCAULT, Michel.A arqueologia do sabeRio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005.
A ordem do discurs&ao Paulo: Edi¢des Loyola, 2001.

GADET, Francoise; HAK, Tony. Traducdo de véarios autdPes.uma andlise automética do

discurso - uma introducdo a obra de Michel Péche&i® ed. Campinas: EDUNICAMP,

1997.

HALL. Stuart. A identidade Cultural na pos-modernidaderaducdo de Tomaz Tadeu da
Silva e Guaracira Lopes Louro. 102 ed. Rio de Janeiro: DR&AS5.

152



LAPA, RodriguesEstilistica da lingua portugues&oimbra: Coimbra Editora Ltda., 1987.

LEITE. Regina Baracuhy. Nas lentes da propaganda turidticaxVIlIl JORNADA DE
ESTUDOS LINGUISTICOS, 2000, Salvad@mais Fortaleza: GELNE, 2000.

MAINGUENEAU, Dominique.Génese dos discursofraducdo de Sirio Possenti. Curitiba,
PR, 2005.

.Novas tendéncias em Analise do DiscuB@ducédo de Freda Indursky. Campinas:
Ed. da Unicamp/Pontes, 1997.

. Analisando discursos constituintes. Traducdo de N8aowos da Costa. In:
Revista do Gelnd-ortaleza, vol 2, p. 167-178, 2000.

Andlise de Textos de Comunicacadraducdo de Cecilia Souza-e-Silva e Décio
Rocha. S&o Paulo: Cortez, 2004.

.O contexto da obra literariaTraducédo de Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2001.

MAIOR, Mauro Souto.Comes e Bebes do NordesRecife: Fundacdo Joaquim Nabuco,
1984-85; 42 ed., Recife: Bagaco, 1995;

MONDADA, Lorenza; DUBOIS, Daniéle. Construction des emty de discours et
catégorisation: une approche des processus de refémmciitanel. (travaux neuchatelois
de linguistique). 1995, 23. p 273-302.Traducdo de Monica Magalhdes Cawalbtant
Caderno de Traduggd-ortaleza, vol. 01, 2002, p. 06 a 25.

MONTEIRO, José Lemo4\ estilistica Sdo Paulo: Atica, 1991.

PIMENTEL, Mary. Terral dos sonhos: o cearense na musica popular brasil&icataleza:
Secretaria da Cultura e Desporto do estado do Ceara, 1994.

PROPP. VladimirRaizes Histéricas do Conto Maravilhosirad. Rosemary Costhek Abilio
e Paulo Bezerra). Sédo Paulo: Martins Fontes, 1997.

RAMOS. GracilianoVidas Secafkio de Janeiro: Record, 2006

SARAIVA, José Américo BezerraA constituicdo dialdégica do discurso do Pessoal do
Ceard Projeto (Tese de doutorado) — Departamento de POs-Gradeagdangiiistica,
Fortaleza: Universidade Federal do Ceard, 2006.

SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem d&.cancao no tempd 998, v. 02.

153



SILVA. Leonardo Dantas. In: FERRETTI, Mundicarmo MarfRocha.Baido de dois a
musica de Zé Dantas e Luiz Gonzaga no seu contextoodeigdio e sua atualizacdo na
década de 70".(Prefacio da Obra). Recife: Massangana, 1988.

TATIT, Luiz. O cancionistacomposi¢céo de canc¢des no Brasil. Sdo Paulo: EDUSP, 1996.

TRAVAGLIA, Luiz Carlos. Gramética e Interac&ouma proposta para o ensino de gramatica
no 1° e 2° graus. 5 ed. S&o Paulo: Cortez, 2000.

TINHORAO, José Ramo®equena histdria da musica popular, da modinha ao tropicalismo
Sao Paulo: Art. Editora, 1986.

DISCOGRAFICAS
BELCHIOR, A. C. GA palo secoContinental, 1974.
___ _Alucinacéo Polygram, 1976.
______ Coracao SelvagenPolygram, 1977.
_____ Todos os sentido$olygram, 1978.
Era uma vez um homem e seu tempo/Medo de awdarner, 1979.
_____ Ohbjeto diretg Warner, 1980.
_____ Paraisq Warner, 1982.
.Cenas do proximo capituldParaiso/ Odeon, 1984.
________.Bahiung Movie Play, 1993.

EDNARDO, J.S.C.SEdnardo e o pessoal do Ceai@ontinental, 1973.

O romance do pavao mysterioZ¥IK) RCA Victor,1974.
_______ Berro. (VIK) RCA Victor,1976.

____Azul e encarnaddRCA Victor , 1977.

______ CauimWarner, 1978. Produzido por Guti Carvalho.
___ Ednarda CBS, 1979.

Ima. CBS, 1980.

154



______Unica PessoaGPA/Oliver, 2001.
FAGNER, R. Manera frufru manera. Phillips, 1973.
Ave noturnaContinental, 1975.
________ Oro6s CBS (sony music), 1977.
.Quem viver choraraCBS (Sony music), 1978.
______ .Beleza CBS (Sony music), 1977. LP produzido por Raimundo Fagner.
______ Eternas OndasCBS (Sony music), 1980.
_____ Traduzir-se CBS (Sony music), 1981.
______Raimundo Fagner- Corazon AladoCBS (SGAE-Espanha), 1981.
A PicassoCBS (SGAE-Espanha), 1982/83.
__Luis Gonzaga e FagneRCA VICTOR (BMG Music), 1984. Relancado em CD em
ﬂ.Poetas in New YorkCBS (SGAE-Espanha), 1986.

.Gonzagao e FagneRCA VICTOR (BMG Music), 1988.

Eu s6 quero um forrd BMG, 2000.

EM MEIO ELETRONICO:

ARAUJO, Felipe.No escuro dessa noitd povq Fortaleza: 12 abril. 2004. Caderno
Dinheiro, p. 02.

BELCHIOR, Anténio C. G. Site oficial de Belchior. dponivel em
http://www.brasilianmusic.com.br/belchior. Acesso em 09 2626.

CARVALHO, Eleuda de. Gamela da nossa mist@rd&ovo Fortaleza: 06 fev. 2005. Caderno
Vida & Arte. http://ednardo.com.br. Acesso em: 12 set. 2006.

CAVALCANTI, Cecilia. Jornal Ultima Horg 1983.Caderno Revistap. 09. Disponivel em:
http://www.fagner.com.br. Acesso em: 05 out. 2006.

CLIQUEMUSIC. Site sobre Mdusica Popular Brasileira. ogivel em:
http://www.cliquemusic.com.br.

155



COMISSAO EPISCOPAL DE PASTORAL DA CNBBiblia sagrada.S&o Paulo: Paulus.
Ed. Pastoral,1990. Disponivel em: http://www.paulus.com.besga@ em: 02 jan. 07.

ESTA joia, CampedoJornal do Brasi, Sdo Paulo: 1977Revista de DomingoSecao
reportagens. Disponivel em: http://www.fagner.com.br. Acess: 20 dez. 06

EDNARDO, José S.C.S. Site oficial de Ednardo. Disporduel http://www.ednardo.com.br.
Acesso: 15 mai. 2005.

ENCICLOPEDIA virtual. Disponivel em: http://pt.wikipediagwiki/. Acesso em: 01 jul.
2006.

FAGNER, Raimundo. Site oficial de Raimundo Fagner. Digpsd em:
http://www.raimundofagner.com.br. Acesso em: 23 mar.2006

FAGNER, Raimundo. Eu conhego um lugar: Sevilbarnal do Brasil S&o Paulo:1982
Caderno Turismo, p.05.

FANTON, André. O drive na voz. Disponivel em: http://wwin.gpm.br. Site oficial do
Instituto de Guitarra franquia Asa Norte em Brasilig Bcesso em: 02 abr. 2006.

FAOUR, Rodrigo. Ednardo esta de volta com cinco discasmevez soClick Music. Jan.
2001. Secdo matérias jornalisticas. Disponivel em: httpw/e@dnardo.com.br. Acesso em :
04 dez. 06.

FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurditetronico. Sdo Paulo: Nova
Fronteira.

FILHO, Sérgio Montenegro. Chapéu, gibdo e chicabenal do Commercip Recife: 2006 .
Coluna Polis. Disponivel em:http: http//jc.uol.com.Acess : 10 set. 06.

FUNDACAO JOAQUIM NABUCO. Dicionario virtual de folclore para estudantes
Disponivel em: http://www.soutomaior.eti.br/mario/pagiidéc_x.htm. Acesso em: 24 nov.
06

INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN. Dicionario Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira. Saraiva.Disponivel em: http://www. dicionariompb.caorhyerbete. Acesso em:
13 out. 06.

JANGADA BRASIL. Disponivel em: http://www.jangadabrasilno.br.2000. Acesso em: 05
jun. 2006.

JCONLINE. Sistema Jornal do Commercio de Comunicac&isponivel em: htt://
jc.uol.com.br. Acesso em: 10 set. 06.

156



MELLO, Cristina Teixeira Vieira. Construcdo ldentitada Bahia. InRevista Linguagem
em (Dis)cursp Tubardo, SC, vol 6, n.l, jan-abr. 2006. Disponivel em:
http/www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagemhtm. Acess®4 jul. 2006.

MELO NETO, Jodo Cabral dPoesias Completag? ed. Rio de Janeiro: J. Olympio: 1975.

MOURA, Dalwton. Terral de ontem e de hoje. DiarioNlrdeste, Fortaleza: 04. jun. 2006.
Caderno Mdsica. Disponivel em: http://www.noolhar.conAlobesso em: 10 nov. 2006.

PAGINA do amigos de Fagner. Site autorizado por Raimuragnéf. Disponivel em:
http://www. fagner.com.br. Acesso em: 05 out. 2006.

PARABELO- Os o0ssos do ritmo do corpd&Estado de Minas Disponivel em:
http://www.tomze.com.br/art36.htm. Acesso em: 24 out. 2006.

PORTAL DA FIEC. Federacao das Industrias do Estado efrdC(FIEC). Disponivel em:
www.personalstylist.com.br/. Acesso em 27 jul. 2006.

RODRIGUES, Ricardo. De gibdo e a cavalo, Heloisdedime como ‘garota nordestind.
Estado de S. Paul&&o Paulo: 2006. Disponivel em: http/www.clipping.planejamgov.
br/Noticias. Acesso em : 18 out. 06.

SCHILD, Susana. Se Caetano quiser uma carona no messgucele venha. Eu o amo de
coracdo. Jornal do Brasil, S&o Paulo: 1979. Revista de Domingo. Disponivel em:
http;//www.fagner.com.br. Acesso em 14 de jan. 2007.

SOUZA, Tarik de. O superidolo no barato da fadeanal do Brasil Sdo Pauloi8 set. 1982.
Caderno B, p.06. Disponivel em: http://www.fagner.conAbesso em: 8 set. 2006.

TOM ZE. Site oficial de Tom Zé. Disponivel em: httpww.tomze.com.br. Acesso em 24
out. 2006.

157



This document was created with Win2PDF available at http://www.win2pdf.com.
The unregistered version of Win2PDF is for evaluation or non-commercial use only.
This page will not be added after purchasing Win2PDF.


http://www.win2pdf.com

