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RESUMO

Esta pesquisa objetiva precisar o valor metodologico do conceito de “dic¢do” para a
metalinguagem descritiva da semidtica da can¢do, com o intuito assim de delimitar
alguns apontamentos que possibilitem uma abordagem teérico-pratica do estilo no texto
cancional. Almeja-se investigar, pois, a partir daquilo que configura o eixo nuclear da
cancao — qual seja seus elos de melodia e letra —, 0 modo pelo qual se pode compor o
cancionista, isto é, de que forma, por meio da analise dos textos e de suas relacdes
intertextuais, é possivel (re)constituir sua identidade. Para tanto, opera-se inicialmente,
com base no exame cronoldgico dos trabalhos de Luiz Tatit sobre cancdo popular
publicados como livros ou capitulos de livros, uma arqueologia da semiética da cancdo
a luz da ideia de “dic¢do”, a fim de se recuperar tanto a historicidade da teoria quanto a
do conceito. Em seguida, explora-se a nogdo ampla de “estilo” a partir primeiramente de
seus estagios de incorporacdo a anatomia tedrica da Escola Semiética de Paris, em
geral, e posteriormente em relacdo aquilo que toca a cancdo popular, em especifico.
Depois, visando a dar materialidade pratica as generalidades teoricas, tomam-se para
estudo doze cangdes: quatro de Milton Nascimento, quatro de L6 Borges e quatro de
Beto Guedes, as quais sdo examinadas em suas dimensdes letristica e melddica, para
que se possam extrair das analises individuais o0s tracos comuns ao projeto geral de
compatibilizacdo que identifica (1) a diccdo de cada um dos trés enunciadores-
cancionistas e (2) a dic¢do coletiva do macroenunciador “Clube da Esquina”. Por fim, a
concepcdo de género discursivo é integrada a perspectiva semidtica por meio do
conceito de praxis enunciativa e aplicada ao campo da cang¢do, com vistas a se delimitar
as caracteristicas que tipificam dic¢6es coletivas como a de geracdes de cancionistas ou

a de géneros cancionais.

Palavras-chave: Semiotica da Cancdo. Cancionista. Dicgdo. Estilo. Clube da Esquina.



ABSTRACT

This research aims to clarify the methodological value of the concept of “diction” in the
descriptive metalanguage of song semiotics, in order to delimit some notes that allow a
theoretical-practical approach to the style in the song. The goal is thus to investigate,
from what constitutes the core of the song text — its melody and lyrics links —, the way
in which the songwriter can be composed, that is, in what way, through the analysis of
the texts and their intertextual relations, it is possible to (re)constitute his or her identity.
Therefore, initially, based on a chronological examination of Luiz Tatit’s texts on
popular song published as books or book chapters, it is carried out an archeology of
song semiotics in the light of the idea of “diction”, in order to recover both the
historicity of the theory and the concept. Then, the broad notion of “style” is explored,
starting from its stages of incorporation into the theoretical anatomy of the Semiotic
School of Paris, in general, and later in relation to what touches popular song, in
particular. Afterwards, in the purpose of giving practical materiality to the theoretical
generalities, twelve songs are taken for study: four by Milton Nascimento, four by L6
Borges and four by Beto Guedes, which are examined in their lyrical and melodic
dimensions, so that it can be extracted from the individual analyzes the common
features of the general project of compatibility that identifies (1) the diction of each of
the three enunciators-songwriters and (2) the collective diction of the macro-enunciator
“Clube da Esquina”. Finally, the conception of genre is integrated to the semiotic
perspective through the concept of enunciative praxis and applied to the field of the
song, with a view to delimit the characteristics that typify collective dictions such as

that of generations of songwriters or of song genres.

Keywords: Song Semiotics. Songwriter. Diction. Style. Clube da Esquina.
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Clarice Lispector: Tom, toda pessoa
muito conhecida, como vocé, é no fundo
0 grande desconhecido. Qual é a sua

face oculta?

Tom Jobim: A musica.
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INTRODUCAO

“Compor uma cangdo”, escreve Luiz Tatit (2002, p. 11) nas primeiras
paginas de O cancionista, “é procurar uma dicgdo convincente”. Nesses termos,
produzir um texto cancional significa compreender, ainda que de forma intuitiva, o
modo como a fala e o canto estdo mutuamente implicados na estabilizacdo musical das
inflexdes entoativas que ddo a cancdo seu desenho melodico, a fim de que se possa,
assim, num exercicio de verdadeiro malabarismo, “equilibrar a melodia no texto e o
texto na melodia” (2002, p. 9). A pratica do cancionista consiste, portanto, em
descobrir, por meio da articulacdo entre leis linguisticas e leis musicais, a perenidade
estética na interinidade oral da fala cotidiana.

Uma “dicgdo” parece constituir-se, entdo, por um lado, como sugere o
sentido mesmo do lexema, de uma maneira de dizer, qual seja uma forma especifica de
pronunciar as palavras, ao mesmo tempo que, por outro, se nos apresenta também como
uma maneira de cantar, isto é, de entoar sons musicais. Essas duas vozes, a que canta e
a que fala, encontram afinal na diferenca uma possibilidade de identidade, uma vez que
ambas s6 ganham existéncia no seio da relacdo que mantém e que, quando textualmente
elaborada, funda um modo particular de compatibilizacdo entre melodia e letra. Nesse
sentido, a busca de uma “dicg¢do convincente” indica, para o cancionista, a procura,
primeiro, da propria gramatica que organiza a linguagem da cancdo e, segundo, a
descoberta, dentro desse sistema, de um discurso de feicdo caracteristica ou, em uma
palavra, de um estilo.

Entretanto, apesar de ser essa uma reflexdo recorrente na producédo
bibliografica de Tatit, ela ndo encontra, a meu ver, uma sistematizacdo rigorosa em
nenhum de seus trabalhos. Mesmo no ja mencionado O cancionista, que, no espectro de
sua obra, se dedica com especial atencdo a “dic¢do do cancionista brasileiro” (2002, p.
11), ndo me parece haver um estudo de carater efetivamente semidtico que se volte para
a estruturacdo do modo como se produz o estilo na cangdo. Nesse livro — cujo propdsito,
deve-se ressaltar, ndo é imediatamente académico, mas visa, em verdade, a um publico
amplo —, vé-se, por exemplo, em medidas diferentes a depender do compositor
examinado, observacgdes biograficas pouco pertinentes para uma leitura semioticamente
orientada, notas histéricas gerais que, embora auxiliem na compreensdao do cenario em
que aparecem o0s textos, ndo necessariamente contribuem para entender o

funcionamento da cancgdo e analises que nem sempre retomam aspectos da dic¢cdo a
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principio apresentados. Isso € notadamente visivel no caso de Caetano Veloso, que
retomarei adiante. Ao escrever sobre o compositor baiano, Tatit (2002, p. 264) aponta
trés “tragos de personalidade” que, a seu ver, “langam pistas sugestivas a respeito de sua
diccdo em particular e, mais amplamente, a respeito do tipo de aptiddo e de competéncia
desenvolvido pelo cancionista em geral”, a saber, (1) a disforia da cristalizagdo, (2) a
euforia da singularidade e (3) a desespecializacdo. Creio, entretanto, que, apesar de
provocativas, as generalizacBes sugeridas pelo semioticista ndo sdo claramente
demonstradas (talvez devido a prépria natureza do livro, conforme destacado) por meio
da analise pormenorizada. O autor examina, de fato, 0s componentes constitutivos da
can¢do popular em um estudo mais ou menos detalhado de “Sampa” e “Beleza pura”,
mas, em meu entender, ndo chega a explora-las a luz dos “tra¢os de personalidade” que
propde de inicio.

Nesse sentido, a propria nogdo de “tracos de personalidade”, no universo
tedrico da semidtica da cancdo, carece ainda de uma definicdo mais precisa. Ora, se, de
acordo com as orientacfes do modelo greimasiano, o que se apreende dos textos é
unicamente seu enunciador, qual a pertinéncia de se fazer referéncia ao compositor?
Esses “tracos de personalidade” seriam afinal algo como o estilo? Sao, portanto, esses
tracos que configuram o ator da enunciacdo? Como, entdo, apontar a maneira pela qual
o estilo de um enunciador-cancionista se depreende da andlise dos modos de
compatibilizagdo entre melodia e letra? E mais: se se considera que o estilo é um efeito
de sentido que se elabora “na configuracdo interdiscursiva de uma totalidade de
discursos enunciados” (DISCINI, 2004, p. 28, grifo meu), de que forma € possivel
reconhecer, num conjunto de can¢des, um modo especifico de compatibilizacdo entre o
conteddo da letra e a expressdio melddica? Ou, ainda, como diferentes dicgdes se
interdefinem estruturalmente dentro de uma dada préaxis enunciativa cancional?

Assim, almejando precisar o valor metodoldgico do conceito de dic¢éo para
a metalinguagem descritiva da semidtica da cancdo, esta pesquisa tem por meta
delimitar alguns apontamentos teéricos que possibilitem uma abordagem do estilo no
texto cancional. Pretendo investigar, a partir daquilo que configura o eixo nuclear da
cancao, qual seja seus elos de melodia e letra (desconsiderando, a principio, portanto,
aspectos ligados ao arranjo, ao timbre, & harmonizacéo etc.), o modo pelo qual se pode
compor o cancionista, isto é, de que forma, por meio da analise dos textos, é possivel

(re)constituir sua identidade.
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Para levar os objetivos a termo, procederei, no primeiro capitulo, a uma
arqueologia da semiotica da cancdo a luz da ideia de dic¢do, com o intuito inicial de
recuperar tanto a historicidade da teoria quanto a do conceito, ou seja, restaurar o
percurso de ambas para compreender seus modos de constituicdo. Examinarei
cronologicamente os textos de Luiz Tatit sobre cancdo popular publicados como livros
ou capitulos de livros, a fim de avaliar como, quando e onde aparece a nogédo de dicg¢ao
na producdo bibliogréafica do semioticista brasileiro.

Depois, no segundo capitulo, me debrucarei sobre o conceito genérico de
estilo, no qual se alicerca a ideia de diccdo. Primeiramente, assumirei uma postura
epistemoldgica em meio as diversas maneiras de se compreender as questdes estilisticas
no universo plural dos estudos linguisticos e literarios, para, em seguida, descrever 0s
estagios de incorporacgdo do estilo a anatomia tedrica da Escola Semidtica de Paris. Por
fim, abordarei 0 modo como as disposi¢des epistemologicas tomadas e 0s expedientes
metodoldgicos selecionados para o estudo do estilo, em geral, se aplicam a cancdo
popular, em especifico.

Com o fito de materializar as generalidades teodricas ora indicadas em
analises capazes de demonstrar a aplicabilidade dos conceitos ao estudo pratico das
identidades dos cancionistas, efetuarei, no terceiro capitulo, um exame da diccdo de trés
compositores: Milton Nascimento, L0 Borges e Beto Guedes. Elegerei como corpus
quatro textos particularmente expressivos do cancioneiro de cada um, 0s quais serdo
assim considerados a partir da intersecdo comparativa de diferentes coletaneas, nas
quais parece estar estabilizada uma compreensdo média em relacdo aquilo que seria
proeminentemente caracteristico de seus respectivos estilos. As cang¢fes serdo estudadas
em suas dimensdes letristica e melddica, para que se possam extrair das analises
individuais os tragos comuns ao projeto geral de compatibilizacdo que identifica (1) a
diccdo de cada um dos trés enunciadores-cancionistas e (2) a dic¢do coletiva do
macroenunciador “Clube da Esquina”.

Finalmente, no quarto capitulo, a nocdo de género discursivo sera integrada
a perspectiva semidtica por meio do conceito de praxis enunciativa e aplicada ao campo
da cangdo popular, com vistas a se delimitar as caracteristicas que tipificam estilos
coletivos como geragOes de cancionistas ou géneros cancionais.

Esta pesquisa é entdo de natureza dupla. Por um lado, busca definir alguns
direcionamentos tedricos para uma abordagem do conceito de estilo na can¢édo popular;

por outro, volta-se para a analise dos modos como esse conceito se manifesta em textos



14

diversos. Querendo-se, portanto, ao mesmo tempo dedutivo e indutivo, o trabalho que
aqui delineio deve afinar, em seus procedimentos, a teoria e a pratica, o que significa,
em sintese, dedicar-se a construir, a principio, uma discussdo acerca da confluéncia
entre os debates, em semidtica, sobre o estilo e a cancdo, a fim de formular hipoteses
iniciais em torno do objeto diccdo; em seguida, delimitar critérios para a selecdo de um
corpus a ser analisado, para que se possam confrontar os resultados obtidos a partir da
analise as proposi¢des teoricas preliminarmente sugeridas; e, por fim, elaborar, em
funcdo dessa verificacdo, conclusdes que alinhem as reflexdes conceituais ao exercicio
analitico. Com isso, espero poder colaborar para a edificacdo de mais uma etapa do arco
bibliogréfico que pouco a pouco se esboca em torno do texto cancional e ajudar a
apurar, enfim, o que o estilo tem a dizer sobre a cancdo e 0 que a can¢do tem a dizer

sobre o estilo.
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1. ADICCAO DO CANCIONISTA

1.1. SEMIOTICA DA CANCAO

A semidtica da cancdo desponta no vasto painel dos estudos sobre a
significacdo como “um gesto de solidariedade com linguistas, semioticistas, artistas e
pensadores de modo geral que fizeram de suas produgdes uma busca obstinada dos
principios minimos que geram o sentido, tal como o apreendemos no contato imediato”
(TATIT, 1994, p. 11). Ao aproximar duas areas de atividade aparentemente
incompativeis, isto é, a teoria semidtica com todo 0 seu jargdo técnico e a préatica
eminentemente espontanea da canc¢do popular, Luiz Tatit construiu, no seio de um
extenso projeto estrutural, um modelo que, de um lado, comecgou a desvendar a caixa-
preta da cancdo — objeto, até aquele momento, lateral na tradicéo critica brasileira, salvo
honrosas exceces — a0 mesmo tempo que, de outro, esclareceu conceitos intrincados
que entdo se apresentavam para a semidtica de origem francesa, principalmente na obra
de Claude Zilberberg. “O resultado”, para reaproveitarmos as palavras do autor,
deslocando-as um pouco do seu contexto original, “tem um sabor de obviedade como
toda demonstragao cientifica bem sucedida” (TATIT, 1994, p. 24).

Entretanto, embora pareca a primeira vista bastante coesa quanto ao
percurso de formulacdo de suas ideias, a semiética da cancdo, como ocorre a qualquer
teoria, possui também ela, em suas poucas décadas de efetiva existéncia, uma trajetoria
histérica feita de avancos e recuos. N@o raro vemos Tatit repetir no¢cdes conhecidas em
textos diferentes como se, num movimento de eterno retorno, orbitasse sucessivamente
ao redor do mesmo objeto a fim de apreendé-lo da forma mais completa possivel. Essa
abordagem pode criar, a principio, a impressdo de estarmos diante de um autor que tem
suas hipoteses de partida confirmadas e precisa entdo apenas formula-las de modos
diversos em publicacfes periodicas. Ndo é o que de fato acontece, porém. O retorno,
como hoje sabemos, constitui-se de identidade e diferenca, e o propdsito desse tipo de
aproximacao tende a ser sobretudo o de “refor¢ar ou mesmo reformular” (TATIT, 1994,
p. 11) aquilo que ja parecia definitivo, o que significa agenciar acréscimos e
diminuicGes de tonicidade quanto a grandezas conceituais inicialmente abarcadas por
certo campo tedrico. Mapear como essas grandezas sdo moduladas ao longo do tempo

exige que se cultive uma leitura atenta, nesse caso, do discurso sobre a cancéo.
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O objeto desta pesquisa — isto é, a grandeza conceitual a qual dedicamos
este trabalho — é o cancionista. Pretendemos elaborar, portanto, neste capitulo, uma
arqueologia da semiotica da cancdo a luz da ideia de dicgdo, com o intuito de recuperar
tanto a historicidade da teoria quanto a do conceito, ou seja, restaurar o percurso de
ambas para compreender seus modos de constitui¢cdo. Tomaremos para analise 0s textos
de Luiz Tatit sobre cancdo popular publicados como livros ou capitulos de livros, os
quais, por terem sido compilados pelo autor nesse formato, se nos projetam como a sua
principal obra.! Os textos foram cronologicamente examinados a fim de se avaliar
como, quando e onde aparece a nocdo de diccdo na producdo bibliografica do

semioticista brasileiro.

1.2. PERCURSO DO CONCEITO DE DICGAO

Luiz Tatit comeca a sondar, em textos escritos,? a eficacia e o encanto da
cancdo popular ainda na primeira metade da década de 1980. Seus trabalhos iniciais,
“Vocacao e perplexidade dos cancionistas” e “Obscurantismo e efervescéncia cultural”,
vém a publico por meio do jornal Folha de S&o Paulo, respectivamente em fevereiro e
marco de 1983,% e buscam lancar uma reflexdo contundente, embora assistematica, a
respeito da condi¢do dos cancionistas.

O autor argumenta que, apesar de a categoria dos cancionistas ser “muito
vasta, reunindo pessoas das mais dispares proveniéncias e de todos os graus de
formacao intelectual” (TATIT, 2007f [1983], p. 99-100), esses ndo tém “elementos para
se definir como tal” (2007f, p. 100), ja que a sua competéncia, ao contrério do que
certas tradi¢des criticas tentam sugerir, ndo se dirige nem para o fazer musical nem para
0 fazer literario. Em resumo: “O cancionista ndo sabe que € cancionista” (2007f, p.
100). Faz-se necessario, pois, definir 0 objeto-cangao para que assim se defina o sujeito-
cancionista, o que quer dizer “pensar a cangdo dentro de seus proprios recursos” (20071,
p. 104), ou seja, a partir de uma proposta nao de justaposicdo de linguagens paralelas —

verbal e musical —, mas sim de integracéo entre letra e melodia.

! Embora a evolug&o recente da pesquisa académica, no Brasil como no mundo, tenda a privilegiar mais e
mais 0s papers e as publicacdes intermitentes, Tatit pertence a uma geracgdo de intelectuais para quem o
livro é incontestavelmente o mais importante meio de circulacdo do conhecimento. Apresentamos, no
Apéndice desta dissertacdo, uma cronologia desses trabalhos, para que o leitor possa ter uma visdo
panoramica do principal eixo histdrico de constituicdo da semiotica da cangao.

2 Vale lembrar que o autor ja o vinha fazendo, desde meados de 1970, por meio da propria composicéo de
cangdes, especialmente junto ao grupo Rumo.

3 Ambos serdo reeditados em 2007 como capitulos do livro Todos entoam.
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A producdo bibliografica de Tatit toma, portanto, a indefinicdo em torno da
pratica do cancionista como ponto de partida para uma reflexdo dedicada a elaboracao
da gramatica que organiza a “linguagem cancional” (TATIT, 2007b [1984], p. 114),
reflexdo essa que encontrara uma primeira sintese em 1986, com a publicacdo do livro A
cancao.

Essa obra se nos apresenta como “parte de um trabalho maior intitulado ‘Por
uma semiotica da cancao popular’” (TATIT, 1986, p. 65), o qual compreende tanto a
dissertacdo de mestrado do autor, defendida em 1982, quanto a sua tese de doutorado,
de 1986. Parte-se, no livro, da ideia de que o texto cancional funciona como um espaco
de comunicacdo entre um destinador-locutor e um destinatario-ouvinte e que o éxito
desse processo, qual seja a adesdo do ouvinte ao contrato-cancao oferecido pelo locutor,
depende fundamentalmente de trés maneiras especificas de persuasdo: a persuasao
figurativa, a persuasao passional e a persuasdo tematica.

Tatit dedica-se entdo a investigar cada uma das trés, referindo-se
vastamente, para isso, a exemplos do cancioneiro brasileiro, a fim de, em Gltima
instancia, estabelecer uma tipologia minima dos modos de compatibilizacdo entre
melodia e letra. O objeto central aqui é, como indica o proprio titulo do livro, a cancéo e
as suas formas de organizacdo interna, e 0 cancionista — termo ndo utilizado
explicitamente, mas aludido ora como “compositor”, ora como “cantor”’, ora como
“intérprete” — € pensado tdo somente como “a posi¢do sintixica de ‘alguém que
canta’™, ou seja, “uma posicdo gramatical da cancdo” (1986, p. 3).

Ap0s a publicacdo desse trabalho, que sedimenta as bases daquilo que viria
a ser conhecido como semiética da cangdo, Tatit volta-se para o detalhamento de suas
ideias a partir de analises pormenorizadas de cangdes especificas. Os artigos “Elementos
para a andlise da cangdo popular” e “Tempo e tensividade na andlise da cangao” —
publicados a principio na revista Cadernos de Estudo: analise musical, respectivamente
em 1989 e 1990, e depois, em 1997, reeditados como capitulos do livro Musicando a
semiotica — esmilicam a atuacao da fala na estabilizacdo da relacdo entre melodia e letra
através do exame, no primeiro caso, de “Amarra teu arado a uma estrela”, de Gilberto
Gil, e, no segundo caso, de “Brilho de beleza”, de Nego Tenga.

Os dois textos distinguem-se dos anteriores por evidenciarem, nas analises
dos objetos escolhidos — as quais ambos estdo quase que inteiramente dedicados —, as
ferramentas da semidtica de linha francesa. O teor mais académico desses artigos — que

a partir de entdo predominara na obra de Tatit — permite uma sistematizacdo econémica
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do modelo que aos poucos se elabora e, por sua vez, um retorno explicito a figura do
cancionista, que, escreve o autor, ao harmonizar a “presen¢a simultinea da tematizagéo,
da passionaliza¢do e da figurativizagdo no mesmo campo sonoro”, se torna capaz de
constituir um “projeto geral de dic¢do” (TATIT, 1997b [1989], p. 103).

O aparecimento pela primeira vez do termo dic¢do vincula, de partida, a
identidade do cancionista, a qual havia inicialmente propulsionado a investigacdo em
torno da linguagem cancional, a0 modo como s&o revezadas, na cancdo, as dominancias
de um processo persuasivo sobre o outro, sendo necessario para isso, no entender do
semioticista, que estejamos “bem familiarizados com as caracteristicas especificas de
cada um dos processos” (1997b, p. 103).

Esse argumento levara Tatit a explorar a exaustdo, em comentarios teoricos
ou estudos praticos, os trés modos de compatibilizacdo entre letra e melodia, 0 que
nessa época se desenvolvera paralelamente a especulagdes quanto a pertinéncia de se
reconhecer o cancionista. Em “Manifestacao das categorias temporais”, originalmente
publicado em 1992 no décimo sexto numero da revista Cruzeiro semiético, 1é-se, por
exemplo, algo semelhante aquilo que havia em “Vocagdo e perplexidade dos
cancionistas”: “Ha musica na can¢do, assim como ha musica no cinema, no teatro, €
nem por isso essas praticas se confundem com ‘linguagem musical’. Existem
dramaturgos, existem cineastas e existem cancionistas” (TATIT, 1997¢ [1992], p. 148).
Por um lado, a defesa de uma competéncia particular para a performance cancional é
manifesta,* mas, por outro, ndo constitui uma proposta clara de como abordar o “projeto
geral” ao qual esta subordinada a dic¢do de um cancionista.

A ampla pesquisa a que se referia Tatit em seu livro de 1986 prossegue,
portanto, ao contrario do que sugere o seu texto inaugural, de 1983, dando énfase menos
ao cancionista do que a cancdo e encontra uma formulacdo mais ou menos definitiva
com a publicagdo, em 1994, de Semidtica da cancgédo, obra que retoma as grandes linhas
da sua tese de livre-docéncia defendida na Universidade de S&o Paulo.

Nesse trabalho, o semioticista esforca-se para “estabelecer um modelo
descritivo” (TATIT, 1994, p. 11) que personifique a gramatica da linguagem cancional,
aprofundando assim conceitos anteriormente apresentados a partir das conquistas

tedricas da semidtica discursiva. “‘Tematizagdo’, ‘passionaliza¢do’ e ‘figurativiza¢ao’”,

4 Qutro artigo do mesmo periodo que, de forma mais discreta, se volta para essas questdes é “O momento
de criagdo na cangdo popular”, originalmente publicado nos Anais do IV Congresso Abralic: Literatura e
Diferenga, em agosto de 1994, e posteriormente editado em Todos entoam (2007).
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ilustra o autor (1994, p. 276), “sdo exemplos de nog¢des que nds mesmos vinhamos
empregando sem uma delimita¢do mais elaborada de seus respectivos lugares tedricos”.

Para cumprir seus objetivos, o livro intercala reflexdes avangadas acerca de
aspectos metodoldgicos e epistemoldgicos da teoria que o embasa (sendo, por isso, a
nosso ver, uma obra interessante ndo apenas para aqueles que tomam a cangdo como
objeto prioritario, mas, em verdade, para qualquer linguista-semioticista) e analises
escrupulosas de textos como “Mania de vocé€”, “Conversa de botequim”, “Eu sei que
vou te amar”, “Volta”, “Eu e a brisa”, “Eu disse adeus”, “Sonhos”, “Sina” etc.

A figura do cancionista, entretanto, também ndo ocupa um lugar central
nesse trabalho. Das 15 vezes, por exemplo, em que a expressdo “cancionista” € utilizada
nas 280 paginas de Semidtica da cancdo, quatro sdo na “Introdu¢do” e no primeiro
capitulo, “Extensdo”, e 11 no ultimo capitulo, “Composi¢ao”, e na “Conclusao”, sendo
ela convocada, na maioria dos casos, pela radicalidade da obra de Jodo Gilberto, cujo
trabalho instaura uma prototipia norteadora para a pratica do cancionista e, se
acompanhado através da evolucdo de suas execugdes, “constitui, em si, um estudo
completo sobre a formacdo, o amadurecimento e as novas perspectivas da cancao
popular brasileira enquanto linguagem” (1994, p. 33). Nos capitulos “Juncio”,
“Silabagao”, “Geragdo” e “Descri¢do”, porém, que engendram o centro nevralgico do
livro, o termo ndo é sequer mencionado.

Os artigos que vém a publico pouco depois de Semidtica da cancdo — “A
constru¢do do sentido na cangdo popular”, originalmente langado entre 1994 e 1995 no
vigésimo primeiro nimero do periddico Lingua e Literatura, e “Valores inscritos na
cangdo popular”, publicado em 1995 no sexto volume da Revista Musica —, embora
retomem a ideia de “projeto”, vinculada prioritariamente a nogdo de dic¢cdo, também
ndo se voltam claramente para o cancionista e, em grande medida, apenas reforcam
muito do que ja havia sido apresentado no livro de 1994.

E, na verdade, em 1996, com a publicacio de O cancionista, que a obra de
Luiz Tatit ganha um direcionamento relativamente novo. ApGs instituir os principios
semidticos que orientam a analise da cancdo, o autor parece sentir-se entdo a vontade
para recuperar, em um estudo aprofundado, a figura que d& a esse livro seu titulo e que,
mais de dez anos antes, predispusera a pesquisa sobre a linguagem cancional.

Em O cancionista, o termo “dic¢do”, que até esse momento, como
esperamos ter demonstrado, fora utilizado poucas e timidas vezes, encabeca o capitulo

de abertura, “Dic¢ao do Cancionista”, e todas as se¢des do segundo capitulo, “Autores e
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Obras”. Nao ¢ para menos, dado o proposito do livro: “Neste trabalho, preocupo-me
com a dicgdo do cancionista brasileiro. Com sua maneira de dizer o que diz, sua
maneira de cantar, de musicar, de gravar, mas, principalmente, com sua maneira de
compor” (TATIT, 2002 [1996], p. 11, grifo nosso).

A pertinéncia do conceito de diccdo ganha enfim contornos mais nitidos.
Até a publicacdo de O cancionista, o “projeto enunciativo” (TATIT, 1997¢, p. 122) ao
qual se submetia a diccdo restringia-se a cangdes individuais, que eram estudadas nos
termos do projeto entoativo de suas melodias e do projeto narrativo de suas letras. Em
Semidtica da cancéo, alvitra-se inclusive a ideia de que se produz “uma gramatica
particular a cada nova composi¢io™® (TATIT, 1994, p. 30, grifo nosso). Entretanto, se
se preocupar com a diccdo de um cancionista equivale a estudar sua maneira de exercer
sua atividade, conforme insiste Tatit, pode-se deduzir que haveria, por trds das varias
cancdes de um mesmo autor, um modo sistematizado de compd-las, o qual se tornaria
analisavel em funcdo de uma reincidéncia mais ou menos estruturada.

Em O cancionista, essa ideia ¢ ao mesmo tempo afirmada e negada. Apesar
de, na definicdo inicial de seus objetivos, estabelecer esse paralelo entre a dicgcdo do
cancionista e um modo geral de enunciagdo, Tatit, poucas paginas depois, volta a
“enfatizar que o projeto geral de dic¢do do cancionista consiste num revezamento das
dominéncias desses dois processos [tematizacdo e passionalizacdo], mais a
figurativizacdo, no campo sonoro de uma mesma canc¢ao” (2002, p. 24, grifo nosso).
Alguns parégrafos adiante, porém, o autor destaca como o reconhecimento dos tragos
comuns a todas as cangdes colabora em “dois pontos fundamentais do processo

descritivo” (2002, p. 26):

a) em sua penetracdo no universo da cancdo popular por uma via prépria de
sua linguagem, o que contribui para resolver o famoso impasse: “por onde
comegar?”’;

b) na identificagdo dos tracos especificos do autor e da obra em
consequéncia natural da localizag@o dos tragos comuns. (TATIT, 2002, p.
26, grifo nosso)

O primeiro ponto parece ser aquele ao qual se apegou a semidtica da cancéo
na elaboracdo de suas ferramentas, e 0 segundo aquele sobre o qual ela se debrucara a

partir deste momento. Tanto é que o capitulo seguinte, “Autores ¢ Obras”, de que se

° Ideia que é, alias, relativamente reincidente. Em nossa leitura de Semiética da cancéo, anotamos 11
mengdes a expressdo “gramatica particular”’, com duas variagdes: “gramatica interna” (1994, p. 35) e “...a
gramatica se resolvia internamente” (1994, p. 37).
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ocupa praticamente todo o livro, é uma tentativa de demonstracdo, através da analise
dos trabalhos de Noel Rosa, Lamartine Babo, Ary Barroso, Dorival Caymmi etc., de
como o cancionista produz para si uma identidade por meio de uma maneira especifica
de compatibilizacdo entre melodias e letras, ou seja, de como ele cria, nas cang¢des, um
estilo.

O que, no entanto, se encontra no livro sdo, em medidas diferentes a
depender do compositor examinado, observacdes biograficas pouco pertinentes para
uma leitura semioticamente orientada, notas histéricas gerais que, embora auxiliem na
compreensdo do cenario em que aparecem 0s textos, ndo necessariamente contribuem
para entender o funcionamento da cancdo e analises que nem sempre retomam aspectos
da diccdo a principio apresentados.

O caso de Caetano Veloso €, nessa perspectiva, exemplar. Ao escrever sobre
o compositor baiano, Tatit aponta trés “tracos de personalidade” que, a seu ver, “lancam
pistas sugestivas a respeito de sua diccdo em particular e, mais amplamente, a respeito
do tipo de aptidao e de competéncia desenvolvido pelo cancionista em geral” (2002, p.
264). Séo elas: (a) a disforia da cristalizacdo, (b) a euforia da singularidade e (c) a
desespecializacdo. Parece-nos, contudo, que, apesar de provocativas, as generalizac6es
sugeridas pelo semioaticista, nesse caso, nao sdo claramente demonstradas por meio da
analise pormenorizada. O autor examina, de fato, 0s componentes constitutivos da
cangdo popular em um estudo mais ou menos detalhado de “Sampa” e “Beleza pura”,
mas, em nosso entender, ndo chega a explora-las a luz dos “tracos de personalidade”
que propde de inicio.®

As limitagdes de O cancionista ndo deixam de ser reconhecidas pelo autor

na conclusao de seu trabalho:

Ao final dessas andlises, tenho a impressdo de que apenas tocamos 0 comego
do comego do comego do comego. Mesmo que pretendesse me ater as obras e
aos nomes considerados indispensaveis para dar um panorama geral da nossa
cancgdo, teria por bem que produzir algumas dezenas deste volume e,
certamente, a sensacdo de incompletude permaneceria. Sei também que,
mesmo dentro dessa selecdo apresentada, diversas dimensbes e diversos

6 Pode-se refutar em parte esse comentario quando se focaliza a “euforia da singularidade”, o mais bem
desenvolvido dos trés “tragos de personalidade” sugeridos por Tatit. Na obra de Caetano, a valorizagdo da
cangdo como “experiéncia viva” (2002, p. 266), Gnica e especial, traduz-se textualmente por meio da
iconizacao, procedimento segundo o qual o cancionista evita o nicleo juntivo e “lapida o icone deixando
que a paixao apenas ronde as metaforas” (p. 266). Nesse sentido, é possivel pensar a dic¢do iconizante de
Caetano Veloso em oposicdo, como indica o semioticista, & dic¢do narrativizante de Chico Buarque. De
todo modo, a abordagem analitica carece ainda de uma parametrizagdo tedrica geral, aplicavel aos mais

variados casos.
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aspectos das obras e de seus autores foram deixados de lado em nome de uma
escala de prioridade que, em Ultima instancia, obedece a critérios pessoais.
(TATIT, 2002, p. 309)

De fato, o livro carrega “um sabor de comeg¢o” (TATIT, 2002, p. 310).
Menos, a nosso ver, pelo convite que faz para que estabelecamos “uma intimidade
maior com o mundo interno da cangdo” (2002, p. 310), uma vez que essa proposta ja
fora levada a termo nos textos anteriores de Tatit, do que pela insinuacao de que haveria
uma forma de sistematizar, sob o ponto de vista da semi6tica, 0 modo como se produz o
estilo na cancéo.

Mas esse comeco ndo acha desenvolvimento ou conclusdo. Apds a
publicagdo de O cancionista, o conceito de diccdo é efetivamente integrado ao
vocabulario critico de Luiz Tatit e passa, com efeito, a ser utilizado como um sinénimo
de “estilo”. No texto “Rita Lee e a era das cantoras na cangdo popular”, por exemplo,
originalmente publicado na Revista da Biblioteca Mario de Andrade, ainda no ano de
1996, a nocdo mostra-se capaz de extrapolar os limites do campo sonoro de uma Unica

cangdo para abarcar a identidade de uma geracéo inteira de cancionistas:

Para compreendermos um pouco mais a atual situagdo convém recuperarmos
outra das singularidades de Jodo Gilberto: sua atuacdo altamente requintada
como instrumentista. Nunca, até entdo, a cangdo popular havia conhecido um
intérprete tdo habil, competente e original no manejo do instrumento. Sua
maneira de harmonizar e sua forma de articular o texto na melodia eram
verdadeiras recomposicdes, que acabaram por influenciar a dicgdo da nova
geracdo de compositores, sobretudo daqueles que tinham o violdo como
instrumento bésico (Chico, Caetano, Gil etc.). (TATIT, 2007, p. 148, grifo
Nnosso)

Apesar disso, o sentido operacional do conceito ndo é determinado nos
termos da semidtica da cang¢do. Ao contrério, recorre-se a ideia de diccdo menos para
explica-la a partir daquilo que € proprio a linguagem cancional do que para se realizar
uma histéria geral da cancdo popular no Brasil. O livro O século da cancéo, publicado

em 2004,” é a amostra mais visivel disso.®

7 E preciso lembrar que alguns capitulos ou trechos deles foram publicados em obras coletivas, revistas,
jornais ou sites antes de terem sua versao final fixada em livro, conforme pontua o proprio autor j& na
“Apresentagdo” (2004, p. 14-15).

8 N&o nos referiremos especificamente ao livro Andlise semidtica através das letras, de 2001, pois o
corpus desse trabalho, embora atravesse o universo da cangdo, restringe-se ao componente letristico.
Além disso, o0 objetivo dessa obra € voltado mais para as possibilidades de aplicacdo da semidtica
discursiva, em geral, do que da semiética da cangao, em especifico.
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Em sua “leitura do que foi o século XX para a can¢do brasileira” (TATIT,
2004, p. 12), Tatit mapeia as paisagens sonoras que constituem, ao longo do tempo, a
geografia literomusical do pais e, para tanto, emprega abundantemente seu conceito de
diccdo, o qual ja ndo se atém ao universo particular de um texto cancional, mas
compreende, na esteira do caso supracitado, diferentes geracdes ou mesmo diferentes
géneros. Fala-se, por exemplo, na “dic¢do do rock contemporaneo” (2004, p. 62), no
“estilo samba-cangdo” e na sua relagdo com as “demais dic¢des da cangdo brasileira”
(2004, p. 99), na “dic¢do do samba-samba” (2004, p. 178), na “dic¢do ‘brega’ (2004, p.
229) etc. O uso constante do termo ndo é, todavia, motivo suficiente para que se
desenvolva a sua definicdo semidtica. Assim, no que toca a ideia de diccdo, O
cancionista e O século da cancéo de fato introduzem no modelo de Tatit um mote sem
glosa.®

A0 que nos parece, entre o periodo de publicacdo desses dois trabalhos e o
presente  momento, ensaiou-se retomar especificamente a questdo da diccdo do
cancionista apenas no texto “A transmutag¢do do artista”, originalmente publicado em
2006 no primeiro volume do livro Pretobras: por que eu ndo pensei nisso antes?,
organizado por Luiz Chagas e Monica Tarantino, e posteriormente editado como um
capitulo de Todos entoam. O estudo introduz uma reflexdo sobre a diccdo de Itamar
Assumpcao, a qual é avaliada a partir de uma apresentacao panoramica de sua producao
fonografica. Contudo, Tatit ndo se debruca analiticamente sobre nenhuma cancdo do
compositor paulista nem parece ter essa pretensao, ja que o seu texto adota mais um tom
subjetivo de homenagem do que de inspec¢éo objetiva.

O livro Elos de melodia e letra, de 2008, que reline artigos escritos em
parceria com lva Carlos Lopes, pode ainda sugerir um retorno a forma de O cancionista,
ja que se examinam, em cada uma de suas trés partes, duas cancdes, respectivamente, de
Caetano Veloso, Chico Buarque e Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Entretanto, logo
nas primeiras paginas, nota-se que a obra se volta menos para o cancionista do que para
a cancdo e que o objetivo aqui, a maneira de Analise semidtica através das letras, é
aclarar como ocorre “a mediacao do analista” (TATIT; LOPES, 2008, p. 9), ou seja,

como se aplica o0 modelo semidtico a textos especificos.

® Possivelmente porque, nesse ponto de O século da cangdo, multiplicam-se as acepgdes de “dicgdo”,
conforme acabamos de anotar.
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Os artigos que sucedem a Elos de melodia e letra'® — todos reeditados em
2016 como capitulos do livro Estimar cancGes — também excluem a dicgdo do seu
universo imediato de preocupacdes. Alids, dos seis textos publicados entre 2010 e 2015,
apenas um, “O ‘célculo’ subjetivo dos cancionistas”, faz uso uma vez do termo (2016,
p. 113). O que na verdade se observa, com a leitura desses trabalhos, € que, no periodo
recente, Tatit tem sobretudo se ocupado em aproveitar 0s instrumentos oriundos da
crescente gramaticalizacdo do modelo de Claude Zilberberg (2011; 2012) para
tensivizar definitivamente a sua semiotica da cancdo, em especial no que diz respeito a

relacdo entre forca entoativa e forma musical na criacdo de cancdes.

1.3. 0 CANCIONISTA PALIMPSESTICO

Acompanhar a historia da semidtica da cangdo do ponto de vista do
cancionista é, a um sO tempo, reconhecé-la e estranha-la. A dic¢do, em sua narrativa
subterranea, escolta a cancdo por seus itinerarios tedricos como um personagem
adjuvante que, em um romance, segue 0 protagonista em suas peripécias. Em nossa
primeira leitura, comumente focalizamos esse ultimo, para que afinal possamos
simplesmente ler sem muita pretensdo; basta, porém, em uma segunda ou terceira
leitura, trocarmos as lentes e prestarmos um pouco mais de atencdo nas historias
adjacentes do livro para termos a impressao de que esse mesmo romance € na verdade
outro.

Fabular essas historias paralelas é, em grande medida, tarefa do leitor, que, a
partir das pistas deixadas pelo texto, pode ele proprio preencher com a sua imaginacdo
as lacunas de uma obra que, em ultima instancia, nunca acaba. E evidente, portanto, que
também numa ‘“aventura tedrica que estabelece os fundamentos para a sua prépria
veridic¢do”, e que, “nesse ponto, lembra muito uma ficgdo”, ha “outras esferas de
exploracao” (TATIT, 1994, p. 57) a partir das quais um pesquisador pode criar.

O cancionista, para fazermos finalmente uma sintese do percurso aqui

construido, esta no titulo do primeiro texto de Luiz Tatit sobre cancdo popular que vem

10 S30 eles: “Cangio e oscilagdes tensivas”, publicado em 2010 no sexto volume da revista Estudos
Semioticos; “Quando a musica ¢ ‘excessiva’”, publicado em 2011 no nono volume da revista Synergies
Brésil; “Ilusdo enunciativa na cangdo”, publicado em 2013 no vigésimo nono volume da revista Per Musi;
“O ‘célculo’ subjetivo dos cancionistas”, publicado em 2014 no volume 59 da Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros; “Reciclagem de falas e musicalizagdo”, publicado em 2014 no livro Palavra
Cantada: Estudos Transdisciplinares, organizado por Claudia Neiva de Matos, Fernanda Teixeira de
Medeiros e Leonardo Dalvino de Oliveira; e “Ce que ‘chanter’ veut dire dans 1’énonciation musicale”,
escrito em parceria com Iva Carlos Lopes, publicado em 2015 no sexto volume da revista Signata.
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a publico. Sua atividade €, pois, 0 que, em um primeiro momento, induz ao estudo sobre
a cangdo e sobre certas “tendéncias que surgem na composicao” (TATIT, 20071, p.
104), as quais, no entanto, “devem ser verificadas em cancdes especificas e ndo nos
autores” (2007f, p. 105). Assim, o que pauta o0 modelo de Tatit em sua fase inicial sdo
principalmente as formas internas da linguagem cancional, o que quer dizer que a
preocupacdo com a figura do cancionista aparece irregularmente e que a dicgdo,
expressdo utilizada esparsas vezes, restringe-se tdo s6 ao projeto enunciativo de uma
cancdo. Essa investigacdo é arrematada em 1994 com o livro Semi6tica da cancao.

Com a publicacdo, em 1996, de O cancionista, inicia-se uma segunda fase,
em que o0 autor, a partir das bases anteriormente instituidas, se propfe a pensar
especificamente a diccdo dos compositores e intérpretes. Esse livro encontra uma
resposta parcial em O século da cancgédo, de 2004, que retoma o conceito de dic¢do para
produzir uma historia da cancdo brasileira. Com essas duas obras, o termo ganha
dimensdes mais amplas, abarcando o projeto enunciativo geral de um cancionista, de
uma geracdo de cancionistas ou de um género cancional.

Depois disso, 0 assunto, em termos estritos, € praticamente dado como
encerrado. Em sua terceira fase, que segue ateé o presente, a semiotica da cangao volta-se
para uma revisdo das suas ideias inaugurais a partir da modelizacdo recente pela qual
passou a tensividade de Zilberberg, como se nota especialmente nos artigos compilados
no livro Estimar cancdes.

O papel em que se escreve a diccdo do cancionista tornou-se entdo uma
espécie de palimpsesto. Na narrativa da semiédtica da cancdo, esse personagem parece
ser redigido e apagado sucessivas vezes, como se a esse esboco de conceito fosse dificil
dar uma forma final. Coube-nos, por ora, restaurar 0s caracteres primitivos sobre o0s
quais essa reescrita se da ao longo do tempo. Falta agora, na tessitura do texto sobre o

cancionista, uma costura que ligue 0s seus pontos.
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2. DICCAO E ESTILO

2.1. UMA POSTURA EPISTEMOLOGICA

O estilo € uma questdo a qual permanentemente retornam o0s textos
artisticos. E comum escritores, mdsicos, pintores, cineastas, quadrinistas, dramaturgos,
atores, enfim, revelarem em sua producao algum tipo de preocupacdo com a feitura de
um discurso que se distinga dos demais e, por isso, permaneca vibrante na memoria dos
leitores, ouvintes ou espectadores. No entanto, embora no tempo presente esteja
associado predominantemente ao ambito estético, o problema do estilo de forma alguma
ficou, ao longo da histéria, restrito ao mundo da arte. Mesmo uma narrativa hegeménica
da trajetéria da Estilistica, que busca em geral “nos gregos as origens desses estudos”
(MONTEIRO, 2009, p. 9), mostra a relevancia do assunto para fins ndo necessariamente
poeticos.

José Lemos Monteiro, em seu manual, pontua, por exemplo, como a
Retdrica de Aristoteles “firma os principios para o uso expressivo da linguagem,
ressaltando o senso de equilibrio na simplicidade, a clareza, a elegancia e a propriedade
como atributos do discurso capaz de envolver e persuadir” (2009, p. 10, grifo nosso). O
filésofo grego, segundo essa leitura, teria pensado a conveniéncia de se desenvolver um
estilo em funcdo menos de uma suposta perenidade da peca estética do que da prépria
eficacia interina da comunicacdo. O estilo seria, desse ponto de vista, produto das
estratégias discursivas adotadas pelo destinador-enunciador na criacdo de um ethos que
mobilizasse o pathos do destinatario-enunciatéario e assim fizesse esse Gltimo aderir ao
universo de valores oferecido por aquele.

E somente a partir de meados do século XVIII, porém, com a publica¢do em
1750 do livro Aesthetica, de Baumgarten, que a Estilistica, desvinculando-se da
Retodrica classica para se aproximar de um estudo dos aspectos tidos como singulares
das obras literarias, comeca a adquirir o estatuto de disciplina autbnoma; titulo que se
consagrard, de fato, no inicio do século XX, quando o estilo é efetivamente tomado
como objeto de andlise segundo “duas diregdes: uma concentrada mais nos
componentes do discurso e, por essa razdo, qualificada de descritiva; a outra inclinada
para a intuicdo e, por isso, rotulada de genética ou idealista” (MONTEIRO, 2009, p.
13).
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Essa divisdo, apesar da simplicidade grosseira de seu esquematismo,
permite-nos visualizar com clareza como o estilo, desde que se institucionalizou, foi
disputado no &mbito das Letras pelos estudos linguisticos, de um lado, e pelos estudos
literarios, de outro. Nao pretendemos fomentar a separac¢do nitida entre essas duas areas
— até porque ha motivos suficientes para defender sua complementaridade —, mas, na
medida em que almejamos desenvolver aqui um trabalho de vocagdo cientifica,
devemos reconhecer a importancia de uma Estilistica que parta metodicamente do dito
para o dizer, isto é, que estabilize um corpus de textos e entdo proceda a sua analise
com base em critérios objetivos em vez de especular livremente acerca das
especificidades psiquicas envolvidas no processo criativo de um autor. N&o
tributaremos irresponsavelmente essa Ultima postura a Literatura, num sentido genérico,
ja que, primeiro, as pesquisas nesse campo sdo diversas e divergentes e, segundo,
também a Linguistica, em suas variadas tendéncias, pode incorrer numa investigacao
psicologizante dos fatos estilisticos.

E preciso de nossa parte, contudo, uma tomada de posicdo ndo apenas
negativa. A nivel epistemologico, assumiremos, pois, com Benveniste, que é “na
linguagem e pela linguagem que o homem se constitui como sujeito” (BENVENISTE,
2005, p. 286) — ou seja, que a subjetividade fenomenoldgica ou psicoldgica, para se
materializar em um objeto passivel de andlise, depende da “capacidade do locutor para
se propor como ‘sujeito’” (2005, p. 286) e, consequentemente, de um fundamento
semiotico que a alicerce — e nos vincularemos desde ja a uma Estilistica de natureza
discursiva, que busca nos textos a imagem que, consciente ou inconscientemente — nao
importa —, 0 sujeito projeta de si, isto é, seu simulacro. Partimos, assim, do principio de
que o estilo se nos apresenta como “o modo proprio de uma enunciacdao, unica,
depreensivel de uma totalidade enunciada” (DISCINI, 2009, p. 17).

Mas essa unicidade particularizante supde que o estilo se define pelo seu
carater desviante? Reconhecemo-lo tdo somente a partir dos registros atomizados da
“poeticidade” de que fala Roman Jakobson, qual seja dos momentos em que a
comunicacao pende para a propria mensagem? O estilo, para merecer essa alcunha, deve
subordinar-se as veredas expressivas do texto e, portanto, afastar-se de um grau zero
comum, salientando-se assim como figura em meio ao fundo indistinto dos discursos
médios?

Certamente ndo, visto que o proprio “grau zero da expressividade” ¢

reconhecivel, numa dada praxis enunciativa, como um modo em alguma medida
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recorrente e sistematizado de dizer, isto é, um estilo (trataremos dessa questdo adiante).
Embora falsa — ou, pelo menos, simplificadora — no que se refere a descri¢do dos fatos
estilisticos, a tdo frequente oposicdo entre desvio e norma!! evidencia, entretanto, a
estrutura relacional da identidade, conceito cuja definicdo decorre necessariamente do
seu elo por pressuposigdo reciproca com a alteridade. “A consciéncia de si mesmo”,
para retomarmos as palavras de Benveniste (2005, p. 286), “s6 ¢é possivel se
experimentada por contraste. Eu ndo emprego eu a ndo ser dirigindo-me a alguém, que
serd na minha alocucdo um tu”, com o qual, em ultima instancia, se compactua ou se
polemiza. O estilo, dessa perspectiva, deve entdo ser pensado ndo como um dado
estabelecido a priori, uma “substincia essencial” da qual emana o sujeito, mas, ao
contrario, como um efeito de “substancia” produzido a partir de uma rede de relagdes
interdiscursivas, ja que o “centro, o referencial interno”, remete a “exterioridade do
proprio estilo, pois s6 por oposi¢do ao externo, o interno significa” (DISCINI, 2009, p.
18).

Para se justificar, todavia, essa postura epistemoldgica precisa também
encontrar instrumentos metodoldgicos que Ihe deem operacionalidade. E necessario que
se esclaregcam assim as ferramentas utilizadas na analise (1) da forma como se organiza
0 modo reincidente de enunciacdo ao qual chamamos estilo e (2) da maneira como se
estrutura a configuracdo interdiscursiva que medeia as relacGes entre 0s varios estilos.

Vamos nos dedicar, na primeira parte deste capitulo, a apresentar os estagios
de incorporagdo do estilo & anatomia tedrica da Escola Semidtica de Paris a partir desses
dois pontos, dando especial énfase ao primeiro, ja que o segundo se fara notadamente
presente no quarto capitulo desta dissertacdo. Em seguida, abordaremos o modo como
as disposicdes epistemologicas tomadas e os expedientes metodoldgicos selecionados

para o estudo do estilo, em geral, se aplicam a cancdo popular, em especifico.

2.2. OESTILO NA SEMIOTICA

A Estilistica de viés discursivo encontrou solo relativamente fértil para o seu

desenvolvimento na semiotica de origem francesa, a qual, dentre tantas disciplinas,

11 Usaremos o termo norma n&o no sentido prescritivo, proprio da gramatica tradicional, mas no sentido
coseriano, referente as coercdes socioculturais que favorecem o uso de determinadas possibilidades do
sistema em detrimento de outras.
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parece apresentar, em funcdo da coeréncia e da homogeneidade de seus conceitos, 0
melhor aparato metodoldgico para uma hermenéutica cientificamente orientada.
Entretanto, o estilo nem sempre foi para a teoria semidtica um objeto natural
de investigacdo. O rigor conceitual e a eficacia heuristica almejadas pelo modelo de
Algirdas Julien Greimas impdem-lhe como premissa a interdefinicdo dos termos
metalinguisticos, 0 que, para uma teoria que se quer ndo contraditdria, exaustiva e
simples — nessa ordem de relevancia, conforme determinou Louis Hjelmslev em seus
Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem —, supde, antes de tudo, um principio de
pertinéncia. Ou seja, na constituicdo da sua trajetoria, a semiética, como bem observa

Denis Bertrand,

seleciona, na imensa complexidade dos fenémenos que contempla, aqueles
que podem ser levados em conta de acordo com as regras que ela estabeleceu
para si mesma e exclui — por razBes que sdo, portanto, de natureza
metodoldgica — aqueles que, no estado atual da pesquisa, pelo menos, ndo
podem ser integrados ao seu corpo conceitual. (BERTRAND, 1985, p. 410,
tradugdo nossa)*?

O que, com efeito, ocorre nessa cuidadosa e gradativa expansao do projeto
greimasiano € que o percurso de integracdo progressiva das questBes estilisticas ao
universo das indagacGes semidticas acompanha o percurso de integracdo das questdes
enunciativas, o qual poderia ser dividido em trés principais etapas.

Em um primeiro momento, a enunciacao, devido a seu estatuto ambiguo, foi
categoricamente suprimida da analise em prol da homogeneidade da descricdo. Operou-
se, na obra inaugural de Greimas, Semantica estrutural, o que se chamou de
“objetivacdo do texto”, isto €, “a eliminacdo no texto em preparagdo das categorias
linguisticas referentes a situagdo nao linguistica do discurso” (GREIMAS, 1973 [1966],
p. 200), tais como as marcas da pessoa, do tempo, da déixis e dos elementos faticos.
Esse gesto — talvez radical, para alguns — atende aos propositos da disciplina naquele
periodo, os quais visavam sobretudo a definicdo de uma gramatica semioldgica, para
usarmos a terminologia da época.

N&o demora, porém, para que, com o0 destaque conquistado pela

problematica na década de 1970, a semidtica se veja instada a reintroduzi-la em seu

12 Trecho original: “elle détache de I’'immense complexité des phénoménes qu’elle envisage ceux qui
peuvent étre pris en compte conformément aux regles qu’elle s’est fixées, et elle exclut — pour des raisons
qui sont donc d’ordre méthodologique — ceux qui, dans 1’état actuel des recherches du moins, ne peuvent
étre intégrés dans 1’organisme conceptuel”.
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dispositivo global. Passa-se, pois, a entender que a enunciag¢ao “nao pode ser conhecida
sendo sob a forma de pressuposicdo logica”*® (GREIMAS, 1974, p. 10, traducéo nossa),
ja que, se se assume que o fazer cientifico limita-se a um ponto de vista que funciona
como “uma medida do mundo”!* (GREIMAS, 1974, p. 11, traducdo nossa), a Unica
realidade da qual a Linguistica deveria se ocupar é a do discurso enunciado, e a sua
perspectiva, por conseguinte, deveria ser capaz de dizer tudo aquilo que pode ser dito
sobre esse objeto. Todo realismo ingénuo e todo psicossociologismo pragmatico sdo,
assim, colocados entre parénteses em fun¢do de uma primazia do dado semiético, que é
o que afinal define o dominio de atuacdo da ciéncia da linguagem.

Com a estabilizacdo dos patamares de estruturagdo do sentido no final dos
anos 1970, a enunciacdo ganha enfim um lugar proprio no percurso gerativo: ela
medeia, por meio das operagdes de discursivizacdo da pessoa, do espaco e do tempo, a
passagem das estruturas profundas do nivel semionarrativo para as estruturas de
superficie do nivel discursivo.

Embora ndo tenha a mesma relevancia epistemoldgica da enunciacdo, o
estilo faz seu caminho na esteira desse processo historico-tedrico. Greimas e Courtés, no
primeiro tomo do Dicionario de semiotica, originalmente publicado em 1979, afirmam
que seria “dificil, sendo impossivel, dar a ele [estilo] uma definicdo semidtica”
(GREIMAS; COURTES, 2016, p. 180, grifo nosso). Os fatos estilisticos, por sua vez,
sdo qualificados como “fatos estruturais pertencentes tanto a forma do conteido de um
discurso quanto aqueles pertencentes a forma da expressdo que se acham situados além
do nivel de pertinéncia escolhido para descricdo” (2016, p. 182, grifo nosso), ou seja,
elementos que, “por razdes estratégicas” (2016, p. 182), ndo seriam levados em
consideragdo pelo olhar do analista ou seriam, pelo menos, deixados de lado
provisoriamente.

O avanco, na década de 1980, de estudos acerca de problemas até entdo
laterais na teoria, como a modalizacdo, a paix@o e a crenga, enseja uma reavaliacdo do
entendimento que se tem também sobre o estilo. No segundo volume do Dicionario, por
exemplo, editado em 1986, diz-se, sob a pena de Bertrand, que “parece dificil ndo
apenas dar uma definicdo satisfatoria do estilo, mas sobretudo transformar a nogdo de

‘estilo’ em um conceito operatorio, suscetivel de abrir a investigagdo semiotica a um

13 Trecho original: “Donc 1’énonciation ne peut étre connue que sous la forme de présupposition logique”.
14 Trecho original: “une moyenne du monde”.
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dominio que ela considera estranho a seus principios de pertinéncia”® (BERTRAND,
1986, p. 211, tradugdo nossa). A dificuldade ndo impede, contudo, que o autor arrisque
uma definigdo do termo: “O estilo se situa, Nno processo de reconhecimento e de
identificacdo que € a leitura, ao fim de uma cadeia interpretativa complexa, através da
qual as recorréncias formais, que a analise pode segmentar em alguns blocos, produzem
um efeito de individua¢do™'® (BERTRAND, 1986, p. 211, traducdo nossa).

Em verdade, as acepgdes atribuidas por Bertrand ao conceito de estilo no
segundo tomo do Dicionario formam uma sintese do que se discute em seu artigo
“Remarques sur la notion de style”, publicado pouco tempo antes, em 1985, como
capitulo do livro Exigences et perspectives de la sémiotique, organizado por Herman
Parret e Hans-George Ruprecht. Ao reconhecer a extensdo semantica da noc¢do, que
alimenta uma longa tradicdo ocidental de defini¢des, o autor confronta a necessidade de
se responder o que é o estilo na semidtica e como torna-lo um instrumento heuristico de
conhecimento e descoberta. O maior obstaculo para apreendé-lo conceitualmente
estaria, segundo o semioticista, no “seu carater de produto global e totalizante da
semiose alcangada™’ (BERTRAND, 1985, p. 412, traducéo nossa), isto é, reduzido ao
discurso, que ¢, como ja dito, o ponto de apoio da perspectiva linguistica, “o estilo
resultara (...) do conjunto complexo de suas articulacdes, tanto no plano do significante
quanto no do significado, em todos os estagios do percurso gerativo, e ndo apenas (...)
no nivel das estruturas de superficie textuais”!® (BERTRAND, 1985, p. 412, traducéo
nossa).

Essas observacdes preliminares de Bertrand sdo, a nosso ver, fundamentais,
pois admitem, de partida, o aspecto terminativo do estilo: a unidade estilistica que
conforma um ndcleo de identidade reconhecivel é tdo somente o produto do recorte
discretizante que faz o analista em meio a uma continuidade de grandezas discursivas. O
estilo ndo €, assim, nada além de um macrotexto construido a partir da semiose operada
pelo olhar analitico, e o ator da enunciacéo se nos apresenta como um efeito fabricado a

partir da transposicdo do sentido, ou seja, como um espaco eliptico reconstruido por

15 Trecho original: “Il parait difficile, non seulement de donner une définition satisfaisante du style, mais
surtout de transformer la notion de « style » en un concept opératoire (...)".

16 Trecho original: “Le style se situe, dans le processus de reconnaissance et d’identification qu’est la
lecture, au terme d’une chaine interprétative complexe, par ou les récurrences formelles, que I’analyse
peut séparer comme autant de sédimentations, produisent un effet d’individuation”.

1 Trecho original: “son caractére de résultante globale et totalisatrice de la sémiosis réalisée”.

18 Trecho original: “le style résultera donc de 1’ensemble complexe de ses articulations, sur le plan du
signifiant comme sur celui du signifié, a tous les paliers du parcours génératif, et non pas seulement (...)
au seul niveau des structures textuelles de surface”.
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meio da atividade parafrasica ou, para usarmos os termos de Hjelmslev, por meio da
catalise.!®

Tendo aceitado isso, pode-se entdo partir para uma investigacdo a respeito
de como se procede a essa operacdo. Bertrand, seguindo a linha de um tipo de raciocinio
muito comum para a semidtica a época, narrativiza o problema e, em vez de se debrucar
sobre a positividade do estilo, interroga-se sobre a ‘“constru¢ao [actancial] do
julgamento de estilo”?® (BERTRAND, 1985, p. 413, traducdo nossa). Segundo o
semioticista, 0 enunciatario assume o papel de destinador ao sancionar cognitivamente,
a partir de certos limites fixados por uma norma social, o fazer enunciativo do sujeito
que produz o discurso. Assim, ao enunciar o estilo de um objeto semidtico qualquer, o
antes enunciatario e agora enunciador realiza um ato de sancdo que conjuga trés
componentes distintos: um topoldgico, que diz respeito ao reconhecimento da
adequacdo ou ndo do estilo a norma e, portanto, a definicdo dos limites que
circunscrevem essa norma; um axiologico, que consiste no investimento de valor
inerente ao julgamento; e um aspectual, que leva em conta a processualidade mesma do
texto-objeto.

Aos olhos contemporéneos, ha, é claro, alguns aspectos da proposta de
Bertrand que parecem ndo ficar totalmente explicados. Cremos, todavia, que a sua
iniciativa inaugural aponta as principais linhas de forca para 0 modo como o estilo sera
tratado dai em diante.

Em 1999, Jacques Fontanille, por exemplo, em seu livro Sémiotique et
littérature, aprimora 0 componente topoldgico de que fala Bertrand a luz do conceito de
préxis, o qual fora mais bem arregimentado na teoria semiética com a publicacdo de

Tension et signification em 1998. Vejamos o que diz o autor:

0 vaivém entre o ponto de vista do reconhecimento e o da produgéo, de uma
concepgdo do estilo para outra, nos indica claramente que ndo devemos
buscé-lo de um lado ou de outro, mas na relacdo entre os dois. O estilo toma
forma na interacdo entre a producéo e a interpretacéo; a produgdo conduz do
discurso para o texto; a interpretagdo conduz do texto para o discurso:
doravante chamaremos de préaxis essa interagdo entre os dois pontos de vista.
(FONTANILLE, 1999, p. 191, traduc&o nossa)?

19 Parret, ao tratar da enunciagdo de modo geral, caminha numa direcdo semelhante a essa em seu artigo
“L’énonciation en tant que déictisation et modalisation”, publicado na revista Langages em 1983.

20 Trecho original: “la construction du jugement de style”.

2L Trecho original: “le va-et-vient entre le point de vue de la reconnaissance et celui de la production,
d’une conception du style a 1’autre, nous indique clairement qu’il ne faut pas en chercher le principe d’un
coté ou de 1’autre, mais dans la relation entre les deux. Le style prend forme dans I’interaction entre la
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Passa-se, pois, a se pensar 0 estilo ou no registro da extensidade, qual seja
da atualizacdo em discurso das formas cristalizadas no universo virtual do sistema
semidtico (essa seria, nos termos de Bertrand, a construcdo do estilo a partir de um
limite inicial), ou no registro da intensidade, a saber, da potencializacdo de formas
novas que, em funcdo de sua vivacidade, remanejam o sistema (essa seria, por sua vez, a
construcdo do estilo a partir de um limite final). Os fatos estilisticos, desse angulo,
aparecem menos como posigdes irredutiveis do que como “iluminagdes sucessivas da
vida do estilo”? (FONTANILLE, 1999, p. 192, tradugdo nossa), correspondendo a
momentos criticos na relacdo tensiva entre esses dois registros da praxis.

Se por um lado o vocabulario tensivo — que, na data, comecava a se
sistematizar — ajuda a estruturar a maneira como os estilos interagem na partilha cultural
dos discursos, por outro a abordagem fontanilliana deixa a desejar em muitos pontos. A
constatacdo de que o estilo é, como vimos dizendo, um efeito de identidade, ou seja,
produto da praxis enunciativa e, consequentemente, de um conjunto de atos que
dependem da enunciacdo, leva Fontanille a se concentrar mais no que ele chama de
“‘estado’ difuso e latente”?® (1999, p. 193, traducdo nossa) do estilo e na tentativa de
tipologizacéo, a partir do elo entre os gradientes da intensidade e da extensidade, das
possiveis identidades estilisticas do que nas condicBes sintdxico-semanticas que
possibilitam a criacdo, na semiotica-objeto, desse efeito de identidade. Alids, o autor
ainda propde, para seu estudo, uma distincdo pouco operatoria, a nosso ver, entre o
texto, “como espago de distribui¢do dos efeitos”, e o discurso, “como dominio dos
valores, das modalidades e dos atos de linguagem”?* (1999, p. 195, traducdo nossa).
Parece-nos que, excessivamente embalado pela forca da entdo novissima semidtica
tensiva, Fontanille se apressa em considerar a identidade tdo somente como um modo
de presenca (tonico ou atono, forte ou fraco, rapido ou lento etc.) e se esquece de, como
acertadamente pontuou Bertrand, averiguar a forma como o estilo é gestado em todos 0s
estratos do percurso gerativo da significacao.

Nos primeiros anos da década de 2000, José Luiz Fiorin escreve um ensaio

sobre a concepcao discursiva do estilo que, embora ndo faga referéncia direta nem a

production et ’interprétation; la production conduit du discours au texte; I’interprétation conduit du texte
au discours : nous appellerons désormais praxis cette interaction de deux points de vue”.

22 Trecho original: “éclairages successifs de la vie du style”.

23 Trecho original: “un « état » diffus et latent”.

24 Trecho original: “aussi bien le texte, comme espace de distribution des effets, que le discours, comme
domaine des valeurs, des modalités et des actes de langage”.
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Bertrand nem a Fontanille, parece elaborar um resumo explicativo daquilo que
efetivamente sera aproveitado desses autores para uma abordagem semiotica do

fendmeno estilistico. Escreve o linguista:

Estilo é o conjunto de tracos particulares que define desde as coisas mais
banais até as mais altas criacdes artisticas. E o conjunto de caracteristicas que
determina a singularidade de alguma coisa, ou, em termos mais exatos, é o
conjunto de tragos recorrentes do plano do conteldo ou da expressdo por
meio dos quais se caracteriza um autor, uma época, etc. O termo estilo alude,
entdo, a um fato diferencial: diferenca de um autor em relagéo a outro, de um
pintor relativamente a outro, de uma época em relacdo a outra, etc. H4, no
estilo, como em todos os fatos discursivos, um aspecto ligado a producéo do
texto e um relacionado a sua interpretacdo. Isso significa que o estilo toma
forma na interacao entre producdo e interpretacdo, ou seja, numa praxis
enunciativa, o que quer dizer que € um fato da ordem do acontecimento e nao
da estrutura. Sendo controlado pela instancia da enunciacéo, o estilo aparece
nas formas discursivas e nas formas textuais. Assim, estilo € um conjunto
global de tragos recorrentes do plano do contetdo (formas discursivas) e do
plano da expresséo (formas textuais) que produzem um efeito de sentido de
identidade. Configuram um ethos discursivo, ou seja, uma imagem do
enunciador. (FIORIN, 2004, p. 174-175)

A definicdo de estilo dada por Fiorin, que em poucas palavras condensa
praticamente tudo o que se discutiu até este ponto, chama atencdo por dois aspectos em
especial. Sua insisténcia na ideia de “conjunto” (lexema repetido quatro vezes apenas
nesse pequeno trecho), primeiro, reforca a nocdo de que o estilo é uma totalidade coesa
produzida pela propria analise e, segundo, compreende que essa producao sé é possivel
na medida em que o estilo constitui-se uma isotopia intertextual, isto €, que ele pode ser
(re)construido tdo somente em funcdo das recorréncias identificaveis na materialidade
de um grupo de textos, como veremos adiante. Além disso, a énfase facultada nem sé ao
plano da expressdo nem s6 ao plano do conteudo, mas a relacdo entre os dois, clareia a
distincdo vaga de Fontanille entre texto e discurso.

Fiorin, com extraordinario poder de sintese, resume entdo o estudo do estilo

a cinco principais dimensdes:

Nessa concepcdo [da semidtica discursiva], é preciso levar em conta,
principalmente, 0s seguintes aspectos: a) o estilo € recorréncia; b) € um fato
diferencial; c) produz um efeito de sentido de individualidade; d) configura
um ethos do enunciador, ou seja, uma imagem dele; e) é heterogéneo, seja no
modo real de sua constituicdo (heterogeneidade constitutiva), seja na
superficie textual (heterogeneidade marcada). (FIORIN, 2004, p. 190)

O mote organizador de Fiorin encontra glosa sistematizante na pesquisa de

Norma Discini, que, mais ou menos na mesma época, publica seu livro O estilo nos
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textos, cuja primeira edicdo data de 2003. Nessa obra, fruto da tese de doutorado da
autora — conduzida, alias, sob orientacdo do proprio Fiorin —, Discini langa médo do
simulacro metodologico da semiotica de origem francesa para “garimpar o estilo em
uma totalidade de discursos enunciados” (DISCINI, 2009 [2003], p. 19), buscando seu

sentido como relacgao

do nivel fundamental, com o narrativo, deste, com o discursivo; desses trés
niveis componentes do contelldo ou da imanéncia discursiva, com a
manifestacdo ou com a expressdo e a aparéncia; sempre de uma totalidade.
Como a totalidade supde o mais de um e a relacdo parte/todo, deve resultar
de tal procedimento analitico um fato formal de estilo, fundado pela
previsibilidade depreensivel da totalidade. Uma forma do contetdo, acoplada
a uma forma da expressdo, numa relacdo de isomorfia, constituem a
invariante do sentido de um conjunto de textos, explicitada por meio do
percurso gerativo do sentido. (DISCINI, 2009, p. 19)

O estilo, conforme apontado acima, €, com efeito, recuperado por catalise,
isto é, pressupde-se-0 como uma substancia a qual se chega a partir das formas
recorrentemente manifestadas no contetdo e na expressdo de uma totalidade de textos.
No plano do conteldo, investigam-se as disposi¢cdes fundamentais da significacdo, a
saber, as relagbes de contrariedade, contraditoriedade e complementaridade entre os
semas minimos que pautam aquele universo de sentido; em seguida, observa-se a
distribuicdo desses vetores elementares em papéis actanciais que organizam um
algoritmo narrativo, o qual alicercara, finalmente, o estabelecimento das isotopias
actoriais, ou seja, da disposicdo, no nivel do discurso, de papéis tematicos e figurativos
reincidentes. A esse conteldo conjuga-se uma expressao que terd também uma
ordenacdo propria, a qual se avalia nos termos especificos das linguagens mobilizadas
no texto, seja ele verbal, ndo-verbal ou sincrético.

Contemporaneamente, adiciona-se a isso uma apura¢do tensiva do “rumo
timico” (DISCINI, 2009, p. 76) do sujeito discursivo. O livro Corpo e estilo, de 2015,
complementa a pesquisa apresentada por Discini em 2003 ao, baseado no modelo fixado
por Zilberberg nos anos recentes, “trazer a luz o processo de constru¢do de um corpo no
conjunto de enunciados de onde ele emerge” (DISCINI, 2015, p. 17), ou seja, ao
examinar a pessoa aspectualizada em discurso a partir de seus dois perfis: o social,
“relativo a participacao ativa e ética do sujeito-no-mundo”, e o patico, “relativo aos
desdobramentos do sentir” (2015, p. 16). Assim, conforme vislumbrara Fontanille de
forma menos aperfeicoada em Sémiotique et littérature, o estilo de fato diz também

respeito ao “modo de presenca de um sujeito dado no ato de enunciar pressuposto a
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uma totalidade de enunciados” (DISCINI, 2015, p. 87, grifo nosso), isto ¢, a maneira
como, num conjunto de textos, ele administra andamentos, tonicidades, temporalidades
e espacialidades adequadas (ou ndo) as suas “vivéncias” no campo do discurso.

Trata-se, em resumo, de estudar o estilo “como fenomeno do conteudo mais
expressdo, ndo podendo restringir-se a fenomenos da textualizagdo”, e o fato de estilo,
por seu turno, como “uma unidade formal do discurso, que se depreende pela
comparagao de varios textos de uma mesma totalidade de discursos” (DISCINI, 2009, p.
26). A descricdo estilistica, sob essa Otica, deixa de lado uma abordagem atomista, que
colhe amostras isoladas de sintagmas ditos expressivos como idiossincrasias deste ou
daquele autor, em fungdo de um método objetivo que almeja coerentizar, na medida do
possivel, a identidade do sujeito da enunciacdo na transversalidade de seus discursos.

Essa transversalidade viabiliza-se metodologicamente por meio da relagéo
entre unidades e totalidades (universais quantitativos, nas palavras do linguista
dinamarqués Viggo Brgndal), cuja dinamicidade praxémica intersecciona o todo Unico
da identidade com a diversidade numerosa da diferenca e, portanto, faz do estilo “um
corpo tanto fechado em si mesmo quanto aberto para a eventicidade e para o0 outro”
(DISCINI, 2015, p. 94). A fim de estruturar isso, Discini se apoia num texto de Greimas
— escrito em colaboracdo com Eric Landowski e equipe — em que, ao analisar-se o

discurso juridico, se discute a possibilidade de construcdo de um actante coletivo, a qual

depende da nossa faculdade geral de imaginar diferentes modos de existéncia
de “seres quantitativos”, de conceber, no continuum do mundo, diferentes
recortes em unidades e totalidades descontinuas, sendo justamente unidade e
totalidade categorias universais que tornam possivel semelhante recorte.
(GREIMAS, 1981, p. 85)

A generalidade da categoria, conforme afirmam os autores, proporciona o
reconhecimento de uma estrutura formal que, no fim das contas, ndo se restringe ao
actante coletivo, mas € aplicavel ao estudo de qualquer organismo globalizante, tal qual

o estilo, por exemplo. Atentemos para 0 que dizem Greimas e equipe:

Suponhamos que exista de inicio uma colecdo qualquer de individuos
discretos caracterizados como unidades (U), pelo fato de serem descontinuos,
e como integrais (i), por possuirem os tracos de individuacdo. Para que esses
individuos-atores possam ser considerados como pertencentes a um actante
coletivo representando uma nova totalidade (T), que chamaremos partitiva
(p), isto &, um todo do qual seriam partes, é preciso que, embora subsistindo
como unidades (U), eles abandonem sua integridade (i), para serem
considerados apenas como partitivos (p), isto é, como individuos dos quais
sejam levadas em consideracdo apenas as determinacBes que eles
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compartilham com o conjunto de seus congéneres, pertencentes & mesma
colecdo. (GREIMAS, 1981, p. 86)

As transformacfes sucessivas pelas quais passam unidade e totalidade
formam uma série de operac¢des que podem ser representadas segundo a logica sintaxica

do quadrado semidtico:

Figura 1: Estrutura elementar dos universais quantitativos por Greimas e equipe.

Ui Tp

Ti Up
Fonte: Greimas, 1981, p. 86.

Operam-se, nessa estrutura, movimentos descontinuos de expansdo e
concentracdo: primeiramente, nega-se a integralidade do individuo para se afirmar sua
partitividade; implica-se, em seguida, a partitividade individual na totalidade que suas
propriedades pressupdem logicamente; a identidade entre essas propriedades nega, por
sua vez, a partitividade da totalidade em funcdo de sua integralidade, a qual, por fim,
homogeneiza o conjunto e o afirma como unidade integral.

Apesar da coeréncia aparente do raciocinio de Greimas, Discini, em seus
dois principais livros sobre o estilo, apresenta uma alternativa a esse modelo e opde a

unidade integral (Ui) a unidade partitiva (Up):

Figura 2: Estrutura elementar dos universais quantitativos por Discini.

Up Ui

Fonte: Discini, 2009, p. 34.
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A autora, entretanto, ndo explicita em nenhum de seus dois trabalhos as
razdes que a levam a modificar as relagdes entre os termos?® e, além disso, introduz, a
nosso ver, uma incoeréncia logica na sintaxe do quadrado. O que medeia, na primeira
geracdo dos termos categoriais, 0 agrupamento esquematico da unidade partitiva (Up)
com a totalidade integral (Ti)? Se, com efeito, a assercao do diferente necessariamente
pressupde a negacdo do igual,?® entdo ha, no modelo representacional de Discini, um
salto incongruente entre s1 e ndo-sl1 que desconfigura os elos 16gicos entre contrarios e
contraditorios.

Mas a provocacdo da autora, apesar de inconsistente, aventa uma leitura
mais vigilante do texto de Greimas. Notemos que o semioticista lituano presume, de
inicio, “uma cole¢do qualquer de individuos discretos” (GREIMAS, 1981, p. 86, grifo
nosso), ou seja, antes da discretizacdo das unidades integrais, ha a propria circunscricdo
da totalidade que os contém. Parece-nos apropriado, portanto, inverter a relacdo
hierarquica entre 0s termos e supor, primeiramente, uma totalidade integral segmentavel
em totalidade partitiva, a qual se compde, evidentemente, de unidades partitivas, sendo

cada uma delas uma unidade integral.

% E licito supor que a autora atenta para a dimensdo paradigmatica da estrutura elementar da significacio
e assim altera as relacbes entre os termos para enfatizar a identidade (/unidade/) subjacente a diferenga
(/totalidade/ versus /partitividade/). Essa mudanca, apesar de oportuna — ja que leva o leitor a pensar qual
seria 0 termo complexo que categoriza, na representacdo de Greimas, a oposicao /unidade integral/ versus
[totalidade partitiva/ —, ainda néo justifica, todavia, a incongruéncia sintagmatica introduzida no modelo.
Pode-se postular logicamente como termo complexo para a oposic¢éo /unidade integral/ versus /totalidade
partitiva/ um sema, por exemplo, como /quantidade/, conforme sugere a propria denominacgdo de Brgndal;
mas ndo se pode postular logicamente a passagem de um termo s1 (no caso de Discini, /unidade integral/)
para 0 seu contrario s2 (/unidade partitiva/) sem uma operagdo sintaxica de negagdo que pressuponha a
existéncia de um ndo-s1.

% A esse respeito, Greimas e Courtés oferecem no Dicionario de semidtica um exemplo esclarecedor da
lingua francesa: “O termo ‘si’ é, naturalmente, o equivalente de ‘oui’, mas comporta, a0 mesmo tempo,
sob a forma de pressuposigdo implicita, uma operagdo de negacéo anterior” (2016, p. 402). Ou seja,
conquanto se aproxime do “oui”, o “si” impreterivelmente carrega ainda uma identidade com o “non”.
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Figura 3: Reformulago nossa da estrutura elementar de Greimas e equipe.

Ti Up

Ui Tp

Fonte: Elaboragéo propria.

Essa Ultima representacdo ndo exclui, porém, a primeira. Ocorre, na
verdade, que cada uma delas retrata uma direcdo hierdrquica: ao passo que essa
corresponde ao procedimento analitico, em que o texto, enquanto dado imediato, € uma
totalidade homogénea segmentavel em unidades menores, as quais podem tambem elas
constituir totalidades segmentadveis em outras unidades; aquela corresponde ao
procedimento sintético, em que a descricdo do objeto parte da unidade componencial
em direcdo a classe que a abarca, a qual, por sua vez, pode ser englobada por uma classe
hierarquicamente superior. Logo, para nos atermos ao raciocinio de Hjelmslev (2013, p.
33-37), aquele quadrado pressupde logicamente esse.

Tomemos, a titulo de ilustracdo, um caso qualquer do mundo da cancéo, que
¢ 0 que nos apetece neste estudo. “Beleza pura”, se comparada, por exemplo, a
“Sampa”, pode ser vista como uma unidade integral — ou seja, como um todo
individuado diferente de outro —, a qual, no entanto, se constitui unidade partitiva se
pensada dentro da totalidade partitiva que ¢ o estilo “Caetano Veloso”. Essa totalidade
partitiva, por sua vez, se integraliza na medida em que € confrontada com a totalidade
integral que, nessa relagdo, €, por exemplo, o estilo “Chico Buarque”, o qual, por seu
turno, é também uma totalidade partitiva constituida de unidades partitivas que, se
comparadas entre si, podem ser vistas como unidades integrais. E podemos ir além: as
identidades “Caetano Veloso” e “Chico Buarque”, sendo totalidades integrais, guardam,
cada uma delas, uma coesdo que nos permite pensa-las como unidades integrais (ou,
para usarmos as palavras de Tatit, como dicgdes) diferentes, as quais podem vir a se

tornar unidades partitivas da totalidade partitiva que é, por exemplo, o0 género conhecido
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como “Musica Popular Brasileira (MPB)”,% cuja organicidade constitui uma totalidade
integral que, dentro de uma préxis cancional mais ampla, vem a ser novamente unidade.

Nada impede, no entanto, que se percorra inversamente o caminho. Supde-
se, de inicio, a identidade “Caetano Veloso” como uma totalidade integral que, na
medida em que é segmentavel, nega sua integralidade para dar lugar a uma totalidade
partitiva. A partitividade dessa totalidade afirma-se, em seguida, nas unidades partitivas
que a compdem, as quais seriam, para nos mantermos no mesmo exemplo, can¢fes
como “Beleza pura” e “Sampa”, que sdo elas proprias unidades integrais passiveis,
posteriormente, de segmentacao.

Totalidade e unidade s6 sdo, pois, 0os pontos inicial e terminal de uma
analise, respectivamente, a vista de um gesto arbitrario de convencao definido pelo
ponto de vista cientifico a partir dos critérios de pertinéncia que ele estipulou para si, ja
que, no limite, sempre sera possivel expandir o escopo de investigacdo ou dividi-lo em
fracGes menores.?® Ora, é evidente: para tratar do estilo, a semi6tica, como anota Discini
em uma formulagdo no minimo provocativa, parte “do conceito de autor implicito e ndo
aprioristico a obra” (2009, p. 40, grifos nossos). Essa aparente aporia é fundamental
para que se compreenda o modo como a visada semiolinguistica pensa o fendbmeno
estilistico. Se de partida se subentende um autor por tras de um conjunto de discursos,
entdo é obvio que ele é intuido a priori. Sua existéncia precisa ser tacitamente assumida
em um momento anterior mesmo a seu exame; 0 que ndo quer dizer, contudo, que nesse
estagio se possa falar algo inteligivel a seu respeito. Logo, postula-se imaginariamente o
objeto — nesse caso, 0 estilo — como uma realidade estruturavel, para que a analise, por
meio daquilo que é observavel na materialidade semiotica, organize a posteriori 0 que

de inicio se pressentiu como estrutura. Da mesma maneira em relacdo ao texto, em

27 Pensar a “MPB” como um género, deve-se apontar, é problematico, ja que, em primeiro lugar, o termo
aparece dentro de uma situacdo historica bastante circunstancial — a sigla, com um sentido mais ou menos
parecido com o que hoje lhe atribuimos, surge no principio dos anos 1960 para designar tipos de musica
ndo-elétricas que derivavam da Bossa Nova, opondo-se em maior ou menor grau as guitarras da Jovem
Guarda — e, em segundo lugar, ele tornou-se tdo alargado ao longo do tempo, incluindo uma diversidade
tdo grande de cancionistas, que os tracos estilisticos que porventura o caracterizariam parecem ter se
diluido, de modo que a totalidade ja ndo constitui uma unidade. No entanto, cremos poder prescindir
provisoriamente dessas questdes em favor apenas da assimilagéo do exemplo.

28 Zilberberg (1981), perscrutando o objeto da semidtica, sintetiza essas questdes em uma provocativa
pergunta: “O que ha por tras dos semas?” (“Sous les s€mes y a quoi?”’). Se o sema, unidade minima da
significacdo, é uma entidade construida, conforme se 1& no Dicionério de Greimas e Courtés, entdo é
preciso, primeiramente, identificar um “elemento ‘subsémico’ constitutivo” (1981, p. 2, tradugdo nossa)
e, por conseguinte, reconhecer que o sema, em funcdo desse elemento subsémico a principio
simplesmente hipotético, esta privado de seu carater minimal. De fato, “toda unidade ndo ¢ sendo um
feixe de ligagBes, uma interseccéo de relagdes” (1981, p. 6, tradugéo nossa), isto é, um ponto geométrico
constituinte de uma diferenca e, ao mesmo tempo, constituido de uma diferenca.
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geral: supOe-se aprioristicamente que uma totalidade seja significante, mas nada se pode
dizer sobre sua significacdo antes de uma analise sistematicamente conduzida. Inducéo
e deducdo complementam-se, pois, dialeticamente: por meio dessa admite-se o autor de
forma implicita e por meio daquela explicita-se seu modo de manifestacao.

Assim, essas duas estruturas elementares simulam, em Ultima instancia, os
movimentos procedimentais complementares de que lanca médo o linguista-semioticista
na elaboracdo mesma de seu objeto, o texto, que €, a um sO tempo, processo, enquanto
pratica continua de sentidos a construir, e produto, enquanto estabilizacdo descontinua
da significacdo construida.

Nosso primeiro exemplo talvez seja didatico para um comentario preliminar
sobre o estilo, mas é certamente imperfeito para um estudo aprofundado. A unidade, no
que toca a identidade estilistica do ator da enunciagdo, ndo &, por certo, seu discurso
inteiro — como “Beleza pura” e “Sampa” em relagdo ao sujeito “Caetano Veloso” —, mas
sim 0s tracos recorrentes que se depreendem da cole¢do de seus discursos, isto €, aquilo
que se convencionou chamar “fatos de estilo”.

O analista, para concluirmos enfim esta etapa, deve entdo encontrar na
pontualidade do fato estilistico uma pista para a extensionalidade do estilo. Cabe-lhe
transformar, através da catélise que (re)cria a instdncia da enunciagdo, essa “fungdo
local” — tal qual a poeticidade jakobsoniana — em uma “funcéo a distancia”, que ganha
sentido ao “aparecer como motivo, programa e razao de um percurso” (ZILBERBERG,
2006, p. 180-181). Em sintese: “Nao ¢ na autonomizacao relativa e na majora¢do de um
componente que reside a solu¢do, mas numa melhor compreensdo global da semiose”
(ZILBERBERG, 2006, p. 181).

2.3. O ESTILO NA CANCAO

Norma Discini, como j& se nota, foi quem mais se dedicou, no ambito da
semidtica discursiva, a reflexdo sistematica sobre o estilo.?® Através sobretudo do
pensamento de Greimas e Zilberberg, a autora, em seus livros e artigos, elaborou, na
forma de um amplo programa metodologico, uma sintese das precarias mas pioneiras

indicacdes feitas por Bertrand (1985; 1986) e Fontanille (1999) acerca da pesquisa

2 Empregamos os verbos no pretérito perfeito apenas com o intuito de polir uma narrativa mais ou menos
acabada a respeito da presenga do estilo na semiética. E importante ressaltar, no entanto, que Discini, no
presente, da curso, com poténcia e vitalidade, as suas pesquisas estilisticas.
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estilistica e, para de fato levar a cabo esse que parece ser seu principal projeto de
investigacdo, priorizou, quanto a suas analises, os textos verbais, em especial as obras
literarias, e verbo-visuais, como as historias em quadrinhos e as midias impressas.

Curiosamente, porém, a semioticista jamais se pronunciou sobre a
aplicabilidade de suas ideias a cancdo popular, objeto, a nosso ver, particularmente
proveitoso para uma Estilistica de orientacdo discursiva, pois parece ser aquele — dentre
as linguagens, em geral, e as linguagens estéticas, em especifico — que melhor salienta,
no progresso sintagmatico, o vinculo estreito entre expresséo e conteido,®® quase que
investindo “contra a famigerada arbitrariedade do signo saussuriano” (TATIT, 1997e, p.
117) ao buscar — na tentativa legitima, mas sempre fracassada, de obter em processo o
que ndo possui em sistema — uma verdadeira remotivacao entre os planos da linguagem.
Assim, do mesmo modo que Tatit escanteou a dic¢cdo em seus estudos sobre a gramatica
cancional, Discini desconsiderou a cangdo em suas ponderagdes sobre o estilo.
Devemos, nos limites do que nos for possivel, preencher essa lacuna.

Para tanto, presumiremos, na trilha dos direcionamentos ora sinalizados, que
a diccdo se nos apresenta como um projeto global de enunciagdo (re)construivel
através do exercicio transpositivo de uma totalidade de cancdes. Propomos que esse
projeto seja apreciado analiticamente em trés fases.

Em primeiro lugar, é necessario examinar o projeto narrativo que subsume
as letras. Isso significa investigar, a partir do aparato metodologico do percurso gerativo
do sentido — atualizado, contemporaneamente, pelos desdobramentos da gramatica
tensiva —, as reincidéncias no plano do contelido do corpus selecionado. No nivel
fundamental, sondam-se as estruturas elementares que pautam paradigmas minimos de
significacdo para a pluralidade sintagmatica dos variados discursos. Exploram-se,
depois, no nivel narrativo, as funcBes actanciais em que se encarnam esses semantismos
primarios, as quais se estudam por meio tanto de seu encadeamento esquematico quanto
dos conflitos modais que as interligam linearmente. No nivel discursivo, averigua-se a
corporificacdo simbdlica dessa estrutura semionarrativa através das operacdes sintaxicas

de actorializacdo, temporalizacdo e espacializacdo, de um lado, e dos investimentos

%0 Tanto é que, na proposta de Tatit, os perfis ritmico-melddicos das cancGes sdo sempre tipificados em
consondncia com as arquiteturas narrativas das letras. Assim, “na base da conjuncdo imediata entre os
temas musicais”, em que se opta pela aceleracdo, pela periodicidade do pulso e pela coincidéncia dos
acentos, “estd a identidade entre sujeito e objeto que prevé uma relagdo fluente, sem obstéculos, com forte
tendéncia a simultaneidade” (TATIT, 1994, p. 46); em contrapartida, na base da “valorizacdo do
percurso”, em que se prioriza a desacelera¢do, os alongamentos vocalicos e 0s contornos indispensaveis a
trajetoria melodica, “estd a disjungdo tempordria entre sujeito e objeto, traduzida pelas forgas antagonistas
das desigualdades” (TATIT, 1994, p. 46).



43

tematico-figurativos que distribuem nos textos os papéis semanticos e as isotopias, de
outro. Por fim, calculam-se as modulagGes intensivas e extensivas articuladas pela
aspectualidade, que gradua discursivamente as ondulacfes ascendentes e descendentes
do sentido. A tarefa, quanto a analise do projeto letristico das canc@es, consiste, pois,
em encontrar as regularidades de essencialmente dois patamares do contetdo: um
semionarrativo, relativo as estruturas profundas, geradas por componentes de base
hierarquizados de modo correlacional, e outro discursivo-tensivo, associado as
estruturas de superficie, geradas por operac@es hierarquizadas de modo relacional.

Em segundo lugar, é preciso equacionar o projeto entoativo que subjaz as
melodias. Ou seja, devem-se esquadrinhar, com o instrumental cedido pelo modelo de
Luiz Tatit, as repeticdes identificAveis no plano da expressdo do corpus selecionado.
Observa-se, entdo, no quadro sonoro de uma totalidade de cangdes, a maneira reiterada
de distribuicdo melodica das silabas no campo de tessitura, a qual se traduz
metodologicamente seja em sua tendéncia musicalizante — inclinada ou para a
tematizacdo, que tem “como resoluc¢do ideal a identidade das células e dos motivos
melodicos” (TATIT, 1994, p. 46), ou para a passionalizacdo, que valoriza a ampliagao
das notas em sua duracgdo e delibera assim a desaceleracdo do tempo cronoldgico —, seja
em sua tendéncia figurativizante (ou oralizante), em que a regularidade do canto se

aproxima (perigosamente?) da irregularidade da fala.3! Um imperativo desse estagio de

31 Peter Dietrich (2004, p. 4), em um louvavel esforco sintetizador, projeta em um quadrado semidtico
esses diferentes modos gramaticais de compatibilizacdo entre melodia e letra:

leis musicais

tematizacio passionalizacao

nio-passionalizacio nio-tematizacio

figurativizacio
(fala)

Tematizacao e passionalizagdo opdem-se contrariamente e sdo abarcados pelo complexo musicalizagéo,
0 qual, por seu turno, tem por negacdo a figurativizacdo, essa “espécie de integragdo ‘natural’ entre o que
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analise é a verificacgdo do modo regular de o sujeito-cancionista administrar as
dominancias entre os processos de persuasdo melodica (tematizacdo, passionalizacédo e
figurativizagdo), podendo ele equilibrar as trés tendéncias de forma mais ou menos
equanime ou ainda adotar “essas tendéncias como verdadeiros estilos” (TATIT, 2007f,
p. 105).

Em terceiro e ultimo lugar, deve-se avaliar, principalmente, 0 modo geral de
compatibilizacdo desses dois projetos. Aqui, afere-se se o contetdo letristico e a
expressdao melddica confluem conforme os modos gramaticais de compatibilizacdo
virtualizados pela praxis enunciativa ou divergem a procura de novos rumos, que
cologuem em xeque os padrdes fixados pelo uso comum e fagcam as significagdes
habituais deslizarem na escuta bem acomodada dos ouvintes. Essas harmonias e
desarmonias entre melodia e letra convivem (cada qual na medida em que lhe cabe) no
projeto geral de compatibilizacdo a partir do qual se entrevé o ator da enunciacdo e se
nos apresentam na processualidade das can¢bes por meio tanto da maneira como se
articulam as “grandes partes” de uma composi¢ao (“primeira parte”, “refrdo”, “segunda
parte” etc.) quanto do modo como se operam as micro-passagens no interior de uma
dessas partes. E nesse ponto, portanto, que se pode reconstituir, ainda que
imperfeitamente — como sempre ocorrera quanto a linguagem —, o ato semiotico que
funda, a um s6 tempo, o sujeito-enunciante e o objeto-discurso. As analises do projeto
narrativo e do projeto entoativo permitem circunscrever esse ultimo; o simulacro
daquele, porém, s6 se vislumbra no entrecruzamento do contedo e da expressao,

qguando o som ganha sentido e o cancionista enfim adquire voz.

esta sendo dito e o modo de dizer, algo bem proximo de nossa pratica cotidiana de emitir frases entoadas”
(TATIT; LOPES, 2008, p. 17). Tatit também tem adotado, recentemente (2016), esse raciocinio duplo em
detrimento da forma triddica propria aos momentos iniciais de construgdo da graméatica cancional (1986;
1994). O modelo representacional do quadrado estrutura para a linguagem da cangdo uma paradigmatica;
mas, para sua dimensao temporal, ou seja, sintagmatica, deve-se pensar menos em uma oposi¢do estanque
entre figurativizacdo e musicalizacdo — e, dentro dessa, tematizacdo e passionaliza¢do — do que em um
convivio tensivo baseado em dominéancias, no qual, a depender dos efeitos de sentido que se deseja
produzir, ora ha a prevaléncia de um termo, ora a de outro.



45

3. ADICCAO DO CLUBE DA ESQUINA

3.1. MATERIAIS E METODOS

E oportuno, a essa altura da pesquisa, materializar as generalidades tedricas
até entdo indicadas em analises capazes de demonstrar a aplicabilidade dos conceitos ao
estudo pratico das identidades dos compositores. Para tanto, queremos crer que se
poderia tomar arbitrariamente como objeto qualquer cancionista, desde Noel Rosa, Ary
Barroso e Ismael Silva; passando por Maysa, Dolores Duran, Tom Jobim, Chico
Buarque, Edu Lobo; ou ainda por Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Rita Lee; até
Adriana Calcanhotto, Arnaldo Antunes, Marisa Monte, Chico César, Racionais MC’s,
enfim, a lista — para nos atermos tdo somente ao rol brasileiro de artistas — seria decerto
ilimitada e inevitavelmente parcial. O fato € que, conquanto sejam diferentes o0s
resultados especificos a que chegardo as diversas descri¢des, uma vez que, é claro, cada
cancionista cria nas cangdes seu universo particular, os resultados gerais — que séo 0s
que almejamos nesta dissertacdo — devem ser 0S mesmos, ou Seja, a estrutura da
identidade forjada pelo ponto de vista cientifico a partir do que lhe sugere a empiria dos
dados, de um lado, e do que ele convenciona como pertinente para si, de outro, precisa
manter-se, sob uma o6tica sincrdnica, como um minimo formal em torno do qual se
organizardo as substancias variadas das subjetividades.

Sendo assim, optamos por fazer deste segmento de nosso estudo ndo apenas
uma pura demonstracdo dos modos de operacdo da metalinguagem semidtica, mas
também uma oportunidade de se pensar, a partir dos limites da imanéncia textual (em
que texto, para nossa perspectiva semiolinguistica, equivale a objeto), aspectos socio-
historicos da cancdo no Brasil laterais — segundo certo consenso — em relacdo aqueles
que seriam seus dois momentos decisivos, o Tropicalismo e a Bossa Nova, quando se
efetuam “formas eficazes de mistura e triagem respectivamente que ddo a cancéo
popular brasileira um equilibrio estético nem sempre presente em outras culturas
musicais” (TATIT, 2004, p. 104). Queremos, pois, sem negar nem a importancia desses
dois movimentos cancionais para 0s desdobramentos culturais do pais nem as
circunstancias especificas nas quais eles puderam ser produzidos, voltar nosso olhar

para aquilo que Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (1998, p. 188) chamam de
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“regionalismos musicais”, isto é, “artistas de todo o pais que se deslocam para o0 eixo

Rio-Sdo Paulo, em busca de oportunidades”,®? tais como:

O grupo mais numeroso vem da Bahia, a comecar pelo conjunto Novos
Baianos, prosseguindo nos anos oitenta com Luis Caldas, Carlinhos Brown e
outros. Além dos citados Alceu Valenca, Moraes Moreira, Fagner, Djavan e
Elba Ramalho, entram em cena nordestinos de varios estados como
Amelinha, Zé Ramalho, Geraldo Azevedo, Vital Farias, Ednardo. Ha ainda a
matogrossense Teté Espindola, os galchos Kleiton e Kledir e finalmente o
grande grupo mineiro — Beto Guedes, Fernando Brant, Toninho Horta,
Tavinho Moura, os irmdos Marcio e L6 Borges — liderado por Milton
Nascimento. (SEVERIANO; MELLO, 1998, p. 188)

Escolhemos nos debrucar sobre esse Gltimo, considerando que, apesar de
haver hoje — sobretudo a partir dos anos 2000 — quantidade razoavel de pesquisas a seu
respeito, nenhuma delas, até o presente, ou pelo menos até onde pudemos tomar nota,
lancou um olhar propriamente semidtico sobre os elos de melodia e letra que engendram
a medula da cancdo mineira estabelecida na década de 1970. As pesquisas académicas
sobre o Clube da Esquina distribuem-se na verdade por dominios variados do saber, 0s
quais, a nosso juizo, podem ser genericamente segmentados em duas principais
vertentes: uma de natureza socio-historica e outra de natureza estético-musical.

No universo dos estudos historicos, por exemplo, Luiz Henrique Garcia
(2000), em sua dissertacdo de mestrado, buscou compreender o grupo mineiro como
uma formacéo cultural especifica a partir de duas transformacgdes cruciais no &mbito da
cultura brasileira: a instauracdo do regime militar, de um lado, e o fortalecimento da
indastria cultural e do mercado fonografico, de outro. Seguiu uma trilha parecida o
trabalho de Rodrigo Francisco de Oliveira (2006), que interpretou as cang¢6es do Clube
em seu contexto histérico e de atuacdo, a fim de identificar as caracteristicas que o
distinguem como movimento cultural. Sheyla Castro Diniz (2012), por sua vez, sob uma
perspectiva mais proxima da sociologia, mapeou a trajetéria do grupo no campo da

MPB por meio da problematizacdo em torno das particularidades estético-musicais e

32 Dentre os trabalhos no campo da semidtica da cangdo que caminham em direcio semelhante a essa,
deve-se destacar, a titulo de ilustragéo, o notavel livro de José Américo Bezerra Saraiva, A identidade de
um percurso e o percurso de uma identidade, que, nascido da tese de doutorado defendida em 2008 no
Programa de Pos-Graduacéo em Linguistica da Universidade Federal do Ceard, se propde a investigar a
producdo cancional do dito “Pessoal do Ceard”, a fim de “identificar invariantes que possam constituir as
evidéncias necessarias para a postulagdo de um sujeito transdiscursivo” (SARAIVA, 2012, p. 31). Uma
das fortes inquietacdes que a obra de Saraiva deixa no leitor é, como apropriadamente observou Ricardo
Leite em sua resenha, a necessidade de se “instigar pesquisas com outros cancionistas da nossa musica
popular brasileira e afastar a impresséo de triagem, resultante da presenca dos mesmos j& consagrados
cancionistas da MPB na quase totalidade dos trabalhos em semidtica da cancdo. O universo cancional
brasileiro é fecundo, todavia, ainda semioticamente pouco explorado” (LEITE, 2014, p. 357-358).



47

filosoficas da turma, de suas relacdes com outros artistas e com a gravadora EMI-Odeon
e de suas variadas respostas culturais ao contexto politico-social no qual estava inserida.

Ja no universo dos estudos musicais, Thais dos Guimardes Alvim Nunes
(2005), por exemplo, prop6s uma reflexdo estética sobre os elementos de composicao,
arranjo e interpretacdo que compdem a sonoridade especifica do Clube da Esquina. Em
sua tese de doutorado, Carlos Roberto Ferreira de Menezes Junior (2016), a partir de
uma experiéncia de imersdo no repertério do grupo, tipificou um conjunto de
procedimentos de estruturacdo de arranjos vocais através da analise dos elementos
composicionais presentes nas musicas dos mineiros. Kristoff Silva (2011), enfim, que
dessa lavra de estudiosos é quem mais se aproxima da visada semiotica, investigou por
meio de quais recursos o pensamento musical atua na configuragdo e na ampliagdo do
sentido cancional, procurando registrar, mediante a analise de trés composicdes de
Milton Nascimento, a influéncia do arranjo sobre a forma da cancéo.

Todas essas pesquisas, porém, conquanto legitimas em seus propoésitos e
pertinentes quanto ao estabelecimento de um olhar holistico sobre o grupo mineiro, ndo
avaliam a identidade da turma a partir do que é proprio a linguagem cancional. Para
proceder a esse trabalho, selecionamos entdo, no amplo espectro dos musicos que se
consagraram, em funcdo do disco homoénimo de 1972, como “Clube da Esquina”, trés
cancionistas que desenvolveram, a longo termo, proficua carreira como compositores:
Milton Nascimento, L6 Borges e Beto Guedes. Decidimos eleger, quanto ao corpus para
a analise, quatro textos particularmente expressivos do cancioneiro de cada um, os quais
foram assim considerados a partir da interseccdo comparativa de diferentes coletaneas,
nas quais parece estar estabilizada uma compreensdo media em relacdo aquilo que seria
proeminentemente caracteristico dos seus respectivos estilos.

Tomamos, assim, de Milton Nascimento, as coletdneas O Talento de Milton
Nascimento (1985), O Melhor de Milton Nascimento (1990) e Sem Limite (2001); de L6
Borges, O Talento de L6 Borges (1988), Meus Momentos (1999) e Bis (2000); e, de
Beto Guedes, O Talento de Beto Guedes (1985), Meus Momentos (1999) e Bis (2000).
Todas possuem em comum o fato de se organizarem em dois discos, seja long play ou
compact disc. Separamos, a principio, as cinco primeiras faixas de cada um dos dois

volumes das trés antologias:
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Tabela 1: Cinco primeiras faixas dos dois volumes das coletaneas de Milton Nascimento.

O Talento de Milton O Melhor de Milton Sem Limite
Nascimento Nascimento (2001)

(1985) (1990)

Volume 1 Volume 1 Volume 1

1. “F¢é cega, faca amolada” | 1. “Anima” 1. “Nos bailes da vida”

2. “Travessia”

2. “Coragao de estudante”

2. “Certas cangoes”

3. “Maria Maria”

3. “Menestrel das Alagoas”

3. “Para Lennon e
McCartney”

4. “Calix Bento”

4. “Raga”

29

4. “Coragao de estudante

5. “Fazenda”

5. “Amor de indio”

5. “Roupa nova”

Volume 2

Volume 2

Volume 2

1.“Volveralos 17”

1. “Maria Maria”

1. “Cagador de Mim”

2. “Nada sera como antes”

2. “Cagador de mim”

2. “Cancao da América
(Unencounter)”

3. “San Vicente”

3. “Travessia”

3. “As varias pontas de
uma estrela”

4. “Tudo que voce podia

99

Ser

4. “Paisagem da janela”

4. “Encontros e
despedidas”

5. “Cravo e canela”

5. “Certas cangodes”

5. “Raga”

Fonte: Elaboracéo prépria.

Tabela 2: Cinco primeiras faixas dos dois volumes das coletaneas de L6 Borges.

O Talento de L6 Borges Meus Momentos Bis
(1988) (1999) (2000)
Volume 1 Volume 1 Volume 1

1. “Tudo que voce podia

99

Ser

1. “Clube da Esquina n® 2”

1. “O Trem Azul”

2. “Clube da Esquina n° 2”

2.0 Trem Azul”

2.“A Via-Lactea”

3. “Chuva na montanha”

3. “Paisagem da Janela”

3. “Vento de maio”

4. “Ela” 4. “A Via-Léctea” 4. “Nuvem cigana”
5. “Vento de maio” 5. “Vento de maio” 5. “Ritata”
Volume 2 Volume 2 Volume 2

1. “Paisagem da Janela”

1. “Vocé fica melhor
assim”

1. “Clube da Esquina n® 2”
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2.“O Vento Ndo Me
Levou”

2. “Vida nova”

2. “Paisagem da Janela”

3. “Vocé Fica Melhor
Assim”

3. “Pura paisagem”

3. “Tudo que voce podia

99

S€r

4. “Faga Seu Jogo”

4. “Como o Machado”

4. “Todo prazer”

5. “Nao se apague esta
noite”

5. “Um girassol da cor de
seu cabelo”

5. “Equatorial”

Fonte: Elaboracéo prépria.

Tabela 3: Cinco primeiras faixas dos dois volumes das coletaneas de Beto Guedes.

O Talento de Beto Guedes | Meus Momentos Bis
(1985) (1999) (2000)
Volume 1 Volume 1 Volume 1

1. “A pagina do relampago
elétrico”

1. “Amor de indio”

1. “Sol de primavera”

2.“0O medo de amar é o
medo de ser livre”

2. “Sol de primavera”

2. “Roupa nova”

3. “Sol de primavera”

3. “O sal da terra”

3. “Amor de indio”

4. “Nascente”

4. “Lumiar”

4. “Cantar”

5. “Cruzada”

2

5. “Paisagem da janela

5. “Paisagem da janela”

Volume 2

Volume 2

Volume 2

1. “O sal da terra”

1. “Roupa nova”

1. “O sal da terra”

2. “Paisagem da janela”

2. “Gabriel”

2. “Gabriel”

3. “No céu, com
diamantes”

3. “Tudo em vocé”

3. “Lumiar”

4. “Roupa nova”

4. “Pela claridade da nossa
casa”

4. “Tesouro da juventude”

5. “Tesouro da juventude”

5. “Tesouro da juventude”

5. “Quando te vi”

Fonte: Elaboragéo prépria.

Em seguida, selecionamos, somente dentre aquelas em que cada um dos

cancionistas participa tanto da interpretacdo quanto da composi¢do, as que mais se

repetem nesses conjuntos. Reduzimos entdo o corpus para cinco cangdes de Milton

Nascimento, cinco de L6 Borges e cinco de Beto Guedes:




Tabela 4: Cangdes mais recorrentes de Milton Nascimento, L& Borges e Beto Guedes.

50

Milton Nascimento L6 Borges Beto Guedes
“Maria Maria” (2x) “Clube da Esquina n°® 2” “Sol de primavera” (3x)
“Travessia” (2x) (3x) “O sal da terra” (3x)
“Coragao de estudante” “Paisagem da janela” (3x) | “Amor de indio” (2x)
(2x) “O Trem Azul” (2x) “Gabriel” (2x)
“Certas cangoes” (2x) “Tudo que vocé podia ser” | “Lumiar” (2x)
“Raca” (2x) (2x)

“A Via-Lactea” (2x)

Fonte: Elaboragéo propria.

Por fim, nos casos de empate, pincamos as can¢des que tém prioridade
dentro do sequenciamento proposto pelas respectivas coletaneas. Restaram, portanto, de
Milton Nascimento, “Maria Maria”, “Travessia”, “Coragdo de estudante” e¢ “Certas
cancdes”; de Lo Borges, “Clube da Esquina n°® 2”, “Paisagem da janela”, “O Trem
Azul” e “Tudo que vocé podia ser”; e, de Beto Guedes, “Sol de Primavera”, “O Sal da
Terra”, “Amor de indio” e “Gabriel”.

Dada a extensdo do corpus, privilegiamos, na medida do possivel, analises
breves, de carater menos estatistico do que interpretativo.3® Os textos foram examinados
em suas dimensOes letristica e melodica, para que se pudessem extrair dos estudos
individuais os tragos comuns ao projeto geral de compatibilizacdo que identifica (1) a
diccdo de cada um dos trés enunciadores-cancionistas, sobre 0os quais comentaremos
pormenorizadamente neste capitulo, e (2) a dic¢do coletiva do macroenunciador “Clube

da Esquina”, do qual trataremos no capitulo seguinte.

3.2. DICCAO DE MILTON NASCIMENTO

3.2.1. “Maria Maria”

Maria Maria

E um dom, uma certa magia
Uma forca que nos alerta
Uma mulher que merece

Viver e amar

33 A estatistica cumpre um papel estratégico para a medicdo objetiva das recorréncias que interferem na
composicdo do estilo, em geral, e da diccdo, em especifico. Mas cremos que, sobretudo nas ciéncias
humanas, ela deve ser tomada como uma ferramenta demonstrativa a servi¢o da exegese, ndo como fim
mecéanico de um pensamento robdtico.
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Como outra qualquer

Do planeta

Maria Maria

E o som, é a cor, é o suor
E a dose mais forte e lenta
De uma gente queri
Quando deve chorar

E ndo vive, apenas aguenta

Mas é preciso ter forca

E preciso ter raca

E preciso ter gana sempre
Quem traz no corpo a marca
Maria Maria

Mistura a dor e a alegria

Mas é preciso ter manha

E preciso ter graca

E preciso ter sonho sempre
Quem traz na pele essa marca
Possui a estranha mania

De ter fé na vida

Da letra

A letra de “Maria Maria”, composi¢do de Milton Nascimento em parceria
com Fernando Brant, originalmente gravada pelo cantor no disco Clube da Esquina 2,
de 1978, chama atencdo pelo que coloca em cena principalmente no nivel discursivo do
percurso gerativo da significagdo. Entretanto, propomos dividi-la em duas partes a partir
daquilo que se nos apresenta, com efeito, em seu minimo narrativo.

A primeira parte consiste nas duas estrofes iniciais, em que — digamos
preliminarmente de maneira simpldria — sdo nomeados 0s objetos com 0s quais 0 sujeito

“Maria Maria” contrai relagdes de conjungdo. Nesse trecho, opera-se, por meio de uma
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debreagem na maior parte do tempo enunciva (o enunciador se nos revela tdo somente
uma vez, no pronome pessoal “nos”), uma auténtica listagem dos enunciados de estado
que identificam o actante protagonista da canc¢do, os quais se codificam claramente em
discurso através do verbo de ligagdo “ser”, repetido cinco vezes em sua forma
indicativa.

Essa listagem ganha relevancia na economia de sentido do texto pelos
investimentos tematico-figurativos que o corporificam semanticamente, os quais, a
nosso juizo, apontam para duas isotopias contrarias — mas nao contraditérias — no que se
refere ao ator “Maria Maria”. Uma parece ligar-Se a caracteristicas atribuiveis ao sema
/abstrato/, tais quais aquelas colocadas em alguns lexemas dos trés primeiros versos das
duas estrofes: “dom”, “magia”, “for¢a”, “som”, “cor”, “suor” etc. Essas figuras, embora
de fato ndo se equiparem uniformemente na letra da cancéo,3* parecem fundar o ator
“Maria Maria” menos COMO uma pessoa — que € 0 que inicialmente sugere o nome
préprio — do que como um valor passivel de partilha (uma “marca”, como se vera
adiante).

A outra isotopia, por sua vez, conecta em um mesmo vetor de leitura
caracteristicas atribuiveis ao sema /concreto/, em que “Maria Maria” diz respeito, nos
quatro ultimos versos da primeira estrofe, ndo mais a nog¢des amplas como “dom”,
“magia” e “for¢a”, mas a materialidade de “uma mulher”; mulher essa que ¢, a um S0
tempo, especifica e genérica. Especifica, por um lado, em funcéo da oragao subordinada
adjetiva que a determina: ndo se trata de uma mulher de todo imprecisa, mas tao
somente daquela “que merece viver e amar”. Genérica, por outro lado, porque essa
mulher, de partida indefinida pelo artigo “uma”, “merece Vviver e amar como outra
qualquer do planeta”. Nos versos finais da segunda estrofe, observa-se ainda que, se
pensada como valor, conforme o percurso interpretativo sinalizado pelas figuras
“abstratas”, “Maria Maria” ndo ¢ um dado social comum a ser livremente compartido
pelo conjunto heterogéneo de uma coletividade, mas um elemento exclusivo de apenas
uma parcela dessa, isto €, “uma gente que ri / quando deve chorar / € ndo vive, apenas
aguenta”. Mesmo a transcendéncia subjetiva do valor possui aqui, portanto, sua

especificidade objetiva.

34 Ao contrario, elas sdo administradas de modo gradativo: parte-se de elementos mais etéreos, como o
“dom” e a “magia”, passando por um termo intermediario, “forca” (que pode ser espiritual ou fisica), até
elementos mais palpéveis, havendo inclusive niveis de penetracdo da grandeza “Maria Maria” na
percepcdo sensivel daquele que com ela entra em contato (procede-se de audigdo e visdo, “som” e “cor”,
sentidos mais ou menos exteroceptivos, para tato, “suor”, sentido bem mais proximo do interoceptivo).
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Esse transito manobrado entre as dimensGes coletiva (“abstrata™) e
individual (“concreta”), em que aquilo que é pontual prolonga-se e aquilo que é
prolongado pontualiza-se, desatravanca uma nova via interpretativa do nivel narrativo.
Com efeito, a iconoclastia discursiva em torno da protagonista reconfigura o que a
principio se pode entender como sendo seu estatuto funcional. “Maria Maria” é, em
verdade, um ator discursivo que sincretiza no minimo dois papéis actanciais distintos:
sob a oOtica dessa Ultima isotopia, “concreta”, ¢ possivel realmente pensa-la como um
sujeito (feminino, no discurso) circunscrito pelos objetos com os quais se relaciona; sob
a perspectiva daquela outra, porém, ela é antes um destinador que determina a
identidade e orienta 0 percurso — afetivamente inclusive, ja que, do ponto de vista da
aspectualidade tensiva, ela impde sua tonicidade (“uma forca que nos alerta”) com
longa duragdo (“dose mais forte e lenta”) — do grupo no qual se inclui o enunciador.
Assim, “Maria Maria” qualifica o sujeito coletivo para a agdo com um objeto modal
acentuado em discurso, a saber, uma espécie de querer obstinado que aparenta emanar
naturalmente do sujeito (visto que é seu “som”, sua “cor”, seu “suor”) e, a despeito dos
contra-programas que bombardeiam o fluxo de seu percurso para conté-lo, lhe dar um
impulso euforizante (“ri quando deve chorar”) para persistir e, sendo afirmar a vida
(“ndo vive”), pelo menos negar a morte (“apenas aguenta”).

A segunda parte da letra, referente as estrofes trés e quatro, ao contrario da
primeira, que apenas indica estados realizados de conjuncéo relativos ao ser do sujeito,
remete a um patamar de existéncia modal anterior no esquema narrativo. Introduzidos
com uma conjuncdo adversativa (“mas”) que de inicio estabelece contraste com o
segmento de abertura, os trés primeiros versos de ambas as estrofes concentram-se nao
exclusivamente na simples relacdo do sujeito coletivo com os valores representados em
discurso por “Maria Maria” (“for¢a”, “raca”, “gana”, “manha”, “graca”, “sonho”),% mas
na necessidade dessa relagdo (“¢ preciso ter”). Tudo se passa como se o elo juntivo com
0 objeto modal magico do querer fosse ele proprio sobremodalizado por um dever que
impde permanentemente (“sempre”) o desejo. A “marca Maria Maria” parece assim se
inscrever “no corpo” e “na pele” de quem a traz tanto por condigdes enddgenas, tal qual

0 dom de que se assenhora o sujeito a partir de certa qualidade inata que Ihe é ofertada,

% Nao obstante as figuras que encarnam esses valores em discurso, juntamente com aquelas da primeira
parte, tenham profunda relevancia na elaboragdo semantica do perfil socio-historico dos grupos a que
reportam, a saber, as classes subalternizadas; classes essas que, alids, nos parecem ser ainda racializadas,
uma vez que palavras como “cor”, “raga”, “pele” e “corpo” podem ser coadunadas em torno de uma
isotopia que aponte para a marcacao étnica das populacfes negras, e proletarizadas, em razdo da isotopia

do trabalho, inscrita em particular na palavra “suor”.
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quanto por condi¢bes exdgenas, como se a adversidade das circunstancias ferisse sua
carne com as obrigacOes colocadas pela premissa da sobrevivéncia. Dai decorre, pois,
ndo a opcdo de triagem entre valores disforicos e euforicos, mas antes a mistura
inevitavel da dor com a alegria e, por sua vez, a permanéncia da “estranha mania” de,
apesar de tudo, “ter fé na vida”, ou seja, de crer que se podem sobrepujar 0S
antissujeitos e afinal se sair da aflitiva ndo-disjuncdo com a morte para a conjuncgao
plena com a vida.

A indeterminagdo semantica quanto ao agente da sentenga “E preciso” cria
ainda uma ambiguidade que fricciona as duas isotopias alinhavadas na primeira parte da
letra. N&o se sabe precisamente, no segundo trecho, se quem traz a marca “Maria
Maria” é o sujeito feminino, em especifico, ou 0 sujeito coletivo ao qual esta vinculado
0 enunciador, em geral, de tal sorte que o género deixa, efetivamente, de ser uma
prescricdo de nivel superficial e o signo “Maria Maria” passa a atuar, em um patamar
profundo, livre de maiores semantismos, como uma funcdo-mulher capaz de germinar
em todas as pessoas de grupos socialmente espoliados. Esclarece-se, por fim, o titulo do
texto: a generalidade do nome préprio “Maria” responde a dimensdo comunal que a
cancao lhe atribui ao afirma-la ndo de maneira univoca, mas de forma (literalmente)

dupla.
Da melodia
A divisdo narrativa que operamos na letra pode ser claramente reconhecida

no modo como se organiza a melodia da can¢do. Comecemos pela estrutura meléddica

das duas estrofes iniciais.3®

% Langaremos mao do modelo de representacdo melddica formulado por Tatit desde o seu primeiro livro,
A cancdo (1986). No diagrama — correntemente denominado pelos semioticistas de “tatitura” —, cada
espago interlinhas equivale a meio tom, assim como a distancia entre a primeira e a Gltima linha (nota
mais aguda e nota mais grave) marca o ambito completo da tessitura da cancdo. Esse modelo de
representacdo ndo tem a mesma precisdo (em especial no que toca a ritmo, duracdo e intensidade) de uma
partitura, mas apresenta vantagens principalmente para um didlogo com os ndo-musicos, que prescindem
de uma alfabetizacdo musical tradicional.



55

Figura 4: Diagrama 1 de “Maria Maria”.

fa
uma cer ma

a uma for ¢a que

nos ler

ria Maria  um dom gi a ta

Fonte: Elaboragéo prépria.

O enunciador, que na letra se deixa entrever de maneira bastante discreta,
amplifica-se no componente melddico da cancdo. Ja que o conteudo letristico se volta
para a descricdo de um dado aparentemente exterior ao sujeito-enunciador — tanto é que
se favorece em quase todo o texto o uso da debreagem enunciva —, pode se presumir,
pelo que nos lega o tesouro histérico formalmente cristalizado pela praxis cancional,*’
que sera privilegiada a coincidéncia dos acentos em graus imediatos préopria da
tematizacdo. Nao é exatamente o que ocorre, porém.

Apesar do andamento mais ou menos acelerado, a melodia de “Maria
Maria”, sobretudo nesse trecho inicial, se arquiteta fundamentalmente a partir de saltos
intervalares, sincopes que suprimem o percurso sintagmatico que liga os dois extremos
de uma inflex&o e contribuem, desse modo, para uma exploracdo ampla do campo de
tessitura. O primeiro corte, quando se transpde um intervalo de cinco semitons, incide
imediatamente sobre a silaba tonica da palavra de abertura, “Maria”, e, pouco depois, é
recrudescido com um novo salto ascendente de sete semitons. Essa ruptura melddica
passionalizante é sem demora realinhada ao eixo tonal por um hiato descendente de sete
semitons, o qual, por sua vez, prepara um novo ataque de cinco semitons, cuja
resolucdo, em seguida, é imposta necessariamente pela direcdo prosddica natural da

frase afirmativa.

3" Lembremos, por exemplo, das primeiras partes de “O que é que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi,
ou de “Garota de Ipanema”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
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O que h4, portanto, nessa etapa (ver Figura 4) é uma alternancia entre graus
imediatos, administrados principalmente nas regides altas do espectro melddico, e saltos
intervalares, a qual se regula de maneira gradativa pela progressdo descendente
estabelecida através da ligacdo entre os picos de agudo. Tudo se dd como se O
enunciador transplantasse para a melodia da can¢gdo o modo intensivo de penetracdo da
grandeza “Maria Maria” em seu campo de presenga e quisesse, com a for¢a do canto,

alertar também a noés, ouvintes.

Figura 5: Diagrama 2 de “Maria Maria”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

O sentido terminativo desse primeiro segmento asseverativo decreta como
limite, para que a cancdo ndo se afunde em seu proprio fim e ganhe entdo continuidade,
um novo salto de cinco semitons, que é depois conduzido crescentemente ao ponto mais
elevado do campo de tessitura melddico. Tao logo se atinge esse apice, desmembra-se a
silabacdo da palavra “merece” mediante dois cortes descendentes de cinco e quatro
semitons, respectivamente. Esse decaimento é acompanhado de uma sequéncia mais ou
menos irregular de graus imediatos, fortemente orientada pela instabilidade figurativa
da oralidade, a qual sofre por fim uma injecdo musical de efeito passional com um
altimo intervalo ascendente de cinco semitons sobre o sintagma preposicional “do
planeta”.

E curioso notar que as duas saliéncias a montante desse trecho da melodia

(ver Figura 5) se déem sobre as palavras “merece” ¢ “planeta”, na primeira passagem, e
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“ri” e “aguenta”, na segunda. Na letra, ambas as estrofes parecem consistir na conclusao
l6gica®® tirada pelo enunciador a respeito do objeto “Maria Maria” apds sua
estabilizacdo no campo tensivo. Esse desenlace racionalizante ndo resulta, todavia, em
uma regulacdo necessariamente ritmica da melodia. A distribuicdo vertical das silabas
no espectro de tessitura aparenta responder, nesse segmento, ao estado emocional do
enunciador diante da discrepancia entre o que, a seu ver, deveria acontecer e 0 que, em
contrapartida, se efetiva na realidade. No primeiro caso, realca-se o direito dessa mulher
“Maria Maria” de “viver e amar” assim como as demais nio s6 de sua comunidade ou
pais, mas antes do mundo inteiro, ou seja, independente de sua condicdo especifica, ela
é digna de existir respeitavelmente tanto quanto quaisquer outras. No segundo caso,
destaca-se melodicamente a condicéo real dos que carregam a marca “Maria Maria”: em
vez de terem seus méritos honrados — conforme se enfatiza na estrofe anterior —, eles, ao
contrario, sd@o impelidos a rir quando devem chorar e, ndo viver, mas somente aguentar.
A ocupacao perpendicular da melodia atende assim a reivindicacao passional do sujeito
que canta — € ela fruto da indignacdo? Da frustracio? Como o texto ndo explicita
figurativamente as motivacbes dessa emocdo, cabe aos ouvintes perderem-se em
diferentes hipoteses especulativas.

Queremos crer, enfim, que 0 que basicamente existe nessa primeira parte
(ver Figuras 4 e 5) é um contraste melddico entre duas formas subjetivas de se
relacionar as vertentes isotopicas concreta e abstrata. A primeira parte do abstrato para o
concreto e desenvolve-se, como apontado acima, a partir da progressdo descendente
articulada por meio da relacdo entre saltos intervalares e graus imediatos, como se 0
arco da melodia expressasse na linguagem da cancdo a curva tensiva relativa ao trajeto
entre 0 ponto acentual, em que a grandeza “Maria Maria” adentra de forma tonica o
campo de presenca do enunciador, até a paulatina apreensdo cognitiva que, ao atribuir
sucessivamente tracos semanticos ao objeto, extensionaliza sua forca e promove uma
conquista mais ou menos programada do espectro de tessitura. A segunda parte do
concreto para o abstrato e cumpre-se mediante um movimento descendente ondulatorio,
em que a apreensdo racional do objeto, resolutiva tanto na expressdo (sentenca

afirmativa) quanto no contetdo (conclusdo légica), € modulada pela carga afetiva do

3 Manifestada textualmente até mesmo por uma mudanga no registro sintatico, que passa da simples
coordenagdo de elementos, agenciada principalmente por um tnico verbo de ligagdo (“E um dom, uma
certa magia / Uma forca que nos alerta”; “E 0 som, é a cor, ¢ o suor / E a dose mais forte e lenta”), para a
complexidade hierdrquica da subordinagao, em que se proliferam as formas verbais (“Uma mulher que
merece / Viver e amar / Como outra qualquer / Do planeta”; “De uma gente que ri / Quando deve chorar /
E ndo vive, apenas aguenta”).
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sujeito-enunciador, que resiste passionalmente ao lapso entre o ideal e o factual. O que
ocorre, assim, no primeiro caso, € que a concretizacdo do abstrato implica em uma
estabilizacdo descendente da melodia, ao passo que, no segundo, a abstracdo do

concreto implica em uma ascendéncia desestabilizadora.

Figura 6: Diagrama 3 de “Maria Maria”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Vejamos agora a estrutura melddica das duas estrofes finais. Enquanto, no
geral, o primeiro trecho da letra desenvolve-se melodicamente numa direcdo ascendente
que é pouco a pouco encadeada no caminho da descendéncia, o segundo trecho investe
de saida numa regido alta do campo de tessitura. Os dois segmentos melodicos das
estrofes iniciais da cangdo partem, por meio de saltos intervalares, ou de uma regido
baixa para uma média (ver Figura 4), ou de uma regido média para uma alta (ver Figura
5). O primeiro segmento das estrofes finais, ao contrario, parte de imediato da regido
alta, que é sustentada na duracdo do tempo ao longo dos dois primeiros versos até o
momento em que a resisténcia figurativa da asseveracdo imple uma resolucédo
descendente para a melodia.

Esse ataque transpositivo — “resultante imprevisivel de uma ruptura de
percurso que associa suas tensdes fisicas e fisioldgicas, proprias da regido aguda”
(TATIT, 1994, p. 122) —, quando pensado dentro do contexto global da cangéo, tem, a
nosso ver, valor intensivo e extensivo. Intensivo pois esse arranque de alta frequéncia,

compativel alids com a conjuncdo adversativa que lhe encabeca na letra (“mas”), ndo
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deixa de contrastar com o que se desenvolvia logo antes; mas a0 mesmo tempo
extensivo pois, apesar de acrescentar alguns mais de passionalidade a apreensdo que
fazemos do texto, ele também ndo deixa de ter sido gradualmente preparado pelas
aberturas dos segmentos melddicos anteriores, que se ddo, como dissemos, primeiro em
registro grave-médio e depois médio-agudo. Ao recrudescer a altura da melodia, o
enunciador, de um lado, acentua o efeito emocional do texto, mas, de outro, da
seguimento ao rumo que vinha construindo a longo termo.

Tal apropriacdo ascensiondria da melodia como um todo parece-nos
corresponder aos estados afetivos do sujeito-enunciador em relacdo a suas etapas
I6gicas de conclusdo sobre as camadas modais representadas por “Maria Maria”. Em
um primeiro estagio (ver Figura 4), ha tdo somente a identificacdo do universo de
valores que determina um horizonte axioldgico para o ser do sujeito (coletivo ou
individual, em discurso). Em um segundo estdgio (ver Figura 5), reconhece-se no
destinador “Maria Maria” a prépria forca modal que impulsiona a existéncia do sujeito,
isto €, um querer ser. Por ultimo, no terceiro estagio (ver Figura 6), imprime-se em
cima desse enunciado a sobremodalidade dedntica da necessidade, que leva o sujeito
finalmente a dever querer ser. Esses estratos de predicacdo acarretam em uma
exacerbacdo passional, pois refletem niveis de distanciamento do sujeito em relacédo a
conjuncdo definitiva com o objeto ultimo de seu desejo: a vida. No entanto, a
recuperacao sucessiva desses predicados parece se efetuar sobretudo por meio de um
mecanismo implicativo de pressuposicao, que incute na melodia alguma regularidade
ascendente, pautada sobretudo pela coincidéncia das células através do ritmo, dentro da

dindmica irregular de alternancia entre saltos intervalares e graus imediatos.
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Figura 7: Diagrama 4 de “Maria Maria”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

O ultimo segmento melddico da cancdo (ver Figura 7) retoma o modo de
concluséao do primeiro trecho (ver Figura 5) e, em grande medida, seu duplo sentido, em
cuja tensdo estad, ao fim e ao cabo, a dindmica fundamental de “Maria Maria”. A
parceria de Milton Nascimento e Fernando Brant articula, pois, no entrecruzamento de
letra e melodia, o choque entre a descricdo da realidade exterior e o bulicio interior
daquele que a percebe e, injetando altas doses de intensidade na extensdo sem perder de
vista a0 mesmo tempo um controle quanto a organizacdo geral dos acentos, é bem-

sucedida no intento de misturar, em nossa escuta, a dor e a alegria.

3.2.2. “Travessia”

Quando vocé foi embora
Fez-se noite em meu viver
Forte eu sou, mas nao tem jeito
Hoje eu tenho que chorar
Minha casa ndo é minha

E nem é meu este lugar

Estou sé e ndo resisto

Muito tenho pra falar
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Solto a voz nas estradas
J& ndo quero parar

Meu caminho é de pedra
Como posso sonhar?
Sonho feito de brisa
Vento vem terminar
Vou fechar o meu pranto

Vou querer me matar

Vou seguindo pela vida
Me esquecendo de vocé

Eu ndo quero mais a morte
Tenho muito que viver
Vou querer amar de novo
E se ndo der ndo vou sofrer
Ja nédo sonho, hoje faco

Com meu brago o meu viver

Da letra

Ao contrario de “Maria Maria”, a letra de “Travessia”, outra composicao
fruto da parceria de Milton Nascimento com Fernando Brant, é de feitio eminentemente
narrativo. Alids, a cangdo — que encabegou em 1967 o primeiro disco do cantor e lhe
ajudou certamente a garantir um lugar ao sol no cenario musical brasileiro ao conquistar
a segunda colocacdo no Festival Internacional da Cangdo daquele mesmo ano — “ilustra
bem a forma linear de organizagdo do sentido” (TATIT, 2001, p. 174). O titulo do texto
aponta de partida para isso: a ideia de percurso € mobilizada em sua acepgédo canonica
pela palavra “travessia”, como se dentro do lexema estivesse inscrita a propria
temporalidade sintagmatica que encadeia linearmente todos o0s estagios estruturais da
narratividade, os quais se acomodardo nesse caso em trés principais sequéncias,
correspondentes a cada uma das estrofes.

Na sequéncia inicial, o sujeito, actorializado pelo préprio enunciador, que se
coloca via debreagem enunciativa na primeira pessoa do singular, declara seu atual

“estado de penuria modal” (TATIT, 2001, p. 175) em funcdo da partida, no passado, do
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“vocé€” ao qual direciona o discurso. A contemplacdo dos efeitos de acdes anteriores
(“Quando vocé foi embora”) e de algumas possibilidades futuras (“Muito tenho pra
falar”) dota seu presente textual de “uma certa espessura que serve para abarcar, no
plano narrativo, as perdas que Ihe foram infligidas e a descricdo de seu estado geral de
caréncia” (TATIT, 2001, p. 174). A auséncia do tu, que ao Ihe comunicar os elementos
fundamentais para a projecdo de uma trajetoria narrativa constitui-se actancialmente

como destinador,

afasta-lhe de seus principais valores (‘Estou s0...°), depaupera-lhe a
competénecia (‘... ndo resisto’) sem, contudo, priva-lo de algumas
modalidades como o saber (pressuposta em ‘muito tenho pra falar’) e mesmo
0 querer, ainda em forma embrionéria, que lhe asseguram um ponto de
partida para retomar a acdo. (TATIT, 2001, p. 175)

Em outras palavras: a perda do destinador desterritorializa o sujeito (“Minha
casa nao ¢ minha / E nem ¢é meu este lugar”) e expropria-lhe praticamente qualquer
perspectiva de itinerario, confinando-o em suma em seu proprio estado passional. No
nivel do discurso, o ser narrativo do actante performado pelo enunciador é ainda
aspectualizado com figuras de alta intensidade afetiva. A tonicidade exorbitante das
disjungdes supera a capacidade do sujeito de resistir (“Forte eu sou, mas ndo tem jeito /
Hoje eu tenho que chorar”) e de fato pontualiza seu campo de presenga a0 desempossa-
lo de profundidade e restringi-lo ao centro déitico (“Estou s6”).

Como observa Tatit, porém, essa situacdo de abandono guarda em forma
embrionaria o saber e 0 querer necessarios para a retomada da acdo. Assim, a segunda
sequéncia propfe uma gestdo um tanto mais ativa do estado retensivo que se apresenta
na primeira estrofe. Os dois versos iniciais “fazem mencao de reverter a tendéncia que
prevaleceu” até entdo e indicam uma “recusa literal dos valores da parada” (TATIT,
2001, p. 179). Esse gesto de contensdo ndo deixa de ser, no entanto, adensado com
contradigdes que lhe atribuem uma escalaridade trepidante: no caso de “Travessia”, a
parada da parada, na linguagem zilberberguiana, se afirma em discurso ndo como um
passo sintaxico irredutivel, mas sim como um percurso (“Solto a voz nas estradas”;
“Meu caminho ¢é de pedra”) que se cumpre por meio de vanguardas e retaguardas, dai
algumas incognitas aparentes desse trecho da letra.

“O proposito de assumir trajetorias dindmicas esbarra em forcas que vém no
contrafluxo” (TATIT, 2001, p. 179) e que, a nosso ver, Se anunciam de duas maneiras.

Para que as apreendamos com clareza, propomos segmentar essa estrofe em quatro
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partes. (1) Nos dois primeiros versos, o sujeito, como dito ha pouco, nega a parada
visando a continuac&o. (2) No terceiro e no quarto versos, contudo, ele vislumbra os
contra-programas que se Ihe revelam nesse novo percurso (“Meu caminho é de pedra”)
e, diante deles, interroga-se sobre a positividade de sua competéncia, qual seja seu saber
(“Como”) e seu poder (“posso”), para efetivar o fazer (“sonhar”) que Ihe colocara em
conjuncdo com 0 objeto cognitivo — ou afetivo? — da prospecgdo (ou, poderiamos
também dizer, para efetuar uma acdo que acione outras acdes). (3) Nos versos cinco e
seis, 0 sujeito-enunciador reconhece a fragilidade desse fazer prospectivo (“Sonho feito
de brisa”) e, em razdo da ambiguidade firmada no verbo “terminar”, identifica no ator
figurativizado pelo “Vento” duas possibilidades actanciais contréarias: de um lado, esse
pode ser interpretado, em consonancia com Tatit, como um antissujeito que, com forca
superior a sua (“brisa” versus “vento”), de fato elimina o programa do sonho ou, de
outro, como um adjuvante — um suplemento modal, para sermos mais exatos — que,
justamente pela superioridade de sua forca, impulsiona o programa do sonho e afinal o
leva a termo. (4) Nos dois ultimos versos, a tensdo entre essas duas isotopias opostas é
sintetizada em afirmagdes obviamente antagonicas (“Vou fechar o meu pranto / Vou
querer me matar”), revelando por fim as contradices do sujeito nesse estagio da
narrativa.

E curioso notar, enfim, como continuag&o e parada sio ambas virtualizadas
pelo querer como potencialidades narrativas antitéticas (“Ja ndo quero parar” versus
“Vou querer me matar”’). Com efeito, apenas a presenca do trago volitivo ja representa
uma expansdo do campo do sujeito em relacdo a sequéncia anterior, quando ndo havia
quase nenhuma profundidade modal e qualquer possibilidade de significacdo se reduzia
a unidade afetiva do ser. Tudo ocorre, de fato, como um “rito de passagem”: 0
enunciador suspende “temporariamente o fio narrativo para mobilizar esse universo
passional, mostrando metaforicamente suas contradicdes, seus impasses e sua busca de
solug¢des” (TATIT, 2001, p. 180). Cabe-lhe decidir agora se seu desejo se direcionara
para um encerramento definitivo de seu percurso, com a morte, ou para uma conclusao
desse ciclo de sofrimento e por sua vez inicio de uma nova etapa de sua travessia.

A tensdo paradigmatica entre os dois programas narrativos se resolve
sintagmaticamente na terceira sequéncia, em que o0 enunciador, ao optar pelo programa
de continuidade da vida (“Vou seguindo pela vida”), exclui em definitivo aquele
relativo & parada e a morte (“Eu ndo quero mais a morte / Tenho muito que viver”).

Nesse caminho abrem-se novas expectativas quanto a realizagdo de uma nova
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conjuncdo com o objeto amoroso (“Vou querer amar de novo”), 0 qual, todavia, ja ndo
se impde foricamente sobre o sujeito, de tal sorte que, se houver uma frustracdo quanto
a esse programa, ela ja ndo sera vivenciada com a mesma intensidade do inicio (“E se
nao der ndo vou sofrer”).

A escolha da vida pressupde, finalmente, um apagamento progressivo do
antigo destinador (“Me esquecendo de vocé€”) e, por conseguinte, a assuncdo desse
papel narrativo por um outro ator, a saber, o préprio enunciador, que entdo ndo precisa
mais empenhar-se no fazer prospectivo do sonho — programa de uso inicialmente
necessario para que se realizasse, em um momento posterior, 0 programa de base da
vida — pois, nessa Ultima sequéncia, j& esta, na verdade, engajado na processualidade
mesma de seu fazer principal, o viver (“Ja ndo sonho, hoje fago / Com meu brago o meu

viver”).

Da melodia

O fato de “Travessia” constituir-se no universo da cangdo popular como
“um dos casos mais expressivos de transposi¢do, com mudanga radical no registro de
tessitura de uma faixa grave/média, na parte inicial, para uma faixa decididamente
aguda durante toda a segunda parte” (TATIT, 1994, p. 122), permite que 0s ouvintes
operemos uma segmentacdo quase intuitiva de sua melodia. Comecemos, pois, pelo

trecho correspondente na letra a primeira e a terceira sequéncia.



Figura 8: Diagrama 1 de “Travessia”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

Figura 9: Diagrama 2 de “Travessia”.
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Figura 10: Diagrama 3 de “Travessia”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Os versos de abertura ordenam-se de modo geral por meio da gradacao,
“que estabelece uma regularidade e uma previsibilidade na condugao do percurso, ao
mesmo tempo que instaura como tensdo, também gradativa, a proximidade inexoravel
da desagregacao” (TATIT, 1994, p. 122). Essa tensdo, no caso desses primeiros versos,
é operada ndo apenas pela expectativa de ruptura naturalmente criada pelo controle
progressivo da escala, mas também pela prépria insercdo de fraturas pontuais dentro da
gradacdo. Destaquemos duas delas.

A primeira e mais evidente é aquela relativa ao abismo de sete semitons que
se precipita sobre as palavras “voc€” e “sou” e que antecipa um salto intervalar
ascendente justamente sobre o que na letra se refere as perdas narrativas do sujeito-
enunciador (“vocé foi embora”; “mas ndo tem jeito”). Nos dois casos, esse hiato a
montante é depois conduzido de forma paulatina até a regido mais aguda do trecho, o
que, entretanto, ndo impede 0 aumento de um tom, em relacdo aos versos um e dois, no
segundo intervalo ascendente dos versos trés e quatro (“foi embora” versus “mas nao
tem”). Essa segunda fratura expande, a longo termo, a zona de ocupagdo do espectro

melddico e da uma direcdo extensivamente ascensionaria para todo esse segmento.
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Figura 11: Diagrama 4 de “Travessia”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Essa ascensdo passional, administrada por meio da relagdo entre gradacéo e
saltos intervalares pontuais, ndo resiste, no entanto, a direcdo prosddica descendente da
asseveracdo, que da um sentido terminativo ao trecho final desse segmento melédico
(ver Figura 11). Contudo, apesar de serem entoados no rumo da descendéncia, os dois
altimos versos ndo chegam a prescindir dos mesmos recursos locais de melodizacdo ora
empregados, a saber, gradacao (“Estou s €”; “ndo resisto / muito”) e salto intervalar (“e
ndo”). Tudo ocorre como se o enunciador, através da ligacdo entre esses dois
procedimentos de organizacdo da melodia, demonstrasse um controle relativo de seu
estado afetivo: se ha, de um lado, a poténcia passional da disjuncdo com o0s objetos no
plano do contetdo e dos largos intervalos no plano da expressdo, ha também, de outro, a
compressao do que condiciona a disjuncao e certa regulacédo das oscilagcdes melddicas.

Curioso notar enfim que “o mesmo material melddico gradativo é utilizado
para cobrir, no &mbito da letra, tanto o percurso narrativo da disjuncdo, como o da
conjuncdo” (TATIT, 1994, p. 125). Assim, a lenta e programada ocupac¢ao do campo de
tessitura corresponde, na primeira sequéncia, ao desaparecimento progressivo dos

objetos e, na terceira sequéncia, a reconquista paulatina dos valores perdidos, o que quer
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dizer que “ambos os percursos, embora mantenham uma oposi¢do basica entre si,
adquirem consideravel homogeneidade em fungdo do tratamento melddico” (TATIT,
1994, p. 126). Em “Travessia”, a “expressao maxima da disjun¢do” define-se, portanto,
“pela transposicdo que faz da segunda parte um espaco distante da primeira. Nessa
separacdo melddica, instaura-se o nucleo passional contendo o sentimento de falta e a
espera de um novo processo de agregagdo dos elementos” (TATIT, 1994, p. 126-127).

Vejamos.

Figura 12: Diagrama 5 de “Travessia”.
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Fonte: Elaboracdo prdpria.

Com efeito, aquilo que na letra corresponde para 0 sujeito-enunciador a
tensdo méaxima entre dois percursos paradigmaticamente relacionados coloca-se na
melodia em oposicdo radical ao segmento anterior. A inversdo dos valores melédicos se
da entdo tanto em extensdo, por meio da mudanca de registro operada pela transposicao,
conforme aponta Tatit, quanto em intensdo, uma vez que, no segmento relativo as
sequéncias um e trés, prioriza-se localmente a gradacdo em detrimento do salto
intervalar enquanto que, no segmento relativo a sequéncia dois, prioriza-se o salto

intervalar em detrimento da gradacgdo, o qual é ainda reforgado com o alongamento das
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silabas tonicas que ocupam as regibes mais altas do campo de tessitura (em negrito na
Figura 12).

Essa dupla inversdo na melodia, a nivel global e local, ndo é gratuita, claro;
ao contrario, ela se aglutina a letra a fim de persuadir o enunciatario passionalmente.
Afinal, se na primeira estrofe, por exemplo, momentos distintos se entrecruzavam para
conferir espessura temporal a narrativa, na segunda, em contrapartida, todos os verbos
sdo enunciados no presente, de modo a encerrar no agora da enunciagdo 0 ponto
decisivo do texto, isto &, de seu conteldo e de sua expressao; ponto esse que, em Ultima
instancia, impde como limite sua prépria superacdo, ou seja, que, para manter seu valor

de intensidade, espera ser pela extensidade atravessado.

3.2.3. “Coragao de estudante”

Quero falar de uma coisa
Adivinha onde ela anda

Deve estar dentro do peito

Ou caminha pelo ar

Pode estar aqui do lado

Bem mais perto que pensamos
A folha da juventude

E 0 nome certo desse amor

Ja podaram seus momentos
Desviaram seu destino

Seu sorriso de menino
Quantas vezes se escondeu
Mas renova-se a esperanca
Nova aurora a cada dia

E ha que se cuidar do broto
Pra que a vida nos dé

Flor, flor e fruto

Coracéo de estudante

Ha& que se cuidar da vida
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Ha& que se cuidar do mundo
Tomar conta da amizade
Alegria e muito sonho
Espalhados no caminho
Verdes, planta e sentimento
Folhas, coracédo

Juventude e fé

Da letra

A forma cancional de “Corac¢do de estudante”, um dos maiores sucessos da
carreira de Milton Nascimento, surge de uma sugestdo musical do pianista e arranjador
Wagner Tiso, que compos essa famosa melodia para o documentario Jango, de 1984,
para a qual o cantor depois escreveu uma letra. Comecemos a analise por essa Ultima.

O componente letristico desse texto possui uma estrutura narrativa mais ou
menos semelhante aquela de “Travessia”. Propomos, por isso, segmenta-la igualmente
em trés sequéncias, em que a primeira corresponde a apresentagdo geral de um estado, a
segunda a circunscricdo de um conflito e a terceira a delimitacdo de solu¢des. Vejamos.

No primeiro trecho, correspondente a estrofe inicial, 0 enunciador declara-se
em seu desejo (“Quero”) de colocar no centro do discurso (“falar”) um objeto a
principio indefinido (“uma coisa”). E ndo apenas ele, ao se implicar na realidade textual,
se vé comprometido com o que estd sendo dito como também seu enunciatario é
explicitamente convocado, por meio da forma imperativa do verbo “adivinhar”, para
participar da definicdo da grandeza em jogo. Essa definicdo passa necessariamente, €
claro, pela apreensdo de seu grau de profundidade dentro do campo de presenca do
sujeito, isto é, pela sua determinacdo espacial em relacéo a enunciador e enunciatario, a
qual, incerta até o sexto verso, pode ser saturada ou de afastamento (“caminha pelo ar”),
ou de proximidade (“dentro do peito”). O enunciador enfatiza essa segunda opcao
(“Pode estar aqui do lado™), a ponto de sugerir que 0 alto nivel de contiguidade entre o
objeto e o ndcleo déitico reduz a uma quantidade ineficaz qualquer racionalidade
extensionalizante (“Bem mais perto que pensamos”).

O fato de o verbo “pensar” ser flexionado na primeira pessoa do plural
reitera a unidade actancial dos dois atores da enunciacdo, que, com efeito, partilhardo de

modo menos intelectivo do que afetivo (“desse amor”) da grandeza (“A folha da
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juventude”) afinal nominalizada (“o nome certo”) nos ultimos versos. E a forma
preposicional do sintagma diz muito a seu respeito: 0 objeto perscrutado na primeira
sequéncia da letra porta ndo apenas este ou aquele valor especifico, mas, ao contrario,
parece carregar todo o horizonte axiolégico juvenil — figurativamente vinculado ao
verdor imaturo da natureza (“folha”) — do sujeito representado em discurso por
enunciador e enunciatario e, em fungéo disso, identifica-se quase que integralmente com
Sseu percurso narrativo. Tudo se da, pois, como se os dois atores diretamente implicados
no discurso subsumissem por inteiro a coletividade de um macrossujeito, a “juventude”.

Cabera ao segundo trecho, assim, propor o percurso desse macrossujeito. Os
quatro primeiros versos da estrofe seguinte dinamizam o itinerario em relevo no texto
com a apresentacdo dos contra-programas surgidos no passado (“Ja podaram seus
momentos”), que esgalharam seu desenvolvimento natural e, com isso, descontinuaram
a linearidade de sua floragdo narrativa (“Desviaram seu destino”), desenraizando-lhe até
as conjuncdes euforicas ora plantadas no chdao da mocidade (“Seu sorriso de menino /
Quantas vezes se escondeu”). A devastacdo promovida no passado ndo € de todo
arrasadora, porém, ja que, apesar dela (“Mas”), se sustentam ainda forc¢as distensivas —
figurativamente representadas pela “esperanga” e pela “aurora” — para se opor a energia
contensiva dos antissujeitos, sendo necessario entdo, para que o percurso de fato se
mantenha e o elo juntivo entre sujeito e objeto ndo se desfaca, para que a juventude nao
apodreca em seu amadurecimento, que se opere um fazer preservador quanto a essa
axiologia juvenil — atentemos para o lexema “broto”, conector de isotopias que pode se
referir tanto a giria utilizada para “adolescente” quanto ao rebento boténico —, 0 qual, se
bem-sucedido, serd posteriormente sancionado pela “vida”, espécie de arquidestinador
do mundo organico, com uma recompensa positiva, “flor e fruto”.

Desse modo, na terceira sequéncia, “cuidar do broto” se constituira para 0
macrossujeito como um programa de base que se pode levar a termo a partir de certos
programas de uso (“cuidar da vida”, “cuidar do mundo”, “tomar conta da amizade”),
todos eles sobremodalizados por um dever (“Ha que”) imputado pela instancia
transcendente® a qual enunciador e enunciatario se submetem sensivelmente (“Coragéo

de estudante”). Em outras palavras: “A impessoalidade do infinitivo dos verbos”, como

39 A palavra “transcendente” é empregada aqui em seu sentido estritamente semidtico: “Frequentemente
dado como pertencente ao universo transcendente, o Destinador é aquele que comunica ao Destinatario-
sujeito (do &mbito do universo imanente) ndo somente os elementos da competéncia modal, mas também
o conjunto dos valores em jogo” (GREIMAS; COURTES, 2016, p. 132). O porte transcendente do
Destinador se d, pois, unicamente em fungdo de sua relacéo hiperonimica com o Destinatario-sujeito.
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oportunamente pontua Tatit (2001, p. 85) em comentario a respeito da letra de “Cio da
Terra”, apropriado também para “Coragdo de estudante”, “ndo esconde os acordos
subjetais que sustentam suas realizacGes: alguém, que pode ser um sujeito coletivo,
exerce sua atividade em nome de alguém, que pode ser um destinador também
coletivo”. No caso da cancdo em analise aqui, o ator ao qual enunciador e enunciatéario
estdo subordinados, a “juventude” — mais especificamente a juventude estudantil
(“Coragdo de estudante”), tradicionalmente atrelada na historia dos discursos aos temas
do ativismo e da transformacdo politica —, sincretiza praticamente todos 0s papéis
narrativos do texto: ele é, a um s6 tempo, sujeito, na medida em que é responsavel pelas
acOes principais e acessorias, e objeto, na medida em que porta o conjunto dos valores;
é destinador, na medida em que delega as aptidées modais e 0 universo axiologico, e
destinatario, na medida em que aceita 0 contrato em seus termos cognitivos e,
sobretudo, afetivos. Dessa concentragdo de funcdes actanciais advém, em grande parte,
a densidade discursiva dessa figura, que, em razdo de sua intensidade, estabelece um
ponto de referéncia em torno do qual se organizardo as isotopias, em especial as duas
relativas a “puberdade”, de um lado, e a “natureza”, de outro.

Sao, portanto, os programas de uso que permitem a conservacao da relacéo
entre o0 sujeito e seus valores e, por sua vez, a continuidade de um percurso (“caminho”)
no qual suas competéncias (“alegria e muito sonho”) se projetardo expansivamente
(“espalhadas™). Tudo isso depende, contudo, da preservacdo, em extensdo, de uma
intensidade afetiva primeira, propria ao vigo juvenil (“Verdes, planta e sentimento /
Folhas, coragdo / Juventude e fé”), que motiva a cangdo ao constituir-se no texto como

gatilho incoativo e ao mesmo tempo finalidade ultima.

Da melodia

“Coragdo de estudante” estira sobre os trés trechos da letra a mesma forma

melédica. Observemo-la detalhadamente.
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Figura 13: Diagrama 1 de “Coragéo de estudante”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Figura 14: Diagrama 2 de “Coragao de estudante”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

Nos quatro primeiros versos, valoriza-se notadamente a gradacdo como
recurso de distribuicdo ordenada das silabas por uma ampla regido do campo melddico.
As notas sdo agenciadas por meio de cuidadosas escalagcdes descendentes e ascendentes,
que, repetidas nos dois primeiros versos, criam na escuta do ouvinte uma previsibilidade
e, por sua vez, a espera de uma ruptura. Essa surge no final do terceiro verso, quando se

quebra com o padrdo entdo construido através de um intervalo um tom e meio acima
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dos anteriores, o qual é ainda salientado por uma entoacdo que investe na duracdo da
nota aguda.

Esse corte produz, claro, um efeito passional, principalmente se se considera
0 ponto na letra sobre o qual ele incide: na primeira estrofe, o intervalo recai sobre a
palavra “peito”, recrudescendo de modo penetrante a proximidade entre a grandeza
discursiva e o centro déitico; na segunda, sobre “menino”, enfatizando os valores
euféricos da juventude com os quais 0 sujeito entra em disjuncdo a partir das acGes de
seu oponente; e, na terceira, sobre “mundo”, sublinhando os programas necessarios para
a manutencao da axiologia justamente em sua dimensédo coletiva, global, reiterada em
seguida no plano letristico (“Tomar conta da amizade”). Apesar de sua carga emocional,
entretanto, essa transgressao passionalizante da lei melddica fundada na gradacdo ndo
chega a desencaminhar a rota entoativa da can¢do, que, logo depois, retoma a

regularidade de seu desenho ondular (ver Figura 15).

Figura 15: Diagrama 3 de “Coracao de estudante”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Tudo se passa como se a gradagdo simulasse no plano da expresséo a ideia
de percurso inscrita no plano do conteudo: na primeira estrofe, ha, como dito acima, o
percurso de definicdo da grandeza determinante das disposi¢fes do texto; na segunda, o
do antissujeito, em que se coordena cada um de seus contra-programas retensivos; e, na
terceira, o da recuperacdo do rumo narrativo por parte do sujeito protagonista mediante

o0 inventario dos programas de uso que lhe assegurardo a conjun¢do com seus valores.
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Assim, a forma gradual da melodia encontra como resposta no discurso a listagem,

tendo em vista sobretudo a pouca utilizagdo de elos coesivos para criar articulagdes

entre oS versos.

Figura 16: Diagrama 4 de “Coracéo de estudante”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Figura 17: Diagrama 5 de “Corac¢io de estudante”.
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Fonte: Elaboracéo prépria.

Uma efetiva interrupg¢do do destino melddico de “Coragao de estudante”

aparece na verdade nos versos finais de cada estrofe, quando se transpdem bruscamente
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doze semitons. Esse hiato a montante regula na extensdo do texto a relagao entre as duas
partes da melodia, em que a primeira, conforme comentado, assenta sobre a no¢do de
continuidade mesurada da procura e a segunda, em contrapartida, alicerca-se sobre a
parada desmesurada da descoberta.

Expliqguemos. No primeiro momento da melodia (ver Figuras 13, 14 e 15),
parece prevalecer na letra o dominio do sujeito sobre seus objetos, nos quais e por meio
dos quais ele, através do exercicio implicativo do pervir, busca vir a ser. No segundo
momento (ver Figura 16), todavia, os objetos, quando entdo apreendidos, parecem
surpreendentemente dominar o sujeito, impondo-se sobre ele, apesar do compasso
regulado de seu trajeto — portanto, sob a égide concessiva do sobrevir —, ora como
definigdo certeira dele proprio e de seu universo passional (“A folha da juventude / E o
nome certo desse amor”), ora como recompensa maxima por suas agdes (“E ha que se
cuidar do broto / Pra que a vida nos dé/ Flor, flor e fruto”).

Assim, no caso das duas primeiras estrofes (ver Figura 16), a transposicao é
desdobrada em uma gradac¢do descendente, a qual, pouco depois, é fatiada por um salto
intervalar ascendente de sete semitons. Esse salto esbarra, porém, na forca figurativa da
prosodia e é entdo de novo arrastado para uma regido média do campo de tessitura por
meio de dois intervalos descendentes de respectivamente trés e quatro semitons. A
silaba final é, no entanto, ao contrario do que naturalmente se espera de uma sentenca
afirmativa, suspensa em um ponto acentual da modulacdo, produzindo na escuta do
ouvinte a expectativa de uma resolucdo; expectativa essa que, justamente, cria as
condicdes melddicas para que se entoe a proxima estrofe e a cancdo, por conseguinte,
siga seu curso. Deve-se notar que o salto intervalar acomete na letra as palavras “certo”,
na primeira estrofe, e “flor”, na segunda, tonificando-se assim, de um lado, a valoracéo
positiva do enunciador quanto ao universo axioldgico que se lhe apresenta e, de outro, a
recompensa que pode Ihe ser dada em fungdo de sua performance.

Na terceira estrofe (ver Figura 17), porém, quando a can¢do chega a sua
conclusdo, esse perfil melédico é alterado. A transposicdo aqui é conduzida no rumo
terminativo da descendéncia por meio de uma gradacédo aplicada a nivel local e global,
que, articulada a picos ascendentes pontuais (atentemos, por exemplo, para o intervalo
de cinco semitons que divide a palavra “Folhas” ou o que separa as palavras “coracao” e
“juventude”), projeta sobre a melodia um fechamento paulatino e direciona o texto para

seu fim.
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3.2.4. “Certas cangdes”

Certas cangdes que ouco
Cabem tdo dentro de mim
Que perguntar carece

Como néo fui eu que fiz

Certa emocdo me alcanca
Corta-me a alma sem dor
Certas cangdes me chegam

Como se fosse 0 amor

Contos da agua e do fogo
Cacos de vida no chao
Cartas do sonho do povo

E o coracdo do cantor

Vida e mais vida ou ferida
Chuva, outono ou mar
Carvao e giz, abrigo

Gesto molhado no olhar

Calor que invade, arde
Queima, encoraja
Amor que invade, arde

Carece de cantar

Da letra

Dividamos em trés grandes sequéncias as cinco estrofes da letra de “Certas
cangdes”, composicdo de Milton Nascimento em parceria com Tunai. A primeira,
relativa as duas estrofes iniciais, desenvolve-se sobre as bases sintaxicas da debreagem
enunciativa, que instala no centro do discurso o enunciador e seus conflitos. Conflitos

esses que dizem respeito ao modo como se distribuem o0s papéis actanciais no texto: o
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enunciador percebe-se, no nivel narrativo, como um destinatario a quem € delegado um
objeto discursivo engendrado por uma acdo pressuposta do destinador (impreciso do
ponto de vista actorial). A identidade entre 0 objeto (“Certas cangdes™) e 0 destinatario-
sujeito é tamanha, entretanto, que esse se questiona como ndo € ele, na verdade, que
exerce a fungdo de destinador (“Que perguntar carece / Como nao fui eu que fiz”).

Nesse momento do texto, salta aos olhos, com efeito, menos a estrutura
narrativa do que 0s semantismos tensivos que a recobrem. O objeto discursivo adentra
de maneira altamente penetrante no campo de presenca do sujeito (“tdo dentro”) sem, no
entanto, promover uma desestabilizacdo arrasadora. Ao contrario, as “cangdes” a que se
refere o enunciador “cabem” em seu universo passional e, embora o recrudescam com
uma tonicidade de natureza indefinida (“Certa emog¢ao™), irrompem para seus estados de
alma (“Corta-me a alma”) com uma euforia ndo detonadora da significa¢do (“sem dor”),
mas antes denotadora de sentidos (“Como se fosse”).

Esses sentidos, intuidos sobretudo em sua dimensédo afetiva (“o amor”) no
fim do primeiro trecho, serdo desdobrados na segunda sequéncia da letra, relativa as
duas estrofes seguintes. Aqui, ha uma clara predominancia das formas nominais, em que
0s trés primeiros versos de cada uma das estrofes expandem figurativamente a unidade
significante que antes se apresentava de forma concentrada nas “cang¢des” e o ultimo
remete ao efeito produzido por elas “no coragdo do cantor”, isto é, na esfera sensivel de
quem as interpreta.

Quanto a isso, vale observar, na terceira estrofe, 0 modo semantico de
propagacdo das “cangdes”, que passam por estdrias incertas (“Contos”) de uma natureza
representada antiteticamente em seus elementos simbolicos mais etéreos (“da dgua e do
fogo”); atravessam fragmentos terrenos da realidade (“Cacos de vida no chdo”); até
chegarem a relatos (“Cartas”) das ambig¢des de toda uma coletividade (“do sonho do
povo”). Tudo ocorre como se a forga do objeto fosse grande o suficiente para lhe
permitir abarcar quaisquer possibilidades de significacdo, do imaginario ao factual, do
individual ao coletivo, do psicoldgico ao histdrico, enfim, as “cang¢des”, na medida em
que, segundo o texto, sdo capazes de recobrir “vida ¢ mais vida”, parecem integrar as
desigualdades (“Carvao e giz”) em uma identidade complexa, totalizante.

Se na segunda sequéncia predominam as formas nominais, na terceira,
relativa a estrofe final, ha, em contrapartida, uma prevaléncia das formas verbais. Nesse
ponto, tem-se o resultado narrativo da relacdo inicialmente instaurada entre destinador e

destinatario: deve-se lembrar, em uma leitura que toma a enunciacdo pelo percurso
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tematico da comunicagdo, do “carater manipulador do discurso comunicado”, que,
funcionando como “objeto de persuasio” (BARROS, 2002, p. 138), visa a fazer o
enunciatario (no caso desse texto de Milton Nascimento e Tunai, o “eu” do discurso)
fazer. Assim, fortemente mobilizado (atentemos para os verbos “invade”, “arde” e
“queima”) pelas “cangdes” que ouve, o enunciador aceita o contrato nelas inscrito e se
vé afinal impelido pelo querer (“encoraja”) e pelo dever (“Carece de”) a realizar sua

performance ultima e decisiva: cantar.

Da melodia

A cada sequéncia da letra de “Certas cangdes” corresponde um segmento

melodico.

Figura 18: Diagrama 1 de “Certas cangdes”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.
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Figura 19: Diagrama 2 de “Certas cangdes”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

O primeiro (ver Figuras 18 e 19) projeta-se igualmente sobre as duas
estrofes iniciais. A melodia principia em uma regido alta do campo de tessitura e é
globalmente desdobrada, através da relagdo entre gradagdes locais e saltos intervalares
descendentes, em uma direcdo prosddica declinante. Os elos gradativos ameagam
coadunar-se em graus imediatos padronizados tematicamente (atentemos em especial
para as primeiras palavras dos versos 1, 3, 5 e 7), mas sdo descontinuados por intervalos
de quatro e cinco semitons que arrastam a linha melddica para zonas cada vez mais
graves. Deve-se observar que esses intervalos mais largos recaem, na letra, justamente
sobre as apari¢des do enunciador (“que ou¢o”; “tdo dentro”; “de mim”; “me alcanga”;
“me chegam”) e, em grande medida, estabelecem um contraste de efeito icOnico entre o
objeto, que, dotado de poténcia, ocupa os territérios agudos do espectro sonoro, € 0

sujeito, que, apassivado pela forca das cancdes, habita o terreno grave.
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Figura 20: Diagrama 3 de “Certas cangdes”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

Figura 21: Diagrama 4 de “Certas cangdes”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

O segundo segmento, relativo a sequéncia seguinte, realiza o projeto
tematico esbocgado no trecho anterior (ver Figuras 20 e 21): dois pares mais ou menos
semelhantes de células sdo repetidos ao longo da listagem nominalizante das estrofes 3
e 4. Apesar de prevalecer aqui a tematizacdo, ndo deixa de haver também alguns gestos
passionais pontuais, como a ampliacdo da duracdo das silabas finais de cada verso

(especialmente no caso do décimo, “chiao”, e do décimo quarto, “mar”, que estabelecem
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dentro de cada estrofe a ligadura entre os pares de células) e o largo intervalo que separa
os derradeiros versos de cada estrofe, em que os ultimos, relativos aos estados de alma
do enunciador (“E o coragdo do cantor”; “Gesto molhado no olhar), sdo real¢cados por

um salto ascendente de oito semitons.

Figura 22: Diagrama 5 de “Certas cangdes”.

Ca jaa

lor va ar quei mor va ar care

quein de de ma quein de de ce

en ra de tar

(0] can

Fonte: Elaboragéo propria.

Se a primeira sequéncia projeta a passionalizacdo sobre uma aparente
intencdo tematica e a segunda regula-se tematicamente com eventuais intervencoes
passionais, a terceira parece efetivar um equilibrio, enfim, entre essas duas forgas
melddicas contrérias. O salto de quatro semitons que conecta o fim do segmento
anterior ao inicio desse desenvolve-se descendentemente até uma regido médio-alta na
qual as silabas se articulam de maneira acelerada em graus imediatos. A coincidéncia
entre os acentos (interveniente na letra sobre as formas verbais: “invade”, “arde”,
“queima”) ¢ depois descontinuada gradativamente no rumo de uma zona médio-grave
do campo sonoro, 0 que prepara a melodia para o salto passional de sete semitons
(interveniente na letra sobre as formas nominais: “calor” e “amor”) que liga os dois
versos iniciais da Ultima estrofe aos seus dois versos terminais.

O projeto persuasivo inscrito nas “cancdes” ouvidas pelo enunciador
realiza-se, pois, por meio do aprumo entre uma alta intensidade tematica, com a forga
centripeta dos graus imediatos, e ao mesmo tempo uma alta intensidade passional, com

a forca centrifuga dos saltos intervalares. Essa relacdo conversa entre 0s dois modos de
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compatibilizacdo manifesta, finalmente, o regime axioldgico de universo no qual se
inscreve o objeto discursivo apreendido pelo sujeito textual, que, como dito acima,
engloba no ambito letristico realidades seméanticas as mais diversas. Casam-se entéo

letra e melodia e “Certas cang¢des” cabe com precisdo dentro de nos, ouvintes.

3.2.5. Projeto geral do arquienunciador “Milton Nascimento”

Da analise dessas quatro canc@es, extraem-se alguns vetores tendenciais que
caracterizam um projeto geral de compatibilizagdo para o arquienunciador “Milton
Nascimento”.*® Falamos em tendéncia por duas razdes. Primeiro, porque os caminhos
que se desdobram a partir do conjunto de textos selecionado para este estudo podem,
caso a ele sejam integradas cancdes diferentes, ser reforgados ou até mesmo expandidos.
Conforme discutido no segundo capitulo, o0 necessario recorte aqui efetuado produz, até
certo ponto, os resultados a que chegamos; outro recorte, embora certamente mantenha
algum grau de identidade com o0 nosso — ja que se trata, afinal, do mesmo compositor —,
produzira, é claro, resultados distintos. Segundo, porque as linhas melddicas e letristicas
que notadamente se afiguram quanto a dicgdo de “Milton Nascimento” ndo apagam em
absoluto outras; elas na verdade se apresentam como for¢cas dominantes numa relacéo
tensiva de coexisténcia entre dindmicas contrarias.*! Dito isso, sigamos agora 0S passos
descritivos apontados nas Ultimas paginas do capitulo anterior.

O projeto melddico direciona-se preferencialmente para a musicalizacdo em
detrimento da oralizacdo (ou figurativizacdo), com evidente inclinacdo para uma
ocupagao passional do espectro sonoro. Assim, a nivel global, a transposigdo atua como
principal recurso de ligacdo entre as grandes partes da cancdo: ela distingue, por
exemplo, os dois trechos de “Maria Maria”, o refrdo de “Travessia” e o segmento final
de “Coracédo de estudante”. A nivel local, por outro lado, destacam-se como operadores
melodicos os saltos intervalares, forma intensa do movimento disjunto, e a gradagao,
forma extensa do movimento conjunto, o que revela um pendor expansivo para as

oscilacdes no campo da frequéncia.

40 Assinalamos o0 nome do compositor entre aspas para destacar a natureza textual deste arquienunciador.
Ou seja, ndo se trata aqui da figura historica de Milton Nascimento, mas, como demonstrado na parte
inicial desta dissertacdo, do simulacro que dele se revela no conjunto de suas cangdes.

41 Exemplo disso é o aparecimento mais evidente da tematizacdo em “Certas cangdes”. Entretanto, apesar
de esse movimento melddico ter uma presenca mais ou menos atuante aqui e acold, ele ndo chega a ter
efetivo destaque na totalidade do corpus.
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O projeto letristico, por sua vez, apresenta, no nivel discursivo-tensivo, uma
opcéo clara pela debreagem enunciativa de pessoa: todas as quatro cangdes patenteiam a
presenca do enunciador, com referéncia explicita, por vezes, ao enunciatario ao qual se
dirigem (¢é o caso de “Travessia” e “Coracdo de estudante). A esse respeito, alias, salta
aos olhos — ou, melhor dizendo, aos ouvidos — certa vocagéo coletiva das letras, que em
mais de um momento apontam para uma confluéncia entre o enunciador, o enunciatario
€ 0 grupo a que ambos eventualmente pertencem (como ocorre em “Maria Maria”, com
0 uso do pronome de primeira pessoa do plural; em “Coracdo de estudante”, com a
submissdo dos atores da enunciagdo ao arquissujeito “juventude”; e em “Certas
cangdes”, com a simbiose entre os universos axiologicos de destinador e destinatario).
Seja em um patamar social (“Maria Maria”; “Coragdo de estudante”) ou individual
(“Travessia”), contudo, tanto a sintaxe quanto a seméantica do discurso voltam-se para o
universo passional do centro déitico “perceptivo”. Assim, a distribuigdo dos graus de
profundidade da espacialidade e da temporalidade — categorias tensivas equiparaveis ao
espaco e ao tempo discursivo*? — é sobredeterminada pelas “vivéncias” do “eu” textual,
cujo principal leitmotiv é a experiéncia emocionada de transformacdes e estados
narrativos. A palavra “amor”, por exemplo, € utilizada na forma nominal ou verbal nas
quatro cangdes, aparecendo sempre acompanhada de parassindnimos como “corac¢io”,
“peito”, “corpo”, “alma” etc. Essas figuras plantam nos textos semas afetivos variados
que se organizam em torno de um classema passional onipresente, ao qual podem ser
atrelados outros vetores isotdpicos, tais quais as tensdes sociais (“Maria Maria”;
“Coragéo de estudante”), a desilusdo amorosa (“Travessia™) ou mesmo a propria pratica
cancional (“Certas can¢des”). Invariavelmente, porém, os maltiplos trajetos tematico-
figurativos submetem-se a vida interior do enunciador.

Isso ndo significa, em contrapartida, uma paralisia da acdo em funcdo de um
sobrevir absoluto; ao contrério, o dimensionamento espagotemporal do discurso quase
sempre reflete, no nivel narrativo, performances pressupostas (inscritas sobretudo no
passado verbal) e performances futuras (tantas vezes pressentidas na figura ubiqua do
“sonho”). O enunciador, em verdade, finca-se no presente — manifestado em todas as
cangOes seja por verbos ou adverbios — e avalia seu percurso narrativo. Dessa avaliagéo

advem, em grande parte, uma concentracdo de papéis actanciais, isto €, o enunciador,

42 A esse respeito, recomendamos a provocativa discussio introduzida por Renata Mancini (2019) em seu
artigo “A enunciagdo tensiva em didlogo”. Devemos reconhecer, porém, que a relacdo entre o nivel
discursivo do percurso gerativo e a tensividade ainda ndo encontra um consenso mais ou menos estavel
entre 0s semioticistas. Assumimos aqui o risco de admitir um ponto de vista tedrico talvez provisorio.
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em termos particulares (“Travessia”) ou publicos (“Coragdo de estudante”), sincretiza
frequentemente as funcdes de sujeito, destinador, destinatario etc.

A concentracgdo passional no nivel discursivo-tensivo e a concentracdo de
papéis no nivel narrativo projetam, finalmente, como semantismos minimos para o nivel
fundamental talvez a mais geral das oposicdes sémicas: /vida/ versus /morte/. O fato de
as cancdes de Milton Nascimento se centralizarem sobre 0 modo de o sujeito apreender
o0s objetos do mundo faz com que o paradigma elementar de sustentagcdo de seu universo
significante seja a propria existéncia pessoal (“Travessia”) e social (“Maria Maria”;
“Coragao de estudante”) do enunciador e de sua axiologia. Com recorréncia, evidencia-
se um antissujeito — ainda que esse nao seja determinado em discurso — contra o qual o
sujeito-enunciador tem de se defrontar para, negando o contra-programa, afirmar a
continuidade de sua presencga discursiva (“Maria Maria”; “Travessia”; “Coracdo de
estudante”). E curioso notar, enfim, como o perfil passional criado nos textos nio se
direciona para a asser¢do da /morte/, como é particularmente comum no ambito da
cangdo popular — em geral, um sujeito romantico, devastado por um grande amor,
encontra na morte a solucgdo para seu estado de dilaceramento*® —, mas nos conduz, na
verdade, para uma exclamacao resistente do que, apesar de males ja feitos, ainda pode
permanecer dotado de animo.*

O projeto geral de compatibilizacdo fundado a partir dos elos recorrentes
entre os planos melodico e letristico cria a dicgdo montanhosa de “Milton Nascimento”.
Isto €, manifesta-se nas reincidéncias semidticas do conjunto de can¢bes do compositor
mineiro uma preferéncia ampla pelo vinculo entre a expansdo na expressdo e a
concentragdo no contetdo. A relagdo entre esses dois dominios se mostra muitas vezes
pela propria sintaxe coordenativa da linguagem verbal, que pde em paralelo estagios
diferentes do “caminho” (a palavra aparece em pelo menos duas das letras, “Travessia”
e “Coracao de estudante”) do sujeito-enunciador, o qual conjuga no aqui e no agora da
enunciacdo todos os passos de sua trajetdria e, com isso, conduz-nos pelo espectro da
melodia através dos percursos angulosos e acidentados das oscilagdes passionais do

sentido.

43 Basta lembrarmos de exemplos como “Volta”, de Lupicinio Rodrigues, “Até quem sabe”, de Jodo
Donato, “Costumes”, de Roberto e Erasmo Carlos, e tantas outras can¢des de compositores € momentos
historicos muito diversos.

44 Nio a toa se faz uso do lexema “vida” em todas as cangdes analisadas.



3.3. DICCAO DE LO BORGES

3.3.1. “Clube da Esquina n°® 2”
Porgue se chamava mogo
Tambeém se chamava estrada

Viagem de ventania

Nem lembra se olhou pra tras

Ao primeiro passo, aco, aco...
Porque se chamavam homens
Tambem se chamavam sonhos

E sonhos ndo envelhecem

Em meio a tantos gases lacrimogéneos

Ficam calmos, calmos, calmos...
E 14 se vai mais um dia

E basta contar compasso

E basta contar consigo

Que a chama ndo tem pavio

De tudo se faz cangéo

E o coracédo na curva de um rio, rio, rio...
E 14 se vai mais um dia
E o rio de asfalto e gente
Entorna pelas ladeiras

Entope o0 meio-fio

Esquina mais de um milhdo
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Quero ver entdo a gente, gente, gente...

Da letra

A letra de “Clube da Esquina n° 2”, composigao fruto da parceria entre os
irmdos L6 e Marcio Borges e Milton Nascimento, segmenta-se em trés principais partes,
entremeadas pelo refrdo “E 1a se vai mais um dia”. Cada parte constitui-se sob a forma
de uma estrofe de trés versos e outra de dois versos.

Na parte inicial, esse formato reproduz-se duas vezes antes do primeiro
refrio em funcdo da identidade entre as estrofes 1 e 3, criada por meio da repeticdo dos
dois primeiros versos, nos quais se comutam apenas os substantivos finais (“Porque se
chamava mog¢o / Também se chamava estrada”; “Porque se chamavam homens /
Também se chamavam sonhos”). Essa paridade textual fundamenta um efeito de
continuidade entre os estagios temporais distinguidos pelo elo semantico entre as
palavras “mog¢o” e “homens”. Tudo se da como se nas quatro primeiras estrofes o
enunciador, posicionando-se através da debreagem enunciva de pessoa e tempo como
observador dos fatos do enunciado, apreendesse as etapas sucessivas de um percurso
pretérito.

Cada fase s6 é distinguivel, por sua vez, devido ao vinculo direto entre
sujeito e objeto, tendo em vista a explicita relagdo de implicacdo entre os dois papéis
actanciais estabelecida pela conjuncdo e ainda enfatizada pelo advérbio (alterando a
ordem sintatica das sentengas: “chamava-se mogo porque também se chamava estrada”,
“chamavam-se homens porque também se chamavam sonhos”). Assim, o0s estados
narrativos encadeiam-se linearmente na medida em que recebem, no nivel discursivo,
uma cobertura tematico-figurativa especifica: no primeiro caso, a juventude (“mogo”)
equipara-se a propria possibilidade do percurso (“estrada”), o qual ha de ser atravessado
(“Viagem”) menos com atonia do que com forte intensidade (“de ventania™), a ponto de
a celeridade do processo ndo permitir sequer uma recuperacdo extensiva dos passos
tracados (“Nem lembra se olhou pra tras / Ao primeiro passo, aco, ago...”’); no segundo
caso, a maturidade (“homens”) equipara-se aos anseios (“sonhos™) que resistem ao

avango do tempo cronologico (“sonhos nao envelhecem”) e dos antissujeitos que com
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ele surgem (“Em meio a tantos gases lacrimogéneos / Ficam calmos, calmos,
calmos...”). %

A essa passagem tensivamente atribulada da juventude para a vida adulta
responde, na segunda parte, um mecanismo numérico (“E basta contar compasso”) que
retém certo discernimento no e do sujeito “perceptivo” (“E basta contar consigo”) e
permite, por conseguinte, uma demarcacdo descontinua do fluxo continuo do tempo, a
saber, a composi¢do de cangdes (“De tudo se faz cangdo™). O proprio tempo ritmico da
musica € aqui tematizado como elemento que pauta ciclos para a contiguidade do tempo
cronoldgico e, desse modo, estanca a livre expansdo (ja que “a chama”, substantivo que
faz alusdo direta ao verbo “chamar” da parte anterior, “ndo tem pavio”) dos valores
passionais, pontuando os estados do “coragdo” ndao na corrente ininterrupta do “rio”,
mas antes em suas “curvas”, em suas “esquinas”.

A figura do “rio”, assim posta, intersecciona com alta densidade seméantica
0s dois elementos fundamentais do curso geral de uma vida, gestado simultaneamente
na sucessao de espacos no tempo e na descricdo de tempos no espacgo. E nesse sentido
direciona-se a parte final da letra de “Clube da Esquina n°® 2”, a qual em suas ultimas
estrofes negrita o aspecto amplo do itinerario que palmilha ao determinar a natureza do
“rio”, que, feito de “asfalto e gente”, “esquina mais de um milh&o”. Essa natureza
genérica do percurso testemunhado na cancdo justifica, talvez, a transferéncia, entre as
estrofes 1 e 3, da flexdo de singular (“chamava mog¢o”) para a de plural (“chamavam
homens”), como se 0 texto passasse gradualmente a abarcar um conjunto maior de
“gente, gente, gente...”.

No verso derradeiro, enfim, o enunciador, sem abdicar exatamente da
posicdo de observador — essa €, ao contrario, reafirmada com o distanciamento visual
(“ver”) —, presentifica-se na primeira pessoa ao enunciar claramente o seu desejo de
acompanhar (“Quero ver”) 0 trajeto no qual estd também incluso (“a gente”).
Compreende-se pouco a pouco, entdo, a pertinéncia do refrdo na economia de sentido da
letra: com a peregrinagdo da vida em sua “viagem”, vao paulatinamente se afastando

(“1a”) dos atores da enunciagdo os dias que passam.

% E importante destacar a isotopia politica sinalizada pela figura dos “gases lacrimogéneos”, reiterada
ainda pela maneira como o eco da palavra “passo” sugere a palavra “a¢o”, que alude tanto ao espago da
cidade, o “Rio [de Janeiro] de asfalto e gente”, quanto ao tempo daqueles anos de chumbo, especialmente,
ademais, se se considera a gravacao feita em 1972 — momento critico da ditadura militar — no disco Clube
da Esquina, da qual foi suprimido o componente letristico da cangdo.
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Da melodia

A cada parte do esquema estrofico imprime-se uma melodia, que distingue
uma forma entoativa para os trés versos iniciais, outra para os dois versos finais e uma

Gltima para o refrdo.

Figura 23: Diagrama 1 de “Clube da Esquina n°® 2”.

agem de ni
venta  a
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mava €s

mava
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Porque se cha Tam
Fonte: Elaboragéo prépria.

A primeira parte divide-se em trés frases melddicas que se sucedem em uma
direcdo geral de ascendéncia (ver Figura 23), das quais a primeira e a ultima frases
(“Porque se chamava mog¢o” e “Viagem de ventania”) apresentam um desenho melddico
praticamente igual, sendo esta, no entanto, entoada uma oitava acima daquela. Ambas se
iniciam com um salto de cinco semitons que, representando uma ruptura a nivel local,
assinala também um movimento global de expansdo, aqui intermediado pela segunda
frase (“Também se chamava estrada”), a qual, primeiro, recrudesce o salto inicial,

ampliando o intervalo de cinco semitons para nove semitons (na palavra “Também”), e,
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segundo, suspende a entoacdo em um ponto ascendente (na palavra “estrada”), de modo
a preparar a melodia para a frase seguinte.

Ocorre, portanto, como se se introduzisse, atraves da gradacdo das celulas,
uma passagem paulatina de um registro médio-grave para um registro agudo, de tal
sorte que a transposicdo de uma regido para outra do espectro melédico, embora se dé
com o uso de saltos locais, ndo representa uma interrupgédo drastica no percurso gradual
de conquista da melodia, a qual pouco a pouco se amplia ndo apenas nas alturas, como
também na duracdo, com um alongamento cada vez maior das vogais.

A relacdo entre os saltos intervalares localizados e a gradacdo globalizada
acentua certas ambiguidades do componente verbal. Por um lado, reproduz-se na
melodia a ideia de percurso inscrita na letra, em que a ascendéncia gradual das frases
refaz, na expressao, o passo a passo de quem, no contetdo, atravessa a “estrada”, conta
“com/passo”, entorna “ladeiras” etc. Por outro lado, os hiatos parecem pontuar 0s
percalcos do caminho, sejam eles paradas na continuagdo, interrupcdes intensivas
alheias ao sujeito (“Viagem de ventania”; “Entope o meio-fio”), sejam continuacdes das
paradas, lapsos subjetivos que, a despeito da passagem cronologica do tempo, ndo se

29, <

transformam (“Os sonhos ndo envelhecem”; “Que a chama nao tem pavio™).
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Figura 24: Diagrama 2 de “Clube da Esquina n° 2”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

A segunda parte da melodia (ver Figura 24) satura a regido aguda com a
entoagdo em falsete de uma sucessdo escalar de trés notas (“Nem lembra”), a qual,
depois, € conduzida na direcdo descendente por intervalos cada vez menores: quatro
semitons entre “...bra” e “se o...”, trés semitons entre “se o0...” ¢ ““...lhou” e dois semitons
entre “...lhou” e “pra”, quando as silabas se concentram em uma unidade mais ou menos
tematizada de graus imediatos e, por fim, um intervalo de dois tons leva a melodia até
uma zona média do campo de tessitura, na qual a frase melddica se encerra com
intervalos de meio tom cantados em volume progressivamente mais baixo.

Essa exacerbagdo da regido aguda condiz com as disjun¢des que cada um
dos pares de verso insere na letra, representadas pela perda cognitiva dos objetos que
ficaram para tras (“Nem lembra se olhou pra tras”), pela agressividade dos antissujeitos
(“Em meio a tantos gases lacrimogéneos”) ou pela sinuosidade do proprio caminho

(“Esquina mais de um milhdo”), que modula os estados passionais do sujeito (atentemos

para o fato de que “o coracdo” fica “na curva / de um rio”).
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Esse mais mais letristico e melddico ndo resiste, no entanto, a um limite
resolutivo que, no conteudo, deslinda uma continuidade inexoravel para as eventuais
paradas (o “primeiro passo” do itinerario, a “calma” ante os “gases lacrimogéneos”, a
competéncia para “de tudo” se fazer cangdes etc.) e, na expressdo, descreve um arco
entoativo descendente com um canto que aos poucos se evanesce, desaparecendo como

0 caminho que se afasta com o horizonte e some no pé da estrada.

Figura 25: Diagrama 3 de “Clube da Esquina n° 2”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

Enquanto nos outros trechos prepondera um controle relativo dos acentos e
inacentos, operado, como vimos, por meio de uma gradacao geral das células melddicas,
imperam no refrdo as discrepancias irregulares de largos hiatos ascendentes e
descendentes, entoados na regido mais alta do campo de tessitura e com alongamento
das vogais. Essa distincdo ndo €, a nosso ver, aleatéria.

Ocupando nas estrofes de trés e dois versos a posicdo de destinador-

sancionador, o enunciador aparta-se do eixo narrativo principal e avalia a sucessdo de
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estados juntivos que constituiram o seu percurso até o presente da enunciacdo, podendo
ele assim contemplar-se a um s6 tempo como sujeito e objeto. Da oscilagdo entre essas
funcbes actanciais, advém, portanto, a sua observacdo concomitantemente sensivel e
inteligivel dos fatos do enunciado. A passagem do tempo ndo se encerra, entretanto, no
agora enunciativo. Ao contrario, o proprio agora (observe-se o presente do verbo “ir”)
reflete como a fugacidade cronoldgica incide sobre o universo de sentido do centro
déitico que organiza o discurso e, por essa razao, desestabiliza passionalmente suas
competéncias de distribuicdo equitativa da melodia.

O verso que amarra toda a cancdo funciona, pois, tanto como ponto de
convergéncia, a nivel global, e lugar de concentracdo, em relacdo ao conteido, quanto
como espaco de divergéncia, a nivel local, e lugar de dispersdo, em relacéo a expressdo,
de sorte que ele se torna, de fato, o nucleo de intensidade em torno do qual orbitam, no

texto, todas as grandezas significantes.

3.3.2. “Paisagem da janela”

Da janela lateral

Do quarto de dormir
Vejo uma igreja

Um sinal de gloria
Vejo um muro branco
E um voo passaro
Vejo uma grade

E um velho sinal

Mensageiro natural

De coisas naturais
Quando eu falava
Dessas cores morbidas
Quando eu falava
Desses homens sérdidos
Quando eu falava

Desse temporal

Vocé ndo escutou



Vocé ndo quer acreditar
Mas isso € tdo normal
Vocé ndo quer acreditar

E eu apenas era

Cavaleiro marginal
Lavado em ribeirdo
Cavaleiro negro

Que viveu mistérios
Cavaleiro e senhor
De casa e arvore
Sem querer descanso

Nem dominical

Cavaleiro marginal
Banhado em ribeirdo
Conheci as torres

E os cemitérios
Conheci 0s homens

E os seus veloérios

Quando olhava da janela lateral

Do quarto de dormir

Vocé ndo quer acreditar
Mas isso € tdo normal
Vocé nao quer acreditar
Mas isso € tdo normal
Um cavaleiro marginal
Banhado em ribeirdo

Vocé ndo quer acreditar

94
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Da letra

A faixa de abertura do lado C do disco Clube da Esquina assinala ja em seu
titulo a situago do enunciador: em “Paisagem da janela”, de Lo Borges e Fernando
Brant, o centro déitico do discurso posiciona-se na condi¢do de observador dos fatos do
enunciado, relatando aquilo que vé “da janela lateral / do quarto de dormir”. Com base
nessa experiéncia, a letra dividira a sua dinamica sintdxica fundamentalmente em dois
tempos: um concomitante a enunciacao, relativo ao presente (estrofe 1 e refrdo), e outro
ndo-concomitante, relativo ao passado (estrofes 2, 3 e 4).

Na primeira estrofe, o enunciador instala-se no agora ao verbalizar sua
performance visual (“Vejo”) e, assim situado, descreve o cenario que contempla. Na
representacdo semantica da paisagem, 0s investimentos tematico-figurativos retratam
duas linhas isotopicas. De um lado, ha a ambientacdo mesma do espaco bucolico,
matizada sobretudo pelo agrupamento minimalista dos substantivos (“igreja”, “sinal”,
“muro”, “passaro”, “grade” etc.), que em sua concentra¢do nominal sugerem para nossa
imaginacédo todo o painel de um pequeno municipio do interior (de Minas?). De outro
lado, os recursos especificadores — manifestados seja por adjetivos (“branco”, “velho”),
seja por sintagmas preposicionais (“de gloria”), seja por substantivos empregados com
valor adjetivo (“v0o passaro”) — ndo s6 pormenorizam o quadro como também tracam o
horizonte axioldgico a partir do qual o enunciador o avalia, especialmente se se compara
a selecdo lexical dessa estrofe a das outras. Vejamos.

No passado textual (expresso na segunda estrofe pelo pretérito imperfeito),
o enunciador, um “mensageiro natural / de coisas naturais”, falava de “cores morbidas”,
“homens sordidos” e “temporal”. A indicagdo por meio do pronome demonstrativo de
segunda pessoa (“esse”) dos trés elementos disforicamente valorados estabelece uma
meia-distancia entre passado e presente, como se 0 momento anterior permanecesse no
atual (atente-se ainda para o aspecto continuativo da forma imperfeita do verbo). Parece
ocorrer, portanto, no agora da enunciacdo uma confrontacdo entre forgas antagbnicas:
uma, prépria ao passado, liga-se ao contra-programa da /opressao/ e da /morte/ (“cores
madrbidas™”), em que os antissujeitos (“homens sordidos™) atuam com alto potencial
retensivo (“temporal”), e outra, propria ao presente, liga-se ao programa do sujeito-

enunciador, que encontra na ambiguidade da paisagem de hoje a esperanca*® necessaria

46 No sentido etimoldgico mesmo da palavra; alias, bastante adequado se se considera que a nogéo de
espera alicerga a esquematizacdo narrativa da semiotica de Greimas.
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para manter o elo juntivo com seus objetos e, por sua vez, resistir ao esfor¢o destrutivo
de seus oponentes e afirmar a /liberdade/ e a /vida/.

Assim, passam a atuar simultaneamente no “sinal de gloria” da “igreja”, por
exemplo, tanto o sentido de “beatitude celeste” como o de “vitdria”. Do mesmo modo, o
“muro” — figura semanticamente atrelada & descontinuidade narrativa dos obstaculos —,
cujo vigor intensivo é de partida atenuado pela brandura extensiva da cor branca (oposta
as “cores morbidas™), ¢, através da conjungdo coordenativa “e”, colocado em paralelo
com a continuidade desprendida do “vo0 passaro”; bem como a “grade”, vocabulo que
reitera o vetor de leitura apontado pelo “muro”, ¢ associada ndo ao “sinal de gloria”,
mas ao “velho sinal”, algo obsoleto, que ha de ser superado.

Tudo se da, pois, como se a maneira de o enunciador descrever a paisagem
atual revelasse, por contraste com aquela do passado, o conflito entre universos de valor
referentes a épocas distintas.4” Tanto é que, nas estrofes 4 e 5, o sujeito intitula-se néo
mais um “mensageiro”, mas um “cavaleiro”, ou seja, alguém constantemente (“Sem
querer descanso / Nem dominical”) envolvido no combate entre os dois programas
temporais do texto. E mais: sua condi¢do de observador ndo o exime de, em seu
envolvimento nesse combate, assumir um lado e tomar o partido de um cavaleiro
“marginal”, “negro”, de poder minoritdrio, “senhor” tdo somente “de casa e arvore”, que
talvez por isso olha o cenario “da janela lateral”, de um &ngulo secundario, nas
fronteiras do visivel.

Esse relato obliqguo do enunciador destina-se a um enunciatario explicito
(“Vocé”) — com o qual nds, ouvintes, podemos inclusive nos identificar —, que, por no
passado nao ter aderido ao esquema comunicativo proposto pelo enunciador (“Quando
eu falava... / Vocé ndo escutou”), hoje (note-se o presente do verbo “quer” no primeiro
verso da terceira estrofe) tem dificuldade de aceitar o contrato proposto por meio dos
recursos figurativos de persuasdo. Com efeito, enunciatario e enunciador parecem ser
orientados por regimes tensivos antitéticos: esse, ao recuperar retrospectivamente 0s
“mistérios” vividos, acumula sobre eles um saber (“Conheci”) que minimiza seu valor
de impacto, de tal sorte que o sujeito, informado de um mecanismo implicativo, ja ndo
se espanta, no agora da enunciacdo, com o que a seu ver ¢ “tdo normal”, isto €, com
“coisas” que para ele se tornaram “naturais”; aquele, em contrapartida, por ter se negado

em uma etapa anterior ao saber do enunciador, ainda é, na atual, tiranizado pelo

470 lexema “temporal” ganha, segundo essa leitura, maior profundidade semantica.
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mecanismo concessivo (“Vocé nao quer acreditar / Mas isso ¢ tdo normal” ou, dito de
outra maneira, “Apesar de ser tdo normal, vocé ndo quer acreditar”) e, assaltado pelos
acontecimentos do cenario presente, ndo tem sequer a competéncia necessaria (“ndo
quer”) para crer (“acreditar”) no que se lhe revela.

Da melodia

A melodia, por seu turno, arquiteta-se em trés grandes partes.

Figura 26: Diagrama 1 de “Paisagem da janela”.
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ne te dor

ja la do quarto de

Da ral mir

Fonte: Elaboragéo propria.

A primeira parte atua sobre os dois versos iniciais das estrofes 1, 2, 4 e 5.
Nela convivem dois recursos de distribuicdo das silabas: os saltos intervalares, que
projetam na melodia dois intervalos ascendentes de cinco semitons e dois intervalos
descendentes de sete semitons, e a gradagdo, que estabelece um controle em relacgéo as
modulagdes ascendentes administradas na regido médio-aguda do campo de tessitura.
H4, pois, um pendor expansivo nessa passagem, que, equilibrado entre a forma intensa
do movimento disjunto e a forma extensa do movimento conjunto, contrabalanca certo
efeito passional, produzido em sintonia com o conteudo presentificado na letra (todos 0s
quatro pares de versos referem-se ou a estados que incidem diretamente sobre o tempo
concomitante a enunciacgdo, ou a estados vividos pelo sujeito), e certo efeito racional,
gerado através da competéncia organizativa de um enunciador que, na condicdo de

observador, distingue distancias e pauta profundidades para o tempo e para 0 espaco.
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Figura 27: Diagrama 2 de “Paisagem da janela”.

greja um branco e

Vejouma i si gl Vejo um muro um pas
nal de ri VOO sa

a o

Fonte: Elaboragéo propria.

Figura 28: Diagrama 3 de “Paisagem da janela”.

grade e um si

Vejo uma ve nal
lho

Fonte: Elaboragéo prépria.

E essa segunda tendéncia que predominara na parte seguinte da melodia,
referente aos demais versos das estrofes 1, 2, 4 e 5. Cria-se, aqui, por meio de graus
imediatos desdobrados em duas gradacdes descendentes, uma célula melddica que se
repete tematicamente trés vezes, com uma variacdo a montante na ultima ocorréncia
(ver Figura 28), a qual prepara a melodia para seu refrdo. Essa concentracdo operada no
plano da expressdo compatibiliza-se, no plano do conteldo, com o distanciamento
espacial (como é o caso da estrofe 1) e temporal (como € o caso da estrofes 2, 4 e 5) do

observador, que, por proceder a descricdo daquilo que apreende com a inteligibilidade
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caracteristica do afastamento, pode atribuir ao tempo cronoldgico a circularidade do
tempo ritmico, cuja natureza reiterativa € inclusive acentuada na letra pela repeticéo de
lexemas (“Vejo”; “Conheci”; “Cavaleiro”) ou sintagmas (“Quando eu falava™). Assim,
da mesma maneira que no campo letristico o contelido que se apresenta é ja conhecido

pelo enunciador, no campo meléddico se expressa também um tema recorrente.

Figura 29: Diagrama 4 de “Paisagem da janela”.

Vo cu Vo nao a nor

A

cé es tou cé quer cre Mas isso € tao mal
nao
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tar

Fonte: Elaboragéo propria.

A terceira parte (o refrdo) organiza-se através da relacdo entre duas unidades
melddicas. A primeira imprime no arco entoativo um contorno ondulatorio delineado
por meio da escalacdo descendente e ascendente de graus imediatos (“Vocé nédo
escutou”) e funciona, na forma musical da can¢do, como uma unidade de passagem, que
estabelece um elo gradual entre o segmento anterior e a fracdo principal do refréo
(destacada na gravacdo do disco Clube da Esquina pela sobreposicdo de vozes). A
segunda unidade melddica leva a termo a tematizacdo com o uso exclusivo dos graus
imediatos (“Vocé ndo quer acre...””), os quais sdo arrastados para a regido médio-grave
do campo de tessitura pela forca figurativa da sentenca afirmativa (“...ditar”). Esse
decaimento prepara, por sua vez, a retomada da primeira unidade melodica (“Mas isso ¢é
tdo normal”), depois da segunda (“Um cavaleiro mar...”) e assim sucessivamente.

A forma repetitiva criada através do elo entre essas duas unidades melodicas
corresponde ndo s6 a maneira implicativa com que, na letra, 0 enunciador apreende 0s
fatos do enunciado como também acrescenta — ou pelo menos pde em evidéncia — uma

camada de sentido ao presente verbal, que, expresso dentro desse pardmetro musical,
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pode entdo ter seu aspecto iterativo considerado, como se as tentativas (fracassadas) de
comunicagdo entre enunciador e enunciatario ndo estivessem restritas ao agora, mas

fossem na verdade recorrentes.

3.3.3. “O Trem Azul”

Coisas que a gente se esquece de dizer
Frases que 0 vento vem as vezes me lembrar
Coisas que ficaram muito tempo por dizer

Na canc¢éo do vento ndo se cansam de voar

Vocé pega o trem azul, o sol na cabecga
O sol pega o trem azul, vocé na cabeca

O sol na cabeca

Da letra

“O Trem Azul” é provavelmente uma das realiza¢gdes mais emblematicas do
cancioneiro brasileiro. A forma sincopada do texto parece ser a clara demonstracdo da
especificidade da linguagem da cancéo, cuja eficacia ndo depende, com efeito, nem de
uma suposta “poeticidade” literaria nem de um notavel virtuosismo musical, mas sim de
um elo convincente entre letra e melodia, por mais simples que sejam uma, outra ou
ambas. A composicdo de LO Borges e Ronaldo Bastos foi, nesse sentido, tdo feliz em
seu intento que mereceu uma interpretacdo ndo so de integrantes do Clube, como Flavio
Venturini e Milton Nascimento, como também de referéncias basilares para a histéria da
musica popular em geral, como Elis Regina e Tom Jobim.8

A letra divide-se em duas estrofes. Na primeira, justapdem-se dois pares de
versos introduzidos com o lexema “Coisas”, 0 qual € em seguida especificado por uma
oracdo adjetiva que restringe a indefinicdo semantica do substantivo: essas “coisas” a
que se refere o texto s&o menos objetos materiais palpaveis do que objetos discursivos,
“frases”, palavras que “ficaram por dizer”. No verso de abertura, esse conteudo ndo dito

¢ atribuido, através da locucdo pronominal (“a gente”), a um agente plural e por isso

“8 Jobim chegou inclusive a fazer uma versio da cangdo em inglés, “Blue Train”, gravada em seu ltimo
disco, Antonio Brasileiro, de 1994.
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impreciso, que, na linha seguinte, ¢ assumido em forma singular pelo enunciador (“me
lembrar”). Esse se implica no texto, porém, na condicdo sintatica de objeto (o pronome
obliquo “me” é complemento do verbo “lembrar”), ou seja, do ponto de vista do nivel
narrativo do percurso gerativo, ele é um sujeito apassivado, cujo estado de conjuncédo
com o objeto de valor — nesse caso, um objeto cognitivo, as “frases”, as “coisas que a
gente se esquece de dizer” — € instaurado por um sujeito do fazer que nao se identifica
no nivel discursivo com o enunciador, a saber, o ator “vento”.

Essa arquitetura sintaxica recebe uma coloracgdo tensiva em funcdo de certos
usos tematico-figurativos. Os advérbios, por exemplo, ao esculpirem a temporalidade,
cumprem um papel importante na configuracdo da vida interior do sujeito. Assim, o fato
de as “coisas” terem ficado “muito tempo por dizer” conforma um modo concessivo de
juncdo, isto €, apesar de a larga distenséo do tempo ter criado 0 espago necessario para a
acdo de “dizer”, essa performance ndo se cumpriu. O ato falhado reincide entdo sobre o
universo sensivel do enunciador ao sabor do acaso (“as vezes”), €, assim trazidas pelo
“vento”, “as coisas por dizer” ndo tém nunca sua tonicidade extenuada ou, dito de outra
maneira, “ndo se cansam de voar”. A memoria do acontecido — ou do ndo acontecido — é
presentificada (atente-se para o tempo verbal predominante na letra) e transformada,
pois, em memoria-acontecimento.*

As condigdes que levaram a impossibilidade final de se dizer as “coisas” sdo
esclarecidas na segunda estrofe, quando o enunciatario ao qual se dirigiriam as “frases”
é evidenciado. O enunciador, entretanto, ndo se direciona diretamente a esse “vocé” —
tornando-o, por exemplo, um vocativo —, mas, na verdade, o recorda na ocasido de uma
partida, quando ele “pega o trem azul”. A descrigdo repetitiva desse evento aponta para
dois vetores interpretativos complementares: por um lado, parece existir uma tentativa
obsessiva de racionalizagdo da ruptura afetiva, que coordena os elementos da paisagem
a fim de distingui-los; por outro, porém, ha a confusdo mental do enunciador assaltado
pela perda do enunciatario, a qual embaralha as imagens e afinal denuncia o que de fato
governa suas competéncias “perceptivas” (“vocé na cabega”).

Alias, a figura do “sol”, sob o horizonte dessas duas leituras, ilumina-se de
ambiguidades que tensionam no minimo trés isotopias e contribuem para a mistura de
sentidos da estrofe. A primeira ¢ relativa a propria expressdo “O sol na cabega” — Unica

repetida duas vezes (versos 5 e 7) —, que reforca a ideia de alteracdo nervosa causada

49 A esse respeito, indicamos a tese de Mariana Luz Pessoa de Barros, O discurso da memoria (2011).
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pela exposicao excessiva a luz e calor. 1sso ndo quer dizer que a realidade externa se
projete de modo automatico sobre o sujeito, mas, ao contrario, que seu interior se reflete
na apresentacdo do ambiente, todo ele rutilantemente acentuado pela sua “percepgao”
(“na cabega”).

A segunda também se registra a partir da relagdo entre os lexemas “cabeca”
e “sol”, em que esse — em sua acepcdo figurada, concernente a “estrela”, “farol”,
“bussola” — funciona como uma espécie de drbita (em termos narrativos, um destinador)
que, ao invés de desorientar, na verdade guia o percurso direcionado por aquele na
viagem do “trem azul”. Nessa perspectiva, passa a haver uma dubiedade quanto a quem
de fato “pega o trem”, de tal sorte que o pronome “vocé€” pode entdo se referir tanto ao
enunciador, que, na tentativa de inteligibilizacdo dos fatos discursivos, se disjunge de si
para da instancia da enunciacdo observar-se na do enunciado (“VVocé pega o trem azul, o
sol na cabega”), quanto ao enunciatario, que ao aparecer No texto confunde para o
enunciador o que objetivamente ja ndo é com o que subjetivamente é ainda (“O sol pega
o trem azul, vocé na cabega”).

A terceira, por fim, articula o “sol” ao mote musical tematizado na “cangdo
do vento”, como se as “coisas que ficaram por dizer” fossem traduzidas por uma nota
(“sol”) que, demarcando a sonoridade do “vento”, acossa O sujeito com a repeticdo
caracteristica do tempo ritmico, conforme faz a melodia mesma da composicdo de L6

Borges e Ronaldo Bastos. Passemos a ela.

Da melodia

Os dois pares de versos da primeira estrofe conjugam recursos figurativos e
recursos passionais na criacdo de uma unidade melddica tematicamente reiterada (ver
Figura 30). Os segmentos sintaticos da sentenca séo divididos na entoacdo conforme sua
orientacdo prosodica natural, isto é, 0 segmento nominal é introduzido em uma notacéo
(“Coisas que a...”), o primeiro elemento da oragdo subordinada adjetiva — 0 sujeito —
representa um decaimento (““...gente se es...”), a silaba tonica do verbo principal modula
a frase ascendentemente (“...quece de di...”) e por fim hd a descendéncia resolutiva
tipica da afirmagdo (“...zer”). O mecanismo musical de mediacdo dessas passagens €,
porém, o que investe a melodia de passionalidade, em especial o salto de sete semitons

efetivado mais ou menos no meio de cada um dos versos.
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Figura 30: Diagrama 1 de “O Trem Azul”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Essa ruptura na expressao esta em plena sintonia com a ruptura no contetdo,
quer dizer, o largo intervalo melddico compatibiliza-se com o intenso efeito sensivel
resultante da acéo irrealizada do sujeito-enunciador. Contraditoriamente, no entanto, a
repeticdo dessa unidade — alterada em um tom e meio na Ultima silaba da segunda
ocorréncia, a fim de se estabelecer uma ponte musical, primeiro, entre os dois pares de
Versos e, segundo, entre as duas estrofes — regulariza o salto ascendente na escuta do
ouvinte e, a primeira vista, atenua relativamente seu potencial passional. Tudo parece
ocorrer, na verdade, como se o retorno periodico (“as vezes”) das “frases” por dizer
representasse, melodicamente, o regresso tematico de um acontecimento ja conhecido e,
todavia, ainda disruptivo. Em outras palavras: antecipando aquilo que na letra s6 se
torna de fato perceptivel na segunda estrofe, essa tematizacdo global do que localmente
se estrutura a partir da passionalizagdo instaura, no movimento melddico geral da
composicdo de L6 Borges e Ronaldo Bastos, o compasso ritmico da “cangdo do vento”,

cuja regularidade objetiva tem por corolario uma irregularidade subjetiva.
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Figura 31: Diagrama 2 de “O Trem Azul”.

cé gao sol ca sol gao cé ca
Vo pe trem O na be O pe trem Vo na be

zul zul
Fonte: Elaboracdo prdpria.

O refrdo da cancdo, por outro lado, constitui-se em fungdo da intencdo do
enunciador de, conforme discutido acima, conferir ordenamento cognitivo a conjuncéo,
operada pelo “vento”, com 0 objeto impactante (as “coisas que ficaram muito tempo por
dizer”). A disposicdo expansiva ditada pelos saltos passionais & assim substituida por
uma forte lei tematica, que concentra a melodia em graus imediatos racionados na
regido médio-aguda do campo de tessitura.

Sucede, porem, que o nivel de oclusdo criado pela periodicidade continua
produz um movimento concéntrico que, em vez de discernir diferencas, em realidade
(con)funde identidades. A forma mantrica do refrio de “O Trem Azul”, em cuja letra se
embaralham os atores da enunciacéo, parece retratar, em Ultima instancia, o percurso de
um sujeito que persegue o objeto com um projeto extensivo ao mesmo tempo que, com

arremetidas intensivas, € perseguido por ele.

3.3.4. “Tudo que vocé podia ser”

Com sol e chuva vocé sonhava
Queria ser melhor depois
Voceé queria ser o grande heroi das estradas

Tudo que vocé queria ser

Sei um segredo

Vocé tem medo
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S6é pensa agora em voltar
Nao fala mais da bota e do anel de Zapata
Tudo que vocé devia ser

Sem medo

N&o se lembra mais de mim
Vocé nédo quis deixar que eu falasse de tudo
Tudo que vocé podia ser

Na estrada

Ah! Sol e chuva

Na sua estrada

Mas ndo importa, ndo faz mal
Vocé ainda pensa e é melhor do que nada
Tudo que vocé consegue ser

Ou nada

Da letra

Assim como em “O Trem Azul”, o enunciador de “Tudo que vocé podia
ser”, de L6 e Mércio Borges, ndo faz do “vocé” assinalado no verso de abertura da letra
— ou, antes, no titulo da can¢do — um vocativo com o qual estabelecer& propriamente um
contrato comunicativo, mas sobretudo comenta a respeito do percurso narrativo dele, o
qual se segmenta em trés estagios temporais (textualizados principalmente por meio dos
verbos), cuja mediacéo se da por duas estrofes de dois versos.

O primeiro estagio concentra-se na estrofe inicial, na qual é apresentado o
passado da narrativa, ou seja, o estado anterior aquele concomitante a enunciacdo. Nele,
comeca a se arquitetar um projeto de percurso (“vocé sonhava”), isto €, o encadeamento
de programas e contra-programas (“sol ¢ chuva”) ¢, através de uma modalidade de
aspecto incoativo, o querer (verbo utilizado trés vezes nos quatro versos), vislumbrado
em sua dimensdo virtual. O desejo é, pois, o primeiro elemento modal que habilita o
sujeito (“voc€”) a protagonizar seu proprio caminho (“ser o grande herdi das estradas”™)

e por sua vez fazer de “tudo” aquilo que ¢ realizavel algo afinal realizado.
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Nos dois versos da estrofe seguinte, no entanto, o enunciador, apresentando-
se como destinador-sancionador — papel daquele que, em um nivel hierarquico superior,
avalia as transformacdes operadas pelo destinatario-sujeito —, revela por tras do sonho
do protagonista “um segredo”, a saber, o “medo” de alguém que, embora ndo parega
acanhado diante das a¢des a cumprir, na verdade o é.

Essas duas linhas introduzem entdo o segundo estagio temporal, referente a
terceira e a quarta estrofes. Passa-se aqui para o estado presente, concomitante ao tempo
da enunciacéo, quando “vocé”, ja introduzido no percurso ambicionado no passado, “so6
pensa agora em voltar”, isto €, acuado em face da processualidade efetiva da narrativa —
a qual se trama na tensdo entre etapas emissivas e remissivas, conjuntivas e disjuntivas,
euféricas e disforicas etc. e, portanto, ndo necessariamente coincide, na dimenséo real,
com o que se imagina na dimensédo virtual —, o sujeito entdo abdica do ideal heroico
revolucionario (“Nio fala mais da bota e do anel de Zapata™),>° o qual, de acordo com o
enunciador-destinador, responde a duas instancias modais: uma enddgena, a do anseio
(“tudo que vocé queria ser”), e outra exogena, a da obrigacdo (“tudo que vocé devia
ser”). Ou seja, no nivel da virtualidade, o sujeito aparece duplamente habilitado (querer
e dever) para o fazer, cuja realiza¢ao, ndo fosse o medo (“sem medo”), poderia atingir
sua plenitude.

E ndo s isso. A quarta estrofe sugere, ademais, que a acdo ndo se concretiza
devido a auséncia de competéncias que atualizam o sujeito para tanto (“Tudo que vocé
podia ser”); auséncia essa resultante de uma espécie de contrato incompleto entre o
destinador-enunciador e o destinatario-sujeito (“Vocé ndo quis deixar que eu falasse de
tudo™), em que esse agora ja nem sequer remete suas opgdes narrativas aquele (“N&o se
lembra mais de mim”). Dito de outra maneira: ao desvincular-se da instancia que lhe
delega uma axiologia, o sujeito disjunge-se dos valores que dao sentido a seu percurso
e, ato continuo, perde-se “na estrada”.

O terceiro estagio temporal apresenta-se, enfim, na ultima estrofe, quando o
destinador, ao contrario do que se pode imaginar (ndo a toa é manifestada na letra uma

conjuncdo adversativa: “mas”), ndo sanciona negativamente a performance trépega do

0 Emiliano Zapata Salazar consagrou-se como um importante lider da Revolugdo Mexicana de 1910
contra a ditadura de Porfirio Diaz. A referéncia a figura de Zapata instala no texto uma isotopia politica,
em que o heroismo do sujeito “vocé” passa a dizer respeito ndo somente a0 seu percurso individual, mas
ainda ao percurso coletivo de uma nagdo. Assim, sugere-se por pressuposicdo que o antissujeito da
narrativa de “Tudo que vocé podia ser” ¢ discursivamente encarnado pelos aparelhos repressivos do
Estado militar (mecanismo criativo bastante inteligente, aliés, para burlar a censura dos anos de chumbo

da década de 1970 no Brasil).
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sujeito (“ndo importa, ndo faz mal”). O enunciador, na verdade, reconhece nele um resto
de qualidade modal, aquela do saber (“Vocé ainda pensa e ¢ melhor do que nada”), que
pde em perspectiva a unidade concentrada do ser — ponto déitico de maxima intensidade
— e revela um derradeiro predicado para atribuir ao campo de presenca da instancia do
enunciado alguma profundidade espacotemporal, ou seja, alguma extenséo.

E dessa avaliagdo final surge, com a mudan¢a no padrdo temporal dos

verbos, que passam do pretérito imperfeito (“queria”, “devia”, “podia”) para o presente

(“consegue”), o estimulo para que se dé continuidade ao percurso.

Da melodia

A melodia da faixa de abertura do disco Clube da Esquina apresenta uma
ocupacdo do espectro sonoro globalmente regulada, com hiatos locais que acentuam

pontualmente o efeito passional da cancdo. Dividamo-la em trés partes.

Figura 32: Diagrama 1 de “Tudo que vocé podia ser”.

sol S0

Com cé

e chu VO nha
va va

Fonte: Elaboragéo propria.
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A primeira parte (correspondente na letra ao primeiro verso da estrofe 1 e
aos pares de versos das estrofes 2 e 5) prop0e a repeticdo duas vezes de uma célula de
padrdo modulatorio descendente, operado por meio de um intervalo de quatro semitons.
Elas, porém, ndo se sucedem identicamente: ha uma silaba (“vo”) que estabelece uma
ponte progressiva entre as duas células e tonifica tanto o efeito gradativo de ascendéncia
(““...va vocé so...”) quanto, por sua vez, o valor disruptivo do hiato a jusante (“...nhava”).
A forca concéntrica da reiteracdo é assim centrifugada pelo pendor expansivo que se
manifesta seja de forma suave, com a gradacao, seja de forma brusca, com o intervalo
descendente de dois tons, e ¢ ainda enfatizado pelo alongamento de algumas vogais na
entoacao.

Esses recursos parecem contribuir para a criacdo, no plano da expresséo, de
uma atmosfera mais ou menos evanescente, compativel com a imprecisdo semantica das
figuras utilizadas no nivel discursivo da letra, as quais, por exemplo, ndo explicitam os
programas e 0s contra-programas envolvidos na “estrada” — referindo-os apenas como
“sol e chuva” — ou aludem a dimensdes de sonho (“vocé sonhava’) ¢ mistério (“sei um
segredo”). Tudo se passa como se o enunciador, penetrando na vida interior do sujeito
“vocé”, precisasse de procedimentos melodicos de efeito passional, cujo impacto néo é,
no entanto, suficientemente potente para desestabilizar o padrdo da célula que se repete,
ja que o centro déitico que distribui as grandezas e controla expressdo e contelido ndo
esta diretamente implicado nos acontecimentos textuais nem do ponto de vista narrativo
(destinador versus sujeito) nem do ponto de vista discursivo (instdncia da enunciagao

versus instancia do enunciado).
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Figura 33: Diagrama 2 de “Tudo que vocé podia ser”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

A tendéncia centrifuga que durante a primeira parte da melodia se imiscui
na tendéncia centripeta torna-se dominante na segunda parte. Alternam-se nesse trecho
saltos intervalares e gradacg6es, que, articulados, promovem um auténtico passeio pelo
campo sonoro, o qual, em um curto segmento, é abrangido de regides agudas até regides
graves e vice-versa. Essa excursdo pela melodia condiz notadamente com os temas da
letra, que descrevem, conforme pontuado acima, os estagios do sujeito em seu percurso
de aquisi¢éo (ou ndo) de competéncia, de tal sorte que o atravessamento das “estradas”
se processa como efeito de sentido nos dois planos da cancéo.

A gradacgéo favorece o cumprimento sucessivo dos passos que constituem a
caminhada, mas € atropelada por saltos de oito e sete semitons que parecem pular fases,
como se a pressa (“Vocé nao quis deixar que eu falasse de tudo™) do sujeito (os hiatos,
na letra, incidem quase todos nos verbos relativos as acdes dele ou no proprio pronome

“vocé”) em se transformar no que deseja comprometesse uma conversao equilibrada do

querer em ser tanto no contetdo, como demonstrado ha pouco, quanto na expressao.
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]

Figura 34: Diagrama 3 de “Tudo que vocé podia ser”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

O elo entre a segunda e a terceira parte (o refrdo) se faz também através de
um salto de oito semitons, o qual € novamente sucedido pela gradacdo, orientada dessa
vez na direcdo descendente da sentenca afirmativa. A melodia ndo se encerra, porém,
com a frase “Tudo que vocé podia ser”, cujas trés ultimas silabas sdo sequenciadas em
sentido ascendente, elevando a curva entoativa a um ponto de suspensdo que, depois, é
recrudescido até a regido mais alta do espectro de tessitura (“Sem medo”). Assim, do
mesmo modo que 0 percurso narrativo do sujeito “vocé” ndo se conclui ao final da letra,
a melodia da cancdo permanece sem resolucao, deixando-nos a espera do que ainda esta

por vir.

3.3.5. Projeto geral do arquienunciador “L6 Borges”

Tanto em seu projeto melddico quanto em seu projeto letristico, a dic¢do de
“Lo6 Borges” mantém pontos de contato com a de “Milton Nascimento”, embora elas ao
mesmo tempo difiram sensivelmente. Assinalemos entéo os vetores tendenciais que nela

se afiguram a partir da analise desse conjunto de quatro cancdes.
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O projeto melddico, assim como ocorre com “Milton Nascimento”, dirige-se
menos para a oralizacdo do que para a musicaliza¢do, mas existe em “L6 Borges” uma
atenuacdo do pendor expansivo que notadamente se apresenta no primeiro compositor.
Conquanto se faca presente (sobretudo por meio da gradacdo), a forca centrifuga esta,
via de regra, submetida a uma forca centripeta geral, isto é, ha uma tematizacdo global
de uma célula construida por meio de uma passionalizacdo local, como se observa no
segundo segmento de “Paisagem da janela”, no primeiro segmento de “O Trem Azul” e
no primeiro segmento de “Tudo que vocé podia ser”. Os saltos intervalares, por
exemplo, atuam em sua maioria dentro de uma unidade que se repete em um contexto
sintagmatico mais amplo e por isso, a nivel extensivo, tém seu valor disruptivo
debilitado (conforme “Clube da Esquina n°2” e “O Trem Azul”).

Além disso, ndo se utiliza como recurso de ligacéo entre grandes partes da
composicao a transposi¢do, como acontece frequentemente com “Milton Nascimento”.
Ao contrério, a presenca embrionaria de procedimentos passionais dentro de uma célula
tematizada cria uma interlocucdo balanceada entre primeira parte, segunda parte, refrdo
etc., a qual possibilita uma passagem relativamente suave de uma para a outra, isto é, a
imbricagdo a principio equilibrada entre as duas vertentes musicalizantes antecipa o que
depois se desdobra na dominancia desta sobre aquela ou daquela sobre esta. Assim, por
exemplo, a forca centripeta que organiza a forca centrifuga dos saltos intervalares no
primeiro segmento de “O Trem Azul” torna-se, com 0s graus imediatos, prevalente no
segundo segmento; bem como a forga centrifuga que interfere no primeiro segmento de
“Tudo que vocé podia ser” passa, através da relagdo entre saltos intervalares e gradacao,
a em seguida preponderar. Esse esquema compensatorio em termos locais e globais
resulta em um controle geral da melodia, que, devido em grande medida aos contetudos
das letras, dificilmente se perde em largos intervalos.

O projeto letristico privilegia a debreagem enunciativa de pessoa. Nota-se,
mais uma vez em consonancia com a diccao de “Milton Nascimento”, que em todas as
quatro cangbes o enunciador instala-se explicitamente no enunciado; entretanto, em “L6
Borges”, parece haver um maior afastamento entre instancia da enunciacéo e instancia
do enunciado, em que o ator de primeira pessoa daquela avalia os actantes implicados
nessa, 0s quais sdo reiteradamente encarnados em discurso menos pelo enunciador do
que pelo enunciatario (designado com o pronome “vocé” em pelo menos trés das letras:

“Paisagem da janela”, “O Trem Azul” e “Tudo que vocé podia ser”).
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Essa distancia no nivel discursivo permite ao enunciador assumir a condicéo
de observador dos fatos do enunciado (o verbo “ver”, por exemplo, ¢ manifestado em
duas cangdes, “Clube da Esquina n°® 2” ¢ “Paisagem da janela”) e, por conseguinte, cria
lastro para ele imputar-se no nivel narrativo o papel de destinador. Assim, enquanto em
“Milton Nascimento” em geral se sincretizam fungdes actanciais em um “eu” discursivo
com alta concentracdo de intensidade passional, em “L6 Borges” essas fungdes sdo, a0
contrario, distribuidas entre diferentes atores: o enunciador é destinador, 0 enunciatario
é sujeito, 0 “vento” é antissujeito etc. A partilha actancial permite entdo que cada ator
exerca tdo somente um papel, de tal sorte que o enunciador, distanciado discursiva e
narrativamente do que acontece no enunciado, opera uma distin¢do clara dos tempos e
dos espacos que constituem os estados passados do percurso narrativo, cuja repercussao
presente, embora exista, ndo afeta diretamente o centro déitico organizador do discurso.

A disposicao linear desses estados revela no projeto de “Lo Borges” uma
valorizacdo menos dos passos do que da trajetdria mesma, tematizada nas cancgdes por
empregos figurativos hierarquicamente subordinados, do ponto de vista semantico, a
“viagem”, as “estradas” (as palavras sdo tomadas de “Clube da Esquina n°® 2” e¢ “Tudo
que vocé podia ser”, respectivamente). Gracas ao afastamento discursivo do observador
e ao afastamento narrativo do destinador, porém, o enunciador apreende esse itinerario
sob um angulo extensionalizante, que, habilitando-o a perceber a descontinuidade das
fases na continuidade do percurso e vice-versa, torna-o apto para dotar o discurso de
profundidade e colocar em perspectiva as proprias condic@es do sensivel. A intensidade,
portanto, dificilmente age sobre o enunciador sem passar pelo filtro de uma extensidade
soberana.

Esse efeito de profundidade advém da onipresenca do tempo nas cangdes, ao
que parece o classema organizador do universo de sentido de “L6 Borges”, textualizado
em todas as letras seja por meio de sentencas (como o verso “E 1a se vai mais um dia”,

[P

em “Clube da Esquina n°® 2”), seja por meio de advérbios (como “as vezes”, em “O
Trem Azul”, ou “depois”, “agora” e “ainda”, em “Tudo que vocé podia ser”), seja por
meio de adjetivos (como “velho”, em “Paisagem da janela™), seja por meio de verbos
(como “envelhecem”, em “Clube da Esquina n° 2”), seja pelo uso mesmo do lexema
“tempo” (como em “O Trem Azul”). A oposicdo elementar estruturante de seu dominio
semantico — a qual, em um nivel mais abstrato de captacdo da significacdo, dialetiza

contrarios que sistematizam logicamente a concretude do nivel do discurso — aparenta,
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pois, ser aquela entre /passado/ versus /presente/, paradigma recorrentemente tensionado
na sintagmatica dos textos.

Em sintese: o projeto geral de compatibilizacdo que identifica a dicgdo de
“Lo Borges” se nos apresenta montanhoso como o de “Milton Nascimento”, com uma
ocupacdo abrangente do espectro de tessitura, em conformidade com o contetdo cursivo
exibido nos (des)caminhos das letras. Entretanto, vistos em sua totalidade, o conjunto
desses morros melddicos descreve o arco retilineo de uma planicie temética, como se 0
ator da enunciacao criado através das cancdes, tendo atingido um ponto elevado de sua
escalada, contemplasse da cumeeira todos os obstaculos passionais constituintes, na

expressdo e no contetdo, da cordilheira que € 0 seu percurso.

3.4. DICCAO DE BETO GUEDES

3.4.1. “Sol de Primavera”

Quando entrar setembro
E a boa nova andar nos campos
Quero ver brotar o perdao

Onde a gente plantou juntos outra vez

Ja sonhamos juntos
Semeando as cangdes no vento
Quero ver crescer nossa voz

No que falta sonhar

Ja choramos muito

Muitos se perderam no caminho
Mesmo assim ndo custa inventar

Uma nova cangao

Que venha nos trazer sol de primavera

Abre as janelas do meu peito

A licdo sabemos de cor

S6 nos resta aprender
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Da letra

As opgdes seméantico-discursivas investidas na letra de “Sol de Primavera”
estabelecem para o programa narrativo sobre o qual ela se centra um limite aspectual a
principio incoativo. Os dois primeiros versos da composicdo de Beto Guedes e Ronaldo
Bastos definem no tempo do discurso uma marca inaugural (“Quando entrar setembro /
E a boa nova andar nos campos”), a partir da qual poderao se realizar as expectativas do
enunciador (“Quero”) quanto a constituicdo de um estado (a conjungdo com “o perdio”)
produzido por uma acdo transformativa prévia (o ato de plantar). Em seguida, porém,
observa-se que o actante-sujeito responsavel pela performance — representado no nivel
discursivo por um ator coletivo numericamente indeterminado (“a gente”; “juntos”) —
opera-a, ao contrario do que se sugere de inicio, ndo em sua primeira ocasido, mas na
verdade “outra vez”, isto ¢, conforme um regime de regularidade iterativa. O comeco
que se anuncia com “a entrada de setembro” ndo €, pois, plenamente novo, ja que nesse
momento ele apenas aparece reeditado dentro de um mesmo intervalo ciclico (e talvez
por isso a presenca do adjetivo “boa”, que ndo somente revela as disposi¢des timicas do
enunciador como também especifica a novidade para distingui-la de outras), mas ¢ antes
velho justamente por, ao invés de surgir como um comego novo, Se apresentar na
realidade como um novo comego, ou seja, como uma alternativa substancial dentro de
um paradigma formal ja conhecido.

Assim, o programa narrativo que articula um enunciado de ser (“brotar o
perddo”) e um enunciado de fazer (“onde a gente plantou’) perde, em parte, o carater
incoativo que na primeira estrofe lhe conferiu o discurso para agora, na segunda, ser
integrado a um percurso, de cuja relacao linear entre passado, presente e futuro emerge
sua profundidade sintagmatica — ou, em uma palavra, sua historicidade. Ndo por acaso
0s dois primeiros versos desse trecho iniciam-se com um advérbio temporal (“ja”)
seguido de um verbo no pretérito perfeito (“sonhamos”), recuperando com isso as acoes
retrospectivas do texto (“Semeando as cang¢des no vento”), as quais depois, nos dois
Gltimos versos, sdo vinculadas a programas prospectivos (“Quero ver crescer nossa voz
/ No que falta sonhar”) que as recrudescem mais do que as substituem (“‘crescer nossa
voz”).

Essa identidade entre passado e futuro descreve com a aparente linearidade
do tempo discursivo um arco circular, semelhante, conforme o principal vetor isotopico

da letra — anunciado desde o titulo e reiterado com escolhas lexicais como “campos”,
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“brotar”, “plantou”, “semeando”, “crescer” —, as estacdes do ano. O florescimento da
“boa nova”, do “perddo”, da “voz”, da “nova can¢do” parece se dar de acordo com uma
lei sazonal de periodicidade, que prevé, portanto, os invernos de forcas recessivas, nos
quais prevalecem os estados disforicos (“Ja choramos muito”) e 0S contra-programas
(“Muitos se perderam no caminho”), e as primaveras de forgas emissivas, nas quais o
“sol” “abre as janelas” do “peito”.

Os dois Gltimos versos da letra formulam uma sintese paradoxal — e por isso
mesmo sintética — dessa dindmica ciclica do tempo em “Sol de Primavera”. A “li¢io”
revela-se semanticamente como produto de uma acdo cognitiva, resultado de um
processo que se encerra com o saber, quando o percurso narrativo chega ao fim e o
destinador-sancionador — encarnado em discurso, nesse caso, pelo ator coletivo que
também performa a funcdo de sujeito do fazer — avalia a sucessdo dos programas, ou
seja, atribui-lhes um juizo. Aqui a “li¢ao” ¢ ainda sabida “de cor”, locucdo adverbial que
tonifica a instncia extensiva do saber, responsavel pelo discernimento dos estados de
coisas do mundo, e vincula-a etimologicamente a figura passional do “cora¢do”, na qual
se revela a instancia intensiva do querer, em que se guardam os estados de alma do
sujeito.

Apesar dessa onipresenca da “ligdo”, conversamente extensiva e intensiva, o
Verso seguinte contradiz o que é expresso na penultima linha: na verdade ainda € preciso
(“So6 nos resta”) “aprender” a “ligdo” ja sabida. O carater inaugural do querer implicado

29 ¢

sutilmente na locugao adverbial “abre” “outra vez” a “entrada” de mais um “setembro”,
e 0 aspecto terminativo delimitado na primeira sentenca é entdo transformado em

incoativo na segunda, que faz do ponto final de um percurso o ponto inicial de outro.

Da melodia

A melodia da cancao pode ser dividida em dois segmentos, que se sucedem

continuamente.
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Figura 35: Diagrama 1 de “Sol de Primavera”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

O primeiro segmento melddico divide-se em duas etapas modulatorias, uma
ascendente (“Quando entrar setembro”) e outra descendente (“e a boa nova andar nos
campos”), ambas conduzidas segundo a regularidade expansiva da gradacdo, que
reconstitui na entoagdo os passos envolvidos no “andar” da “boa nova”, no “caminho”
pelo qual “muitos se perderam”.

Esses dois movimentos gradativos sdo entremeados por um intervalo de sete
semitons, que, atuando como uma forga disruptiva local, acentua, devido a uma
diferenca na expressdo, o contetdo sobre o qual ele incide na letra. Esse salto € repetido
em quatro pontos do componente letristico: (1) “E a boa nova andar nos campos”; (2)
“Semeando as cangdes no vento”; (3) “Muitos se perderam no caminho”; e (4) “Abre as
janelas do meu peito”. Em todos o0s versos, no entanto, ele revela o &nimo passional —
ora euférico (conforme os casos 1, 2 e 4), ora disférico (conforme o caso 3) — do

sujeito-enunciador em relacdo ao material enunciado.
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Figura 36: Diagrama 2 de “Sol de Primavera”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

O segundo segmento a principio da continuidade ao projeto gradativo de
descendéncia da parte final do primeiro segmento (“quero ver brotar o per...””); projeto
que, logo depois, € novamente interrompido por um salto de sete semitons (“...d3o”).
Esse intervalo, semelhantemente aquele da passagem anterior, é reprisado em trés
pontos da letra: (1) “quero ver brotar o perdao”; (2) “Quero ver crescer nossa voz”; (3)
“Mesmo assim nao custa inventar”. Em todos, pode-se notar a constituicdo discursivo-
tensiva do objeto de valor, que, embora esteja previsto pela programacgéo narrativa (na
qual, conforme dito acima, um enunciado de ser resulta de um enunciado de fazer), se
realiza para o sujeito como uma espécie de acontecimento, ja que — acompanhando 0s
lexemas do texto — desponta como um broto (no caso do “perdao”), cresce (no caso da
“voz”), ¢ inventado (no caso da “nova can¢do”). O hiato melddico manifesta, portanto,
o0 irromper desses conteddos.

Esse salto é intercorrido depois por uma sequéncia tematico-figurativa, que
€ mais uma vez descontinuada por um intervalo ascendente de sete semitons. Levando a
linha entoativa para o ponto mais alto do campo de tessitura, esse intervalo € por fim
desdobrado de modo gradativo no sentido descendente, cuja direcdo a conduz ao estagio
inicial da melodia. Assim como ocorre no conteido da letra, pois, na expressdo de “Sol
de Primavera” ha um movimento ciclico, em que o encontro de comeco e fim produz

uma mesma modulacdo periddica.
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3.4.2.“0O Sal da Terra”

Anda, quero te dizer nenhum segredo
Falo desse chéo, da nossa casa

Vem que ta na hora de arrumar

Tempo, quero viver mais duzentos anos
Quero nao ferir meu semelhante

Nem por isso quero me ferir

Vamos precisar de todo mundo
Pra banir do mundo a opressao
Para construir a vida nova
Vamos precisar de muito amor
A felicidade mora ao lado

E quem né&o é tolo pode ver

A paz na Terra, amor
O pé na terra

A paz na Terra, amor
O sal da

Terra, és 0 mais bonito dos planetas
Té&o te maltratando por dinheiro

Tu que és a nave nossa irma

Canta, leva tua vida em harmonia
E nos alimenta com seus frutos

Tu que és do homem a maca

VVamos precisar de todo mundo
Um mais um é sempre mais que dois
Pra melhor juntar as nossas forcas

E s6 repartir melhor o pdo
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Recriar 0 paraiso agora

Para merecer quem vem depois

Deixa nascer o amor
Deixa fluir o amor
Deixa crescer 0 amor
Deixa viver o amor

O sal da Terra

Da letra

A Terra de que se fala na letra da cangdo de Beto Guedes e Ronaldo Bastos
cumpre pelo menos dois papéis actanciais: sujeito e destinador. Sujeito, por um lado,
pois as acdes do enunciador objetivam modificar o estado do actante Terra; destinador,
por outro, pois essas mesmas agdes sdo motivadas e sancionadas por ela. Desdobremos
esse argumento.

Nas duas primeiras estrofes o enunciador, por meio de um imperativo verbal
(“Anda”; “Vem”), convoca 0 enunciatario para a realizacdo de um programa narrativo:
“arrumar” “esse chao”, a “nossa casa”. Esse, no entanto, parece ser um programa de uso
necessario para a efetivagdo de um programa de base que, conforme se 1€ na segunda
estrofe, visa ao estado de conjuncdo com objetos como longevidade (“quero viver mais
duzentos anos”), entendimento coletivo (“quero ndo ferir meu semelhante”) e plenitude
pessoal (“nem por isso quero me ferir”).

Realizar o programa de uso “arrumar a nossa casa” demanda, porém, outros
programas de uso (“banir do mundo a opressao”; “construir a vida nova”), para os quais,
portanto, o primeiro programa de uso passa a ser, nessa relagdo, programa de base. Cabe
assim a enunciador e enunciatario angariar os atributos que os capacitardo para o fazer
(“Vamos precisar de todo mundo”; “Vamos precisar de muito amor’) e 0s conduzirdo
afinal a “felicidade”. A letra tem como alicerce, pois, um principio teleolégico que
aponta para a relacdo Ultima de continuidade entre sujeito e mundo, virtualizada por um
querer que idealiza como fim narrativo “a paz na Terra”, a qual, para ser alcancada,
pressupde uma hierarquizacgdo racional das etapas do percurso. Dai advém, a nosso ver,
a alcunha de manifesto muitas vezes atribuida a cancdo, que, ao subordinar principios e

intencdes sob a forma programatica, de fato se aproxima do género.
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Para o enunciador entrar em conjun¢do com 0s objetos de seu desejo, ele
precisa, assim, ser antes o sujeito do fazer a performar as agdes que colocardo o sujeito
de estado Terra em conjungdo com a “harmonia”. N80 por acaso nas estrofes 5 e 6 a
Terra é, no nivel do discurso, transformada em vocativo e personificada: voltando-se
para ela, o enunciador reconhece, de um lado, a primordialidade de seu percurso em
comparagdo aos demais (“és o mais bonito dos planetas”) e, de outro, 0S antissujeitos
que minam esse percurso (“tdo te maltratando”) em favor de seus proprios programas
(“por dinheiro”). Enunciador e enunciatario responsabilizam-se entéo por, coletivizados
(“Vamos precisar de todo mundo / Um mais um é sempre mais que dois”), resistir a
esses contra-programas e preservar o estado de beleza da “nave nossa irma”, a qual, se
enfim conseguir levar sua “vida em harmonia”, sancionara positivamente o sujeito do
fazer, alimentando-o “com seus frutos”.

A cobertura tematico-figurativa que reveste essa estrutura associa 0 percurso
de preservacdo da vida da Terra a uma isotopia religiosa, anunciada desde o titulo com a
expressdo biblica “sal da Terra”. O actante coletivo do qual enunciador e enunciatario
sdo parte deve, para seguirmos a terminologia cristd, dar sabor e fertilizar a Criacéo, isto
é, temperar com “amor” a existéncia no planeta. Esse designio ndo tem o propdsito de
conquistar uma condicao superior num Eden desencarnado, mas, em verdade, “recriar o
paraiso agora”, ou seja, construir, através do trabalho comunitario organizado (“repartir

melhor o pdo”), no mundo terreno, um jardim das delicias.

Da melodia

Faixa de abertura do album Contos da Lua Vaga, de 1981, “O Sal da Terra”

organiza-se em torno de trés segmentos melodicos.



Figura 37: Diagrama 1 de “O Sal da Terra”.
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se falo nesse sa

da nhum gre chao sa

que do da nos

Fonte: Elaboragéo prépria.

Figura 38: Diagrama 2 de “O Sal da Terra”.

mar

a

Vem que ta na de ar

ho
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Fonte: Elaboragao prépria.

O segmento inicial (Figuras 37 e 38) aplica-se as estrofes 1, 2, 5e 6 e

estrutura-se através de uma sequéncia de trés unidades melddicas de padrdo modulatério

mais ou menos semelhante. As unidades comecam com uma gradagdo descendente (1.

“Anda que...”; 2. “falo nesse chao da nos...”; 3. “Vem que ta na hora...””) desdobrada em

um intervalo de cinco ou trés semitons (1. “...ro te di...”; 2. “...sa...”; 3. “...de ar...”), 0

qual é depois ampliado em um tom (“1. “...zer...”; 2. “...ca...”; 3. “...ru...”). A resolucéo

que cada unidade encontra para essa ascendéncia é o que as diferencia: enquanto as duas

primeiras concluem seu ciclo entoativo com um gesto terminativo de descendéncia (1.

“..nenhum”; 2. “...sa”), a terceira recrudesce a linha do canto levando-a a um ponto alto

de suspensdo (3. “...mar”), 0 qual prepara a melodia seja para a repeticdo do primeiro
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segmento (“Tempo, quero viver mais duzentos anos...”), seja para a introducdo do
segundo segmento (“Vamos precisar de todo mundo...”).

A formagdo global do conjunto se da por meio da relacdo local sobretudo
entre os recursos de salto intervalar e gradacéo. Esse, por um lado, parece responder,
no plano da expressdo, ao ordenamento do saber que, no plano do conteldo, orienta o
sujeito, o qual, antes de tudo, aparenta conhecer o objeto de seu discurso: além de suas
palavras ndo terem o carater intensivo da revelacdo, mas versarem ao contrario sobre
“nenhum segredo”, ele sabe o que deseja, o que fazer para obter o que deseja e quais os
impedimentos que atravancam o seu percurso. Aquele, por outro lado, incorpora lapsos
passionais a regularidade progressiva da gradacdo, como se o0 enunciador, apesar de
distinguir objetivamente os passos de seu trajeto, fosse ainda subjetivamente afetado
pela forca da acdo que se Ihe impde (ndo a toa a nota mais aguda incide sobre a palavra

“arrumar”).

Figura 39: Diagrama 3 de “O Sal da Terra”.

Vamos preci pra banir do
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de todo do a sao

mun 0
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Fonte: Elaboragéo prépria.
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Figura 40: Diagrama 4 de “O Sal da Terra”.

ra constru mos preci

ir sar
a vida de mor

Pa no Va mui
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Fonte: Elaboragéao prépria.

No segundo segmento (ver Figuras 39 e 40), aplicado as estrofes 3 e 7, 0
recurso gradativo passa a preponderar, arquitetando uma célula melddica descendente
que, entremeada a nivel local por saltos intervalares, serd a nivel global reproduzida
segundo um padrdo tematico. Essa regularizacdo geral da melodia tem por corolario na
letra uma especificacdo dos programas de uso (“banir do mundo a opressdo”; “construir
a vida nova”), um fichamento das competéncias necessarias (“Vamos precisar de todo
mundo”; “Vamos precisar de muito amor”), uma medi¢do da distancia entre sujeito e
objeto (“a felicidade mora ao lado”), uma defini¢do da performance principal (“Recriar
0 paraiso agora”) e uma estimativa dos possiveis resultados (“para merecer quem vem
depois”). Ou seja, se nas partes da letra sobre as quais incidia o primeiro segmento
melddico havia, em termos de contelido e expressdo, uma interferéncia da modalidade
do querer sobre a do saber (o verbo “querer” ¢, por exemplo, repetido quatro vezes nas
duas primeiras estrofes), agora, nas estrofes sobre as quais incide o segundo segmento,
essa Ultima praticamente limpa a cancdo da dimensdo afetiva, que se vé entdo submetida

a uma racionalidade que, na letra, discerne as a¢des e, na melodia, organiza a entoagao.
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Figura 41: Diagrama 5 de “O Sal da Terra”.

A O A O Ter

paz  Ter pé Ter paz [er sal
na na na da ra

ra amor ra ra amor és...

Fonte: Elaboracdo prdpria.

O terceiro segmento (ver Figura 41), relativo ao refrdo, concentra a célula
melddica em uma unidade de direcdo descendente, a qual inicialmente distribui as trés

b

primeiras silabas em uma gradacdo declinante (“A paz na..”; “O pé na..”; “A paz
na...”), modulada em seguida meio tom acima (“...Ter...”) e por fim resolvida com um
hiato de trés semitons, como se a melodia, depois de uma pequena ascendéncia
alongada pela desaceleracdo do andamento, aterrissasse junto com a letra. Na sua quarta
ocorréncia, essa ascendéncia é recrudescida em um tom e a linha entoativa retoma seu

ponto de partida para recomecar 0 percurso.

3.4.3. “Amor de indio”

Tudo que move é sagrado
E remove as montanhas
Com todo o cuidado

Meu amor

Enquanto a chama arder
Todo dia te ver passar
Tudo viver a teu lado
Com o arco da promessa
Do azul pintado

Pra durar



A abelha fazendo o mel
Vale o tempo que nao voou
A estrela caiu do céu

O pedido que se pensou

O destino que se cumpriu
De sentir seu calor

E ser todo

Todo dia é de viver
Para ser o que for

E ser tudo

Sim, todo amor é sagrado
E o fruto do trabalho
E mais que sagrado

Meu amor

A massa que faz o pao

Vale a luz do seu suor
Lembra que o sono € sagrado
E alimenta de horizontes

O tempo acordado de viver

No inverno te proteger
No verdo sair pra pescar
No outono te conhecer
Primavera poder gostar

No estio me derreter

Pra na chuva dangar e andar junto

O destino que se cumpriu

De sentir seu calor e ser todo
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Da letra

Se “O Sal da Terra” se caracteriza por um imperativo de ordem publica,
manifestado através de uma hierarquizacdo narrativa de programas, “Amor de indio”, ao
contrario, dirige-se a um destinatario da esfera intima, para o qual o texto se declara a
partir de certos investimentos discursivos. Pode-se dizer que a estrutura da letra se
assenta, basicamente, sobre a relagdo intersubjetiva entre dois actantes, actorializados
pelo enunciador e pelo enunciatario (“Meu amor”™), 0s quais almejam manter entre si um
elo emissivo de comunicacdo, por meio do qual os valores possam fluir continuamente
(“Tudo viver a teu lado”), movimentar-se (“Tudo que move é sagrado”) transpondo 0s
obstaculos (“E remove as montanhas’) sem dificuldade (“com todo o cuidado”).

Esse vinculo extensivo realiza-se, ao que parece, principalmente em funcéo
do tempo, tema figurativizado via verbos (“durar”), locugdes adverbiais (“Todo dia”),
conjuncdes (“Enquanto”), substantivos (“tempo’’) e mesmo sentengas metaforicas, COMo
ocorre com os versos “A abelha fazendo o mel / Vale o tempo que ndao voou” ou “A
massa que faz o pao / Vale a luz do teu suor”. Essas duas formulagdes operam sinteses
poéticas do sentido dominante na cancdo, que sacraliza sobretudo a duragdo do amor,
alcando a uma condicdo celeste menos os fins (“o mel” ou “o pao” resultantes de um
fazer prévio) do que o préprio desenrolar dos meios (“o tempo que ndo voou” ou “a luz
do teu suor”).

E é essa énfase na duragdo que obriga o enunciador a desenvolver muito
mais o nivel do discurso do que o nivel da narrativa, ja que, com efeito, importa mais a
processualidade da agdo (“o trabalho”; “a abelha fazendo o mel”; “a massa que faz o
pao”) — e, por sua vez, também da inag¢do (“Lembra que o sono ¢ sagrado / E alimenta
de horizontes / O tempo acordado de viver”) — do que a conjunc¢do Ultima com o objeto
de valor (“o fruto do trabalho”; “o mel”; “o pao”). Assim, o “amor”, tdo “sagrado”
quanto “o fruto do trabalho”, vale pela sua graduabilidade tensiva, sua urdidura diéria,
pela construcao executada “todo dia”, em cada estagdo do ano, “no estio” e “na chuva”,
em par com a continuidade infinitiva de “proteger”, “sair”, “conhecer”, “gostar”,
“derreter”, “dancar”, “andar”, “sentir” e “ser”.

Justifica-se talvez o titulo da composi¢do de Beto Guedes e Ronaldo Bastos,
gravada em 1978 no disco homénimo Amor de indio. O amor de que trata a letra € ndo
um amor desconhecido, estranhado, alienigena, que visa a reificacdo do sujeito em

objetos com os quais ele ndo se identifica, mas antes um amor conhecido, corriqueiro,
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indigena, em que sujeito amoroso e objeto amado interpenetram-se com a naturalidade
de uma montanha, uma abelha, um fruto, que tdo somente acontecem, como se uma

estrela caisse do céu e entdo se cumprisse o destino.
Da melodia
A melodia de “Amor de indio” divide-se em duas grandes partes, das quais

a primeira é desenvolvida pela alternancia de dois segmentos entoativos (ver Figuras 42

e 43) e a segunda pela regularizacdo da linha melddica (ver Figuras 44, 45 e 46).

Figura 42: Diagrama 1 de “Amor de indio”.

re

mo meu a
do ve € do ve nhas do do mor

Tu mo sagra as ta to cuida

que mon com

Fonte: Elaboragao prépria.

O segmento inicial da primeira parte (ver Figura 42) opGe forgas melddicas
antitéticas: uma de natureza tematica, que concentra 0s graus imediatos em uma regiao
grave do campo de tessitura (“Tudo que move ¢é sagrado...” ¢ “...as montanhas com todo
cuidado™), e outra de natureza passional, que divide as unidades tematicas com um salto
intervalar de cinco semitons, depois conduzido gradativamente na direcdo descendente
(“E remove as...”). A ruptura descontinua a melodia com a irregularidade afetiva de um
enunciador apaixonado, mas nao tem forca suficiente para se sustentar a longo termo, ja
que, como exposto acima, o amor de que se fala na letra é menos expansivo do que
comedido, isto é, quantificado conjuntamente, laborado conforme uma diviséo racional
do trabalho sensivel, cujo corolario, no plano da expressdo, sera uma segmentacao

continuada das silabas.



Figura 43: Diagrama 2 de “Amor de indio”.
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Co...

quanto a chama arder dia te ver

En do pas

To sar do a do

Tu ver teula

vi

Fonte: Elaborac&o prdpria.

O segundo segmento da primeira parte (ver Figura 43) liga-se ao anterior

por meio de uma gradacdo ascendente (...mor enguan...), que em seguida desemboca na

reiteracdo de uma mesma nota ao longo do restante do verso (“...to a chama arder”). O

movimento € repetido na sentenca posterior (“Todo dia te ver...”), o qual, no entanto,

coagido pela direcdo descendente da sentenca afirmativa, é guiado paulatinamente no

sentido da regido grave do espectro de tessitura, na qual a linha melédica reencontra seu

ponto de partida e repete sua rota.

Figura 44: Diagrama 3 de “Amor de indio”.
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Fonte: Elaboracéo prépria.
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Figura 45: Diagrama 4 de “Amor de indio”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

Figura 46: Diagrama 5 de “Amor de indio”.
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Fonte: Elaboragéo propria.

Esse itinerario de ascendéncia e platd equilibra a relagdo entre a tendéncia
centrifuga, regulada pela gradacdo que mensura 0s passos da expansdo, e a tendéncia
centripeta, concentrada na entoacdo da maior parte dos versos numa Unica nota da
regido médio-aguda. Ndo por acaso essa célula é, por meio da recorréncia, cristalizada
tematicamente (ver Figuras 44, 45 e 46) e instituida, a nivel global, como refrdo, o qual,
ao contrario do que costuma ocorrer nas can¢des em geral, ocupa, em “Amor de indio”,

a maioria do texto. Tudo parece se passar, de fato, como se a iteratividade do cotidiano,
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destacada na letra, reverberasse em uma melodia que quase ndo avanca e que, em vez de

progredir no ritmo da prosa, se dobra sobre a cosedura de seu proprio verso.

3.4.4. “Gabriel”

E s6 de ninar e de desejar que a luz do nosso amor
Matéria-prima desta can¢éo

Fique a brilhar

E é pra vocé e pra todo mundo que quer trazer assim
A paz no coragao

Meu pequeno amor

E de vocé me lembrar

Toda vez que a vida mandar olhar pro céu
Estrela da manh&

Meu pequeno grande amor que € vocé Gabriel
Pra poder ser livre como a gente quis

Quero te ver feliz

Da letra

Em “Gabriel”, faixa que também integra o disco Amor de indio, dois
elementos metatextuais sdo presentificados na letra pelo enunciador: o seu enunciatario
(“vocé Gabriel”) e o proprio enunciado (“desta cang¢do”). Essa disposicdo sintaxico-
discursiva parece coadunar-se com o lugar de intimidade no qual os investimentos
tematico-figurativos situam a cancéo, isto €, o texto volta-se para si mesmo assim como
0 enunciador dobra-se sobre 0 seu “pequeno grande amor”, unidade concentrada de
afeto em torno da qual se organizara toda a estrutura narrativa.

A letra, dividida em duas estrofes, dedica a primeira parte a apresentar 0s
fazeres do enunciador e 0s seus objetivos e a segunda parte a revelar as motivacoes por
tras dessas performances. VVejamos.

Os trés primeiros versos expdem as aces que engendram para o enunciador
um determinado estado (“E so6 de...”), o qual, ocultado ao longo da letra por meio de

elipses (note-se, por exemplo, a passagem dos trés primeiros para o0s trés ultimos versos
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na estrofe inicial), se explicitard somente na Gltima linha. Por ora, 0 ouvinte tem acesso
apenas a enunciados de fazer, como “ninar” ou mesmo “compor uma cang¢ao”, € aos
sujeitos aos quais essas performances se destinam (“pra vocé e pra todo mundo que...”).
Ou seja, a partir da execucao de certos programas, algo — ainda inominado — se realiza,
e € por sua vez a partir desse algo que “vocé€” e “todo mundo” podem entdo chegar,
conforme se 1€ nos versos 4 e 5, a conjungdo com “a paz”.

A segunda estrofe centra-se no destinador que orienta a efetivacdo dessas
performances: “Gabriel”. Essa personagem parece ser a condicdo mesma de existéncia
do enunciador, ja que é ela que lhe atribui uma competéncia modal cognitiva, um saber,
um conhecimento (“vocé€ me lembrar”) acerca da propria “vida” e do dever (“mandar”)
de continuidade que ela imp6e ao percurso, metaforizado pela abertura celeste da visao
(“olhar pro céu”) e pela luminosidade semantica que alumbra o discurso (“a luz do
nosso amor”’; “brilhar”; “estrela da manha”), chegando essa a ser inclusive sua “matéria-
prima”. E é, pois, para 0o lume desse actante que converge o estado final do texto:
“Quero te ver feliz”.

Tudo ocorre como se todas as instancias narrativas passassem por “Gabriel”
— ideia demarcada desde o titulo —, e, portanto, para que o sujeito coletivo do qual o
enunciador faz parte (“a gente”) entre em conjuncdo com o0s objetos de valor euforico
“paz” e “liberdade”, € preciso antes que ele coloque seu destinador em estreita ligagdo
com a “felicidade”.

E curioso, no entanto, que a jungdo entre “Gabriel” ¢ “felicidade” ndo se
concretiza nos limites da letra, mas é na verdade virtualizada pelo querer do enunciador
(“Quero te ver feliz’), como se suas ac¢Oes respondessem menos aos anseios do
destinador do que a propria descoberta de seu desejo. Parece evidenciar-se, assim, ao
final, que a centralidade de “Gabriel” na cangdo de Beto Guedes ndo é um fato em si,
mas se define pela relacdo que mantém com o ponto déitico agenciador do discurso —
verdadeiro feixe de radiacéo do sentido.

Em outras palavras: o que importa é, com efeito, 0 modo como a grandeza
discursiva “Gabriel” penetra o campo de presenca do enunciador e, conferindo-lhe
densidade passional, dota-o de uma espécie de gravidade significante, em torno da qual
as massas de contetdos passam a orbitar. Essa intensidade afetiva (manifestada atraveés
de usos lexicais como “brilhar”, “corag¢do”, “amor”, “pequeno grande” etc.) desordena a
temporalidade do nivel discursivo de modo a apresentar as fases do nivel narrativo de

forma ndo-linear, dando ao texto, em alguma medida, uma impresséo de inversao logica
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da narrativa, cuja concluséo, alias, ndo é sublinhada pela aspectualidade terminativa. Ao
contrario, 0o tempo presente do verbo “querer” denuncia horizontes prospectivos,
“manhas”, como se esse estado de conjuncdo com o objeto modal volitivo — enunciado

de ser — fosse onde tudo termina e, simultaneamente, onde tudo comeca.

Da melodia

A melodia de “Gabriel” expande-se pelo espectro de tessitura alicercada

quase que integralmente sobre a gradacéo.

Figura 47: Diagrama 1 de “Gabriel”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

A primeira parte (ver Figura 47) administra as modulagdes ascendentes e
descendentes de modo inteiramente escalar, de tal sorte que a ocupacao progressiva do
campo melddico ndo é em nenhum momento descontinuada por recursos como salto
intervalar ou transposicéo e as frases sdo segmentadas tdo somente com procedimentos
da substancia do plano da expressdo, como pausas na entoagio (entre, por exemplo, “E
s6 de ninar” e “e de desejar que a luz do nosso amor”) e acréscimos ou diminuicoes de
tonicidade no canto (conforme se nota com o uso do volume baixo em “E s6 de ninar” e
do volume alto em “desejar”).

A onipresenca da gradacdo ndo significa que a melodia ndo opere
demarcagOes sonoras na letra, salientando na expresséo unidades seméanticas de carater
intenso. Suspendem-se, assim, em pontos acentuais da linha entoativa termos como

“desejar” (localizado na regido mais aguda do espectro de tessitura).
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Figura 48: Diagrama 2 de “Gabriel”.
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Fonte: Elaboragéo prépria.

A solucdo descendente para a suspensdo criada com a entoagdo de “fique a
brilhar” sera apresentada na segunda parte (ver Figura 48), na qual a gradagdo passa a
ser alternada com saltos intervalares entre as frases melddicas. O trecho inicial repete
em grande medida a modulacédo escalar da primeira parte, conduzindo-a no entanto a um
nivel mais grave no campo melodico (“...assim”), que em seguida é fraturado por um
intervalo de nove semitons. Esse salto a montante sublinha, na letra, o objeto visado (“a
paz no coragdo”) pelo sujeito coletivo abrangido no interior da can¢do (“todo mundo
que quer trazer...”).

O hiato é desenvolvido de modo igualmente gradativo e, depois de uma
breve pausa na entoacgdo, sucedido por um intervalo de quatro semitons que também se
desdobra numa gradacdo descendente, a qual finaliza a rota melddica na regido mais
grave do espectro. Constroi-se, pois, uma oposicdo no plano da expressdo entre, no
contetdo, a /coletividade/ (“todo mundo”), situada numa posicdo alta da melodia, e a
/individualidade/ (“meu pequeno amor™), situada numa posicdo baixa da melodia. E é
exatamente a complementaridade entre esses dois polos que estrutura a cangdo, uma vez
que, para o enunciador, o estado geral da totalidade depende do estado intimo do fato

parcial que ¢ “Gabriel”.

3.4.5. Projeto geral do arquienunciador “Beto Guedes”

A diccao de “Beto Guedes” parece equilibrar-se entre a de “L6 Borges” e a

de “Milton Nascimento”. O projeto melddico do enunciador-cancionista conduz-se, tal
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como o dos outros dois compositores, mais na direcdo da forma musical do que da forca
entoativa, sendo a gradagdo um recurso onipresente nas quatro cangdes analisadas, seja
a nivel local, como em “O Sal da Terra” ¢ “Amor de indio”, seja a nivel global, como
em “Sol de Primavera” e “Gabriel”. A sobrevalorizacdo desse procedimento produz, a
nosso ver, uma especificidade em relagdo as melodias de “Beto Guedes”: a ocupacdo
escalar do espectro de tessitura escanteia tanto as expansdes passionais disruptivas,
préprias dos saltos intervalares e das transposi¢des, quanto as concentragdes tematicas
aglutinadoras, proprias dos graus imediatos, e pauta um sentido ciclico geral para a
entoacdo, que muitas vezes recomeca a rota melddica justamente no seu ponto terminal.

Essa ldgica intermitente orientada pela distribuicdo gradativa das silabas
tem por corolario certa indiferenciacdo das grandes partes da composi¢do, como se, por
exemplo, primeira parte e refrio ndo se opusessem a partir de modos contrarios de
compatibilizacdo entre letra e melodia, mas constituissem na verdade um fraseado unico
que se repete continuamente, conforme se observa com especial énfase em “Sol de
Primavera” e “Gabriel”, mas também, em alguma medida, em “Amor de indio”, na qual
o refrdo e reiterado diversas vezes e ocupa a maior parte do texto. Tudo se da enfim
numa espécie de eterno devir, para o qual os limites ttm o mesmo valor dos limiares.

O projeto letristico, por seu turno, atribui ao plano de expressao conteidos
frequentemente atrelados ao universo da /natureza/. O enunciador, como também ocorre
nas dicgdes de “Milton Nascimento” e “L6 Borges”, se faz presente em todos os textos
pela debreagem enunciativa de pessoa e tende a apreender 0 mundo ao seu redor através
de temas e figuras que encenam a experiéncia individual ou coletiva como fatos quase
organicos, equiparaveis a semantica dos bichos, das plantas e das pedras. O amor assim
tem suas modulagdes emissivas e remissivas comparadas as das estacdes do ano (“Sol
de Primavera” ¢ “Amor de indio”), bem como a luta politica orienta-se para o proprio
resguardo do chao (“O Sal da Terra”).

Ao situar-se, na oposicdo elementar entre /natureza/ e /cultura/, mais ao lado
daquela do que ao lado desta, o arquienunciador das cancdes parece atenuar a presenca
dos antissujeitos, cujos contra-programas, embora existam, ndo sdo dramatizados por
uma subjetividade exorbitante que se aferra a conjungdo com seus objetos de desejo —
COMO ocorre em maior ou menor grau, por exemplo, com “Milton Nascimento” —, mas
parecem ser naturalizados por um actante que se reconhece na impermanéncia dos
estados, constantemente transformados por agdes que alteram os elos juntivos e criam

de forma espontanea outros modos de ser, ora intensos, ora extensos. As coisas duram,



135

entdo, “enquanto a chama arder”, e tudo ocorre quase como se a diferenca entre euforia
e disforia fosse suplantada e o sujeito, farejando a timia como um animal, se deixasse
levar pelo sentido, isento de significaces.

O projeto geral de compatibilizacao fixa a diccao escalar de “Beto Guedes”,
para a qual subidas e descidas tém funcdo comutavel, uma vez que constituem rumos
complementares de uma mesma marcha. Assim, se “Milton Nascimento”, por um lado,
vivencia em cada passo a totalidade do percurso, sem conseguir elabora-los e distinguir
seus valores, sempre 0s recuperando, portanto, com vigor passional, e “L6 Borges”, por
outro, recobra as fases da trajetéria em extensdo, apreendendo-as retrospectivamente e
atribuindo-lhes um juizo, “Beto Guedes” aparece a meio caminho, com letras que
elogiam a duracdo dos estados e sua consequente transitoriedade e melodias que
superestimam 0 pouco a pouco da gradagdo, num percurso que nao comega nem se

encerra.
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4. GENERO CANCIONAL E GERACAO DE CANCIONISTAS

4.1. GERACAO DO GENERO

Se a concepcdo semiolinguistica aceita que a identidade do sujeito é produto
de seu discurso, ela admite também que ele €, em maior ou menor medida, enquadrado
pelas formas culturais nas quais os discursos se estabilizam. Ou seja, 0 sujeito funda sua
personalidade a partir da maneira como interfere sintagmaticamente na heranca historica
paradigmatizada num dado recorte sincrénico como sistema da lingua, mas, a0 mesmo
tempo, sofre as coer¢des dos usos sociais feitos desse sistema, que, em sua reincidéncia,
fixam certos padrdes discursivos para determinadas situagdes comunicativas. Assim,
apesar de “cada enunciado particular” ser evidentemente “individual”, conforme explica
Bakhtin, “cada campo de utilizagdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis
de enunciados, os quais denominamos géneros do discurso” (2011, p. 262).

“Relativamente”. O advérbio ¢ talvez o maior acerto do filésofo russo, que,
por um lado, reconhece a “extrema heterogeneidade” (p. 262) dos géneros discursivos,
que estdo de fato expostos a permanente variagdo dos usos sociais, e, por outro, atribui-
Ihes também um principio de estruturalidade, que possibilita discernir certas constantes
dentro da variagdo. “A vontade discursiva do falante”, escreve o autor, “se realiza antes
de tudo na escolha de um certo género de discurso. Essa escolha é determinada pela
especificidade de um dado campo da comunicacdo discursiva, por consideracdes
semantico-objetais (tematicas), pela situacdo concreta da comunicacdo discursiva, pela
composi¢ao pessoal dos seus participantes etc.” (2011, p. 282). Ou seja, embora toda a
“individualidade e subjetividade” estejam, em um primeiro momento, implicadas na
intencionalidade discursiva do falante, essas sdo em seguida necessariamente adaptadas
e desenvolvidas através de “formas relativamente estaveis e tipicas de constru¢éo do
todo” (p. 282).

Dito de outro modo: na medida em que o enunciado € individual, entdo ele
pode, é claro, refletir a individualidade do usuéario da lingua, isto €, pode ter um estilo
individual. Nem todos os géneros, no entanto, sdo favoraveis a manifestagdo desse estilo
individual, em particular os “que requerem uma forma padronizada, por exemplo, em
muitas modalidades de documentos oficiais, de ordens militares, nos sinais verbalizados
da produgdo etc.” (2011, p. 265). Isso significa que “até mesmo no bate-papo mais

descontraido e livre n6s moldamos o nosso discurso por determinadas formas de género,
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as vezes padronizadas e estereotipadas, as vezes mais flexiveis, plasticas e criativas”
(2011, p. 282).

“Em diferentes géneros”, portanto, “podem revelar-se diferentes camadas e
aspectos de uma personalidade individual, o estilo individual pode encontrar-se em
diversas relagOes de reciprocidade com a lingua nacional” (2011, p. 266, grifo nosso).
O desenvolvimento diacrénico das formas se da, pois, através da dependéncia mutua
entre as coercdes normativas cristalizadas pelo uso comum e as intervenc@es criativas
transformadoras desse mesmo uso comum, e a relacdo entre invariancia e variancia
torna-se, por conseguinte, dialética, ja que as mudancas s6 se realizam com base em um
modelo estabilizado e essas mesmas mudancas, ao passo que reincidem, estabilizam
modelos que serdo, ulteriormente, tensionados por novas mudancas. Em sintese: “Onde
h& estilo ha género” (2011, p. 268). E diriamos mais: todo género pressupde um estilo,
pois, sendo “uma classe de discurso” (GREIMAS; COURTES, 2016, p. 228), ele s6 ¢
reconhecivel se “composi¢do [plano de expressao] e tematica [plano de contetido] se
firmam como vetores do estilo do género”, orientando-0 assim para uma expressividade
regular (DISCINI, 2012, p. 78). O género se nos apresenta, em suma, como um tipo de
estilo social.

Com isso em vista, pretendemos, neste capitulo, integrar a no¢do de género
discursivo a perspectiva semiotica por meio do conceito de praxis enunciativa, a fim de
operacionalizd-la e entender, com algum refinamento metodoldgico, como se ddo o
surgimento e o apagamento de uma forma de discurso.> Em seguida, desenvolveremos
essa discussdo no campo especifico da cancdo popular, aplicando-a, fundamentados nas

andlises conduzidas no capitulo anterior, & diccdo do grupo Clube da Esquina.

4.2. GENEROS DISCURSIVOS E PRAXIS ENUNCIATIVA

Do ponto de vista semidtico, pensar o estilo nos textos — ou, No NOSSo €aso,
0 estilo na cangdo — quer dizer considerar como um conjunto de textos relaciona-se a
outros dentro de uma praxis enunciativa que administra os diversos modos de existéncia
das grandezas discursivas. Ou seja, se a enunciacdo — centro irradiador da identidade —
é, com efeito, o local de mediacdo entre a arquitetura abstrata da lingua e o investimento

ideologico do discurso, € preciso que a entendamos como “uma verdadeira praxis, lugar

%1 Este argumento caminha em par com o de Regina Souza Gomes em seu artigo “Géneros do discurso:
uma abordagem semiotica” (2009).



138

de vai-e-vem entre estruturas convocaveis e estruturas integraveis, instdncia que
concilia dialeticamente a geracdo — pela convocacdo dos universais semidticos — e a
génese — pela integragdo dos produtos da historia” (GREIMAS; FONTANILLE, 1993,
p. 13).

Na medida em que se encara o estilo como um efeito de sentido “produzido
no e pelo discurso” (DISCINI, 2004, p. 26), deve-se também considerd-lo a partir do
modo como ele ¢ gerido, no “campo de exercicio da enunciacdo” — qual seja “o dominio
da praxis enunciativa” (FONTANILLE, 2015, p. 257) —, pela relacédo entre a dimensao
individual e a dimensdo coletiva do fazer discursivo, o qual, ao interligar esses dois
espacos, cria necessariamente um “elo entre, de um lado, um determinado estado
sincrdnico [do sistema semiotico] e, de outro, todos os estados sincrénicos anteriores e
posteriores” (FONTANILLE, 2015, p. 273). A interdiscursividade por meio da qual o
estilo € gestado — j& que, conforme exposto no segundo capitulo desta dissertacdo, o
discurso do eu se define na relacdo que mantém com o discurso do outro — €, portanto,
estruturada por uma praxis que organiza o aparecimento e o desaparecimento dos
enunciados e das formas semioticas no campo do discurso e que viabiliza as condi¢Ges
metodologicas para uma abordagem analitica do fenémeno intertextual.

Em outras palavras: toda enunciacdo é a um s6 tempo individual e coletiva.
O discurso sintagmaticamente realizado pressupfe uma atualizacdo que selecione e
disponha as formas paradigmaticas virtualizadas, sedimentadas como tesouro social: o
sujeito recorre aquilo que, na extensdo do tempo, a coletividade convencionou como
lingua (langue) para fazer sua fala (parole) acontecer. Essa fala (como ocorre sobretudo,
mas ndo sO, nos textos artisticos) pode, no entanto, instaurar usos inesperados, cuja
intensidade faz deslizar o uso comum, potencializando-o e por sua vez enriquecendo o
tesouro semidtico com formas novas, que com a repeticdo pouco a pouco se cristalizam
como virtualidades novamente passiveis de realizacdo. Fontanille e Zilberberg (2001, p.

185) esquematizam esse processo:
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Figura 49: Operagdes da praxis enunciativa.

(Potencializagao)

(Virtualizacdo)

. (Realizagdo)

(Atualizacao)

Fonte: Fontanille e Zilberberg (2001, p. 185).

Os géneros do discurso, em particular, tendem a ser estudados ora de uma
perspectiva normativa, interessada em estabelecer caracteristicas para este e aquele
género a fim de distingui-los em tipologias e fixar padrdes a priori, ora de uma
perspectiva descritiva, voltada para os modos de criacdo dos géneros no seio histérico-
social de uma cultura e seus agenciamentos a posteriori. As duas, a nosso juizo, menos
se excluem do que se complementam.

Aquela, por um lado, representa um eixo de investigagdo “interna”, que se
debruca sobre 0s componentes constituintes da classe que € o género, sobre seus vetores
elementares em termos de expressao e contetdo, os fatos de estilo, 0s tragos recorrentes
que, num dado momento circunscrito pelo olhar analitico, se coadunam sob um dnico
paradigma. Assim, de modo geral, o género “carta pessoal”, por exemplo, poderia ser
caracterizado, no plano de expressdo, pela presenca mais ou menos constante de um
cabegalho com local e data, um destinatario explicito, uma saudagdo inicial e uma
saudacdo final, uma assinatura etc., e, no plano de contetdo, por temas intimos ou
privados, linguagem coloquial etc.

Esta, por outro lado, representa um eixo de investigagdo “externa”, que, em
vez de se empenhar em uma especificacdo da ossatura dos géneros, se interessa mais
pelos procedimentos que fundamentam tanto sua manutencgao quanto sua transformacao,
isto é, que fundamentam sua historicidade. Se se aceita a sugestdo de Marcuschi para
que “ndo concebamos 0S géneros como modelos estanques, nem como estruturas

rigidas, mas como formas culturais e cognitivas de acdo social corporificadas de modo
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particular na linguagem”, como “entidades dindmicas” (2008, p. 156), entdo é preciso
que o linguista, para ndo cair em uma arbitrariedade flutuante e a-cientifica, delineie em
alguma medida a forma da dinamicidade, seus modos de operacdo. Nesse sentido, 0
género “carta pessoal” pode ser conservado a partir da reprodugdo dos padrdes sociais
gue o convencionaram, de um lado, ou subvertido a partir da assimilacdo de alguns de
seus elementos sob uma chave que ndo lhe é propria, de outro. A cangdo “Meu caro
amigo”, de Chico Buarque e Francis Hime, por exemplo, absorve caracteristicas
notaveis da “carta pessoal”: had um destinatario (“Meu caro amigo”); uma saudacao final
(“Adeus”); uma linguagem coloquial (com registros de oralidade como “td0” em vez de
“estdo” e uso de girias como “mutreta” e “a coisa aqui ta preta”); temas intimos (com
referéncia a amigos e familiares como “Marieta”, “Cecilia” e “Francis”) etc. A0 mesmo
tempo, porém, a canc¢do anarquiza o género ao publicizar o seu conteudo (j& que as
“noticias frescas” sdo remetidas nao pelo “correio”, que “andou arisco”, mas por um
“disco”), estabelecer regularidades prosddica e rimica, pautar um refrdo etc. O texto de
Buarque ¢ Hime atualiza, entdo, aspectos virtualizados do género “carta pessoal” e, em
sua realizacdo discursiva, investe-os de um sentido original, a ser depositado no
repertorio coletivo como uma forma potencial, isto €, uma forma novamente realizavel.

A perspectiva normativa tem o beneficio de registrar um momento do
género, uma “fotografia” que delimita a maneira como ele se configura dentro de certo
enquadramento; e, por isso mesmo, carreia também a dificuldade de ser sempre parcial,
provisoria, insuficiente, dada a dinamicidade dos usos. A perspectiva descritiva, por seu
turno, mostra-se mais apta a apreender essa dinamicidade, capturar a estrutura do seu
movimento em uma espécie de “filme”; mas, para fazé-lo, depende dos fotogramas, das
unidades tipolodgicas que, quando sequenciadas, compdem a narrativa do género.

A préxis enunciativa parece ser justamente o ponto de intersecdo entre as
duas abordagens: ela entende a tipologia como a captura de certa realidade sincrénica
do estilo social que é o género — produto do acimulo de estilos individuais e da maneira
como eles se associam em suas semelhancas e se excluem em suas diferengas — e, ao
mesmo tempo, confere a essa sincronicidade uma linha diacrénica, uma perspectiva de

transformagao que passa pela profundidade do passado e pela possibilidade do futuro.
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4.3. DICCAO DE UM GENERO CANCIONAL

Essa breve exposicéo teorica ja permite antever as operagdes que constituem
a diccdo de um género cancional ou de uma geracdo de cancionistas. Ambos partilham a
caracteristica de serem o que aqui chamamos de estilos sociais, isto é, agrupamentos de
estilos individuais cujos tracos comuns possibilitam reuni-los em um mesmo paradigma.
Cremos, no entanto, que seria inadequado iguala-los, ja que geracdo e género parecem
ser, na verdade, dois momentos opostos da praxis enunciativa cancional.

A geracdo de cancionistas possui uma especificidade histérica intensiva: é o
estilo social em sua emergéncia. E o que ocorre, por exemplo, com o aparecimento da
Bossa Nova no Brasil como elemento novo, marcado, em relacdo aos cantores da Era do
Radio, a época ja conhecidos, ndo-marcados. A dicgdo minimalista surgida no final dos
anos 1950, metonimicamente encarnada por Jodo Gilberto com o seu canto baixo, as
muitas letras de temas quase infantis, a batida sincopada do violdo, a regularidade dos
acordes blocados e o uso pontual de orquestracdo, se opde a diccdo grandiloquente dos
cantores dos anos 1940, que favorecem o0s contornos melodicos, as letras
passionalizadas, a intensidade encorpada da voz, o brilho dos vibratos, o preenchimento
sonoro das big bands etc.

E curioso, todavia, como o grande hino bossa-novista, “Chega de saudade”,
que demarca no verbo uma postura negativa (“Chega’) em relacdo a natureza emocional
e nostalgica (“saudade”) de intérpretes como Dalva de Oliveira, Orlando Silva ou
Nelson Gongalves, desponta no interior da Cangdo do amor demais, disco de 1958 cujo
titulo de sentimentalismo exorbitante (“demais™) representa bem o estilo que predomina
na cancao brasileira de meados do século XX. Ou seja, uma geracdo de cancionistas
atualiza as virtualidades do sistema estabilizadas pelas geracbes anteriores,
rearticulando-as em sua realizagdo, de tal sorte que a intensidade minimal de Jo&o
Gilberto no fim da década de 1950 necessariamente responde a extensidade maximal de
Elizeth Cardoso.

O género cancional, por sua vez, é o declinio da geracdo de cancionistas,
sua extensionalizagdo em uma forma e consequentemente sua normatizagao no sistema
dos possiveis. Assim, o estilo bossa-novista, intensivo a sua eépoca, hoje parece integrar
o rol genérico de diccdes da cancdo brasileira, de modo que artistas nacionais e
internacionais 0 acessam quase como uma estrutura performatica, uma maneira

especifica de cantar ou compor, conforme se observa, por exemplo, na gravacdo do
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“Exagerado” de Cazuza feita em 2001 por Arnaldo Antunes ou, mais recentemente, em
2021, na gravacdo de Billie Eilish de sua composicdo “Billie Bossa Nova”.%?

Essa atualizacdo pelas geracGes emergentes dos géneros cristalizados pelas
geracOes precedentes ndo significa, é 6bvio, uma simplificacdo mecanica do processo
histérico e uma automatizacdo do seu movimento, para o qual o presente é forcosamente
superior por sua posteridade cronoldgica. Ao contrario, cada geracdo conquista 0
passado segundo um conjunto particular de interesses, esfrega-o a contrapelo e faz um
uso mais ou menos inteligente do tesouro que Ihe é legado como tradicdo, uso esse cujo
valor — de ordem cultural — pode ser sempre discutido.

Nessa direcdo, o Tropicalismo é decerto um caso emblematico de uma
geracao que soube se apropriar da dicgdo que Ihe antecedeu, a bossa-novista, radicalizar
sua dimensdo figurativa e, na esteira do movimento de procura por saidas estéticas para
o fechamento politico-institucional da ditadura militar, leva-la a propria decomposicéo
da forma cancional (TATIT, 2004, p. 203-207). Em debate com o né cultural do anos
1960 entre a cancdo de protesto ligada aos Centros Populares de Cultura (CPC) e o ié-
ié-ié com timbre do imperialismo estadunidense da Jovem Guarda, “Questao de ordem”,
“E proibido proibir” e mesmo “Geleia geral” sio exemplos de textos que, de um lado,
levam ao extremo o “canto falado” de Jodo Gilberto € com isso inviabilizam algum
ordenamento melddico, aproximando-se de uma oralizacdo quase recitativa (notem-se

as “reliquias do Brasil” listadas nesta Ultima faixa), e, de outro, integram a esse modo de

%2 Ricardo Piglia, no segundo volume dos seus diarios, faz uma anotagéo sobre o tango argentino que vai
a0 encontro de nosso argumento: “Quem continua a explicar a crise do tango em razdo do embelezamento
dos temas cai numa mistificacdo realista. Essas pessoas ndo veem que 0 tango é um género com uma
origem nitida (1913, “Mi noche triste’, gravado por Gardel) e um glorioso final (‘La tltima curda’, 1953,
cantado por Goyeneche). Isso é comum a todos os grandes géneros (a tragédia, por exemplo): estdo
ligados a certas condicdes que os tornam possiveis, e, quando essas condi¢des mudam, o género néo se
adapta e se encerra com esplendor. As letras que sustentam a histéria tinham uma duragdo minima, que
ainda assim permitia contar uma histéria em trés minutos, mas essa duracao estava intimamente ligada a
danca. Os tangos eram para dancar, €, quando o cantor entoava a letra, as vezes o publico parava de
dancar para escuta-lo. Troilo, por exemplo, as vezes reduzia a cangdo a um minuto e depois a musica
ocupava todo o espaco. Foi o rock que pds fim a essa logica, os jovens encontram nele o que precisam
para dancar, e o tango se transformou numa musica para ser escutada e ndo para ser dancada. Piazzolla
estd para o tango assim como Charlie Parker esta para o jazz. Também o jazz deixou de ser uma musica
popular dancante diante da presenca do rock e se refugiou nos clubes ou nos bares aonde as pessoas vao
escutar, como se fosse um concerto, o desenvolvimento de uma mdsica sofisticada, popular por sua
historia mas minoritéria por sua nova situacdo. Com o tango aconteceu 0 mesmo, a orquestra tipica
desapareceu, e hoje no Cafio 14 ou no Jamaica vamos escutar o duo Troilo-Grela ou Salgan-De Lio ou 0
Quinteto de Piazzolla ou de Rovira. Mas 0s tangos ndo tém mais letra, e também ndo se dan¢a como nos
grandes bailes da década de 40, que permitiam sustentar uma complexa — e cara — formagdo orquestral”
(2019, p. 87). A passagem do polo “musica para dangar” para o polo “musica para escutar” é, a nosso
juizo, uma explicagdo possivel — com mais adensamento seméantico — para a passagem da intensidade do
género em seu surgimento, que mobiliza a prépria energia do corpo, para a extensidade do género em seu
assentamento, que passa entéo a ser apreciado com base em uma escuta inteligivel.
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ser da cangdo “guitarras elétricas, simbolos do pop-rock alienigena, roupas
extravagantes e irreverentes pouco compativeis com o ideal de seriedade da esquerda
revolucionaria, comportamento ambiguamente sexualizado, formato de happening
(gritos, participagdes inesperadas, intervengdes poéticas) etc.” (TATIT, 2004, p. 204).
Nao é equivoco dizer, entdo, que os tropicalistas se apoderam da tradicdo, torcem-na e
transformam-na na tentativa de atribuir a um estilo de composicdo e interpretacdo do

passado as questdes do presente.

4.4. DICCAO DO CLUBE DA ESQUINA

Retomemos agora o caso especifico do Clube da Esquina, pensando-o de
uma perspectiva “normativa”, que procure fixar seu modo especifico de compatibilizar
melodias e letras conforme os apontamentos ja indicados nesta dissertacdo, e, a0 mesmo
tempo, de uma perspectiva “descritiva”, que insira a dic¢cdo dos cancionistas mineiros na
processualidade histérica da préaxis cancional.

Por um lado, da otica “normativa”, identifica-se no projeto melddico dos
trés compositores aqui analisados uma preferéncia ampla pela musicalizacdo em
detrimento da oralizacdo. Todos evidentemente fundamentam-se na base entoativa da
fala cotidiana (dada a propria gramatica da cangdo), mas em geral enxertam
procedimentos de expansdo passional ou concentracdo tematica nos tonemas
ascendentes e descendentes da entoacdo natural. “Milton Nascimento” valoriza as
curvas melodicas e uma ocupacdo mais irregular do campo de tessitura, com largos
saltos intervalares e transposicao de registro; “Beto Guedes”, por seu turno, compreende
0 espectro da melodia de maneira mais gradativa, regulando os contornos e pontuando
quase todos os tons da escala; “L6 Borges”, enfim, submete os operadores locais da
expansdo a uma forma globalmente tematizada, o que atenua os arcos melddicos
abrangentes e, sem perder de vista a forma musical, aproxima o canto de uma inflexdo
mais prosaica, figurativizada. Poderiamos resumir a relagdo entre os trés de acordo com

0 seguinte esquema:
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Figura 50: Projeto melddico do Clube da Esquina.

oralizagdo
(for¢a entoativa)

Beto Guedes
Milton Nascimento

& musicalizacao %
(forma musical)

Fonte: Elaboragéo prépria.

No grafico, forma musical e forca entoativa coexistem, havendo ora uma
acentuacdo maior daquela, como ocorre com o Clube, ora uma acentuacdo maior desta,
como ocorre com o0 samba de breque de Moreira da Silva ou o rap dos Racionais MC’s,
ora um fino equilibrio entre as duas, representado na Figura pela linha pontilhada e
arquetipicamente vocalizado no Brasil pela diccdo de Dorival Caymmi.

O projeto letristico dos enunciadores-cancionistas compartilha o fato de os
trés encarnarem os descaminhos coletivos na travessia individual: o sujeito muitas vezes
encena metonimicamente o percurso de um grupo (ou melhor: de um clube), atribuindo
um sentido pessoal — seja ele mais intensivo, passionalizado, como em “Milton
Nascimento”, seja ele mais extensivo, racionalizado, como em “L6 Borges” — a
trajetdria da um conjunto social recorrentemente evocado.

E é esse sentido de percurso — melddico e letristico — que parece constituir a
diccdo do “Clube da Esquina”, macroenunciador criado a partir de suas cancfes e que,
no interior delas, comp®e o roteiro de muitos cancionistas da geragdo pds-tropicalista,
“artistas de todo o pais que”, como explicam Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano

em citagdo mencionada anteriormente, “se deslocam”, saem de seus lugares de origem
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em direcdo a um rumo incerto, vao por ai “num carro de boi”, “estrada de terra que s6
me leva / s6 me leva / nunca mais me traz”.%3

A esse rumo confere-se, ademais, uma densidade mitica: nos textos dos trés
enunciadores-cancionistas comparece com frequéncia uma forte isotopia religiosa.
Assim, por exemplo, 0s nomes proprios porventura escolhidos sdo “Maria”, a mae de
Jesus Cristo, ou “Gabriel”, o enviado de Deus; a “coisa” de que se quer falar, em
“Coracao de estudante”, “caminha pelo ar”’; o que primeiro se vé, em ‘“Paisagem da
janela”, ¢ “uma igreja” e “um sinal de gloria”, letra na qual o “cavaleiro” ¢ ainda
batizado, “banhado em ribeirdo”; o “azul” do “trem”, na cancdo de L0 Borges, remete,
junto com o “sol”, a dimensdo celeste; em Beto Guedes, proliferam-se expressdes ou
metaforas biblicas como “sal da Terra”, “do homem a maga”, “repartir melhor o pao”,
“recriar o paraiso”, “mover montanhas” etc. Tudo se da, enfim, como se os grandes
arcos descritos nos itinerarios das letras e das melodias ostentassem tambem a
solenidade tipica do sublime, de modo a atribuir a imanéncia do chdo percorrido algo de
divino e transcendente, proximo de certo heroismo mitolégico (“o grande herdi das
estradas™).

Por outro lado, da 6tica “descritiva”, pode-se dizer que o Clube da Esquina
emerge no principio da década de 1970 como a geracdo de cancionistas que melhor
soube aproveitar o legado de mistura herdado do Tropicalismo, rearticulando-o como
continuidade e descontinuidade. Embora difiram substancialmente da estética e da ética
de idolos da Tropicalia como Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom Zé, 0os mineiros se
apropriaram do seu procedimento de “mesticagem” sonora na criacdo do produto final
da gravacdo, ao mesmo tempo que, em contrapartida, reabilitaram um estilo de
composicao talvez anterior a Bossa Nova.

Em oposicdo ao viés oralizante de parcela significativa das cangbes do
movimento de 1968, o Clube recupera a dicgdo expansiva caracteristica das melodias da
Era do Radio e a reelabora com o universo semantico-discursivo de seu espaco e de seu
tempo, de maneira que as rupturas na linha entoativa ja ndo dizem respeito apenas as
rupturas amorosas do samba-cancao romantico dos anos 1940 e 1950, mas as rupturas
geograficas dos que se retiram da terra natal e se demovem pelas estradas e as rupturas
historicas de quem experimenta a vida brasileira apos o Ato Institucional n® 5 (Al-5),

que decreta os anos de chumbo do regime militar. Seguindo a trilha tropicalista — que,

%3 Trechos da cangdo “Carro de boi”, de Cacaso e Mauricio Tapajos, gravada por Milton Nascimento em
1976 no disco Geraes.
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alias, também tematiza os deslocamentos em muitas de suas cangdes, como “No dia que
eu vim-me embora”, “Mamade, coragem”, “Miserere nobis” etc. —, essa “viagem de
ventania”, com 0S seus tufoes individuais e sociais, € circunscrita por uma sonoridade
resultante da mescla, em termos de arranjos e timbres, entre o cool-jazz, o samba-jazz, o
rock e a musica regional. Ou seja, a turma mineira atualiza os géneros cancionais
virtualizados pelas geracgdes anteriores e, em sua realizacdo, os potencializa conforme 0s
desejos e as necessidades de sua época, qualificando-se assim como uma diccdo de alta
intensidade em seu periodo que, com o avancar dos anos, se formaliza como uma

identidade possivel, a ser conquistada pelas novas geracoes.
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PARA CONCLUIR

Quando as for¢as do mundo se renderem as cangdes de Chico Buarque,
teremos chegado ao chéo do assunto.

(Caetano Veloso)

Esta pesquisa acumula um conjunto de pretensdes. Algumas com maior
valor cientifico, outras de porte tendenciosamente pessoal. Depois de tantas paginas
saturadas de contendas técnicas, mediadas por uma metalinguagem por vezes arisca,
assumo o risco de dar um tom mais ensaistico a estas palavras finais, que nada mais
desejam do que explicitar essas pretensdes no que elas tém tanto de objetivo quanto de
subjetivo.

Em primeiro lugar, espero ter sido capaz de avalizar de maneira satisfatoria
a relacdo entre a abordagem discursiva do estilo e a semidtica da cancdo. Ndo planejo
com este trabalho inaugurar um ponto de vista novo dentro dos estudos linguisticos
sobre o texto, mas na verdade organizar uma discussdo que ja esta posta e que pode ser
pressentida pela leitura interseccionada dos escritos sobretudo de Norma Discini e Luiz
Tatit. Minha ambicdo é apenas conduzir essa leitura de modo detido, para dela extrair
parametros claros e coerentes para um exame metodologicamente pautado da diccdo dos
cancionistas.

O fenbmeno estilistico se revela em diferentes niveis de abstracdo
conceitual a depender do objeto, para os quais a dic¢do aparece como manifestacdo do
estilo no universo especifico da cancdo e o estilo, por sua vez, como manifestacdo da
identidade no universo especifico do discurso. Arrazoa-lo no interior da linguagem
cancional significa, portanto, por em conta, a um so tempo, a totalidade do conceito
tomado em sua generalidade, de um lado, e a sua particularidade quando aplicado a um
dado concreto, de outro, e, consequentemente, capturar sua operacionalidade descritiva
na ambivaléncia entre o0 modo como a soma das varias linguagens informa algo de
universal para uma linguagem exclusiva e 0 modo como a linguagem exclusiva informa
algo de excepcional para a soma das varias linguagens.

Em segundo lugar, quero prestar uma homenagem critica a obra de Tatit, a
meu ver Unico pesquisador que de fato desenvolveu uma teoria semiética de origem
brasileira. Embora existam outros autores com contribui¢c6es basilares para os estudos

semidticos no Brasil, como Edward Lopes, José Luiz Fiorin, Diana Luz Pessoa de
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Barros etc., nenhum deles me parece ter se apropriado com a mesma criatividade de
Tatit da tradicdo que se inicia com Ferdinand de Saussure, passa por Louis Hjelmslev,
chega a A. J. Greimas e culmina em Claude Zilberberg. O semioticista soube assimilar
essa linhagem semiolinguistica a ponto de ele proprio, visando um fato textual singular,
criar uma gramatica e, com isso, apontar um rumo inédito tanto para os estudiosos da
significacdo, que passam a ter ferramentas para analisar a emergéncia do sentido em um
objeto de larga penetragdo popular, quanto para os teéricos da cancdo, que até entdo
tendiam a debaté-la de todas as perspectivas possiveis, menos daquela da linguagem
mesma.

E, a meu juizo, prestar essa homenagem critica implica ndo s6 aperfeicoar
este ou aquele conceito, mas também gerar as condi¢des para que outras pesquisas se
desdobrem a partir desta, seja num patamar especifico — investigando por exemplo qual
0 papel da figura ambigua do “vento” na dic¢do do Clube da Esquina —, Seja num
patamar intermediario — com uma andlise sobre a diccdo do disco de 1972, Clube da
Esquina, ou sobre como a sequéncia dos albuns registra varias fases das diccoes dos trés
cancionistas aqui abordados (MAFRA, 2019) —, seja num patamar geral — com uma
averiguacdo sobre a identidade ndo s6 dos compositores, mas também dos cantores e
intérpretes, ou, ainda, com um estudo que englobe a dic¢do outras dimensfes da cancao,
como o arranjo (COELHO, 2014), o timbre (SHIMODA, 2020) e a performance
(LEMOS, 2019). Isso significa que esta dissertagdo &, com efeito, uma voz dentro de
um coro de pesquisadores dedicados a cangdo popular, que, dentro de um projeto
coletivo de investigacdo, negritam a eminéncia da obra de Luiz Tatit e,
simultaneamente, flagram pontos de fuga para novos horizontes.

Em terceiro lugar, gostaria de reiterar a cangcdo como afirmacao estética de
uma alternativa historica para o Brasil. Se se pensa com Roberto Schwarz que, pela sua
natureza de produto de massa, a musica popular, “bem mais do que as outras artes”,
“esta imersa” no “descompasso” estrutural do pais entre “exclusdo social — 0 passado? —
e mercantilizagdo geral — o progresso? —”, reconhece-se que ela é “nacionalmente
representativa, além de estratégica para a reflexdao” (2012, p. 54) sobre os modos de
interacdo entre arte e politica na periferia do capitalismo. Quero crer que, de fato, se se
acompanham as solucdes e os impasses da historia da cangdo, que se desenvolveu aqui
como em nenhum outro local do mundo, pode-se em grande medida entender o0s
percursos evolutivos de modernizacdo da vida social brasileira em suas contradicdes.

Para isso, no entanto, suponho que seja mais pertinente, da Otica das ciéncias da



149

linguagem, observa-la menos de um ponto de vista historiografico ou sociol6gico — que
Obvia e necessariamente participa da argumentagdo — do que de um ponto de vista
imanente, para o qual as categorias sociais ndo sdo trazidas de fora das composicdes,
mas surgem da rigorosa intuicdo delas mesmas, de tal sorte que, em vez de serem
iluminadas pelos fatores culturais, sdo as proprias cancfes que iluminam esses fatores
atraves de suas formas.

De todo modo, o mero desenvolvimento da linguagem cancional no Brasil
ja me parece em si promissor o suficiente. A despeito de haver cangfes mais ou menos
bem-sucedidas, com este ou aquele interesse politico, a abundancia e a diversidade da
cancdo popular designam, pela via artistica, a possibilidade de este pais, ao articular a
partir de suas questbes profundidade retrospectiva e visada prospectiva, construir uma
tradicdo e, conhecendo-a, indagando-a e aditando-a, imaginar um futuro.

A linguagem foi apurada a tal nivel de exceléncia que, hoje, um espetaculo
de cancdo no Brasil conjuga primor literario, com letras poeticamente sofisticadas pela
sensibilidade verbal de Chico Buarque, Caetano Veloso, Aldir Blanc, Cazuza, Rita Lee,
Belchior, Zé Ramalho, Luiz Melodia, Mauricio Pereira; virtuosismo musical, com
harmonias e execuc¢des que muitas vezes circulam entre géneros em aparéncia dispares
como o samba, 0 jazz e o rock, levadas a cabo por instrumentistas da envergadura de
Tom Jobim, Jodo Gilberto, Jodo Donato, Gilberto Gil, Jards Macalé, Angela Ro Ro,
Jodo Bosco, Milton Nascimento, Djavan; e dramaticidade teatral, com interpretacdes
catarticas principalmente de cantoras, como Maysa, Elizeth Cardoso, Elis Regina, Maria
Bethania, Gal Costa, Elza Soares, Cassia Eller. Ou seja, € quase como se ela, a cancao,
fosse, de todas as experiéncias estéticas brasileiras, a mais completa, aquela na qual
praticamente o0s cinco sentidos do ouvinte precisam ser mobilizados para a apreensdo
integral de seu nucleo de significado: o elo entre uma melodia e uma letra; elo esse que,
quando realizado em sua plenitude — isto é, quando consegue criar um efeito de
necessidade entre uma expressdo e um contetdo —, é capaz de emocionar a0 mesmo
tempo que comunica; movimentar a0 mesmo tempo que paralisa; impactar ao mesmo

tempo que capacita; e, sem ddvida, exclamar ao mesmo tempo que silencia.
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