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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral estudar, yiék da Analise do Discurso francesa,
algumas versdes musicais brasileiras, cantadas atugpés, de cancdes anglofonas. A
problematizacdo das analises € motivada por umarregte atribuicdo qualitativa e
estilistica: embora contenham as mesmas melodiascaacdes-base, essas versfes sao
geralmente classificadas e qualificadas, de forgarativa, como “brega” — eventualmente
“tecnobrega” ou “breganejo” —, enquanto as cangfiesserviram de base melddica para a
producado das versbes sado quase unanimementeictakassf como cancdes de rock. Em vista
disso, objetiva-se investigar as condicoes de m&mlle as singularidades na emergéncia
desse tipo de deslocamento a partir da analisendecidos encontrados, sobretudo, na
recepcdo de tais produtos culturais. Além de cenaichos melodias e letras, € importante
apreendermos aspectos que sao suscitados na redessas cancdes, pois, hessa conjuntura,
funcionam operadores classificatorios e regrasdgierminam as enunciagdes possiveis em
dadas formacdes discursivas. Na industria fonagaAéfeitos de sentido ndo sdo produzidos
apenas pelas letras das cancdes; dessa forma,danfental investigarmos também as
diversas materialidades que constituem os entodassproducées musicais em questéo,
como, por exemplo, as capas de albuns. Como h@dtespesquisa, entende-se que a
determinacdo de umstatusno ambito musical ndo se limita a uma mera ideagio de
aspectos intrinsecos, como a suposta “qualidadedladia” ou “qualidade das letras”. Tal
determinacdo perpassaria fundamentalmente os aspgétio-historicos que constituem a
rede de enunciados sobre esses produtos cultéraisse tedrica desta pesquisa consiste
principalmente na conceituacdo de enunciado dedacoomA Arqueologia do Sabede
Michel Foucault ([1969] 2000). Também sao contempda alguns estudos de Michel
Pécheux ([1975] 1997; [1983] 2002), especialmerstayue fazem referéncia as nogdes de
sujeito discursivo, pré-construido e efeitos deiden

Palavras-chave:Discurso; Brega; Musica; Efeitos de Sentido.



ABSTRACT

This research aims to study, based on French Diseodnalysis, some Brazilian versions,
sung in Portuguese, of English-language songs. grbblematization of the analysis is
motivated by a recurrent qualitative and styligttribution: even though melodies are the
same, these versions are generally qualified aasbified, in a pejorative sense, asegd —
eventually tecnobrega or “breganejd —, while the English-language songs, melodic base
of the Brazilian ones, are almost unanimously diassas rock songs. With this in mind, |
aim to investigate the conditions of production déimel singularities in the emergence of this
kind of variation in stylistic attribution, analyry statements produced by the reception of
these cultural products. Besides considering metodind lyrics, it is also important to
apprehend aspects that are raised in the recegitithrese songs, given that this panorama is
constituted by classificatory operators and by sulleat determine possible enunciations
within certain discursive formations. In the phoragghic industry, meaning effects are not
only produced by lyrics; for this reason, it is damental to investigate other materialities
that constitute the surroundings of these musicadyrctions, like aloum covers, for example.
| base my hypothesis on the idea that the detetrmmaf statusin music is not a mere
identification of intrinsic aspects of the songkelthe supposed “quality of the melody” or
“quality of the lyrics”. This determination is fuathentally related to social and historic
aspects that constitute a network of statementatahese cultural products. The theoretical
basis of this work consists mainly in the concelgation of statement in accordance with
The Archeology of Knowledd®y Michel Foucault ([1969] 2000). | also contemplaome
studies by Michel Pécheux ([1975] 1997; [1983] 20@3pecially reflections about concepts
such as discursive subject, pre-constructed andimgaffects.

Keywords: Discourse; Brega; Music; Meaning Effects.
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1. CONSIDERACOES INICIAIS

Em linhas gerais, esta pesquisa estuda aspectgsiv®s decorrentes de algumas
versfes brasileiras de canc¢des angléfonas, sobretsdcaracteristicas que concernem a
circulacdo e a recepcédo desses produtos cultiramre as composicdes selecionadas para o
corpusda pesquisa, distinguem-se dois grupos inicialmieastante divergentes: as cancoes-
baseé costumam ser identificadas — pelos ouvintes e peteca — como pertencentes ao
género musical rock, enquanto as versdes brasilsiia frequentemente identificadas, de
forma pejorativa, como versodes “brega”. A partitaepolarizacdo, objetiva-se problematizar
0 estatuto dessas canc¢des como objetos discurg@wmss, como objetos cujos sentidos séo
possibilitados por uma exterioridade enunciativ@d® por uma “realidade” essencial e
intrinseca. Sendo assim, os enunciados que aludalgaanentos de uma producao cultural
sdo analisados, no interior do campo disciplinar e nos inserimos — a Andlise do
Discurso —, como construcdes historicamente dalasea

A contraposicao entre as palavras rock e breganessa perspectiva, ndo pode ser
encarada estritamente como uma diferenciacdo ldigicarater musical ou lirico. Isso ocorre
porque a atribuicdo desses conceitos depende dead®aenunciativa anterior e exterior as
proprias cancdes. Em vista disso, ndo concebembesstdo brega” como um conceito
universalmente definido, nem como um conjunto dkeidds e posturas originalmente pré-
fabricadas. “E preciso desconfiar dos universaisopologicos”, afirma Veyne (2011, p.
107), fazendo referéncia a estudos de Michel FducAupartir dessa mesma perspectiva,
nossa pesquisa apoia-se na ideia de que ndo hasobjscursivos dadas priori, isentos de
historicidade e alheios a exterioridade enunciativa

E importante salientar que o conceito de “rock’eéatmente associado a definigéo
de um género musical, delimitando-se pela regulhzacdo de determinada instrumentacao
e por aspectos ritmicos caracteristicos. O concd&ttbrega”, por sua vez, aproximar-se-ia
mais constantemente da nocdo de estilo, tendo sta gue € constituido por posturas, de
certa forma, um pouco mais individualizadas, quenawalmente atravessam diversos outros
géneros musicais, como o forré e o sertanejo. Eanhoexpressdo “estilo brega” seja mais

encontrada do que a expressao “género brega”, godiizer que a utilizagcdo do conceito

! Elegemos tratar as cancdes que deram base atuigAstidas versdes brasileiras como “cancées-bmséb
“cancdes originais”, para que sejam inibidas anmbaples relativas ao conceito de originalidade (cawpailo
que alcancaria urstatusinovador, por exemplo).
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“brega” é delineada por algumas caracteristicastitaimtes da nocdo de género, na medida
em que, por exemplo, tal nomenclatura abarca digesstistas — e, podemos dizer, uma
“comunidade discursiva” — a partir da constatac@agegjularidades tematicas e musicais. O
fundamental, para nossa pesquisa, € que, no cortexmergéncia das versdes brasileiras de
cancbes anglofonas, os termos “brega” e “rock” Iagonizam com bastante frequéncia.
Nesse panorama, um dos nossos principais obje@vosfletir sobre o modo como tais
conceitos funcionam como operadores classificaono ambito musical, sem afirmar
necessariamente uma relacéo paradigmatica absoluta.

Aparentemente de facil discernimento no interiocdgas formacdes discursivas, a
separacao entre roekbrega torna-se polémica com relacdo as versésidinas de cangdes
angléfonas. Segundo José (2002, p. 84), em obrprppde definir as caracteristicas de um
produto cultural brega, uma cancdo de tal estilosaba da “promocdo de clichés
romanticos”. Em vista de assuncdes recorrentes,ocamsustentada por essa autora,
consideremos brevemente uma das versdes selecsopada a pesquisa: a) o refrdo da
cancao-base — “Lembro-me de ontem, caminhando de dstlas, cartas de amor na areia, eu
me lembro de vocé” — e b) o refrdo da versao brasileira — “N&o voasguecer, ndo vou te
perder, agora pense, salve o nosso amor”, releiaaizzada por Mulheres Perdidas, grupo
classificado como forré eletrénico, tecnobrega mgh. Sem detalharmos as analises por ora,
nota-se que a mesma caracteristica apontada pér(d082) em relacdo a cancdo brega
poderia ser eventualmente “aplicada” a cancao de talvez de uma forma mais sublimada,
se consideramos um publico falante da lingua poes@ O olhar para os entornos das
cancbes, desse modo, é pressuposto fundamentalost® restudo, uma vez que as
caracteristicas intrinsecas de cada objeto, cateelisoladamente, ndo respondem de forma

suficiente a problematica da atribuicdo de génexstito musical.

O texto desta dissertacdo € composto pelas segpatées: a) estas consideracdes
iniciais, que contém apontamentos gerais, tais cagmestdfes de pesquisa, hipotese e
constituicdo daorpus b) um capitulo direcionado a apresentacédo daafmedtacao teorica,
no qual discutiremos 0s conceitos operacionalizadss andlises; c) e, por fim, capitulos
destinados a algumas analisexdpus

No primeiro dos capitulos destinados as analisggulado As cangbes e suas

especificidades desenvolvemos uma apresentacdo das cancodestuiotesi docorpus da

2 Traducg&o nossa do refrdo deemember youda banda Skid Row, geralmente classificada caok. Refrdo
em inglés: “Remember yesterday/ Walking hand irdhaove letters in the sand/ | remember you”.
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pesquisa, focalizando a importancia de se aprearsiespecificos pontos de emergéncia de
cada uma das cancles e as regularidades passévalsmdificacdo. Discutimos também o
modo como as cancles pressupdem a existéncia dégomimio associado, que pode ser
relacionado, dentre outras coisas, com os enurgiafitivamente produzidos na recepcao.
Os deslocamentos estilisticos e qualitativos ifieatos nos entornos dessas can¢fes séo
questionados a partir do estudo especifico de @uedrsdes brasileiras de cancdes
angléfonas. Nos dois ultimos topicos de tal capjtidcalizamos a problematica dos sentidos
atribuidos a produgcdes musicais que explicitamsateonstroem a partir de outras producdes
ja existentes. Quanto as letras das cancdes, porEa, quais regularidades sao identificadas
no emprego de termos como traducdo e adaptacdoftu@oedessa questdo requer uma
investigacao sobre a unidade do enunciado, cwageiras ndo sao visiveaspriori.

No capitulo seguintéd formacédo do conceito “brega” na muasicapropde-se uma
averiguacado sobre a historicidade e as diversagg;@es do termo “brega”, que, associado as
cancdes constituintes doorpus produz sentidos peculiares. Para tanto, apresadad
conceito como uma constru¢cdo que adquire dadodnagiento no interior de especificas
formacOes discursivas. Nesse sentido, as condmp@egpossibilitam a emergéncia do termo
nos levam a interrogar certos pré-construidos qoelongo da historia, constituem uma
tentativa de estabilizar e “logicizar” as classifides qualitativas e estilisticas em campos
como as Artes, a Literatura e a Musica. O paraleln o conceito de kitsch é explorado nesse
capitulo como um dos ecos da necessidade de festrag atribuir julgamentos frente a
producdes artisticas. Tendo em vista a ideia deh&lromantico” como uma caracteristica
que supostamente constitui a producdo musical préganportante que analisemos 0s
discursos que “autorizam” essa concepcdo acercdetBrminadas formas de se usar a
linguagem. Nao se trata, aqui, de aplicar irrestrénte nocbes como “linguagem literaria”,
“linguagem elaborada”, “linguagem elevada”, masestigar o funcionamento de enunciados
gue apontam para essa direcao.

As consideracfes finais da dissertacdo congregaeflagdes tedricas e as analises
a fim de que se ofereca uma descricdo suficientenugialhada dos produtos culturais que
elegemos como objeto de nossa pesquisa. Considerandrcabouco teérico adotado,
tracamos regularidades enunciativas evidenciagiasta das analises das materialidades que
compdem e cercam nosso objeto. O topico “A quemténtitaria no rock”, por sua vez,
explora especificamente 0 modo como o empregoeatto®s classificatorios “brega” e “rock”
se apoia em regulares representacdoes imaginamestibtiindo para a legitimacdo de

esteredtipos em determinados discursos.
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Na contemporaneidade, a rapidez da circulacdofdemacdes gera o surgimento de
produtos culturais bastante diversos. Artistasup@s musicais podem, em um curto periodo
de tempo, gravar cancdes e divulga-lasnternet tornando-as acessiveis em nivel mundial.
O fluxo de producdes € tdo grande que nem mesmpokiscas de direitos autorais

conseguem exercer um controle que se poderia pcewen “ideal”*

. Em nossa pesquisa, as
versoes selecionadas para analise foram produsnasua maioria, no século atual, fato que
evidencia certa regularidade em suas condi¢coesngegéncia. A tecnologia informatizada
permite também que, usando-se programas de congputadh arranjo musical seja
rapidamente remodelado, com o acréscimo instruregatgealocacdo e a sobreposicédo de
vocais, a insercao de efeitos de modulacéo e tatsietc. Nesse panorama, géneros e estilos
musicais (frequentemente concebidos como um canjdet tracos fixos) tornam-se mais
hibridos, modificam-se, delimitam-se constantemente

Pode-se dizer, portanto, que a relagdo entre dsej@ producado cultural se estreita
cada vez mais, no sentido de que a interacado cgmjalproduzido € possibilitada pelas
multiplas ferramentas tecnoldgicas existentes. Adienctriar e modificar cancgdes, 0 sujeito,
imerso no ambiente da Internet, pode interagir émns, comunidades virtuais, blogs,
difundindo discursos e cristalizando saberes acdecgroducdo cultural. Registros dessa
espécie, embora nem sempre partam de um lugarrizado”, como a critica musical,
produzem significativos elementos de formacdo dmi&m tendo em vista 0 crescente
estabelecimento da Internet como uma das principaies de pesquisa deste milénio.

A fim de apresentarmos de forma mais explicita gsooobjeto de pesquisa,
adiantemos brevemente o exemplo de uma das cadg@®spus No ano de 2001, o grupo
brasileiro de heavy mefalAngra gravou, como Ultima faixa de seu &lb@&ebirth —
totalmente cantado em lingua inglesa — a mBieading Heartuma cancéo cujas guitarras

distorcidas, supostas caracterizadoras do rocksa@gredominantes e cuja letra tematiza o

® Nao se pretende, na pesquisa, discutir questiivas a direitos autorais ou plagio. Salientapse as versées
a serem analisadas, apesar de circularem com &ecarnalnternet foram gravadas e divulgadas sob a
responsabilidade de estudios e empresas que exengE@anismos legais de detencdo de direitos autorais
Quando nos referimos a essa questéo, o objetivaléreiar a facilidade e a rapidez com que prodeirdisirais
podem ser manipulados e (re)colocados em circulagcdo

* Sempre que utilizarmos classificacdes desse tipalatorrer da dissertacéo, elas apresentam-seoméo c
universais defendidos por nossa pesquisa, mas consirucdes que adquirem certa legitimacéo por meio
praticas enunciativas regulares que sustentam wtesintinada classificacdo ligada a um determinatistar
Portanto, se reproduzimos “a banda de heavy metgia’ € porque um conjunto de enunciados efetivaene
produzidos cristaliza, ou pelo menos pretendeatidstr, tal relacdo. O tratamento que a midia dasa banda,
assim como a referéncia a banda em enciclopédiaslguns exemplos de praticas discursivas quéiftegn”
tais classificacdes.
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amor, a saudade e a dor da perda. Uma cancédo meskls, localizando-se no interior do
género musical rock, é geralmente denominada “Baledatraindo um puablico mais amplo,
possui um maior impulso comercial. Embora tal carggja mais “comercializavel”, pode-se
dizer que a recepcéo ddeeding Heartestende-se a um publico relativamente limitado, os
denominados “ouvintes do estilo”. Dois anos maidegaem um album do grupo Calcinha
Pretd, Volume 10A gente se vé J4oi lancada uma musica intituladgora estou sofrendo
Tal cancéo caracteriza-se como uma versao por rcant@esma estrutura melodica de
Bleeding Heart diferenciando-se apenas pelos fatos de a letr@&meportugués e de nao
constituir exatamente o que se poderia denominar ‘traducédo literal”. Nao entrando em
detalhes por ora, salienta-se que a letraAdera estou sofrendtambém apresenta uma
tematica amorosa, aspecto que resulta em singytasssbilidades de comparacdo. De um
lado, ha as materialidades imediatas das cancééstras e as melodias, passiveis de analise
a partir de diversas perspectivas, inclusive aggeéavalorizaria a busca por uma “linguagem
artistico-literaria”; e de outro, observa-se padasideravel de uma recepcdo que, apoiando-
se em determinadas formacdes discursivas, identific desvio qualitativo e/ou estilistico da
versao com relacdo a cancao-base.

As problematicas relativas a linguagem e ao discatscitadas a partir da breve
apresentacao desse exemplo refletem-se em questdes Por que se avalia negativamente
uma cancdo e ndo outra, se ha, em principio, nraitagdades do que diferencas? O que
proporciona a constante associacado da linguagdimadd em uma das cancfes status
brega, em oposicdo a uma determinada ideia deagem “elaborada”? A questdo dos
idiomas utilizados determina os discursos na régepas cancdes? E, por fim, parafraseando
um dos questionamentos foucaultianosAm@rqueologia do sabepor que aparece o termo
“brega”, associado a uma das cancdes, e ndo outsze lugar?

Em uma obra musical, varios séo os fatores queisteax na producao de efeitos de
sentido. Podemos citar, por exemplo, a letra daam@ras peculiaridades do arranjo sonoro, a
aparéncia do artista/ banda, os reflexos que eawanmritica (“especializada” ou nao) etc.
Todos esses fatores perpassam a esfera da proglugdciativa, que, por sua vez, implica a
relacdo dos sujeitos discursivos com aspectos rdecasocial e histérico, materializados a
partir de especificidades que emergem na supetiiigjaistica. Se os enunciados apenas sao
apreensiveis a partir da inscricdo em um espagmouelacdes, como nos explica Foucault

([1969] 2000a), a investigacdo dessas materialgl@deomplementada pela descricdo das

® Grupo brasileiro geralmente associado ao termmtterega” quando citado em meios de divulgacao.
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regras enunciativas a partir das quais os sensdosproduzidos na associacado entre as
cancoes e as construgcdes conceituais “rock” e direg

Tendo em vista que, no fazer cientifico, o olhalapa objeto de estudo pressupde
orientaces tedricas prévias, € possivel delinegrmeste capitulo introdutério, a principal
hipotese de nossa pesquisa: a determinacdo datestits cangdes frente ao publico e a
midia ndo se limita a fatores intrinsecos, comoxecegdo da estrutura melddica ou a
“qualidade” das letras. Tal determinacédo seria dnmehtalmente perpassada por aspectos
sécio-historicos que constituem a rede de enunsiadbre as cancdes e 0s estilos musicais.
Considerando nossa hipGtese de pesquisa, ressaltametevancia deste estudo no sentido de
apontar questbes discursivas relativas a situacOoesqueiras que envolvem o uso da
linguagem. Ao caracterizarmos musicas, ou mesmsopss(no caso da palavra “brega”),
empregamos classificacdes que, longe de se caretiteomo verdades universais e neutras,
sao perpassadas por posicionamentos discursivinsitasnente delimitados. Desse modo, 0
desenvolvimento das problematicas propostas pbssibiefletirmos sobre selecdes e
combinagdes linguisticas a partir da visualizacGoutha complexa rede enunciativa que
delineia a construcéo de sentidos.

A fim de operacionalizarmos a constituicdo @wpusda pesquisa, definimos duas
linhas de andlise de enunciados: a) a partir dasrialiddades que compdem as cangfes em
questdo (tanto as versdes brasileiras quanto as0ea-base”); b) a partir de enunciados
produzidos nos entornos das cancdes e que congeressas musicas juizos de valor e de
qualidade. A necessidade da segunda linha de e@ndés enunciados justifica-se pelo
pressuposto de que os enunciados tém “sempre msapgpsoadas de outros enunciados”
(FOUCAULT, [1969] 2000a, p. 112); assim sendo, ypeaquisa como a nossa nao pode
deixar de fazer face a essa exigéncia fundamental.

A primeira linha de andlise objetiva relacionavassdes e suas respectivas cancoes-
base enquanto acontecimentos discursivos, evidelwias singularidades que decorrem de
suas aparicdes. As andlises consistem, sobretadmmraponto linguistico entre as versoes e
as cancodes-base, focalizando-se inicialmente essldEntretanto, € necessaria a recorréncia
aos outros tipos de materialidades que participarodstituicdo discursiva desses produtos
culturais. Dentre essas outras materialidades, posieitar: capas de albuns — enunciados
que contribuem para a criagdo de determinadassepegdes imagindrias dos artistas diante
do publico —, instrumentos musicais utilizados @& tilizados nas regravacoes, efeitos

sonoros adicionados as versoes ou retirados delas e
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A seguir, estdo listados os titulos das cancOes-bagersdes selecionadas para o
corpus da pesquisateferentes a primeira linha de analise de enunsia8alienta-se que
apenas as quatro primeiras cancfes-base e vem@esanalisadas em topicos especificos.
No entanto, as demais canc¢des tém importancia fueckal para a pesquisa, uma vez que
ajudam a endossar a constituicdo de uma rede déarnei@des enunciativas, sendo férteis

referéncias para exemplos, comparacoes e reflexdes.

Cancao-base Verséo
Bleeding heartde Angra Agora estou sofrendale Calcinha Preta
| remember youde Skid Row Salve o0 nosso amade Mulheres Perdidas

| want to know what love,isle Foreigner| Foi vocé quem trouxele Edson e Hudson

Wonderful Tonightde Eric Clapton Essa noite foi maravilhosae Leandro e Leonardc

The final countdowyde Europe Te amo pra sempyele Corpo de Mulher

Sweet Child o’ minede Guns and Roseg Te quero maisje Banda Brucelose

Dust in the windde Kansas Louca por tj de Calcinha Preta
Send me an Angeale Scorpions O navio e 0 marde Calcinha Preta
Always Somewheree Scorpions Me diz o que fazede Calcinha Preta

As cancodes da primeira coluna, produzidas maja@itente nas décadas de 1970 e
1980, sdo classificadas, de forma praticamente unanoomo pertencentes ao género
musical rock ou a uma de suas vertentes, tais dwmrbrock, heavy metal, blues rock, pop
rock etc. A recorréncia desse tipo de terminologia diaatoria leva em consideracdo as
regularidades que emergem em determinadas préisgasgsivas, envolvendo representacdes
imaginarias sobre os nomes proprios que identifitai® artistas. Para citarmos alguns
exemplos, podemos observar praticas comerciais,o candistribuicdo de camisas com
estampa de bandas da primeira coluna — Angra, 8osrp Guns and Roses — pela empresa
Rockstore, cujo nome é notadamente composto pdeumo classificatorio. E justamente no
ambito mercadoldgico que as terminologias costunsanctristalizar, pois ha a constante
preocupacdo com o direcionamento das vendas, @@nsando no publico que ira consumir
as cancdes. Dessa forma, basta visitarmos loj@Pdgue deparamos com pequenas etiquetas
indicativas de géneros musicais. Se, por exemgoa intencdo de se adquirir um CD da

banda Skid Row, procura-se tal produto na secadk,RRock Internacional, ou mesmo

® Exceto “Bleeding heart”, produzida em 2002.
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Pop/Rock; em contrapartida, procurar esse prodatsatao intitulada Pagoaenstituiria
uma situagao praticamente inimaginavel, mesmo gprealgum motivo, como o manuseio de
outros consumidores, o CD tenha ido parar em t@#cseHipoteticamente, se uma situagcao
coOmo essa se torna comum e se muitos produtos eomeegair de suas secdes “adequadas”,
0 espaco da loja € passivel de ser consideradogpedmte como um espaco desorganizado,
baguncado, ndo estriado, na perspectiva de Deleu@eattari ([1980] 1997). Toda essa
elucubracdo acerca das praticas que legitimamrasntogias classificatorias no ambito
musical tem o proposito de demonstrar que, quaodaeferimos a bandas em associacao a
estilos e géneros, ndo estamos tratando de lipg®es do pesquisador, mas de regularidades
identificAveis em enunciados efetivamente produszido

As cancdes listadas na segunda coluna povoam, asil,Ba esfera da musica
considerada “popular”, por vezes taxada de “brega’menos pejorativamente, “romantica”.
Alguns géneros especificos, como 0 sertanejo rootéifteandro e Leonardo, Edson e
Hudsonj e o forré eletrdnico (Calcinha Preta, Corpo de Hdul Mulheres Perdidas, Banda
BruceloseJ, sdo associados com bastante frequéncia ao amribeétga”. Com relacdo a
época de gravacao, essas cancdes foram produnidgEsmo em que vivemos, com excecao
de Essa noite foi maravilhosdancada no inicio da década de 1990. Lembrameasnmente
que essa classificacdo aprioristica de estilosnergé ndo é aleatéria, mas sim realizada a
partir da observagcdo de enunciados provenientetiveesos tipos de midia, tanto digitais/
eletrénicas, quanto impressas, com destaque pahaanaque da musica bregde Cabrera
(2007). Muitos desses enunciados sdo tomados commpéo quando, no decorrer das
andlises, descrevemos as modalidades de recemses geodutos culturais.

Para que apreendamos tais can¢Bes como constrdig®ssivas, € necessario
recorrermos a segunda linha de analise de enursci@daforme definimos anteriormente.
Nessa etapa de analise, destacamos 0s enunciacimstrados na recepcdo das cancgoes,
provenientes de matérias jornalisticas, textosiddgacao, publicacbes virtuais das cancdes
etc. Acrescenta-se a essa linha de analise a eedeuhciados que, de alguma forma, ajuda a
consolidar, em certos discursos, objetos concsitaamo “género rock”, “estilo brega”,
“musica de alta qualidade”, “musica de baixa qualef, “escrita literaria/ artistica”. Tais
enunciados, advindos, sobretudo, da midia e dossmaiadémico e cientifico, embora
eventualmente ndo se encontrem direcionados deafexplicita & avaliacdo de cancgbes

" E também usual o termo “breganejo”, utilizado emt@posicédo ao chamado “sertanejo de raiz”.
8 Encontra-se também o termo “tecnobrega”.



17

especificas, relacionam-se com os entornos da$eswlpcorpuspelo fato de promoverem a
circulacdo e a manutencao de determinados préraaics.

E importante salientar que o fendmeno proposto coftjeto da pesquisa — as
adaptacOes brasileiras de cancbes cantadas ena lingiesa — ndo se limita as cancdes
escolhidas para a constituicdo cwpus Na década de 1960, por exemplo, diversos grupos
musicais brasileiros, inseridos em um movimentohecido como “lé-ié-ié”, adaptaram
musicas dosBeatlese de outras bandas angléfonas, sobretudo ingléiss.dias atuais,
cancdes ndo necessariamente associadas atarobkm servem de base a algumas versdes
luséfonas, nem sempre associadas ao estilo bregaantdo em consideracdo os fatos
mencionados, ressalta-se a importancia da exgiotao recorte, pois ndo propomos, com
esta pesquisa, expor uma visao totalizante do fenéymmas sim a investigacdo de uma de
suas facetas singulares, caracterizada por regadis anteriormente citadas: um especifico
periodo de emergéncia referente a producdo daséesecum regular julgamento qualitativo-
estilistico aferido em suas recepcdes.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICO-METODOLOGICA

2.1A Analise do Discurso como dispositivo analitico-terpretativo

Conforme explicitamos anteriormente, esta pesdeisacomo arcabouco tedrico a
Andlise do Discurso francesa, a partir de reflexdesestudiosos como Michel Pécheux e
Michel Foucault. Citamos esses dois autores pdio di@ suas obras alicercarem Vvarios
conceitos relevantes para a pesquisa, como osraegao discursiva, enunciado e sujeito,
que, assim como alguns outros, serdo discutidoenmsnente. Adverte-se que, aliados a
Andlise do Discurso, alguns estudos sobre idergi@dacultura também sao contemplados em
nossas andlises. Constitui objetivo geral destéuwapportanto, a apresentacdo dos conceitos
fundamentais para a pratica das analises, definmdmmodo como eles podem ser
operacionalizados em relacdoc@wpusda pesquisa.

A fim de evitarmos repeticdes e redundancias dentes do grande fluxo atual de
trabalhos em Analise do Discurso no Brasil, realira delineamento histérico detalhado e
abrangente dessa disciplina ndo é nosso foco paincNo entanto, € necessario que
definamos em qual “Andlise do Discurso” nosso ftifaaesta inscrito. Muitas vezes,
complementamos essa expressdo com o adjetivo &safcpara que marquemos a diferenca
relativa, por exemplo, a Analise Critica do Disoyrdesenvolvida por Norman Fairclough, na
Inglaterra. Tal distingdo, entretanto, ndo é sefit?, em vista da heterogeneidade dos
trabalhos no interior da propria Analise do Disoufsancesa. Pécheux, considerado o
principal fundador da disciplina, no final da dézat 1960, reformulou constantemente suas
teorias sobre o discurso até o ano de sua mor83. Fdova disso € que o préprio Pécheux
define trés fases para a Analise do Discurso, d@livisue ndo se reduz a aspectos
necessariamente cronologicos, mas evidencia destotas na teoria: desde uma analise
automatica do discurso até a desconstrucdo da miecamquinaria discursiva fechada. Nesse
quadro, os estudos de Foucault tém papel fundampata a reformulacdo de alguns
conceitos, tal como o de formacao discursiva. Agas de enunciado e posi¢cao-sujeito, por
exemplo, considerando-se a perspectiva foucaultsiitaoperacionalizadas em obras c@no
discurso comunista enderecado aos cristaese de doutorado defendida por Courtine
(J1981] 2008), orientando de Pécheux e um dos ipdi responsaveis pela assungdo de

Foucault no interior da Andlise do Discurso.
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Em vista desse panorama, a pesquisa que desenwslvalim-se a uma singular
Andlise do Discurso, intensamente determinadafejaecologia do Sabgf1969] 2000a) de
Foucault, mas que se entrelagca com principiosran@ntas analiticas sustentadas por um
pensamento pecheuxtiano mais “tardio”, exposto,eeemplo, enO discurso: estrutura ou
acontecimento([1983] 2002). Também nao desconsideramos apontasessenciais da
teoria de Pécheux que s&o eventualmente localizamiosua “segunda fase”, como alguns
conceitos desenvolvidos na ol¥amantica e Discurdpl975] 1997).

Por estarmos tratando de uma Analise do Discurspapsada pela arqueologia
foucaultiana e, considerando-se o triedro dasplises constituintes da Analise do Discurso
— a Linguistica, a Histéria e a Psicanalise —, ggalafirmar que as analises desenvolvidas em
nossa pesquisa abordam com mais énfase a relag@diegua e histéria do que a relacéo
entre lingua e inconsciente. Ndo se quer afirmar 30 que excluimos a Psicanalise da
constituicdo da disciplina, o que é impossiveldteam vista o estabelecimento de conceitos
como o de sujeito discursivo, fundamentalmentevassado pelo inconsciente. Salienta-se,
apenas, para fins de direcionamento da pesquisafapalizamos o estreitamento entre a
materialidade dos enunciados e questdes de ordsdritd, considerando-se, sobretudo, as
reflexdes de Foucault em s8iequeologia

Uma analise de discurso, como o proprio nome diagebe como objeto o discurso,
termo de uso corrente, mas que precisa ter sugslaimades delimitadas no interior da
disciplina. A nocéo de discurso, para a AnaliseDikcurso francesa, ndo equivale a fala
saussureana, concebida como a “parte individudihgaagem” (SAUSSURE, [1916] 1972,
p. 27). Dessa forma, o discurso ndo se constiaprlamente como a contraparte do sistema
linguistico proposto por Saussure; ele emerge tir parum olhar acurado para a enunciagao,
para os movimentos de sentido operados a partndeciados efetivamente produzidos em
dadas condi¢cdes soécio-histéricas. Essa mudancaate & fundamental para o inicio da
Andlise do Discurso, pois, para Pécheux, Harochdepry ([1971] 2007, p. 17), “tais
guestdes ndo tém lugar na problematica saussumanzgedida em que elas dizem respeito ao
que é rejeitado na fala, fora do todo homogéneaocquestitui o sistema da lingua”. Em texto
que fundamenta a posicdo dos analistas do disda&rsgpoca — ainda sob a denominacgéo
Andlise Automatica do Discurso — em relacdo a listita saussureana, 0S mesmos autores
defendem: “o lago que une as significacdes de uto s suas condi¢cdes sécio-histéricas nao
é meramente secundario, mas constitutivo das apignificacdes” (PECHEUX, HENRY,
HAROCHE, [1971] 2007, p. 16). Nao se trata, por@l&do, de negar totalmente o carater

sisteméatico da lingua e seu funcionamento, masaZsu 0s aspectos que constituem as
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materialidades e os sentidos em enunciacbes aspecifO discurso “implica uma
exterioridade a lingua, encontra-se no social ®lgawquestdes de natureza ndo estritamente
linguistica [...] aspectos sociais e ideolégicopregnados nas palavras quando elas séo
pronunciadas” (FERNANDES, 2005, p. 20). Nessa @atsm, a questdo do sentido torna-se
basilar: ndo se apreende o signo em sua imanén@sg, a partir das possibilidades
conjuntamente engendradas pelo sistema da lingak éistoricidade dos dizeres.

O lugar do analista do discurso no interior dosidgst linguisticos, principalmente
devido a esse tipo de deslocamento — qual objetgua ou discurso? —, muitas vezes nao é
um lugar de “conforto”. E necessario destacarmosgmtanto, que estudar o discurso néo é
desvelar verdades escondidas atras de meras nsscacafas, as palavras. Acreditamos,
com Foucault ([1969] 2000a, p. 96), que a linguaxgéte, sim, “a titulo de construcdo para
enunciados possiveis”, fato, porém, que ndo aaekegma categoria inferior, sobretudo em
pesquisas inscritas na area da Linguistica. Se aerialidades linguisticas constituem e
determinam, de alguma forma, a producdo discursgvaarefa do analista do discurso
descrever o modo como essa relagcéo se configuementiados.

A assuncdo da Analise do Discurso como base tedrms moldes apresentados,
revela o carater qualitativo-interpretativista desquisa. Ndo se apoia, dessa forma, na
quantificacdo de dados, embora a nogéo de regatkidnunciativa (FOUCAULT, [1969]
2000a), que abordaremos mais adiante, possa agaesite apontar para essa diregao.
Ademais, afirma-se tal fazer cientifico como intetativista, pois os dados constituintes do
objeto da pesquisa séo interpretados a partir derade conceitual especifica, o que permite
alguns tipos de conclusdo e n&o outros.

Quando associamos enunciados efetivamente produaidieterminadas estratégias
e formacdes discursivas, recorremos constantema&ntdeia de instancias produtoras,
enunciadores. O tratamento dessas categorias, abséro Discurso, é perpassado pela
nocdo de sujeito discursivo, imprescindivel par#a gsesquisa. O sujeito, em nossa
perspectiva tedrica, ndo equivale a nogao de ithdovempirico, isto €, a um “ser de carne-e-
0ss0” concebido individualmente; tampouco equivale no¢cdo de sujeito sintatico,
identificavel a partir de aspectos gramaticaisins&gcos. Longe de negar a existéncia de
individuos, trata-se de evidenciar que eles “s&rpelados em sujeitos-falantes (em sujeitos
de seudiscurso) pelas formagdes discursivas que rep@sent linguagem as formagoes
ideoldgicas que lhe s&o correspondentes” (PECHHWU5] 1997, p. 161). O destaque da
palavra “seu”, efetuado pelo tedrico, coloca enaceipolémica relacdo de propriedade entre

sujeito e discurso: o sujeito enunciador néo ctentrigidamente os sentidos na relacdo com
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0S enunciatarios, nem se constitui como a origémaira e Unica de seus dizeres, embora
tenha a ilusdo desses atributos como um de seestasgonstitutivos.

Segundo Courtine ([1981] 2009), concebe-se comonfdm da forma sujeito o
dominio de descricdo da producéao do sujeito coratoeho discurso”. Além de ndo ser a
origem dos seus dizeres, 0 sujeito € constituithogrépria producdo enunciativa. Se a nogao
de sujeito produz efeito no discurso e é por etelygida, ndo basta apontarmos, para cada
enunciado, a instancia produtora como um refereastatamente localizavel no espaco e no
tempo. Precisa-se investigar como a representagéatados sujeitos determina os sentidos
gue podem ser produzidos em um enunciado. Reftetiach nossa pesquisa, acerca dos
lugares institucionais ocupados por sujeitos, paderealizar questionamentos como: Quem
esta autorizado a definir classificacfes musicQie@m esta autorizado a atestar julgamentos
estéticos sobre uma letra de cancdo? Nesse semtaiwulacdo de discursos ndo pressupde
simplesmente que ha alguém, em determinado lugar éeterminado momento, produzindo
uma sequéncia linguistica, mas, primordialmentes ja estatutos de sujeito envolvidos,
representacdes imaginarias sobre enunciadoreqeiatarios.

O sujeito enunciador € concebido como uma instaoaiativa e socio-histoérica.
Assim sendo, quando recorremos a palavra “suje@stamos nos referindo a determinados
posicionamentos discursivos, lugares que podera s&r ocupados por individuos. Foucault
([1969] 20004, p. 109) explica que:

N&o € preciso, pois, conceber o sujeito do enuadgadho idéntico ao autor
da formulacdo, nem substancialmente, nem funciain Ele ndo é, na
verdade, causa, origem, ponto de partida do fenérdararticulacéo escrita
ou oral de uma frase; ndo €, tampouco, a inteng@ufisativa que,

invadindo silenciosamente o terreno das palavgréena como 0 corpo
visivel de sua intuicdo; ndo € o ndcleo constantéyel e idéntico a si
mesmo de uma série de operacdes que 0s enunaadasym por sua vez,
viriam manifestar na superficie do discurso. E ugat determinado e vazio

que pode ser efetivamente ocupado por individUesedites.

Se o0 sujeito da Andlise do Discurso ndo se resumana biografia, a um
psicologismo individualizante, cabe investigarmamig sdo suas relacbes com formacoes
discursivas — no plural, pois se defende uma doitgid heterogénea dos sujeitos. No caso de
nossa pesquisa, 0s enunciados que constituem enh@htdas cangcdes podem emergir em
diversos lugares: dentre eles, o académico (tesobse musica e linguagem artistica, por
exemplo) e o jornalistico (abordagem da circulad@®cancdes), além dos espacos midiaticos

virtuais (blogs esitesde compartilhamento de musicas e videos). Em waddesses lugares,
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posi¢des-sujeito funcionam de singulares formadyusive com relagdo a supracitada questao
da autoridade do dizer. Além disso, 0s sujeitoseiladores que se propdem a avaliar uma
cancao estabelecem representacdes imaginarias aabos sujeitos; podemos citar os pre-
construidos que se firmam acerca do nome de deiadmiartista e os estereotipos sobre os
fas/ consumidores de um “género musical” em pdsdicu

A funcao-autor, conceito desenvolvido por Foucqa®69] 2001a), representa uma
das modalidades de funcionamento do conceito dgt@uAs analises do tedrico levam em
consideracao, por exemplo, o autor literario, qeiene sobre um nome préprio um conjunto
de obras, encadeando determinadas formas de idagdid e, inclusive, mecanismos legais
de autoria. Em nossa pesquisa, € necessario igaestis 0 modo como 0s homes de artistas
vinculados as cancdes dorpusproduzem efeitos de sentido, afinal, o julgamepialitativo
aferido acerca de uma cancgéao, por mais se teribada ide constituir uma avaliacdo estética
intrinseca, parte de pressupostos que funcionaourdisamente, como a coexisténcia de
outras producfes de um mesmo artista. Ndo é parquapo Calcinha Preta, por exemplo,
adaptou uma cancéo de heavy metal que se provoasgumecimento repentino de todas as
outras producdes do grupo e, sobretudo, do génesicah ao qual costuma estar associado.
Afirma-se, com isso, que o0 nome relativo a autoda deixa de suscitar pré-construidos,
mesmo quando constatado em situagBes aparenteimsfitas. O nome de autor, em outras
palavras, caracteriza-se como um modo de ser @¢ardis Enquanto caracteristica de dada
“individualidade”, essa modalidade de nome propgierce uma funcéo classificatoria,

permitindo agrupar e demarcar um conjunto de textos

O nome como marca individual ndo é suficiente qaawrefere a tradicao
textual. Como, pois, atribuir varios discursos a wmco e mesmo autor?
Como fazer atuar a funcdo autor para saber satsede um ou de varios
individuos? (FOUCAULT, [1969] 2001a, p. 277).

O conceito de funcdo-autor relaciona-se intimamesdm a nocdo de sujeito
discursivo, mas néo equivale completamente a alamedida em que a autoria e o conjunto
de obras pressupdem funcionamentos especificosntéepretacdo. Nessa perspectiva,
Foucault ([1970] 1999a, p. 26) entende o autor cdom principio de agrupamento do
discurso [...] como foco de sua coeréncia’. Um no@@utor, a0 mesmo tempo em que rege
dada coeréncia, ndo é constituido de principiosnesss, estaveis e univocos. Os sentidos
sobre um nome de autor sdo produzidos historicamerd partir de singulares formagdes

discursivas; prova disso € que nao teriamos, Hipateente, uma mesma representacao
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imaginaria do nome de autor “Leandro e Leonardo”wm programa de musica sertaneja
contemporanea e em um festival de muasica sertdeajaiz.

Com relacdo ao sentido dos enunciados, utilizamosdigeersos momentos de nossa
dissertacdo a expresséao efeitos de sentido, emaposicdo a outros termos recorrentes no
interior dos estudos linguisticos, tais como sigado, mensagendenotatumetc. Os efeitos
de sentido, em nossa perspectiva tedrica, ndolsaem’tos de significacdo reduzidos a uma
realidade essencial intrinseca. Eles sao, peloraromt determinados “pelas posicoes
ideoldgicas colocadas em jogo no processo sOciorltis no qual as palavras, expressoes e
proposicbes sdo produzidas” (PECHEUX, [1975] 1987190). Desse modo, expressdes
como “brega” e “rock” ndo sdo concebidas de um @aihe vista imanente, mas sim
apreendidas como construcdes possibilitadas pefimico funcionamento dos discursos. A
variacdo de sentidos, além disso, ndo se restengeidancas diacrénicas. Ndo se trata de
investigar uma série de caracteristicas semantstabelecidas na atualidade e compara-las
com um significado anterior. Em uma mesma épocaigm®s produzem sentidos diversos na
relacdo com o sujeito, que, por sua vez, é intadogpor determinadas formacdes discursivas.
Por que alguns artistas orgulham-se do fato demseomsiderados “icones brega”’ enquanto
outros rejeitam esse estatuto, concebendo-o coma afansa? Esse questionamento
evidencia a intima relacdo entre o sentido dososignéo constituida priori, e as posi¢des-
sujeito, que implicam movimentos interpretativogedjentes.

Uma das bases do pensamento de Michel Péchewprémtéa Analise do Discurso,
€ a teoria de Louis Althusser sobre a ideologiaa Rase autor, a ideologia “representa a
relacdo imaginaria dos individuos com suas condig¢ais de existéncia” (ALTHUSSER,
[1970] 1996, p. 126). Atesta-se, desse modo, um®plexa relagdo entre sentido e ideologia:
ao passo que a ideologia suscita determinadas saitmeepresentacao, os sentidos dos signos
também se constroem com base em interpretacfebapeswdo que se costuma denominar
“real”. Por exemplo, quando José (2002, p. 95) mideque “a mercadoria musical brega
expbe o sentimento pelo sentimento, retalhandoropse as mesmas circunstancias e
codificando-o de modo a néo retratar necessari@reisentimento existente na realidade”,
evidenciam-se sentidos decorrentes de uma (e niia@) quosicdo-sujeito, perpassada por
determinados aspectos ideoldgicos, como a questduldestimacdo de um fazer artistico
supostamente ineficaz e, consequentemente, infefwerdadeira arte”.

Considerando que “a ideologia tem uma existénciema#i (ALTHUSSER, [1970]
1996, p. 128), o estudo de aspectos ideologicoslidcanpuma investigacdo sobre a

materializacdo dos discursos em acontecimentoghgealgem. Nao se trata, no entanto, de
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desvendar uma esséncia por trds das palavras, asagder o que € dito, a partir do modo
como é dito, como deixa de ser dito ou como podmmiadito. Nessa perspectiva, um mesmo
acontecimento pode ser discursivizado, hipotetictéenede diferentes formas, produzindo
efeitos de sentido até mesmo contraditérios. Odatalizer, para uma mesma situacdo, “a
banda modificou a musica” “a banda adaptou a mugica banda vulgarizou a musica”,
sugere sentidos que perpassam nao somente a reldgdgignos que se avizinham e que sao
passiveis de substituicdo no sistema linguisticas também conceitos cujos valores sao
deslocados a depender das posi¢cOes-sujeito queiamun

A producéo de efeitos de sentido relaciona-se camueoPécheux ([1975] 1997, p.
164) chama de pré-construido, isto €, “0 semped-fa interpelacdo ideoldgica que fornece-
impbe a “realidade” e seu sentido”. Nao sendo geani de seus discursos, 0 sujeito depara
com uma rede de enunciados anteriores a ele eniagjasua enunciacdo a partir das
posicdes discursivas que ocupa. Dentro dessa pérspen classificacdo de algo ou alguém
como “brega” é delineada por resquicios discursigmoseriores a propria situacdo de
enunciacdo. Recorre-se, dessa forma, a determiramm®itos pré-construidos, tais como
“muasica sem qualidade”, “musica recheada de clich&®mbinacdo cafona de cores e
acessorios”, “arte para as massas”, dentre outros.

Quando investigamos as regularidades que constibutsstilo brega”, por exemplo,
defende-se que tal conceito € uma construgdo der slstentada por uma formacao
discursiva, e ndo um objeto de saber universahstante inserido na historia da humanidade.
“As palavras ‘mudam de sentido’ ao passar de ummgoao discursiva a outra” (PECHEUX,
HENRY, HAROCHE, [1971] 2007, p. 20). Dessa formagekacdo do sujeito com a lingua
ndo é a de apropriacdo de um repertdrio universaipartilhado por todos os falantes de uma
mesma comunidade; ela constitui-se, fundamentaémeat partir dos posicionamentos
discursivos nos quais o sujeito se inscreve.

Para Foucault ([1969] 2000a), se pudermos, congdela determinado conjunto de
enunciados, definir certa regularidade de regrafoeacao, relativas a conceitos, objetos,
estratégias, sistemas de dispersdo, estamos watemavencionalmente, de uma formacao
discursiva. Essa conceituacdo ndo deixa de pressefagdes de contradicdo, que, para
Courtine ([1981] 2009, p. 90), traduzem-se em ‘gmmegsmo, alianga, ajuda, cobertura,
recuperacdo”. O principio de regularidade pernligeraas conclusfes a pesquisa, tendo em
vista que a convergéncia enunciativa de diferefttieBulacdes aponta para a existéncia de

discursos recorrentes em relacas@usdos produtos culturais analisados.
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Em reflexdes mais recentes, Courtine (2008), censitlo o carater efémero dos
discursos na modernidade, afirma que “linguas d#eired, discursos supostamente rigidos e
fechados, cedem lugar, cada vez mais, a “linguaged®”, caracterizadas pela constante
mudanca e por uma heterogeneidade ainda mais antdlesse sentido, cabe questionarmos
também o modo como as formacdes discursivas reladas a producdo cultural se
comportam em um contexto no qual informacdes, osstd obras de arte circulam e se
modificam em uma dinamica acelerada. Diante dessg&mncia de conceitos e objetos, néo
partimos de formacdes discursivas pré-estabelegdes atestar regularidades enunciativas;
percorrendo o caminho inverso, no entanto, podedssgificar a recorréncia de uma mesma
formagdao discursiva a partir das regularidadesteaémente encontradas em um conjunto de

enunciados recortados para analise.

2.2Delimitagao do conceito de enunciado

A nocéo de enunciado, quando inserida em estudwe solinguagem, geralmente
suscita o recorte de uma sequéncia linguistica. AAWrqueologia do saberde Michel
Foucault, obra de cunho tedrico-metodoldgico, merdo € definido como um elemento do
discurso, em um nivel diferente do nivel da linguapriamente dito. E essa a nogdo de
enunciado, cujo detalhamento sera realizado népteot que adotamos em nossa pesquisa.
Sendo o enunciado uma unidade do discurso, e ndingiaa, o olhar para sequéncias
linguisticas “depende, na verdade, dos objetivasfecmlos a um tratamento particular’
(COURTINE, [1981] 2009, p. 55). Isso significa dizpie podemos considerar uma frase em
uma capa de jornal, por exemplo, como um enunciadms somente a partir de um
determinado modo de encara-la, de descrever Sagdes.

Foucault ([1969] 2000a) considera o enunciado camdatomo do discurso”, o que
implica a descricdo de tracos distintivos e o rbesimento de limites. Para tal
empreendimento, compara-se 0 enunciado foucaulamaras trés unidades recorrentes em
estudos que se relacionam com a linguagem: a pgdgesa frase e o ato de fala, termos
provenientes de dominios tedricos distintos. O eiadlo difere-se da proposicéo, termo que
Foucault relaciona a Logica, pelo fato de ndo obexdaos mesmos critérios de identificacao.
Enquanto sequéncias linguisticas como “A banda ficodia cancédo” e “A banda adaptou a
cancao” poderiam ser encaradas como variantes de raesma verdade proposicional,

baseadas em um referente em comum, o mesmo nanasdadenunciado: dependendo do
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campo de correlagdes suscitado, determina-se agiodle alguns sentidos e ndo outros. Se,
complementarmente, relaciondssemos a préopria ndgdeerdade da Logica e a nogdo de
verdade na obra de Foucault, a equivaléncia embpopicdo e enunciado ja se tornaria
impraticavel. O enunciado também ndo equivale exatée a frase, a uma estrutura
gramatical isolavel. Segundo o autor, “é relativatmefacil citar enunciados que nao
correspondam a estrutura linguistica das frase@UEAULT, [1969] 2000a, p. 93). No caso
de nossa pesquisa, podemos citar diversas matadak que escapam ao padréo frasal; por
exemplo, graficos de vendagem de discos e tabelatadsificacdo musical, materialidades
que, se relacionadas a singulares praticas disesrsconstituem enunciados. Por fim, o
conceito que mais se aproximaria de enunciado, pawaault, € o ato ilocutério, nogdo por
ele atribuida aos “analistas ingleses” — referéaomestudos de Austin concernentes a teoria
dos atos de fala. Ambos os conceitos, ato ilocutérenunciado, apresentam apontamentos
relativos a exterioridade das materialidades listigds, porém, a diferenca principal € que o
ato de fala refere-se apenas — na visédo de Foucaolt‘que se produziu pelo préprio fato de
ter sido enunciado” (FOUCAULT, [1969] 2000a, p. 9gnquanto o enunciado pde em cena o
que é preexistente ao momento da enunciacéo, uieoaidlade historica e, inclusive, o que
se pbde ou se pode produzir depois do proprio édmcum dominio de antecipagao.

O enunciado, como elemento basico do discurso, nér@ese, assim como o
discurso, na muatua relacdo de determinacdo emigudi e exterioridade. As regras de
formacdo que sdo postas em pratica pelas matedakdlinguisticas localizam-se, portanto,
no nivel enunciativo, lugar teérico a partir do lgse tornam possiveis os estudos sobre as
discursividades. Nessa perspectiva, ao analisaemosciados que julguem a qualidade das
versdes, como, por exemplo, o comentdtioha que ser forrozeiro mesmo pra estragar um
classico do rock”, deve-se considerar toda uma redenciativa que envolve esse
acontecimento discursivo, discutindo topicos dm:tip subestimacdo qualitativa do estilo
forrd, a consideracdo da cancdo-base como um iwbask rock”, o suposto desvio de
gualidade ali observado etc, questbes que susdi@mos posicionamentos de sujeito e
determinadas relagfes identitarias.

O enunciado, nao equivalendo, portanto, a propos@gdrase ou ao ato de fala, é
definido por Foucault ([1969] 2000a, p. 98-99) dgwsnte forma:

O enunciado ndo é, pois, uma estrutura (isto &amjunto de relacdes entre
elementos variaveis, autorizando assim um nUmeleztainfinito de
modelos concretos); é uma funcdo de existéncia qeetence,
exclusivamente, aos signos, e a partir da quabde pecidir, em seguida,
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pela andlise ou pela intuicdo, se eles “fazem d@htiu ndo, segundo que
regra se sucedem ou se justapdem, de que sdo,sgmas espécie de ato se
encontra realizado por sua formulag&o.

Mesmo sendo afirmado, em alguns momentosAdpieologia como a “unidade
elementar do discurso” (FOUCAULT, [1969] 2000a9p), o enunciado ndo “é em si mesmo
uma unidade, mas sim uma funcdo que cruza um dondi@iestruturas e de unidades
possiveis e que faz com que aparecam, com conteahasetos, Nno tempo e no espaco”
(FOUCAULT, [1969] 2000a, p. 99). Quando recortaraeguéncias linguisticas para analise,
obviamente lidamos com suas condi¢des materiasmrg¥géncia; entretanto, o que permite
chamarmos a frase “tinha que ser forrozeiro mesraoceptragar um classico do rock” de
enunciado é o singular tratamento conferido pelalista do discurso, que descreve a
inscricdo desse acontecimento de linguagem em wda enunciativa, constituida por
aspectos socio-historicos. A funcdo enunciativangerque se reflita, sobretudo, acerca do
aparecimento de determinado enunciado e nao ouroseu lugar; é nesse quadro, a
propédsito, que os modos de organizacdo das maladak (dominio de estruturas e unidades
possiveis, como a frase) adquirem fundamental itApoia na producéo de sentidos.

A concepcao de enunciado com a qual trabalhamadigedda a partir de quatro
caracteristicas principais. Em primeiro lugar, o€lato de um enunciado nao é um referente
imediato no “real”, nem um contexto definido em upsaspectiva estritamente sociologica.
Concebe-se o enunciado foucaultiano em um campomelacdes, isto é, “um conjunto de
dominios em que tais objetos podem aparecer e entaipirelacdes podem ser assinaladas”
(FOUCAULT, [1969] 2000a, p. 104). A producédo detgls a partir de uma formulacéo
como “Essa musica € brega” tem diferentes direcn@mios se, hipoteticamente, localizarmo-
na em uma mesa-redonda de debates sobre Esté#ra nma conversa entre frequentadores
de um bar. As estratégias de atestacdo de verdaslespssibilidades de sentido acerca
daquilo que € dito, o tratamento dos objetos, dentrtros fatores, determinam-se pela
insercdo dos enunciados em um campo de correlagpesifico.

A segunda caracteristica apontada pelo tedricoveisse relacdo peculiar que o
enunciado mantém com o sujeito discursivo. Confodiseutimos anteriormente, ndo se
concebe o sujeito como um individuo empirico, m@asa@ uma posi¢cao, um lugar marcado
sécio-historicamente, que pode vir a ser ocupado imdividuos. “Um dnico e mesmo
individuo pode ocupar, alternadamente, em uma sérienunciados, diferentes posicdes e
assumir o papel de diferentes sujeitos” (FOUCAULLIBG9] 2000a, p. 107). Em enunciados

de cunho avaliativo acerca das cancdescdgus é comum encontrarmos posicoes
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heterogéneas advindas de uma mesma instancia gradpbsicdes que podem se referir, ao
mesmo tempo, a questdes de nacionalismo e a qeedgualidade musical, para citarmos
algumas possibilidades. Nesse sentido, a constduilesse sujeito darqueologiaadmite
varias vozes e o0 jogo de contradi¢cao entre elas.

A terceira caracteristica do enunciado, por suawez remete a um axioma de base
da teoria arqueoldgica foucaultiana: “Um enuncisen sempre margens povoadas de outros
enunciados” (FOUCAULT, [1969] 2000a, p. 112). Issgnifica dizer que a producéo de um
enunciado singular reatualiza outros enunciados, aj@enas se associando a eles, mas
deslocando suas rela¢gfes. Fazendo um paralelo cAmalése do Discurso pecheuxtiana,
podemos descrever os efeitos produzidos pelo em&m dois ambitos, o do interdiscurso,
o “todo complexo com dominante das formacées didcas” (PECHEUX, [1975] 1997, p.
162), relacdo entre um discurso e sua exterioridatleomo os discursos outros; e o ambito
do intradiscurso, isto é, “o funcionamento do diso.com relacéo a si mesmo (o que eu digo
agora, com relacdo ao que eu disse antes e com @uqiirei depois; portanto, o conjunto dos
fendbmenos de correferéncia, que garantem aquilosgqueode chamar fio do discurso...)”
(PECHEUX, [1975] 1997, p. 166). A descricdo das rgeas” dos enunciados €, portanto,
necessaria para uma apreensdo mais compreensiviendmeno em estudo. Se néo
pensassemos assim, bastaria analisarmos as lagras(sicas para que o funcionamento dos
julgamentos de valor fosse descrito.

Por fim, a dltima caracteristica do enunciadddgueologiaconsiste no pressuposto
de que o enunciado deve ter uma existéncia mate@atnunciado tem necessidade dessa
materialidade; mas ela néo lhe é dada em suplememta vez estabelecida todas as suas
determinagdes: em parte, ela o constitui” (FOUCAUIIB69] 20004, p. 115). Ao analista do
discurso, ndo se coloca como principio desvendar wardade “escondida”, mas descrever o
funcionamento das possibilidades relativas a prdalug efeitos de sentido. Sendo assim, as
palavras ndo sdo véus descartaveis; importa, ® nagitanalista do discurso, 0 modo como se
diz em relagdo aos modos como se deixou de dizermaterialidades verbais, mais
recorrentes em nossa pesquisa, e nao verbais satituiivas do enunciado e os efeitos de
sentido ndo podem deixar de supor a relativa f@petide dessas materialidades.

Para Foucault, o regime de materialidade repetiaehcteriza o enunciado. Isso
implica sustentar que “a enunciacdo € um acontextongue ndo se repete” (FOUCAULT,
[1969] 20004, p. 116), enquanto a materialidaderdmciado pode se repetir e é justamente a

partir dessa possibilidade que um mesmo signo eeaierminacdes semelhantes ou
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divergentes a depender das formacdes discursivadvatas e das condicbes de produgéo
dos acontecimentos discursivos. Foucault ([1969D20p. 121) explica que:

O enunciado tem a particularidade de poder settidepenas sempre em
condicbes estritas. Essa materialidade repetivel ggracteriza a funcao
enunciativa faz aparecer o enunciado como um obgspecifico e

paradoxal, mas também como um objeto entre os gl@mens produzem,
manipulam, utilizam, transformam, trocam, combinadecompdem e

recompdem, eventualmente, destroem.

Podemos nos referir, a fim de exemplificacdo, appo processo de producdo das
versdes musicais. Alguns elementos da materialidadeepetem, mas as caracteristicas da
enunciacdo, como as singularidades da recepcédo @radacdo dos produtos culturais,
direcionam a producgéo de alguns sentidos e naosoutr

A distingdo entre nivel do enunciado e nivel danfdacéo, didaticamente exposta
por Courtine ([1981] 2009, p. 100), esclarece agaspectos da intricada relacdo entre
enunciado e materialidade: “Chamamos enunciadoleseeatos do saber préprios a uma
formacao discursiva. Conceberemos o enunciado eon@oforma ou um esquema geral que
governa a repetibilidade no seio de uma rede daulacdes”. A formulacdo, por sua vez,
equivale a sequéncia linguistica efetivamente pridduem dadas condicdes. Ela € “uma
formulacdo possivel do enunciado no seio da redéoaeulacbes e que vem marcar a
presenca do enunciado no intradiscurso de uma mseiqudiscursiva dominada por uma
formacado discursiva, na qual o enunciado é um eltando saber” (COURTINE, [1981]
2009, p. 101). A explicitagcdo do enunciado torndastante palpavel quando descrevemos,
por exemplo, o funcionamento da palavra “brega’rtepae de formulacdes que foram
produzidas em diversas situagdes de enunciacacspatascrever como certas regularidades
tendem a cristalizar um saber dentro da formacgmudiiva em anélise.

2.3 A nocao de lingua na proposta foucaultiana

Considerando-se a filiacao teodrica apresentadacuiee a insercdo da pesquisa na
area da Linguistica, cabe perguntarmos: a partiquie aspectos a analise de enunciados
proposta enA arqueologia do saberde Michel Foucault, permite um estudo sobre gui®
A importancia desta incursdo deve-se ao fato deogliggar do analista do discurso nem

sempre é estavel e confortavel quando questionaetoade seu objeto. Estuda-se a lingua ou
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o discurso? Objetivamos demonstrar que a abordagenossa pesquisa visualiza ambos 0s
objetos em uma relacdo de interdependéncia, consiie as especificidades implicadas por
tal conjuntura. Embora Foucault admita explicitateeque seu objeto de investigacdo néo é a
lingua e que o enunciado néo se localiza no mesvebdesta, defendemos que a proposta da
andlise de enunciados que encontramog\argueologia do sabgvode trazer contribuicdes
para o estudo da lingua, uma vez que o préprio ddualerta — conforme apresentado no
topico anterior — que a materialidade linguistido ré dada ao enunciado como mero
suplemento, mas, pelo contrario, é constitutivaeles possiveis sentidos.

A insercdo de Michel Foucault em pesquisas situadasamplo campo da
Linguistica, no entanto, demanda ao pesquisadoc@bea aspectos basilares, tal como a
nocdo de lingua e a nogcdo de estrutura. Para odemiento dessas nocfes, precisa-se
considerar toda uma rede de conceitos que, demedo, adquiriram legitimidade a partir de
determinados arcaboucos teoricos no interior dingles linguisticos. As variadas referéncias
a Linguistica — inclusive ao gerativismo — em texde Foucault constituem, dessa forma, um
terreno fértil para observarmos deslocamentosaiancas tedricas.

As referéncias a Saussure e@arso de Linguistica Gerdll916], doravante CLG,
na obra de Michel Foucault concernem, em sua naai@idenominagdo constantemente
atribuida ao linguista suico: “estruturalista”. BEiguns textos, Foucault propde a conjungéo
entre um dado estruturalismo e um determinado @haea a histéria. Entretanto, se Foucault
faz referéncia a esse Saussure “estruturalistaliecentender por essa denominacdo? O termo
“estrutura” foi recorrentemente interpretado conmo mnecanismo totalmente fechado, que,
dentre outras coisas, excluia a “histéria” e o €#aj. Por isso, faz-se a ressalva de que
muitas das referéncias a “estrutura” na obra fdtieaa respondem mais a essa interpretacéo
do que propriamente ao desenvolvimento da no¢c&tstiena no CLG.

Sendo a propria palavra “estrutura” pouco utilizata decorrer doCurso de
Linguistica Geral a explicacdo dessa nocdo geralmente envolve aecatta lingua como
sistema. Saussure ([1916] 1972, p. 124) afirma“guiéngua tem o carater de um sistema
baseado completamente na oposicdo de suas unidadetas’. Consequentemente, nao
basta haver um conjunto de signos para que hagawwega. Tal conceito supde uma série de
relacoes de interdependéncia entre elementos, eajoses definir-se-iam por oposi¢oes, ou
seja, pelo fato de um elemento ser o que o outveén@&ombinar-se com uma unidade e nao
com outras, ser passivel de selecdo em determihaghres da cadeia linguistica etc.

O olhar para as relacfes entre as unidades comd@tEistema implica, no CLG, um

recorte predominantemente sincrénico, isto €, aalizacdo de um estado de lingua que “se
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define pela auséncia de transformacdes” (SAUSSURH,6] 1972), apenas apreensivel a
partir de uma simplificacdo convencional dos da&msbora compreendamos que diacronia e
historicidade ndo s&o equivalentes, existe cenmaétecia, com relacdo a recepcao do
Estruturalismo, a antagonizar sistema e historiaitdd das criticas feitas a Saussure, e a
corrente estruturalista de modo geral, giram emotdie um “esquecimento da Historia” ou de
um “apagamento do sujeito”. Entretanto, ha divefsamas de se conceber essa “estrutura” e
lidar com ela. Michel Foucault ([1972] 2000c, p529no textoRetornar a histériaaponta
para uma conjuncado possivel entre a sistematicidadehistoricidade: “O estruturalismo,
definindo as transformac®es, a historia, descravesdipos de acontecimentos e os tipos de
duracdo diferentes, tornam possiveis simultaneamerparecimento das descontinuidades
na historia e 0 aparecimento de transformacdesdagre coerentes”. Foucault ndo nega a
existéncia de um funcionamento estrutural; no ¢afanevidenciacdo das descontinuidades,
das brechas que permitem o atravessamento de sisculireciona o olhar do pesquisador
para as emergéncias singulares dos enunciadosaparavéncias dos sentidos.

Julgamos necessario tracar um percurso de obndig@sade Foucault que abordam
a tematica da lingua, pois entendemos que a facalizisolada da obra arqueologia do
saberé insuficiente para atingirmos o objetivo desteddp

Em conferéncia intituladainguagem e Literaturaanterior aArqueologia Foucault
([1964] 2000f, p. 140) afirma que “a linguagem gtéao fato das palavras acumuladas na
historia quanto o proprio sistema da lingua”. Nesseho, a questdo dos movimentos no
interior do sistema linguistico, propiciados peja@ada historia, é que parece fundamentar as
especificidades da proposta apresentada por Foudand outra passagem da mesma
conferéncia, Foucault ([1964] 2000f, p. 168) comm@ata: “O que permite a um signo ser
signo ndo é o tempo, mas o espaco”. O olhar péatigtaria, em estudos sobre a linguagem,
nao equivale, nesse sentido, a exemplificar mudatipguisticas com relacdo a épocas
diferentes (tal como vosmicé — vocé); por outroojada aspectos da historicidade que
determinam a produg&o de um enunciado e dos sentiele decorrentes. Visualiza-se tal
processo em um panorama que mais se aproxima denagd@ de sincronia do que de
estudos propriamente diacronicos. Quando se rafespaco, suscita-se ndo apenas o valor de
um signo em relagcdo a outro, em uma perspectivesgeana, mas também os lugares que
historicamente produzem dizeres “autorizados”,fesos de sentido dos signos no interior de
uma formacao discursiva e nao outra.

A problematica da linguagem, e de seu estudoja&dmanais explicitamente no livro

As palavras e as co0isd4966]. Nele, Foucault se propde a realizar urbaifzo de cunho
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epistemoldgico e, para esse fim, elege trés graémEss do conhecimento: as ciéncias da
vida, as ciéncias da linguagem e as ciéncias diupém econdémica. E interesse de Foucault
demonstrar como tais campos do conhecimento coastiseus funcionamentos com relacéo
a determinados saberes sobre 0 homem, pois “asgasémmanas, com efeito, enderecam-se
ao homem na medida em que ele vive, em que falauenproduz” ([1966] 1999b, p. 485).
No decorrer da obra, Foucault traca um panoramaegpée diversas teorizacdes sobre a
linguagem, passando, por exemplo, pela nocdo desemtacado direta e natural do mundo
(segundo a qual as palavras “sussurrariam” seuefi@ns objetos e as pessoas) e pelo
modelo classico de racionalidade. No decorrer aoFpucault denomina ldade Moderna, os
limites da representacdo comecam a ser questionaloliisdo espacgos para a visualizagao de
um dado homem e de uma dada histéria (ainda distdathistoricidade proposta pelos
estudos discursivos, por exemplo); € nesse panogamaemergem, segundo Foucault, os
estudos da Filologia, fundamentalmente diacronicos.

Entretanto, nos apontamentos finais da obra, MiEbeicault evoca a metéfora de
Nietzsche “morte de Deus” para afirmar a “mortehdmem”, pondo em cena a figura de um
sujeito esfacelado, que ndo gerencia a linguagpartat de um controle pleno do dizer e dos
sentidos. As ciéncias humanas estudam, sim, 0 hopmesié essa concepcdo de homem que
direciona as reflexdes tedricas. Na medida em goese focaliza o individuo empirico, mas
as posicoes-sujeito construidas nos enunciadas-t8& possivel estudar os discursos, que,
para Foucault, constituem-se inseparavelmente gudgem: “A linguagem é toda ela
discurso, em virtude desse singular poder de urtevpaque passa por sobre o sistema de
signos em direcdo ao ser daquilo que é significdBQUCAULT, [1966] 1999b, p. 132).
N&o deixando de atestar a existéncia de um “sistEmsignos”, o trecho acima ressalta o
interesse principal de Foucault com relacdo aogdestda linguagem: o que possibilita
determinada significacdo e ndo outra.

O filésofo, no decorrer do percurso que acabamoslaeviadamente descrever,

marca, de forma explicita, o lugar da lingua emps&rapectiva tedrica:

Embora o homem seja, no mundo, o Unico ser querfataconstitui ciéncia
humana conhecer as mutacfes fonéticas, o paremasdinguas, a lei dos
desvios semanticos; em contrapartida, poder-séaa da ciéncia humana
desde que se busque definir a maneira como osidodisy ou grupos
representam as palavras, utilizam sua forma e satids, compdem
discursos reais, mostram e escondem neles o quarperizem, talvez a
sua revelia, mais ou menos do que pretendem, delemses pensamentos,
em todo o caso, uma massa de tracos verbais quecisq decifrar e
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restituir, tanto quanto possivel, a sua vivacidagpeesentada (FOUCAULT,
[1966] 1999Db, p. 488).

Nesse excerto, Michel Foucault destaca a “viva@tiahbs tracos verbais, o modo
como eles constituem os discursos. De acordo ctetriwo, a investigacdo desses elementos
aproxima-se de uma pratica que pode ser denomifti@lacia humana”. Outros tipos de
interesse, como as citadas mutacdes fonéticasgagmarcomo linhas de estudo relativas a
lingua, mas que se afastam da “vivacidade repas&htou do préprio “homem”. Nao
enxergamos esse tipo de colocacdo como uma subedbnde outros estudos linguisticos,
mas como um balizamento necessario, que evidesaihjetivos e 0s objetos (mesmo sendo
“lingua”, qual “lingua™?) de determinada perspeatigorica.

A recepcdo deAs palavras e as coisagerou, a epoca, diversos tipos de
guestionamentos e interpretacdes. Assim, em mudioseus textos posteriores, tal como
Resposta a uma questfitf68], Foucault realiza exercicios de explicagdde delimitacdo
dos seus objetos de estudo. Nesse panorama, Eleeesm que realmente Ihe interessa nos

estudos da lingua e da linguagem:

O que analiso em um discurso nao é o sistema dbngue, nem, de uma
maneira geral, as regras formais de sua constry¢®;ndo0 me preocupo
em saber o0 que o torna legitimo, ou Ihe da sudigiftéidade e lhe permite
servir a comunicacgao. A questdo que coloco é agnétados cbédigos, mas
dos acontecimentos: a lei da existéncia dos endwgiao que o0s torna
possiveis — eles e algum outro em seu lugar; adigfies de sua emergéncia
singular; sua correlagdo com outros acontecimerangeriores ou
simultaneos, discursivos ou ndo (FOUCAULT, [19&X)10, p. 9).

Nota-se que Foucault enumera diversas possibikdddeestudo que tomam como
objeto producdes linguisticas. Pode-se estudar, gx@mplo, as constru¢des sintaticas
“inteligiveis” em uma lingua, as regras de combiimadas palavras etc. O foco do tedrico,
entretanto, esta nas condi¢cdes de possibilidad@eueitem o aparecimento dos enunciados,
de acontecimentos discursivos singulares — naadegtmas produzidos no e pelo discurso.
Esse olhar para a lingua proporciona a aproximegée a perspectiva foucaultiana e estudos
linguisticos associados ao discurso e a enunciagao.

As nocOes de lingua, linguagem e discurso estdmantiente relacionadas nos
estudos foucaultianos: “A lingua é um conjunto skeuduras, mas 0s discursos sao unidades
de funcionamento, e a analise da linguagem emosaiédbade ndo pode deixar de fazer face a
essa exigéncia fundamental” (FOUCAULT, [1967] 2Q0Qe 73). Concentrando-nos na

denominacédo “estrutura”, podemos afirmar que apeets/a foucaultiana ndo se direciona
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para a negacdo de um funcionamento interno dadjngas para um alargamento de suas
modalidades de regulacdo. Foucault interessa-seqoued a lingua permite produzir em sua
utilizacdo: os discursos, que determinardo, incish selecdo e a combinacdo dos proprios
signos. Para ele, “A linguistica permitiu, enfinmalisar ndo somente a linguagem, mas 0s
discursos, isto €, ela permitiu estudar o que se fezer com a linguagem” ([1969] 2000b, p.
166). Sendo assim, ndo se trata de desconsidéegratmente o carater da lingua enquanto
sistema, em vista dos avancos que a fundamentas®a daracteristica proporcionou aos
estudos linguisticos. Por outro lado, os estudosMishel Foucault apontam para um
tratamento especifico dos fenbmenos de linguagerfatizando o papel do sujeito, da
“atividade humana”, conforme palavras do autor:

Se ndo houvesse o sujeito falante para retomaida icstante a lingua,
habita-la no seu interior, contorna-la, deforméailéliza-la, se ndo houvesse
esse elemento da atividade humana, se ndo houagss@vra no proprio

cerne do sistema da lingua, como a lingua podediie? Ora, a partir do

momento em que se deixa de lado a pratica humarsa seaconsiderar

apenas a estrutura e as regras de coercao, étevifiense falha novamente
em relacdo a histéria (FOUCAULT, [1972] 2000c, 852

Foucault aponta, no trecho acima, aquilo que cemsidma falha: subtrair da lingua
0 seu carater de acontecimento, de atividade. Quaralitor refere-se a “palavra no préprio
cerne do sistema da lingua”, essa “palavra” podergendida como aquilo que efetivamente
se produz a partir de enunciados. Por consegunrfgalavra” apenas movimenta a lingua a
partir da pratica de um sujeito, ndo concebido merde como um ser decodificador, mas
como uma instancia que “deforma”, “contorna” a liag

Na obraA arqueologia do sabef1969], Foucault apresenta uma fundamentacao
tedrica e metodoldgica para o exercicio da andlise‘arqueoldgica”’, metafora que pode ser
entendida no sentido de uma investigacdo da higtade dos enunciados. Embora ja
tenhamos explicitado que Foucault ndo concebegadinomo seu objeto principal de estudo,
0 conceito de enunciado oferece relevantes contfibs ao pesquisador que trabalha com a
relacdo entre lingua e discurso. No capitDliefinir o enunciadp Foucault explicita a

diferenca entre o nivel enunciativo e o nivel pigpente linguistico:

Se ndo houvesse enunciados, a lingua ndo existisi@nenhum enunciado é
indispenséavel a existéncia da lingua (e podemogreesupor, em lugar de
qualquer enunciado, um outro enunciado que, nenisgor modificaria a
lingua). A lingua so6 existe a titulo de sistemaalestrucdo para enunciados
possiveis; mas, por outro lado, ela sO existeudntile descricdo (mais ou
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menos exaustiva) obtida a partir de um conjunterdeciados reais. Lingua
e enunciado ndo estdo no mesmo nivel de existémeiap podemos dizer
que h& enunciados como dizemos que ha linguas (ROUT, [1969]
2000a, p. 96-97).

No panorama tracado, a lingua tem sua existéncimrdimada a producao
enunciativa. Se ndo existissem discursos, a Wlizade elementos linguisticos ndo faria
sentido algum. Em relacéo as caracteristicas doceado foucaultiano, abordadas no topico
anterior de nossa dissertacdo, observamos quaéippfmente, sobre a ultima caracteristica
dos enunciados — a sua necessidade material —egium@dam as possibilidades de estudos
linguisticos baseados na andlise arqueoldgica deakti. Se “ela (a materialidade) néao lhe é
dada (ao enunciado) em suplemento” (FOUCAULT, [12Z8®0a, p. 115), podemos concluir
que a lingua ndo é algo que, ao ser base de poscdissEursivos, esvazia-se de quaisquer
vestigios de funcionamento peculiar. As materiakdta mesmo sofrendo deslocamentos no
ambito do sentido, ndo estdo alheias as caraatasisto funcionamento da lingua. O modo
como se enuncia, dessa forma, é constitutivo demt@&gias discursivas, que, transcendendo a
materialidade bruta, suscitam questdes como o lig@nunciacdo, as representacdes sobre o

enunciatario, o campo de correlagdes gerado, deutras. Pergunta-se, portanto:

Qual é, pois, essa materialidade propria do endoataque autoriza certos
tipos de repeticdo? Como se pode falar do mesmacemto onde ha varias
enunciagdes distintas — enquanto devemos falaadesvenunciados onde
podemos reconhecer formas, estruturas, regras destrggdo, alvos
idénticos? Qual é, pois, esse regime materialidade repetivelque
caracteriza o enunciado? (FOUCAULT, [1969] 20004,Y)

Retomando a conjuncdo entre dado Estruturalismada dHistoria, proposta por
Foucault, o olhar para o sistema da lingua tenderainevitavel, pois as operacfes de
combinacédo e selecdo de elementos linguisticosakfionas das constantes preocupacoes
dessa abordagem. Sendo assim, o deslocamentmtef@ina-se, sobretudo, por meio de uma
guestdo de pesquisa peculiar, explicitamente amid®e por Foucault um ano antes da
publicacdo dé\ arqueologia do sabefA questdo prépria da analise do discurso podeeia
formulada da seguinte maneira: qual € essa irregulaténcia que emerge no que se diz — e
em nenhum outro lugar?” (FOUCAULT, [1968] 2000d, $3). Trabalhando com
materialidades efetivamente produzidas, a targfecfica desse “analista do discurso” é
apreender as singularidades de acontecimentos relisuzsi e, para isso, precisam ser
acuradamente analisadas as modalidades de ragatieildos elementos linguisticos em

questéao, frente a especificas condi¢cdes de producao
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Apresentadas algumas das possiveis relagbes entnec@o foucaultiana de
enunciado e os estudos linguisticos, podemos traz&ma, por fim, um texto no qual
Foucault posiciona-se com relacdo ao Estruturaligmm certas correntes da Linguistica,
intitulado Linguistica e ciéncias socia[4969]: “N&o sou estruturalista [...] Quando fale
estruturalismo, falo dele como um objeto epistegiol® que me é contemporaneo. Isso dito,
h& um método que me interessa em linguisticad..que foi batizado com o nome de
gramatica gerativa ou transformacional” (FOUCAUII969] 2000b, p. 177). Nao tratando
tal excerto isoladamente, e considerando os digepmsicionamentos ja explicitados,
sabemos que Foucault nunca se prop6s a fazeremndligtaticas gerativas; no entanto, ha
uma caracteristica do conceito foucaultiano deulingue se relaciona, de certa forma, a
alguns fundamentos do Gerativismo, conforme podemlservar no textoSobre a

arqueologia das ciéncias

Uma lingua [...] € um conjunto finito de regras queéoriza um ndamero
infinito de performances. O discurso, em contrag@sté um conjunto
sempre finito e atualmente limitado unicamente stauéncias linguisticas
que foram formuladas; elas podem ser certamenteeiraveis, podem, por
sua massa, ultrapassar qualquer capacidade dé&agedis memoria ou de
leitura: ndo obstante, elas constituem um conjfinito. A questdo que a
andlise da lingua coloca, a respeito de um fatdqgaem de discurso, €
sempre: segundo que regras tal enunciado foi eddetr e,
consequentemente, conforme que regras outros aglascisemelhantes
poderiam ser construidos? A descricdo do discuotoca uma questdo
diferente: como ocorre que tal enunciado tenhaickurg ndo outro em seu
lugar? (FOUCAULT, [1968] 2000d, p. 92).

A primeira sentenca do trecho acima poderia seinfante encontrada em um
manual sobre o Gerativismo. Em que aspecto talogiofio concerne ao discurso? Pode-se
desenvolver esse questionamento se concebernmugua,liremontando Arqueologia como
condicdo para a construgdo de enunciados. Se esrdg uma lingua séo finitas e suas
performances infinitas, Foucault acrescenta qusaurso limita essa série de performances.
Isso significa dizer que, a titulo de construcd&ontd, uma regra produz séries infinitas, mas,
a partir de dado posicionamento discursivo, nagate dizer tudo e em qualquer lugar.
Foucault deixa claro que o conjunto finito de enaghas permitidos por um discurso é
dificilmente apreensivel, fato que ndo denega @tearde finitude. A partir do que um
discurso “permite dizer”, o analista do discursdeavestigar o porqué de as materialidades
estarem dispostas de uma forma e ndo de outragodde silenciamentos, de retificacoes,
de incurs@es parafrasticas, de estratégias dereg#o da fala etc.
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Com base nos trechos da obra de Michel Foucaulttrguegemos para discusséo,
possibilita-se tirar algumas conclusdes acerca afacdo entre as pesquisas com base
foucaultiana na Linguistica e os conceitos conaies fundamentais nessa disciplina. Nao
sendo propriamente um linguista e nunca se propoadm tal, podemos dizer que Foucault
nao tenta instrumentalizar um modelo de analispranmente linguistico. Focalizando o que
chama de discurso, ele analisa as condi¢cdes diéitidasle dos sentidos. A necessidade da
materialidade, nesse panorama, é uma das carctrigundamentais do enunciado
foucaultiano. N&o sendo apenas “suporte” dos dssurela os constitui, sobretudo ao
considerarmos a questdo: “Por que apareceu um iadone nao outro em seu lugar?”, que,
implica, além da historicidade, a consideracaoattad relacdes de selecdo e de combinacao.
Sendo assim, em estudos inseridos no interior dguliistica, modalidades de analise ndo
instrumentalizadas por Foucault, mas sugeridas qaedaconceituacédo de enunciado, podem
aparecer com maior ou menor énfase. As oposi¢cdss @nsignos, constitutivas dos valores,
para citarmos um exemplo, certamente recebem utanteato peculiar se o pesquisador
visualiza a mudanca dos sentidos dos signos a gartiontraposicao entre varias formacoes
discursivas. O que, para uma formacéo discursiedeqse conceber como uma relacéo
sinonimica entre dois signos, para outra, podeuaiodonota¢cdes pejorativas ou indesejadas,
modificando as proprias relagdes de oposicdo quetiaeem o valor. E o que podemos
observar, por exemplo, com relacdo a rejeicdo assanc¢ao do signo “brega” por parte dos

artistas assim taxados.

2.4 ldentidade, discurso e cultura

Em vista da relacdo constitutiva entre os estilosioais e os diversos publicos, o
desenvolvimento desta pesquisa demanda reflex@esaado funcionamento de identidades.
Quais representagfes imaginarias sdo postas enguando se diz que alguém é rockeiro,
por exemplo? Quais pré-construidos séo suscitaglos pnunciados dos sujeitos “rockeiros”
frente a outras identidades na esfera musical?t@rgesomo essas determinam a producao
enunciativa, sobretudo quando focalizamos o julgameualitativo de obras artisticas. No
interior de cada discurso, existem representagbaginarias que fundamentam o olhar sobre
as instancias produtoras das cancoes.

E necessario, além disso, concebermos o funciortandas producdes culturais

diante dos parametros impostos pela modernidadeegcente producao de versdes que aliam
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géneros musicais supostamente pouco intercambi&deisrre, em grande parte, das
ferramentas tecnoldgicas que aceleram as inforrsagfeferecem possibilidades cada vez
mais instantaneas de interacdo. Salienta-se quinthicidade constitutiva da modernidade
produz efeitos bastante marcados, como a “liquidedd existem identidades que se fecham
em si mesmas e perduram sem modificagdes durankengm tempo. As culturas, usando um
termo de Canclini ([1989] 2011), apresentam-seididbr marcadas pela heterogeneidade e
pela efemeridade. A producao de sentidos relatgosancdes selecionadas para analise nao
pode desconsiderar, portanto, tais especificidades.

A metodologia concernente a analise de sequéno@sdticas, como apresentamos
anteriormente, é constituida pela delimitacdo deneiado na proposta “arqueolégica” de
Foucault ([1969] 2000a) e por apreensfes basildeesAnalise do Discurso francesa.
Entretanto, a fim de que os aspectos apontadosnicm ideste topico sejam também
considerados, alguns estudos sobre identidadet@acdincionam como teorias auxiliares.
Dentre esses estudos, destacam-se reflexbes desaotmo Stuart Hall, Tomaz Tadeu da
Silva e Néstor Garcia Canclini.

Hall ([1992] 2011) aponta para uma questado fundamhamossos estudos, e tambéem
basilar & Andlise do Discurso: o descentramentsujito. Consideramos as identidades (no
caso desta pesquisa, associadas as no¢fes deebdegeock) ndo como locacdes estaticas
“habitadas” por sujeitos, mas sim como construg@gsduamente moventes e sujeitas as
descontinuidades da producédo enunciativa. O sujgito se “arrebanha” em apenas uma
identidade, mas em varias e heterogéneas formaéetitarias, que nao sdo univocas nem
eternas. Em outras palavras, elas constituem aardess dos sujeitos em determinados
contextos, mas, em outros, podem ndo mais conrktfuiA partir dessa perspectiva, é
importante observar o modo como as construcOesitiéiéas associadas as nocdes de brega e
de rock diferenciam-se em determinadas situacdme-bstoricas e questionar se ha algum
tipo de aproximacgéao possibilitada pela relacaceemdrversdes e as cangdes-base.

Em se tratando de identidade, podemos pensar,ogmedo, em “agrupamento”,
“conjuncédo”, “convergéncia’; por outro lado, ndo pede descartar o par fundamental da
identidade: a diferenca. Para Silva (2011), a idade é aquilo que se €, mas, a0 mesmo
tempo, é também aquilo guio se é. Enunciados que sustentem a ideia de queoalgo
alguém ¢é “brega” trazem consigo, além da repres@otae identidades — ndo apenas do
avaliado, mas também do avaliador —, uma sérieeg@agdes. Com relacdo ao rock, por

exemplo, algumas marcas identitarias sdo eventnédnvesualizadas a partir de determinados
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estereétipos, em decorréncia da existéncia de sdigeribos urbanasjue “divulgam” tal
estilo e carregam, sobretudo em suas materialidadgsorais, aspectos peculiares de
identidade. Como exemplo, podemos citar lsadbangers grupo que costuma ser
caracterizado pelo uso de vestimentas predominamnienpretas, cabelos longos — tanto
feminino, quanto masculino —, simbolos como peatag; cruzes invertidas etc. As
identidades, conforme Silva (2011), relacionamnsensamente com a linguagem, pois, para
que elas se realizem, ha necessidade de seremzgasiuliscursivamente e materializadas
por meio da linguagem.

Sabendo que a identidade constitui representac@pse.ena modernidade, a sua
fixidez cada vez mais se desbota, optamos adatar, relacdo ao fendmeno das versoes
brasileiras de canc¢des angléfonas, a no¢cao delagdo, ao invés de nos referirmos ao termo
“fusdo”, mais recorrente no ambito musical. Parad@ai ([2001] 2011), a hibridacdo é
constituida por “processos socioculturais nos gesisuturas ou praticas discretas, que
existiam de forma separada, se combinam para gevas estruturas, objetos e praticas” (p.
XIX), Nesse sentido, reduzir as producdes musidaisnodernidade a estilos musicais, a
partir de um conjunto de elementos estaveis, pde gonstituir uma boa investida se
considerarmos a relacdo com as identidades eneslvi® rockeiro e o sujeito brega,
representacdes identitarias em conflito, ndo podem analisados a partir de simples
dicotomias, tais como o “estrangeiro” e o “nacibna “elitizado” e o “massivo”, o
“artistico” e o “banal”, mesmo que elas emirjamattpuma forma, em enunciados produzidos
acerca das cancgoes.

N&o se trata, tampouco, de sustentarmos a diviste &entros” e “periferias”
como base das relagcbes de sentido em nossa pesBorsautro lado, considerando as
cancdes que constituencorpus pode-se refletir sobre 0 modo como se enxerga@gupao
cultural nacional em relacdo ao facil acesso a loeiftsirais internacionais, sobretudo os
norte-americanos. Nesse quadro, as representagifiesaslingua do estrangeiro e sobre uma
“arte estandardizada” regulam as relagbes entm§tsug cultura nacional. E comum, por
exemplo, associar-se a identidade brasileira a@rgéfsamba”, a identidade argentina ao
género “tango”, e assim por diante. Tais repregéety constituindo-se efetivamente como
interpretacdes, tendem a sobrepor-se a diversidadeenunciados produzidos acerca das

versbes “brega”, por exemplo, € comum a associagdie tais cancbes e uma cultura

® Concebe-se tribo urbana como a reunido de indigidum grupos que compartilham interesses e hésitos
comum, como a maneira de se vestir, a relacdo @wlasdpraticas e locais, 0 comportamento relativateos
grupos etc. Podemos citar, como exemplo de tribana, opunks
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“genuinamente” brasileira, 0 que evidencia a ten@a homogeneizacdo transcendendo a
simples divisdo entre “centros” e “periferias”. o em consideracdo, inclusive, o
intercambio transnacional de estruturas melddicas)o afirmar categoricamente o “estilo
brega” ou o “género rock” como constituintes deedeinada cultura nacional? O
funcionamento das identidades nacionais determimg,a produgéo de sentidos. No entanto,
nao concebemos essas identidades como esséncesiradps quais os estilos musicais
arraigam-se; elas pressupdem aspectos que, eveahial] sdo postos em cena quando
sujeitos avaliam produtos culturais.

Ao se visualizar a producgéo cultural local em r@a@ uma producéo cultural
estrangeira, os efeitos de sentido gerados saosds/eA relacdo singular com determinadas
formacgbes discursivas exerce fundamental impoanmis o que é “arte padrdo” em um

discurso pode ndo ser em outro:

As versoes estandardizadas dos filmes e das miducasindo, do “estilo
internacional” nas artes visuais e na literatusapendem as vezes a tenséo
entre o que se comunica e o separado, entre oeqgllzaliza e 0 que se
insere na diferenca, ou € expulso para as margemaiddializacao [...] Mas

a equalizacdo das diferencas, a simulagdo de queeseganecem as
assimetrias entre centros e periferias tornamildifice a arte e a cultura
sejam lugares em que também se nomeie 0 que nAmseu ndo se deixa
hibridar (CANCLINI, [2001] 2011, p. 40).

No caso de nossa pesquisa, sujeitos que se assaciama identidade rockeira
recorrentemente estabelecem “o que néo se podeo@usea deixa hibridar’. Em alguns
enunciados produzidos acerca das versdes brasitgraancdes anglofonas, o fato de uma
banda, associada a um género como “forrd”, regravaa cancao de “rock” € concebido
como inadmissivel. A relacdo entre identidade erdifca, portanto, pode produzir efeitos de
desidentificacdo, a depender dos posicionamentesjdio envolvidos.

Embora destaguemos, em diversos momentos do texttmamicidade dos dias
atuais, a nocao de identidade, em qualquer épéoagpade deixar de pressupor a movéncia e
a alteridade. Hall ([1992] 2011, p. 39) defende:que

Em vez de falar da identidade como uma coisa aeall@deriamos falar de
identificacdo, e vé-la como um processo em andaménidentidade surge
ndo tanto da plenitude da identidade que j& estdralale n6s como
individuos, mas de uma falta de inteireza que ééipchida” a partir de
nosso exterior, pelas formas através das quaismaggnamos ser vistos por
outros.



41

O entrecruzamento dessa perspectiva com a AnatisBisturso € possivel, na
medida em que analisar estratégias enunciativasymdivamente materializadas, implica
refletir sobre as representacdes que o sujeitaldaautro e as proprias representacdes que o
sujeito faz de si, pressupondo o outro. Analogicgmeo signo no sistema linguistico, o
valor da identidade constitui-se como relativo,atig, diferencial: “N6s sabemos o que é a
“noite” porque ela ndo é o “dia”. Observe-se a agial que existe aqui entre lingua e
identidade. Eu sei quem “eu” sou em relacdo coroutwo” que eu ndo posso ser” (HALL,
[1992] 2011, p. 41). O estudo sobre a identidagassivel de atravessamento, dessa forma,
pelas disciplinas que ajudam a constituir a areaatlmcdo da Andlise do Discurso:
Linguistica, Historia e Psicanalise.

Silva (2011, p. 76), em estudo que relaciona a malg identidade a nocédo de

diferenca, argumenta que:

Além de serem interdependentes, identidade e difargartiham uma
importante caracteristica: elas séo o resultadata® de criacdo linguistica.
Dizer que séo o resultado de atos de criacdo Eignifizer que ndo séo
“elementos” da natureza, que ndo sdo essénciasnd@uesdo coisas que

by

estejam simplesmente ai, a espera de serem revetadadescobertas,
respeitadas ou toleradas.

A identidade e a diferenca séo, portanto, tdo erdehadas e instaveis quanto a
linguagem da qual dependem, constatacdo que ingldaia de ndo essencialidade, tanto da
identidade quanto da lingua. O carater negativofereticial das identidades pode ser
encarado em uma perspectiva amistosa de coexetémai outro lado, como ocorre na
maioria dos casos analisados em nossa pesquisagaa com o outro € bastante conflituosa.
Entendendo o fendmeno em questdo como um “cruzanderfronteiras”, em vista do fato de
se transpor uma mesma estrutura melddica em géndifesentes, verifica-se um
confrontamento que, dependendo das identidadeslveda® apresenta direcdes bastante
diversas: “Cruzar fronteiras, por exemplo, podaificar simplesmente mover-se livremente
entre os territérios simbdlicos de diferentes idautes. [ou] “Cruzar fronteiras” significa ndo
respeitar os sinais que demarcam — “artificialmienteos limites entre os territérios das
diferentes identidades” (SILVA, 2011, p. 88). Nseala relacdo entre o roekos outros
géneros musicais, o segundo significado apontado petor € mais recorrente. Em
enunciados produzidos acerca das versdes musitaiguestao, 0 sujeito enunciador que

avalia a cancao, se identificado com o rock, fratpreente considera a “transposicao” de
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géneros musicais como um desrespeito de limitésnasmo como uma profanagdo daquilo

gue é concebido como “boa musica”.

A afirmacéo da identidade e a marcacdo da diferengkcam, sempre, as

operacdes de incluir e excluir. Como vimos, dizerque somos” significa

também dizer “o que ndo somos”. A identidade eferelica se traduzem,
assim, em declaracdes sobre quem pertence e sobme Ao pertence,
sobre quem esta incluido e quem estd excluido.mAfira identidade

significa marcar fronteiras, significa fazer digfies entre o que fica dentro
e o que fica fora. A identidade esta sempre ligadana forte separacéo
entre “n0s” e “eles”. Essa demarcacdo de fronteiessa separacdo e
distingcdo, supbem e, ao mesmo tempo, afirmam érmeah relacdes de

poder (SILVA, 2011, p. 82).

A despeito da liquidez da moderniddtjeas identidades ndo deixam de exercer
tentativas constantes de se fixar, de se delimilasmo que ndo se possa falar em uma
identidade rockeira essencial ou uma identidadgabessencial, a insercdo em formagdes
discursivas faz com que os sujeitos insistam emrdder num recipiente apertado” cada
estilo musical, apostando em uma determinada &z&ajdio 16gica.

A caracterizacdo de estilos musicais e as pressdess qualitativas — bastante
marcadas, por exemplo, no teor pejorativo da paldlrega” —, funcionam, em dados
discursos, a partir de nogcdes como popular, coigsivo etc. Com a associacao direta entre
“brega” e “massivo”, corre-se o0 risco de cometaregalizacbes e equivocos, afinal, o que se
concebe como “massa” na modernidade? Bauman (2080%-nos que “milhdes e centenas
de milhdes assistem as mesmas estrelas de cineosetwidadepop e as admiram, mudam
simultaneamente doeavy metahorap, das calcas boca-de-sino para a ultima moda em tén
atléticos, fulminam o mesmo inimigo publico, tememesmo vildo ou aplaudem o mesmo
salvador” (p. 104). Nesse panorama, até mesmowy meetal, subgénero do rock, é passivel
de massificacao; e, junto a ele, diversos e hedaems produtos culturais nos quais se investe
midiaticamente.

Se a massificacdo de produtos culturais contrilawa @ hibridismo, € necessario
considerar os efeitos que tal fenbmeno provocaetagdo a propria nocao de fazer artistico.
No interior do campo discursivo musical, a questoque constitui uma boa cangéo?”

imperativamente constitui as regras enunciativas disersas formacodes discursivas. A

19 Segundo a qual estamos passando “da fase “s@maiodernidade para a fase “fluida”. E os “fluids&b
assim chamados porque ndo conseguem manter a ff@mnauito tempo e, a menos que sejam derramados num
recipiente apertado, continuam mudando de formaasofluéncia até mesmo das menores forcas” (BAUMAN
2005, p. 57).
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resposta, em nossa perspectiva, ndo pode ser dadaeh de uma essencialidade ou de uma
universalidade. “O que é arte ndo é apenas umaaguestética: € necessario levar em conta
como essa questdo vai sendo respondida na int@osel; que fazem os jornalistas e 0s
criticos, os historiadores e o0s museografos, neachands os colecionadores e o0s
especuladores” (CANCLINI, [1989] 2011, p. 23).

A definicdo de parametros para a constituicdo da boa musica — além de ser
perpassada pelo incisivo papel dos criticos, dosalistas etc. — pressupfe estratégias de
delimitacdo que produzem efeitos tanto na prodagibens simbdlicos quanto na recepcao.
“Toda arte supde a confeccdo dos artefatos materdmiessarios, a criagdo de uma linguagem
convencional compartilhada, o treinamento de eapstas e espectadores no uso dessa
linguagem e a criacdo, experimentacdo e misturaedeslementos para construir obras
particulares” (CANCLINI, [1989] 2011, p. 38). Panta, se, em um conjunto de produtos
culturais, ha um objeto suscetivel de ser congidex@dmo ndo artistico, estabelecem-se
estratégias enunciativas especificas, além decasatile “treinamento” de especialistas
(aqueles que possuem a autorizacdo do dizer sslpeodutos artisticos, “conquistada”, por
exemplo, a partir da insercdo no meio académiamitifico) e espectadores (aqueles que
podem, ou ndo, ser tocados pela arte “genuina”).

O dizer sobre a arte encontra-se cada vez menesva€e a minorias, a uma
chamada “elite cultural”. Para o sujeito que sentifiea como rockeiro, a nogcdo de objeto
artistico direciona-se de uma forma peculiar; difiég, por exemplo, daquele que considera o
jazzcomo o género que alcanca uma musicalidade “maiplexa’, ou daquele que destaca a
“riqueza lirica” de outro género, e assim por céaf que queremos salientar com isso € que
o saber sobre a arte, na modernidade, ndo é atifemdo estritamente por um dizer
hegemonico, geralmente associado ao meio acadé&nams “profissionais da area”. Tais
lugares de autoridade produzem, sim, sentidos daeir@m valor singular, mas ndo se
constituem como as unicas fontes do saber sobréisicane sobre a arte. Midias como
televisdo dnternet por exemplo, participam ativamente dessa proddedoconhecimentos e

de sua consequente difuséo.

A autonomia do campo artistico, baseada em critératéticos fixados por
artistas e criticos, é diminuida pelas novas deétagbes que a arte sofre de
um mercado em rpida expansdo, onde sdo decisikges fextraculturais.
Ainda que a influéncia de demandas alheias ao cawipe@ o juizo estético
seja visivel ao longo da modernidade, desde masakie século, os agentes
encarregados de administrar a qualificacdo do quaetistico — museus,
bienais, revistas, grandes prémios internacionaiseerganizam-se em
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relacdo as novas tecnologias de promog¢do mercaldil consumo
(CANCLINI, [1989] 2011, p. 56-57)

Cada espaco de propagacado cultural, como se a@bsanquestdo dos estilos e
géneros musicais, € um espaco de luta pela apgéprido capital simbolico, competicdo na
qual se criam representacdes pré-construidas némasplo produto cultural em si, mas
também do publico, tendo em vista que a pressugmsie qualidade relativa a uma cancao
gera também pressuposicées sobre os ouvintes. @orae publico, entretanto, precisa ser
manipulada com cuidado, a fim de que nao seja theeomo um conjunto homogéneo e
de comportamentos padronizados. E necessario evasitbs 0s acontecimentos singulares a
partir dos quais se regula, em cada grupo ideigtitdrelacdo com a musica. Um ouvinte que
compra e veste camisas dos artistas idolatradodtiegpcomum em tribos urbanas tais como
0s ja citadosheadbangers —ndo exerce a mesma relacdo com a producédo dutfuea
exerceria um ouvinte despropositadamente atingitlsprancdes do radio no engarrafamento

rumo ao trabalho, a titulo de exemplificacao.



45

3. AS CANCOES E SUAS ESPECIFICIDADES

3.1. Cancobes-base e versoes: musicalidade e efeitos elgido

As nove cangdes cantadas em inglés, selecionadasogarpusda pesquisa, sdo
frequentemente tratadas como canc¢des “originaisbuso que apenas se fundamenta a partir
do aparecimento das outras nove cancoes, cantadpsreugués. No¢cdes como origem, ou
originalidade, no entanto, sdo bastante probleasté& Analise do Discurso, pois todo
enunciado suscita uma rede enunciativa mais amp@nforme ja explicitamos nas
consideracdes iniciais, denominamos as cancfesfangs como “cancfes-base”, pelo fato
de suas estruturas melddicas constituirem a basegaoducao das versoes.

Admitindo que as versdes constituem-se como camdaaradamente adaptadas a
partir da estrutura melddica de outra cancdo, edposle negar que as mudancas efetuadas
nesse processo promovem deslizamentos de senildesanalises que empreenderemos no
decorrer deste capitulo, podemos notar que assletees versdes e das cancdes-base
compartilham importantes semelhancas. No entantojigta do fato de uma cancgao envolver
ndo apenas a letra, mas também o fator musicalmalg caracteristicas da sonoridade
precisam ser focalizadas. Se as letras das cangfesi mesmas, ndo apontam para um
necessario deslocamento estilistico, como os ekamenusicais se comportam? Seriam eles
os fatores primordiais para se afirmar uma cangawaock e ndo outra? Justificamos desde
ja que, pelo fato de nossa formacéo académica cvacese nas areas de Letras e Linguistica,
o foco principal das andlises sdo as materialididgsisticas e suas relacées com o discurso.
No entanto, as referéncias a musicalidade feitascapitulos anteriores e as referéncias que
ainda faremos fundamentam-se em conhecimentosobéaitvindos da teoria musical, rede
conceitual que, como todo saber cientifico, camssé como uma construcdo discursiva
legitimada por instituicdes, como a universidade escolas.

Ao afirmarmos que as cangdes-base e suas respgeetitgdes possuem uma mesma
estrutura melddica, entendemos por melodia “ce@éncia de notas organizada sobre uma
estrutura ritmica que encerra algum sentido mus{EEDURADO, 2008, p. 200). O aspecto
ritmico, por sua vez, engloba a periodicidade dwss,sque organizam mensuravelmente o
tempo da musica. Com relacdo ao ritmo das cangmsdelecionadas, as versdes mantém os

mesmos compassos quaternarios, alterando, em atgeas, apenas o andamento. A versao
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Me diz o que fazepor exemplo, tem um andamento um pouco mais ackleem relacédo a
cancgdo-basAlways somewheyenuito em funcdo do acréscimo da sanfona.

Embora o intervalo entre acordes se mantenha nagoestbase e respectivas
versdes, a tonalidade de algumas das versdessdteao caso da canc@donderful tonight
desenvolvida em sol maior, e sua ver&ssa noite foi maravilhosaem d6 maior. O
fundamental, entretanto, é que todas essas ditgaitadas ndo impedem que um ouvinte,
em contato com a cancao-base e a versao, ideetifiqgemelhanca da estrutura melédica. Em
Me diz o que fazerpara citarmos um exemplo, ha uma letra difereateitilizacdo de
instrumentos diferentes, um andamento diferentes anenanutencdo da estrutura melddica
permite que se afirme tal cangcdo como uma vers@dwigys somewhere

Excetuando-seSsweet child o’ minee The final countdowntodas as outras sete
cancdes angléfonas configuram-se como baladasn8eddourado (2008, p. 39), as baladas,
na mauasica popular, sdo cancoes leves, geralmemieuoo apelo sentimental roméantico. O
entendimento sobre o que é uma “cancdo leve”, nbitdndo rock, € algo bastante
delimitado. Considerando que tal género musicakcérrentemente associado a utilizacéo de
guitarras distorcidas, ao andamento agitado e eériddicarregada’, uma balada, no rock,
constitui-se como a muasica em que predominam gagdimpas (ndo distorcidas), bateria
mais suave e vocal cadenciado. Quanto a tematicaaiaria das baladas discorre sobre
sentimentos como o0 amor, a saudade ou a dor. Matennhao se pode generalizar: a cancéo
Send me an anggbor exemplo, tematiza a vinda de um anjo nadtda estrela da manha”,
fazendo possivel referéncia biblica a queda defertci

Tendo em vista a predominancia de baladas dentreamgdes-base doorpus
observa-se certa regularidade, no sentido de eetip® de cancdo é mais passivel de sofrer
“transposicao” para outros géneros que, por exenmdlo fazem constante uso de guitarras
distorcidas. As cancoeSweet child o’ mine The final countdownapesar de ndo serem
propriamente “baladas”, contém andamentos caderxiqde propiciam a supressao parcial
das guitarras em favor do acréscimo de instrumertio® sanfona e tridangulo. Com relacdo a
modificacdo de arranjos, € importante salientar @gamas versdes, conkbi VOcé quem
trouxee Essa noite foi maravilhos@raticamente reproduzem a parte instrumentabhdedo-
base, com variagbes minimas. As duracbes das zhe8e e versdes sao, inclusive,
aproximadas, além de ndo haver a inclusdo de anstvramentos musicais.

A modificagcdo de arranjos, quando ocorre, quasepsemsta acompanhada do
acréscimo ou da retirada de instrumentos musicgiscficos. Com relacdo a esse aspecto,

podemos dividir as nove versdes awpusem dois grupos bem delimitados: a) cangdes que
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contém acréscimo de instrumentos supostamentetedsticos do forré, como a sanfona; b)

e cancbes que ndo contém esse tipo de acréscimprirNeiro grupo, incluimos as cancdes
Salve 0 nosso amdrouca por tj Te quero maisTe amo pra sempreMe diz o que fazeiNo
segundo grupo, incluimos as cancB8gsra estou sofrendéoi vocé quem troux&ssa noite

foi maravilhosae O navio e o marNao se pode negar que o acréscimo da sanfona nas
cancdes do primeiro grupo determina interpretagfies aliam a presenca peculiar desse
instrumento musical as atribuicdes estilisticasr®® ou “tecnobrega”. A afirmacdo de
deslocamentos, nessa perspectiva, basear-se-iarggmemtos como “sanfona ndo € um
instrumento do rock”, que funcionam como formagskabilizar o real, por meio do discurso,
em fragmentos “logicamente” discerniveis; no casaéneros musicais.

Vale destacar que algumas das versdes, ndo caddderock, excluiram de seus
arranjos a presenca do solo de guitarra. SdcAglasa estou sofrend®alve o nosso amear
O navio e o marEssa modificagdo do arranjo musical pode detemmiassim como o
acréscimo da sanfona, a producéo de efeitos dieleerd recepcdo das cancdes. Porém, tais
aspectos ndo encerram a problematica da atribugdidistica, pois defendemos que
afirmacdes essencialistas, como “a sanfona é umuimento do forr6” ou “o rock faz uso de
guitarras base e solo distorcidas”, sdo construgi@esirsivas que ndo cessam de falhar em
suas aplicacdes frente & emergéncia das produgdssais. A ndo generalizacdo € um dos
fatores que apontam para essa direcdo. Nem todaangdes consideradas “forrd”, pela
midia, contém sanfona. Do mesmo modo, o uso daargaitdistorcida esta longe de
diferenciar, de forma definitiva, as canc¢lOes-basaseversdes constituintes dmrpus
Curiosamente, uma das versdes consideradas sagdjvocé quem trouxeontém mais
solos distorcidos de guitarra do que a prépria@aiiase, considerada rock.

Na comparacdo entre as cancdes-base e as vert@gonselas para oorpus 0s
aspectos estritamente musicais comportam, portamaomnaior grau de semelhancas do que
de diferengas, tendo em vista que o acréscimogdriimentos e as mudancas no andamento
das versfes ocorrem de forma eventual, ndo obrigattbomo se poderia imaginar em uma
“transposicdo” de um género musical para outro.imAssis analises que constituem este
capitulo visualizam, com mais énfase, as letrascdagdes, pois, a partir delas, podem ser
levantadas discussfes sobre 0s enunciados dad&eagpe suscitam o carater artistico menor
ou maior das letras em questéo.

Em nossa perspectiva, a associacdo de uma musiaen a@énero funciona,
fundamentalmente, a partir de representacdes idwa@nde um nome de autor/ artista. O

aproveitamento da estrutura melddica de uma cate&ock por parte de uma banda como
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Calcinha Preta — geralmente associada ao “tecna@bregor exemplo, ndo apaga toda uma
memoria discursiva constituida em relacdo ao noassalbanda. Sendo o nhome de autor um
principio de agrupamento de discursos (FOUCAULT7[] 1999a), o produto cultural
parcialmente trazido de terrenos “estranhos” a agagamento € eventualmente considerado
como uma espécie de desterritorializacdo, quandp diéetamente taxado como uma
inadequacado artistica. Portanto, ndo importa apengse € produzido, mas por quem é
produzido, em que lugar e sob quais condi¢céespmssiito circula. Sendo assim, é objetivo
do toépico seguinte refletir acerca de aspectosigserevem discursivamente os produtos
culturais selecionados paracorpus Tais aspectos englobam, por exemplo, as conda@es
producao das cancoes, as diferentes recepcOen@atidades de circulacao.

3.2. Cancgbes-base e versdes: emergéncia e circulagao

Neste topico, desenvolvemos a ideia de que as earsgecionadas paracorpus
ao serem produzidas e circularem na midia, corstitse a partir de efeitos de pertencimento
a um género musical em particular. Tal processeaati movimenta pré-construidos que
incidem ndo apenas na representacdo imagindriandartista, mas também de um publico
alvo, tendo em vista as peculiaridades mercadaégipie ajudam a determinar a producao
dos discursos no ambito musical.

Cronologicamente, as primeiras can¢éesapusa serem compostas datam do ano
de 1977: sao elad/onderful tonightdo guitarrista britanico Eric ClaptonDeist in the wingd
da banda norte-americana Kansas. O rock da déeatia7d, tomando rumos cada vez mais
heterogéneos, repercutiu uma série de nomenclatoosso “rock progressivo”, “heavy
metal”, “punk rock”, dentre outras. A banda Kansasgeralmente associada ao rock
progressivo, homenclatura que suscita caractersstomo o psicodelismo nas letras e nas
artes graficas. Eric Clapton, por sua vez, foi mendas banda¥ardbirdse Cream A sua
carreira solo € eventualmente classificada cblnes mas a palavra “rock” ainda perdura em
referéncias ao artista. Um dos DVDs desse arpstagxemplo, intitula-s&he Rock History
of Eric Clapton(Pravas & Pravas, 2008).

Tendo em vista que as nomenclaturas de génerosarsusustentam-se a partir de
representacdes imaginarias e processos de egpaiggmtj uma das possiveis reflexdes sobre o
que denominamos “efeito de pertencimento” podaesadizada a partir da analise das capas

de albuns. Essa materialidade, que comporta elesgatbais e ndo verbais, constitui alguns
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dos enunciados dados a ver na circulagédo do pranlltioral, uma vez que fazem parte do
processo de divulgacao inerente as necessidadegmado fonografico. A primeira imagem
que trazemos a tona é a capa do all8lowhandde Eric Clapton, no qual esta presente a

musicaWonderful Tonight

Capa do alburSlowhand RSO Records, 1977), de Eric Clapton.

Nessa imagem, a materialidade ndo verbal nos chanaencdo por preterir
parcialmente o corpo do musico. O instrumento nalisgco corpo formam uma unidade
aparentemente indivisivel, pois ndo se mostra aocatario os limites de um e de outro,
ainda mais sublimados pela escolha da coloragcadoam de cinza. Tal conjuncdo entre
musico e instrumento € relevante se considerarmesuq dos estereétipos associados ao
rock € o do guitarrista rockeiro, aquele que car&ga guitarra constantemente, executando
solos mirabolantes eiffs agitados. Encontramos exemplos desse estereotipongio
cinematografico, em filmes contéchool of rockParamount Pictures, 2003)Tenacious D
in: The pick of destingNew Line Cinema, 2006), por exemplo.

A representacao da identidade rockeira por meidaeftaque da guitarra constitui

uma regularidade material perceptivel nas capasttas associados ao género rock:

Capa do alburstevie Ray Capa do alburithe Ultra ZongEpic, = Capa do alburivioney for nothindWarner,
Vaughan & Double Trouble 1999), de Steve Vai 1990), da banda Dire Straits
(Sony, 1999)

Nos trés exemplos, assim como na capaSkisvhand o espaco dado a guitarra
destaca-se em relacdo a materialidade corporaudahg na primeira temos o recorte de uma
foto, evidenciando apenas as maos do artista, @éndage a terceira imagens constituem

ilustracbes cujas figuras humanas aparecem disfprmeavessadas diagonalmente pela
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guitarra, que, reproduzida em tons de laranja eemadestaca-se em meio as cores mais
frias. Na capa déMoney for nothinga proeminente presenca da guitarra contrapfe-se a
invisibilidade do corpo, excetuando-se as maos, gée por acaso, S&0 essenciais para a
pratica desse instrumento musical. A figura doagtigta — ou da guitarra ela mesma — é uma
das regularidades da circulagdo midiatica do “gémeck”, apresentando-se como uma das
representacdes pré-construidas em enunciados moduno ambito da mdsica. A
classificacdo da canc&donderful tonightomo uma cancéo de rock, dessa forma, ndo escapa
a uma memoria discursiva que se ativa quando admptbum de Eric Clapton é divulgada e
comercializada.

O fato de considerarmos 0s aspectos da exteri@idadstitutivos das cancodes,
como as materialidades imagéticas, ndo se confogurem uma exclusédo do estudo da lingua.
O deslocamento consiste, por outro lado, em uneaettife focalizacdo: ndo € a materialidade
linguistica da letra da can¢do que, sozinha, a@instrstatus estilistico e qualitativo da
producdo cultural. E necessario contemplar as mhtedes dos entornos para que se reflita
sobre a escolha de um signo, rock, e ndo outrceerntugar.

A versdo da cancaw/onderful tonight produzida pela dupla sertaneja Leandro e
Leonardo em 1992, intitula-4essa noite foi maravilhosaAnalisando a intericonicidade da
capa do album no qual a musica foi lancada, varifiws a presenca de outras representacdes
estereotipicas, diferentes daquelas que legitimalasaificacdo da cancéo-base como rock. O
conceito de intericonicidade, desenvolvido por J&mgues Courtine (2011), diz respeito a
uma memoria discursiva das imagens. Assim como unadado suscita uma rede de
formulacdes anteriores, as imagens sempre fazeréneia a uma cultura visual, produzindo
determinados efeitos de sentido de acordo com mgularidades dos acontecimentos
discursivos nos quais “reaparecem”.

A representacdo de uma “dupla sertaneja” em capadbdins comporta, de modo
geral, alguns aspectos materiais recorrentes. Baaan paralelo com as capas associadas ao
rock, a focalizacéo corporal costuma ser bastafdeedte: os artistas que compdem a dupla
sertaneja figuram nas capas dos albuns com, pelosnes rostos a mostra. Tal caracteristica
€ ocasionada pela midiatizacdo singular dessessogpe atinge uma légica mercadoldgica
diferenciada. N&o basta a tais artistas interpostacdes romanticas; eles encarnam, diante do
publico, a propria imagem do amante.

Além da diferente evidenciacdo corporal, outras ujeidades podem ser
demonstradas a partir da escrita do nome dosaattisiém de esse nome ser composto,

obviamente, a partir da conjuncé@o de dois nomegrio) grafa-se o conectivo, na maioria
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das vezes, com o simbolo “&”, em vez da letra ‘Bétalhes como esse, aparentemente

insignificantes, contribuem para a constituicaaldea cultura visual.

A CRATANTHEAD L Xmnengd

EIEDLEANARG)
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Capa do alburheandro & Leonardo Capa do alburifudo por amor Capa do albunindiferenca(Sony,
(Chantecler, 1992). (Polygram, 1993), de Chitdozinho e 1996), de Zezé di Camargo de Luciano
Xororo.

Quando nos referimos a tais modalidades de cirgalagomo regularidades
enunciativas, deve-se apreender a palavra “redaldes” de forma adequada e coerente a
nossa perspectiva teorica. Nao se pretende desdiseeirsos fechados, nos quais todos os
aspectos funcionam perfeitamente, sem falhas atodésuidades. Se nos propuséssemos a
tal empreitada, estariamos descrevendo “univetsaigétos a-histéricos. O nome de autor
Simon and Garfunkel, por exemplopde ser associado ao género folk, e ndo ao sgrtane
assim como artistas considerados rockeiros, cornoe Alooper, podem estampar, com seus
rostos, as capas dos albuns. Em outras palavresa Wemonstracdo ndo resulta em leis, mas
em regras de construcao efetivamente regularesgofase nessa ultima palavra.

Retornando a cronologia iniciada neste topico,rg@aDust in the windda banda
Kansas, teve sua estrutura melddica reaproveitadammposicdo da cancéouca por tj da
banda Calcinha Preta. A circulagéo desses produdagrais — um considerado rock e outro

considerado tecnobrega — também ocorre a parterdas regularidades.
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Contracapa do albuifwo for the stag€Highland, Capa do alburivol. 6: Sou seu amdindependente,
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Nota-se que a organizacdo dos artistas enquantméba determinada por alguns
aspectos e ndo outros em direcdo a constituic@entmise-en-scéndiante do publico. Na
primeira imagem, ao lado da fotografia central —patto escuro, com alguns jogos de luz —
aparecem em destaque o vocalista e 0s outros titegrantes, cada um empunhando seu
instrumento musical. Em comparacdo a imagem dasb@adtinha Preta, a individualizacdo
dos membros da banda e o destaque dado as suestikesp funcdes sdo caracteristicas
distintivas. Na capa do album da banda Calcinh&aPre& um palco predominantemente
preenchido por dancarinos e dancarinas, que reakgacoreografias em meio aos vocalistas.
Os instrumentistas, por outro lado, sdo postos egurglo plano, em um cenario tipico de
programas de auditério.

A regulacdo dessas “posturas” espaciais, corpaaistribucionais dos artistas
corrobora a cristalizacdo de determinadas reprasges associadas a cada género musical.
Enquanto os materiais de divulgagédo — capas eamamtas dos CDs, encartes e cartazes de
espetaculos — de produtos culturais consideradisamstumam atestar a individualizacdo de
cada membro e de seu respectivo instrumento, atabdacnobrega geralmente apresentam,
em primeiro plano, vocalistas e dancarinos.vibsiteoficial da banda Calcinha Preta, por
exemplo, encontramos a seguinte apresentacao: liA¢nse, formada por quatro vocalistas:
Silvania Aquino, Anajara Gouveia, Dennis Nogueirdabson Mascarenhas e mais nove
musicos, Calcinha Preta acumula suces$osAo passo que os vocalistas aparecem
devidamente nomeados, 0s instrumentistas séo wassae forma nao individualizada, como
“mais nove musicos”. Nao € nosso proposito disqutal das duas praticas € mais “ética” ou
“adequada”, mas, por outro lado, descrever commduncionamentos da imagem, na
divulgacdo de produtos culturais, constroem edipaiem relacdo aos géneros musicais. Se
apagassemos, com algum programa de computadoragus tfaciais da capa do album de
Chitdozinho e Xorord, e substituissemos os nomesrados pelo caractere “&” por
quaisquer outros nomes proprios usuais no Brasigssociacdo ao “género sertanejo”
provavelmente perduraria, em vista de uma cultis@al em pleno funcionamento.

No ano de 1979, a banda Scorpions produdinays somewheyecuja estrutura
melddica viria a ser reutilizada em 2008 pela baddiinha Preta, na canchte diz o que
fazer As mesmas bandas estdo envolvidas em outra &itymsgecida. A cancd®end me an
angel gravada pelo Scorpions em 1990, recebeu umaoveis@danda Calcinha Preta em

2004, com o nom&® navio e 0 marMantidas as estruturas melodicas, os aspectos que

1 http://www.bandacalcinhapreta.com.br/bra/aracabiite/a_banda.html. Acesso em: 28/06/2012.
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determinam a atribuigé@o estilistica das can¢cdese@iamente os entornos, que colocam em
cena as representacdes imaginarias acerca dosogénasicais. Enquanto a introdugédo do

videoclipe oficial deSend me an andé) por exemplo, apresenta o guitarrista da banda
dedilhando seu instrumento musical no alto de urhedo, um dos videos promocionais do

DVD Calcinha Preta em General Maynardocaliza, na maior parte do tempo, um vocalista
e uma vocalista que, revezando as partes cantagdbsgcam alguns flertes e abragam-se
demoradamente ao final da cancéo, para delirid darplateia. Embora a estrutura melodica

se mantenha e algumas tematicas sejam considemtelsemelhantes, a relacdo entre

imagem, performance e publico direciona a produefanciativa para a atestacdo de

determinado género musical em cada uma das cancgoes.

A cancad want to know what love ,isla banda Foreigner, foi lancada em 1984. Sua
versao,Foi vocé quem trouxenterpretada pela dupla sertaneja Edson e Hudiata, de
2009. Paradigmas analogos aos encontrados emaeélagisdo da canc&donderful tonight
também constituem a atribuicdo estilistica dessagdes. A capa do album em que foi
lancada a cancdeni vocé quem trouxeemonta ao modelo de construcdo da imagem da dupla
sertaneja, conforme demonstramos anteriormente. $f@armos, por outro lado, a singular
circulacdo da cancdo-base, podemos citar o filmsicalintituladoRock of AgegWarner
Bros, 2012), no qual duas das cangdes interpretaelas atores sdo de autoria da banda
Foreigner, inclusivé want to know what love .iOs espacos de circulagdo das cancgdes e as
materialidades que constituem seus entornos, fl@ssa, sdo elementos fundamentais para a
emergéncia de determinados julgamentos estilisticpsalitativos.

A década de 1980 foi terreno fértil para a produdgicancdes consideradas baladas,
sobretudo no interior do que se convencionou chdmead rock ou, eventualmente, glam
rock. Bandas como a sueca Europe e as norte-am&sidauns and Roses e Skid Row
alternavam cancdes “pesaddstom cancdes mais comercializaveis, alcancandtysive,
algum sucesso nas radios estrangeiras e brasil€radinal countdowf1986], Sweet child
0’ mine[1987] el remember yo(i1989], musicas dessas bandas, na respectiva @auaeque
as citamos, sao algumas das canc¢des cujas mepagiakarizaram-se pela intensa circulagéo.
Sweet child o’ mineecebeu uma versdo da banda Brucelose, em 2G0alaika Te quero
mais Nessa cancao, o vocalista marca certo deslocarestilistico ja nas primeiras frases da
letra: “E o forré da Brucelose, meu filho!”. O mesracontece com a versdo @ke final

12 http://www.youtube.com/watch?v=1UUYjd2rjsE. Acessn 28/06/2012
13 http://www.youtube.com/watch?v=FYBjsDDI-lc. Acessm 28/06/2012
% |sto &, cancBes de rock que contam com guitamas-istorcidas e vocais “agressivos”.



54

countdown lancada em 2009, pelo grupo Corpo de Mulher, odftulo Te amo pra sempre
Nos primeiros acordes dessa cancdo, um loCaouncia: “Te amo pra sempferré Corpo
de Mulher” (grifo nosso).

A presenca da breve apresentacdo de um locuteopagito, € recorrente no inicio
de cancdes classificadas como “forrg”, “forré datco” e “tecnobrega”. Todas as can¢fes da
banda Calcinha Preta selecionadas pararpuscontém essa caracteristica. Nelas, o locutor
apresenta: “Calcinha Preta, volume...” (sentengaptementada com um namero a depender
do volume em questdo). Essa regularidade, que atab@eouvinte em territérios mais ou
menos demarcados, também ocorre na vedsfiee 0 nosso am¢§2002], do grupo Mulheres
Perdidas, baseada na estrutura melédidael@ember youda banda Skid Row.

Situando alguns aspectos da emergéncia e da Gi#iculdas cancdes dmrpus
notamos que a analise das letras dessas cancogoda@aeixar de fazer face aos entornos
que as constituem. Quando analisamos enunciado®) 08 que eventualmente selecionam
um termo classificatério para caracterizar dada&@ané preciso investigar “0 que os torna
possiveis (0s enunciados) — eles e algum outroeenfugar; as condicbes de sua emergéncia
singular; sua correlagdo com outros acontecimearteyiores ou simultaneos, discursivos ou
ndo” (FOUCAULT, [1968], 2010, p. 9).

3.3. O dominio associado e a exterioridade

Ao descrevermos as caracteristicas do enunciadcidatias enmA arqueologia do
saber referimo-nos diversas vezes as “margens povgawtasutros enunciados”. No capitulo
destinado &uncdo enunciativaFoucault ([1969] 2000a, p. 109) afirma que tdkegaria
“ndo pode se exercer sem existéncia de um domsgsioceado”. Considerando as letras das
cancdes como “sequéncias discursivas de referé&fotmhforme nomenclatura de Courtine
([1981] 2009), uma analise de discurso deve descrawma série de outras sequéncias

discursivas que as constituem — ou por suscitar@sicipnamentos que se contradizem em

!> N&o entendemos “locutor”, nesse contexto, como cabegoria de analise linguistica. O locutor ad goa
referimos é o profissional da comunicacéo cujdaitéo principal € usar sua voz para anunciar algroduto

ou apresentar algum evento.

16 para Courtine (2009, p. 107-108), o analista doutso efetua a “escolha de uma sequéncia disawrsivio
ponto de referéncia, a partir do qual o conjunte eétementos daorpus recebera sua organizacdo”. E
considerando esse recorte necessario que o anadidta estabelecer relagdes entre a formulacaoisitica
propriamente dita e 0os enunciados, que, para a,asd0 os “elementos do saber préprio a uma formaca
discursiva” (COURTINE, 2009, p. 100).
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um mesmo campo discursivo ou por referirem-sealitehte a essas “sequéncias discursivas
de referéncia”. Sendo assim, O objetivo deste tOiapresentar os elementos indispensaveis
para a configuracdo de um dominio associado relaswancoes.

A nocao de acontecimento discursivo, arrolada gah@ux ([1983] 2002, p. 17),
fortalece a necessidade de evidenciarmos os estatas materialidades linguisticas em
guestdo, tendo em vista o fato de o acontecimeisturdivo engendrar enunciados cujos
sentidos séo regulados a partir do “ponto de encaig uma atualidade e uma memaoria”.
Um enunciado, ao ser produzido, constitui um aciméento discursivo na medida em que se
relaciona com enunciados produzidos anteriormé&dm citarmos um exemplo, a referéncia
depreciativa a uma cancdo comgora estou sofrendem um veiculo de comunicacéo
especializado em rock — situacdo que analisaremosum topico posterior —, suscita:
enunciados que atestam a presenca da cancao-basepo do nome de autor Angra, em
um canone de “classicos do rock”; enunciados qlienii@m grupos conceituais dentro do
campo musical, estabelecendo, e tentando cristalizierencas entre estilos ou géneros;
enunciados que reafirmam o escopo especifico dar ldg circulacdo; enunciados que
delineiam representacdes imaginarias acerca dde@sidas cancdes; dentre outros.

Para Foucault ([1969] 2000a, p. 113), “ndo ha eiagiocque, de uma forma ou de
outra, ndo reatualize outros enunciados”. Ao mengo, “uma sequéncia de elementos
linguisticos s6 é enunciado se estiver imersa encampo enunciativo em que apare¢a como
elemento singular”. O enunciado ndo se constitoifgmto, nem como pura repeticio nem
como ato criador univoco; ele carrega tracos de singularidade que, em contrapartida, so
entra em funcionamento quando reatualizada portaciomentos discursivos inseridos nas
relacdes soOcio-historicas. No campo discursivo desica, ha uma rede de préticas que
regulam a producéo, a circulacdo e a recepcao righes, envolvendo, inclusive, a logica
mercadoldgica e os modos de difusdo da informaCas praticas, ao constituirem esse
campo discursivo, ajudam a fundamentar a produgéocgativa.

Para contemplarmos a industria de gravacdo ehiligtéio de midias sonoras, por
exemplo, precisa-se observar o grau de populanzagdada género musical no Brasil, pois
os atrativos financeiros decorrentes desse fatlueimciam diretamente a l6gica da producéo
cultural. No ambito nacional, o atual indice dedaY de CDs e DVDs aponta para um
baixo apelo comercial de artistas considerados. iDektre os dez CDs mais vendidos em

" Fonte: Associacdo Brasileira de Produtores de d®i§ABPD). Dados referentes a 2011. Disponivel em:
http://www.musicaltda.com.br/2012/03/0-mercado-fgradico-brasileiro-em-2011/. Acesso em 24 de agdsto
2012,
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2011, encontramos cinco artistas considerados &jbsp ligados a instituicdes religiosas
(tal como Padre Fabio de Melo), trés artistas cmmados “sertanejos” (tal como Luan
Santana) e um artista estrangeiro (Adele); em detigar dessa lista, encontra-se um CD de
autoria atribuida a Caetano Veloso e Maria Gadistas geralmente tratados pela midia
como representantes da “musica popular brasileNasse panorama, a producdo de versdes
para cancdes de roclo ambito de outros géneros, como o sertanejogpamplo, indicia
uma singularidade que € também perpassada peftonfi@r@adologico: se ndo ha um indice
de vendas significativo com relacdo ao rock, a @and é que gravadoras e empresarios
invistam em géneros musicais mais “rentaveis”. Aasmo tempo, ha ainda ecos do auge do
rock no Brasil na década de 1980, que eventualmententraz tona famosas melodias de
musicas setentistas e oitentistas produzidas ndat@msse género musical. A mescla entre
interesses comerciais contemporaneos e resquieiomd geracdo parcialmente marcada por
produtos culturais relacionados ao rock interessapor possibilitar a emergéncia do
fenbmeno que analisamos em nossa pesquisa. Esghshib cultural, que abre espacos a
desvirginizacdo de fronteiras aparentemente “ispaniveis”, fundamenta-se ndo apenas a
partir de fatores estéticos, mas também e, solwetodndémicos.

O dominio associado as canc¢descdgpusé constituido sobremaneira pelas novas
modalidades de circulacdo de produtos musicais.si@erarmos apenas o indice de
vendagem de CDs ¢€ insuficiente, tendo em vista,egemplo, a acdo cada vez maior da
Internet como instrumento divulgador de culturasegsova ordem de distribuicdo musical faz
com gue a Associacdo Brasileira de Produtores @eoBi(ABPD) separe os indices de
faturamento em “mercado digital” e “mercado fisic@endo que, nos ultimos anos o
percentual de crescimento do primeiro aparece gmapis elevado com relagéo ao segundo.
Existe ainda o chamado “mercado paralelo” — disicéo ilegal de copias ndo autorizadas —
que, embora ndo apareca, de forma direta, nas ipasqie mercado, exerce influéncia na
manutencgdo e na circulacdo de produtos culturaate Walientar que artistas “tecnobrega”
também ndo marcam grande presenca nas listas d@iladgela ABPD; no entanto, atenta-se
para a consideravel distribuicdo desses produtdsiteenete no “mercado paralelo”. Para
citar um exemplo, a can¢cd@ amo pra sempyelo grupo Corpo de Mulher, produzida a partir
de The final countdownda banda Europe, tem sua circulacdo mais reladaoao “mercado
digital” do que ao “mercado fisico”. O grau de mucdo de seu videoclipe esitesde
compartilhamento de videos é consideravel, enquardastribuicdo de CDs do grupo nas

grandes franquias € insignificante.
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Considerando essa nova ordem mididtica e mercadalogomos levados a
discordar parcialmente de Tinhorédo (2010, p. 1@&ndo, em suélistoria Social da Musica

Brasileira, defende que:

Como dentre os muitos tipos de musica existentesagpos produzidos
pelos grupos econémicos capazes de pagar suaai@oalgelo radio e pela
televisdo serdo dados a conhecer ao publico engrdnuma coincidéncia,
tais grupos econdmicos sdo sempre as grandes dabre disco
multinacionais, resulta dai que os Unicos tipomdsica passiveis de chegar
aos ouvidos das maiorias serdo 0s da escolha damameempresas
internacionais.

Se as emissoras de radio eram as grandes respgnsavadicar as “musicas mais
tocadas” de determinado periodo, hoje podemos dizeelas dividem esse privilégio com os
sites tanto de empresas especializadas no mercadoahgsianto de compartilhamento de
midias audiovisuais. Devido a diversidade da praduwultural, muitosits musicais fogem
as convencdes utilizadas por revistas, emissobagad®s de comunicacdo. A cand&mu néo,
quero ndo, posso na@or exemplo, gravada de forma praticamente Gagedlivulgada no
final de 2010, atingiu milhares de acessos no jpahsite de compartilhamento de videos, o
Youtube. A digitalizacdo da producédo cultural ndonga constatacdo que apenas forja um
“pano de fundo” ou um “contexto” as nossas reflexde relagdo do sujeito com a musica
modifica-se substancialmente. No tOpico anterimaliaamos capas de albuns e imagens
fotograficas que cristalizam dados estereotipos oelacdo aos géneros musicais; se, em
determinado momento, elas circulavam apenas enaganplas televisivas, na vitrine de lojas
de discos e em cartazes de turnés, hoje elas fpaete de um acervo digital, podem ser
copiadas e coladas dmogs emsitesde relacionamento, em féruns de discussao, podem se
inclusive, alteradas com a ajuda de programas téede imagem. Do mesmo modo, 0s
videoclipes — importante ferramenta divulgadora,nmedida em que possui o0 atrativo da
“muasica em movimento” —, outrora restritos a tedé@w, podem ser encontrados em questao de
segundos no meio virtual. Essa singular proximidetee o sujeito e os produtos culturais
nao € estranha ao fenbmeno que estudamos. O grauedatividade proporcionado pela
difusdo do computador e, principalmente, da Inteimpulsiona a producéo de versdes, em
vista da possibilidade cada vez mais concretarderferir” em arquivos digitais.

A divulgacdo de produtos culturais e a rentabiledatb mercado musical s&o
perpassadas por outra forma de arrecadacashasse as turnés. Os materiais decorrentes

dessas apresentacbes, como cartazdlyees seguem certa logica proxima a que foi
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apresentada quando discutimos a questamida-en-scenelos artistas diante do publico.
Assim como nas capas de albuns analisadas, ozesmrda turné ou dehowsde géneros
como sertanejo ou tecnobrega dao um destaque a@irpo — ou a face — dos artistas. Em
contrapartida, grande parte de cartazeshisvsde rock sdo caracterizados pela presenca do
chamado “logotipo” (ndo apenas o nome do artistes uma determinada formatagéo gréafica
que o caracteriza), que, ocupando espaco cerdral tlesnecessaria, por vezes, a presenca
do corpo. A evidenciacdo desse panorama € camtanedida em que, a partir dessas
especificidades, fixam-se atribui¢cdes estilistma®o “banda de rock” e “artista brega”.

Assim como a producéo e a circulagao de obras migsofreram grandes mudancas
nas ultimas décadas, a recep¢do adquiriu novosnptn@s que precisam ser discutidos.
Canclini ([1989] 2011, p. 56) reflete acerca daiduitéo da “autonomia” do campo artistico,
devido aos critérios impostos pela complexa exgadednercado. Nesse sentido, a avaliagao
estética “autorizada”, antes reservada aos “csitinasicais” e aos proprios artistas, sofre um
processo de reconfiguracdo, tendo em vista quastdnicias consideradas “especializadas”
dividem espacos corblogs (de criticos musicais ou namites de compartilhamento de
midias, foruns de discussao virtuais, dentre ould@ante desse panorama, museus e grandes
prémios internacionais, alguns dos “agentes ergads de administrar a qualificagdo do
que € artistico” (CANCLINI, [1989] 2011, p. 57),organizam-se frente as inovacdes
tecnologicas do mercado musical.

Embora ndo possamos negar a questao foucaultialean“tpla?” ou “qual é status
dos individuos que tém [...] o direito regulamerdartradicional, juridicamente definido ou
espontaneamente aceito, de proferir semelhanterdesc(FOUCAULT, [1969] 2000a, p.
57), observamos que a difusdo da avaliacdo estéfitee instancias tradicionalmente
“autorizadas” e as novas modalidades tem grandadtogrente a circulacdo do saber sobre
musica na atualidade. Um enunciado advindo de wnte fautorizada, um estudioso da
linguagem, por exemplo, ndo tem o mesmo valor quesnunciado advindo de uma fonte
“ndo autorizada” em um programa de auditério. Paroolado, ndo se pode restringir a
constituicdo do saber ao meio académico. O segandociado hipotético, resguardadas as
devidas propor¢cdes, movimentaria uma rede enunaigéralmente apreendida sob a insignia
de “senso comum”. Entre fontes autorizadas e n&mriaadas, ha ainda o papel da midia
jornalistica, que, mesmo quando néo “especializada’terto assunto, imprime um valor de
verdade peculiar diante dos leitores, ouvintest@spectadores.

No caso de nossa pesquisa, enunciados provenidateéscepcdo das cancdes e

enunciados que se referem a termos como “reckirega” podem ser divididos, portanto, em
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trés grupos principais: os advindos de fontes demnadas “autorizadas”, tradicionalmente
aceitas como detentoras de certo saber; os advoh@®sovas modalidades interativas de
circulacdo midiatica; e, por fim, os advindos dalimiornalistica. Diante desse panorama,
nao podemos aferir que os valores de verdade atabua tais instancias sao universalmente
compartilhados. As formacdes discursivas envolvigi@s cada acontecimento enunciativo,
por outro lado, ajudam a delinear os efeitos déideiproduzidos. Em vista disso, antes de
analisarmos algumas cancdes em especifico, desermmlos a seguir uma breve reflexao

sobre o funcionamento das formacdes discursivasmnmto da musica.

3.4. Cancgoes, géneros musicais e formacdes discursivas

Enquanto, no campo discursivo politico, ha a récmia de expressdes como
“discurso de esquerda” e “discurso de direita”’ampo discursivo musical apresenta algumas
especificidades que dificultam esse tipo de idieattfio. Expressées como “o discurso brega”
ou “o discurso rock” sdo dubias e imprecisas, péis explicitam se a instancia enunciadora a
qual se referem é produtora da obra artistica oweatadora. Podemos nos referir, por outro
lado, a um determinado “discurso sobre o bregassaltando as regras enunciativas que
fundamentam dadas producdes linguisticas. Nomdarndi@ada formacao discursiva que
pratica um “discurso sobre o brega” ou um “discugsbre o rock”, dentro desse panorama,
NAo Nos parece necessario, contanto que sejancitagdis as diferencas que delimitam uma
formacao especifica no complexo interdiscursivo.

Para que possamos relacionar enunciados a formadi8esrsivas, precisa-se
considerar que um discurso, para Foucault ([196#)03, p. 135), € “um conjunto de
enunciados, na medida em que se apoiem na mesmacfo discursiva”. A primazia da
andlise do enunciado sobre a formacdo discursiman@ssa pesquisa, deve-se ao fato de
estarmos tratando de objetos que se constituem comsirucdes discursivas no interior de
singulares redes conceituais. Afirmarmos que existe“discurso rock” ou um “discurso
brega” seria, assim, reduzir a discussao a ideati#io de caracteristicas logicamente estaveis.
Partindo do enunciado, podemos relacionar a oada@&esses termos qualitativo-estilisticos
a certa configuracdo semantica, a vizinhanca esrebjetos conceituais e a regulagédo de
suas repetibilidades materiais.

A identificacdo ou a desidentificacdo com um “géneusical”, por parte do artista

ou do publico, leva-nos a empregar expressdes caeatidade rockeira”, por exemplo.
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Esse tipo de nomenclatura, embora colabore pdt#acfa da analise, ndo deve alimentar a
questédo do essencialismo de um discurso eventuemaacionado a um género musical. O
conceito de identidade pressupde representacogminias de si e do outro, constituindo-se,
inclusive, “pelas formas através das quais nos imaagps ser vistos por outros” (HALL
([1992] 2011, p. 39). O que podemos caracterizanccalentitario, desse ponto de vista, €
legitimado por discursos “sobre”: sobre dado gémeusical, sobre 0 modo como o outro se
porta, sobre 0 modo como se deve portar em relagamutro; e ndo por discursos “de”: o
discurso “do rock” ou discurso “do brega”, meramngent

No decorrer das andlises, lidamos, de um lado, dommacfes discursivas
envolvidas na producdo das cangles, relativas aiongomo os artistas se constituem
sujeitos a partir das proprias cancdes e da refjulde suas imagens; de outro, lidamos com
formagbes discursivas envolvidas na circulacdo eenapcdo, admitindo um consideravel
grau de contraditoriedade, tendo em vista a didads de espacos nos quais uma obra
musical pode ser reproduzida.

Quanto as formacdes discursivas envolvidas nasipted das cancdes, destacamos
a importancia da nocéo de sujeito discursivo. edaccom a perspectiva tedrica adotada, o
sujeito ndo tem controle global sobre os sentidssmdaterialidades linguisticas que produz.
Ele tampouco “escolhe” em qual formacédo discurseansere ou deixa de se inserir. Desse
modo, ao afirmarmos que um artista regula uma imdtecnobrega” por meio das capas de
albuns, quer-se dizer, na verdade, que tal relaigodeterminacdo é proveniente da
exterioridade, cujas praticas delineiam o funciosatm de dado posicionamento.

E quando esse mesmo artista, considerado “tecreshigdppta uma cancao de rock,
podemos dizer que ele “transpde” formacgOes discag8i Nao enxergamos tal questdo em
uma perspectiva de completa simetria entre os gémausicais e as formacdes discursivas;
isto é, o género tecnobrega ndo € correlato inmedi uma “formacdo discursiva
tecnobrega”, na medida em que esses operadore#ficiérios sdo constru¢des reguladas
por formacdes discursivas outras, como, por exenggoelas envolvidas na difusdo de um
saber autorizado sobre a musica no meio académicm aivulgacao de artistas e produtos
culturais no meio jornalistico. O fenbmeno que @stoos, por outro lado, pode ser entendido
a partir da nocao de hibridacao, configurada eracgssos socioculturais nos quais estruturas
ou praticas discretas, que existiam de forma sdparase combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, [2000[12, p. 19).

As formacOes discursivas envolvidas na circulacdwm eecepcédo das cancdes do

corpusevidenciam um grau consideravel de polemizacacack fendmeno. Na atualidade,
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muitos s@o os lugares que possibilitam a préticerifiza artistico-musical e essa variedade
confere maior amplitude ao estudo de posicionamsentiscursivos contraditorios. Nao
concordamos com Hutcheon (2011, p. 62-63) quaedoizando o fendbmeno da adaptacéo, a
autora afirma que “as adaptacfes que obviamendi® esenos envolvidas em debates sao
aquelas em que ndo ha mudanca de midia [...] wed®guadrinhos (a partir de quadrinhos
anteriores) ou refilmagens nem sempre suscitamt@gseparticulares de especificidade e o
mesmo pode ser dito deversmusicais e variacdes de jazz”. As versdes em oiesibora
nao sejam realizadas a partir de uma “mudanca de&’mtconfiguram, sim, um palco de
constantes discussdes, que envolvem ndo apenasbapiesstéticas, mas também, e
fundamentalmente, sdcio-histéricas (como se enxaergmstrucdo subjetiva que produz e que
consome cada cancao) e linguisticas (qual a reldg&avaliador” com a lingua materna e
com a lingua estrangeira). Se, dentre os enunc@daoscepcao, encontrarmos regularidades
com relacdo ao tratamento dos objetos, a vizinhgoease imp&e entre os conceitos, aos
lugares e posicionamentos de sujeito admitidosgsimtégias linguisticas utilizadas e,
complementarmente, ao sistema de representacoestadas, faremos referéncia a uma
formacdo discursiva em particular, sem obrigatogiati® “nomea-la”’, conforme discusséo

arrolada no inicio deste topico.

3.5. Analise: Bleeding hearte Agora estou sofrendo

O ato de regravar uma cancao, mesmo que caracgsisisicas — como aspectos
melddicos e teméticos — sejam mantidas, colocaera peculiares condi¢cdes de producdo,
representacdes imaginarias do publico, politicascagelogicas, dentre outros fatores que,
constituindo objetos discursivos, materializam-ge enunciados efetivamente produzidos,
sobretudo na recepcédo desses produtos culturagesndemdo o enunciado como uma fungéo
(FOUCAULT, [1969] 2000a), que permite ao que é ditzer sentido”, no interior de uma
formacdo discursiva, frente a uma rede de enungipdssiveis, objetivamos, ao olhar para a
lingua, a realizacdo de uma analise ndo imanengjstarelacione o dizer a suas condi¢cles de
emergéncia. Neste topico, focalizamos duas cangglesding Heart da banda Angra, e
Agora estou sofrendada banda Calcinha Preta. Embora tais cancdegrdmamh a mesma
estrutura melodica e suas letras sejam perpaspadésmas proximos, investigamos como a
exterioridade determina a producédo dos sentidogurSi® Pécheux ([1983] 2002, p. 56),

“todo discurso € o indice potencial de uma agitagas filiagbes socio-historicas de
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identificacdo”; isso significa dizer que ndo hadargéo de sentidos alheia as particularidades
impostas por posicionamentos de sujeito inscritasoshistoricamente. Assim, defende-se
gue uma analise dessas canc¢des almejando um erdsijii@mente “intrinseco” reduziria as
possibilidades de sentido a constatacéo de sigdoginertes.

Para enfatizarmos o aspecto da recepc¢éo na castdos sentidos, recorremos a
dois outros textos: uma matéria site Whiplash, direcionada ao publico rockeiro, intilé
Angra: versdes bizarras de musicas da barelama critica musical assinada pelo jornalista
Carlos Eduardo Garrido, intituladangra e forr6? Tudo a verEm relacdo a tais textos,
consideramos, sobretudo, a legitimacdo de saber®se cristalizam em dadas formacoes
discursivas e a questao do lugar do dizer, fundtahpara a definicdo de certa “realidade”
|6gica e estabilizada.

Considerando a breve apresentacdo das duas camghesada anteriormente em
nossas consideracdes iniciais, questionamos o rmodw € regulada a relagdo entre as
materialidades imediatas das cancbes e as suggdeseem espacos discursivos peculiares,
especificamente aqueles em que ocorrem praticadetdificacdo dos sujeitos discursivos
com o género musical rock, suscitando, na maioas dezes, debates sobre possiveis
deslocamentos estilisticos e qualitativos.

Bleeding Heart
Angra

Agora Estou Sofrendo
Calcinha Preta

Now | know that the end comes
You knew since the beginning

N&o ha amor para mim ndo
Vocé estava mentindo

Didn't want to believe it's true

You are alone again, my soul will be with you
Why is the clock even running

If my world isn't turning?

Hear your voice in the doorway wind

You are alone again I'm only waiting

You tear into pieces my heart

Before you leave with no repentance

| cried to you, my tears turning into blood

I'm ready to surrender

You say that | take it too hard

And all I ask is comprehension

Bring back to you a piece of my broken heart
I'm ready to surrender

| remember the moments

Life was short for the romance

Like a rose it will fade away

I'm leaving everything

No regrets, war is over

The return of a soldier

Put my hands on my bleeding heart
I'm leaving all behind

No longer waiting

Diga logo que ndo me amou,
que ndo gostou de mim
N&o sente amor por mim

Quais as armas que encontra
Pra fazer seus encantos
Derramar seu amor em mim
Mas ndo gostou de mim,

nao sente amor

Me fere, me risca de amor, me foge,
me alimenta

N&o sabe que ja me conquistou
Agora estou sofrendo
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A cancaoBleeding heartematiza o afastamento de um casal. A construggets/a
gue enuncia em primeira pessoa oferece algunsiosdéobre a causa desse afastamento,
como a alusdo a uma guerra; porém, néo fica etqblei € uma guerra propriamente dita ou
se tal alusdo constitui uma expressao figuraddptem vista que a utilizacéo da forma verbal
“render-se” € bastante recorrente em cancfes guaertem sobre rela¢cdes amorosas. O verso
“Antes de vocé ir sem arrependimentos” também pdel@vida se essa separacao foi mesmo
algo forcado por uma guerra bélica, pois quem pageerer se afastar € o ser tratado como
“vocé”. Por outro lado, versos como “Minha almaaesstcom vocé” e “Se o meu mundo néo
esta mais girando” direcionam a interpretacao pdnpotese literal do soldado possivelmente
morto em batalha. Dentre as interpretagfes cogifad&or do amor” € um elemento que se
mantém, reforcado inclusive por expressdes bastap&tidas no ambito literomusical, como
0 “coracao despedacado”. De um modo geral, podelizes que a letra dBleeding heart
nao se desenvolve a partir de uma sequenciacaata®e (pondo em xeque as certezas sobre
causas e consequéncias das a¢fes); os versosanettiroularmente a expresséo sentimental,
arrolada de forma parafrastica no decorrer da canca

Por sua vez, a letra da cancAgora estou sofrendapresenta uma construcao
subjetiva que, enunciando em primeira pessoa, @bglum “culpado” pelo fracasso da
relagdo amorosa: o “vocé€”, que, dentre outras spisstava mentindo”, “ndo gostou de
mim”, “ndo sente amor”. Esse “vocé” da cancdo cheger retratado negativamente, como
alguém que atica o amor, mas “foge”, causandorsefrio. Assim como erleeding heart
ndo ha o desenvolvimento de acdes sequenciaig-s®|ta todo 0 momento, a expressao
sentimental desse “eu” dolorido e insatisfeito.

A proximidade das tematicas, resguardadas as @sjukzies supracitadas, ndo pode
ser tratada como mera coincidéncia, tendo em wastaculacdo de produtos culturais no
ambito musical. Se fizéssemos uma rapida pesquisa@xpressdes-chave como “coracao
despedacado’bfoken heaft ou “seus encantos”, encontrariamos uma infiniddeleancoes
cujas letras também assemelhar-se-iam. “A prodogéwercial, a critica, os concertos, tudo o
que aumenta o contato do publico com a musica tandenar mais dificil a percep¢cao do
novo” (FOUCAULT, [1983] 2001b, p. 394). Sem entrasn por ora, em aspectos de
atribuicéo estilistica, notamos que a producaooliteisical, em conjunto com a constituicdo
sonora das cangles, realiza-se a partir de um ossf@amento de formulas que se
estabilizam, “domesticando”, de certo modo, o mabhliconforme nos explica Foucault
([1983] 2001b, p. 394):
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As leis do mercado acabam por se aplicar facilmentsse mecanismo
simples. O que se pde a disposicdo do publicoweete escuta. E o que de
fato ele acaba escutando, porque o que |lhe é goppagorca um certo

gosto, estabelece os limites de uma capacidadedbénida de audicéo,

delimita cada vez mais um esquema de escuta.

A repetibilidade de esquemas de escuta vai de @ocariodo ideal de originalidade
gue permeia a procura por uma musica “inovadoratentraponto a uma mauasica “cliché”.
Por outro lado, dadas criticas estabelecem divestaatégias que, na recep¢do das cancgoes,
definem indices de qualidade. A cangégora estou sofrend@associada recorrentemente ao
termo qualitativo “brega”, aproveita-se de “clichémanticos” em um grau mais elevado do
queBleeding heartcancéo associada ao género rock? Negando alil€ligcurso “adamico”

e, conseguentemente, o “escape” ao ja-dito, exscem nosso trabalho, um deslocamento
necessario: da analise de certa inventividadétige(enfatizando a “originalidade” artistica
das letras das cancdes) para a analise das comndledemergéncia dos termos qualitativos
que se referem as producdes musicais. Ndo se prdpsga forma, olhar para as letras em
busca de aspectos que definiriam suas qualidadeéssigcas, mas, frente as semelhancas
entre as duas cancgoes, refletir sobre as suasmi#srrecepcoes.

Se aspectos da exterioridade determinam os efd@osentido, os deslocamentos
estilisticos e qualitativos identificados por damldica musical, embora proponham abarcar
fatores “estritamente” artisticos, entram em umdewr do discurso que pde em cena
determinadas vontades de verdade sobre o que daeniztra de musica ou sobre o que é
uma boa obra musical. Malgrado a semelhanca teanétsonora entre as cancgdes, 0s sentidos
produzidos séo diversos, pois dependem de umasesgegao imaginaria sobre os artistas —
bastante divergente em se considerando os nompeg¥dalcinha Preta e Angra — e dos
posicionamentos discursivos do sujeito “avaliadde€mbramos que, para Foucault ([1970]
1999a, p. 26), “0 novo nao esta no que é dito, ntagcontecimento de sua volta”; isso
implica dizer que nado ha repetibilidade absoluta wWa enunciado, embora certas
materialidades se repitam.

O texto Angra: versfGes bizarras de musicas da baralasta alguns dos pré-
construidos que interpelam a interpretacdo dosupsedculturais considerados rock em
relacdo a produtos culturais “estranhos” ao rooksde modo, o contato com dominios de
saber, como a arte e a musica, ndo se constitginaimente, sendo, pelo contrario,
atravessado por discursos que adquirem legitimagéenunciados anteriores. Em primeiro

lugar, € necessario fazermos referéncia ao lugde ontexto foi publicado. Trata-se de um
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site de noticias — Whiplash — voltado para o tema rqoaéoasequentemente, para o publico
que se identifica com esse género musical. Segaiségao “Quem Somos”, do préprio site, €
provavelmente a pagina virtual concernente ao te@ia acessada no Brasil, 0 que confere
uma consideravel circulacdo as matérias postadasemominio. A definicdo de um publico
leitor especifico sugere ndo apenas a selecdomieste dizeres validados, mas, da mesma
forma, a exclusdo daquilo que ndo constitui insEe# questdo identitaria é fundamental,
pois, no caso da identidade rockeira, a relacdo @amtro frequentemente se desenvolve de
forma ndo amistosa, suscitando representacfes néara negativas e diminuidoras com
relacdo as demais identidades no ambito musical.

Outro aspecto relevante € o modo como a circula@p@odizeres naite legitima
dada concepcdo de “artista de rock”, a partir ggnehtos simbdlicos que seguem dado
“padrdo” de conformidade, constituindo um escopoatico especifico. No entanto, quando
se faz referéncia a posturas musicais “estranbasip o forrd ou o estilo brega, lan¢ca-se méo
de quais elementos discursivos para justificatinabséo de terrenos™? A breve consideragao
das letras, realizada anteriormente, ndo se enamrauma rapida identificacdo do
deslocamento estilistico (de roplara brega). Nesse sentido, a questdo do nometoe au
estudada por Foucault ([1969] 2001a, p 273), apudieterminar as interpretacdes sobre as
instancias produtoras de cada cancéo: “o0 nome tbe faunciona para caracterizar um certo
modo de ser do discurso”, o que implica ndo regtmms o funcionamento avaliativo
musical as caracteristicas literomusicais em sinmass Essa modalidade, o home de autor,
nao funciona como qualquer outro nome proprio; edarega consigo uma rede de
formulacbes anteriores, determinando pré-constsuidm relacdo ao produto cultural.
Foucault ([1969] 20014, p. 274) complementa quernende autor “manifesta a ocorréncia de
um certo conjunto de discurso, e refere-sestmus desse discurso no interior de uma
sociedade e de uma cultura”. Nesse sentido, auesthd nome de autor “Calcinha Preta”, em
um site voltado ao publico rockeiro, ndo se legitima catagdo a producdo de uma “masica
de qualidade”, devido as implicacfes identitariasoévidas.

J& esta batido dizer que a banda ANGRA estéd eatmatores do mundo,
gue seus musicos sao técnicos, criativos e inflasm toda uma geracao.
O mais curioso disso tudo, € que o ANGRA é reféeéat® na musica brega
brasileira. Musicas como Stand Away e Bleeding Hé&mam regravadas
por bandas como Calcinha Preta, Mala 100 Alca ejpe® Menina.

O resultado disso? Acompanhe e tire suas concli$des

18 Retirado de: http://whiplash.net/materias/whipl@6b766.html. Acesso em 30/07/2012.
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Retomando a nog&o de nome de autor, podemossfdtie 0 modo como status
desses nomes préprios é articulado. Com relacBeferéncias ao grupo musical Angra, nota-
se a construcdo de uma representacao imaginaeladsra dado “canone” (“esta entre as
maiores do mundo”/ “influenciaram toda uma geragddlém disso, modaliza-se a
enunciagcdo com a expressao “Ja esta batido dzmmferindo ao enunciado a impresséo de
verdade incontestavel, algo que transcenderia aintegretacdo isolada. A identificacdo
com determinado género, nesse peculiar espaco z&, datribui certa naturalidade a
qualificacdo positiva que se refere aos integramlesgrupo: “técnicos” e “criativos”,
habilidades sustentadas como fundamentais em ds/ensunciados no interior do campo
discursivo da musica.

A propria formatacdo dos nomes de autores no ega@agina virtual da indicios
sobre a validacdo dstatusdos grupos musicais citados: enquanto o nhome ‘@&ngsta
grafado com letras mailsculas em suas duas apsrigigros nomes proprios como
“Calcinha Preta”, “Mala 100 Alca” e “Desejo de Meafi ndo seguem esse padrdo. A
referéncia, aparentemente descritiva, ao conjuatmmhinado “musica brega brasileira”, por
sua vez, constitui-se de forma atrelada aos prétaddos de teor pejorativo ou subestimador
associados a historica circulagdo da palavra “Br&ygue se prop6e como uma descri¢cdo, ou
como uma taxonomizacgdo de géneros logicamentetifid@neis”, ndo deixa de configurar
dada qualificagéo, regulada pelas posi¢coes-suggtbmadas a enunciar nesse espaco.

Outro indice linguistico que corrobora a qualif@acpejorativa das versdes € a
palavra “até”, no trecho “0 Angra é referéncia maéémusica brega brasileira”. Tal palavra
realca o distanciamento, defendido pelo posiciomandiscursivo, entre 0 que seria uma
musica de qualidade e uma musica de baixo niveickisdo do “até” produz, nesse caso, 0
sentido de estranhamento: ndo se encara com nddadealo fato de a banda Angra ser
referéncia para a musica brega brasileira. Podgrsglesmente dizer que o “até” funciona
como um advérbio de inclusdo ou palavra denotatéesanclusdo, porém, a interpretacdo do
sentido pejorativo s6 se torna possivel ao corait@rs o complexo discursivo que envolve a
emergéncia desse enunciado.

Mesmo se propondo como um discurso legitimo, vesidado texto tenta criar um
efeito de imparcialidade, instaurado pela sequét@iaesultado disso? Acompanhe e tire
suas conclusfes”, seguida de alglinks de audio. A instancia enunciadora, no entanto,
deixa-se trair pela prépria lingua, ao escolheuragtermos e ndo outros em seu lugar. Em
passagem do excerto citado, a expressao “o mamssouwlisso tudo”, indicia certa acusacao

de anormalidade. O fenbmeno observado seria alouriesidade, que, a principio, podendo
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ser positiva ou ndo, € delineada no intradiscueto @djetivo presente no titulo: “bizarras”. O
“curioso”, nesses parametros, ndo é o que atigmberimento para algo a ser exaltado, mas,
pelo contrario, constitui objeto de chacota ou stilbacdo. O convite para que o enunciatario
tire suas conclusfes néo funda, portanto, um edptajmente aberto a quaisquer vontades de
verdade; estabelece-se uma espécie de “contratediado, em grande parte pelo lugar onde
se publica o texto — que legitima a admisséo derg@adas interpretacoes.

Angra e forr6? Tudo a verde Garrido (2012), expressa um posicionamento
discursivo proximo ao que verificamos na matérissit®Whiplash. Esse textaproxima-se
de uma atmosfera de “critica musical’, corroborada apenas pelo teor do texto, mas
principalmente pela autorizacdo da fala implicagto mtributo “jornalista”, associado ao
nome de autor. Salientamos que o artigo se refByeapenas a vers@gora estou sofrendo
mas também a outras trés versoes, consideradam®¥irele cancdes da banda Angra.

O titulo do texto aproxima um nome de autor codsoldo como “grupo de rock”,
Angra, e uma caracterizacdo que |lhe parece santbst“forr6”, podendo provocar certo
estranhamento ao enunciatario. Ainda na continuagaditulo, sugere-se — ironicamente,
como se nota no decorrer da critica — uma conflaémmistosa (“tudo a ver...”) das duas
denominacdes, materialidade que claramente ressaoganpopularmente conhecido pelo
fato de ser repetidamente reproduzido na maiorsamastelevisiva nacionaslobo e vocé,
tudo a ver Essa confluéncia amistosa é parcialmente deso@estpela imagem que aparece
logo abaixo do titulo, uma montagem jocosa na goamusico, empunhando uma sanfona,
teve seu rosto pintado de branco — o chantadpse paint- e seu antebraco preenchido com
spikes— pulseiras com pregos, aludindo a representagtéceetipica dblack metaluma das
vertentes do rock mais radicais em relacdo a céneia ndo harmoniosa com outros géneros
musicais. Os integrantes de bandas considetddek metal a proposito, geralmente posam
para fotos publicitarias com expressdo ranzinzaoborando a encenacdo de tematicas
anticristds. O musico da montagem a qual fazenfegfrecia, entretanto, aparece sorrindo, o
gue alimenta a pretensao do texto ao deboche.

O trecho “Sinceramente ndo entendo como esses asls@abam tendo a brilhante
ideia de fazer versbes bregas de bandas de Heatal” NGARRIDO, 2012) contém uma
ironia — “brilhante ideia” — que fortalece a hipg#edo deboche, ja sugerida pelo titulo e pela
imagem principal. O enunciador confere ao textorn tle critica musical, alternando entre a
declaracdo de conhecimentos “técnicos” (que lhenpieam supostamente a constatacdo de

estilos musicais) e elementos que forjam uma inspesle pessoalidade e de aproximacao
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com o leitor; podemos citar, por exemplo, o terremceramente”, que cria certa relacéo de
cumplicidade entre enunciador e enunciatario.

No decorrer do texto, varias partes chamam a atepgéa uma argumentacao que
oscila entre a tentativa de legitimar o dizer (agpé do deslocamento qualitativo) e uma

espécie de justificacdo ética, embasada em cegéore “politicamente correto”

Quanto as versdes eu ainda ndo me decidi sobre Gogu pior. As letras,

0s arranjos bregas ou as interpretacfes vocais. €eoteza uma decisao
bastante complicada. Tdo complicada quanto ouvataso fim. N&o me

entendam mal. Ndo quero ser preconceituoso ouadgon. Mas € que a
coisa realmente é muito ruim. Mesmo. E fica aindaguando um cara com
voz de locutor fala 0 nome do grupo que esta taté@ARRIDO, 2012).

Para validar a argumentacgéo sobre a verdade gtentyso enunciador elenca uma
série de elementos que diminuiriam a qualidade dests as letras, os arranjos e as
interpretacdes vocais. A multiplicidade de termefativos as partes de uma producédo
musical, no decorrer do texto, suscita a impreskiqque ha um conhecimento musical
embasando a critica. Embora tal aspecto ndo se\adge tecnicamente, essas referéncias
geram efeitos sobre a conducédo dos discursos. i8atesobre qual aspecto das versbes mais
apresenta “problemas” €, conforme o enunciador,mfilizada’, termo jocosamente
retomado: “Tao complicada quanto ouvi-las até d.figssa aversao, ainda que explicita, é
amenizada por um discurso que flerta com o “palitiente correto”: apesar de destacar a
“profanacdo” da cancédo de rock, tenta-se criar umagem nao segregadora.

A voz de locutor que “fala 0 nome do grupo que &stando” no inicio das cancdes
constitui-se, de fato, como uma recorréncia em agugnsiderados tecnobrega. A propria
cancdo Agora estou sofrend@ontém essa caracteristica: uma voz de locutoncieu
“Calcinha Preta: volume dez”. No entanto, essa & das poucas diferencas que podemos
encontrar com relacédo aos arranjos musicais daoatezbanda Angra e de sua versao. Desse
modo, nota-se que as semelhancas, no decorrerititta @m questdo, sdo sublimadas,
enquanto as diferencas sdo postas a mostra ptfiagu® “desvio qualitativo”.

Posicionando-se discursivamente a partir de um@ifab@¢édo com o género rock, o
enunciador constréi sua argumentacdo no sentidexgécar as possiveis causas desse

indesejado cruzamento de fronteiras estilisticas:

Talvez os membros de tais grupos tenham raizesckgpesado. Coisa que é
até comum. Muitos musicos de grandes (e nem taodgsy nomes da
musica brasileira, de Chitdozinho e Xororé a Calypsram musicos de
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Heavy Metal. Mas como viver de musica no Brasilgd aificil e de rock,
mais dificil ainda, acabam sendo contratados peesesrtistas. Pois,
geralmente, quem toca Metal/Hard Rock € bom muSdose a explicagéo
for essa (GARRIDO, 2012).

A palavra “talvez”, que inicia o trecho acima, pEiya a impressdo de
“politicamente correto”, na tentativa de suavizatom de julgamento. A expressao entre
parénteses, por sua vez, destaca o teor irdbnicepumeeia todas as referéncias aos artistas
nao considerados rock: ainda que se diga “granoiee$ da musica brasileira”, provoca-se o
efeito de inverdade, ou de um discurso vindo deoolugar, ndo compartilhado pelo
enunciador. No trecho “[musicos de Heavy Metal]bara sendo contratados por esses
artistas”, a forma verbal “acabam sendo” cria umtide de fatalidade, relativo a ocorréncia
de algo indesejado, que tem como consequénciadagio de versdes — também indesejadas.
O marcador déitico “esses” também pode ser desiacel medida em que explicita um
processo de diferenciacdo envolvendo o sujeito@adaor e o outro.

Considerando o interdiscurso, definido por Péch§l®75] 1997, p. 162) como o
“todo complexo com dominante das formacdes diseassj podemos afirmar que 0s sujeitos
enunciadores nos textdsigra e forré: tudo a vee Angra: versdes bizarra de musicas da
bandg ao fundamentarem, cada um de seu modo, avaliaobes as cancOo&leeding heart
e Agora estou sofrendianscrevem-se em formacdes discursivas cujassetgrdormacao nao
constituem, de forma isolada, a “dominancia” nerdiscurso, pois retomam frequentemente
os discursos outros, contraditérios, seja para -teg®u para ironiza-los, estabelecendo,
assim, estratégias de argumentacéo e de validasdmdtades de verdade.

Notamos também que ambos o0s textos reivindicam parama imagem nao
segregadora: 0 primeiro mostra-se supostamentéoahespinido dos leitores, enquanto o
segundo resguarda-se explicitamente frente a geraljegacdo de preconceito. Todavia, a
linguagem faz o sujeito vacilar com relacdo ao rbatde sentido que tenta exercer. Para
Silva (2011, p. 78), as posicdes identitarias dtuesh-se frente a “estrutura instavel” da
linguagem; “a identidade e a diferenca ndo podenc@apreendidas, pois, fora dos sistemas
de significacdo nos quais adquirem sentido”. Natrega, portanto, de afirmar simplesmente
gue uma formacdao discursiva relaciona-se dominatgarcom uma identidade ou outra, mas
descrever como tal identificacdo dilui-se nas nmgtdades linguisticas, constituindo as
estratégias de legitimacdo do dizer e de persudsa@mnunciatario. E por meio de detalhes,
como, por exemplo, uma expressdao modalizadora pro@ria formatacdo textual, que os

enunciados produzem efeitos de sentido singulares.
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A andlise das letras das cang¢fes e de outras aligi@dies imediatas — a melodia, 0s
instrumentos utilizados —, por si sO, pouco dizZgpeito dostatusque elas alcangcam em
“canones” musicais. Apreender as condi¢coes de @meiaq dos deslocamentos estilisticos e
qualitativos eventualmente identificados implicaaumvestigacdo sobre os posicionamentos
discursivos envolvidos nas recepgfes das canc@ss, domo 0S espacos nos quais elas
circulam, andlise que evidencia identificacbes eesitentificacbes” entre sujeitos
enunciadores e enunciatarios. Obedecendo ao pdndip exterioridade, os discursos,
segundo Gregolin (2004, p. 187), ndo podem seretmdas a partir de um “ndcleo interior e
escondido”; deve-se, portanto, “passar a analissude condigdes externas de possibilidade,
aquilo que da lugar a série aleatodria desses agometos e fixa suas fronteiras”.

3.6. Analise: | remember youwe Salve 0 nosso amor

Alguns discursos apreendem o conceito “brega” comigica de baixa qualidade,
constituida por clichés romanticos, falta de oafidade, estrutura musical simpléria e
exageros sentimentais. Tendo em vista tal congirdigursiva, sustentada por enunciados
explicitados no decorrer desta dissertacdo, edpemige no quarto capitulo, propde-se
relacionar determinadas caracteristicas da caBgh@ o nosso amoda banda “tecnobrega”
Mulheres Perdidas, com elementos presentes naacamegnember youda banda de rock
Skid Row. Retomando nossa hipotese de pesquissnairhos que a aplicacdo de conceitos
classificatorios no ambito musical, sobretudo neepedo das cancdes, ndo é perpassada
apenas por caracteres liricos, estilisticos e ssnogla funda-se em um funcionamento
discursivo determinado por posicionamentos detsujsi&o se quer afirmar, entretanto, que a
formacdo discursiva que sustenta dado conceitddegd” divulga ideologias enganadoras/
falaciosas, mas sim que as modalidades de funcemandesse conceito dentro de um campo
de saber especifico estao sujeitas a descontiregdadnstitutivas dos discursos.

| Remember You Salve o Nosso Amor
Skid Row Mulheres Perdidas
Woke up to the sound of pouring rain N&o vou te esquecer
The wind would whisper and I'd think of you N&o vou te perder
And all the tears you cried, that called my name Agora pense

And when you needed me | came through Salve 0 nosso amor

| paint a picture of the days gone by Vocé decide

When love went blind and you would make me see Se ainda vem me ver
I'd stare a lifetime into your eyes Mas eu preciso

So that | knew that you were there for me Ficar com vocé
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Time after time, you were there for me

Remember yesterday, walking hand in hand Tudo eu faria

Love letters in the sand - | remember you Pelos seus carinhos

Through the sleepless nights, through every endlags Eu s6 queria

I'd wanna hear you say - | remember you Ter vocé juntinho
Eu s6 queria

We spend the summer with the top rolled down Ter vocé juntinho

Wished ever after would be like this

You said "l love you baby," without a sound N&o vou te esquecer

| said I'd give my life for just one kiss N&o vou te perder

I'd live for your smile, and die for your kiss Agora pense

We've had our share of hard times Salve 0 nosso amor

But that's the price we paid
And through it all, we kept the promise that we mad
I swear you'll never be lonely

Woke up to the sound of pouring rain
Washed away a dream of you

But nothing else could ever take you away
‘Cause you'll always be my dream come true
Oh my darling, | love you

Pela disposicao espacial das letras, pode-se dapetaalmente que a vers&alve
0 N0SSO amopossui uma letra adaptada, que faz pouca ou nenheferéncia a traducéao da
cancdo-base. Outra constatacdo é a diferenca ramt@andos versos. O fato de eles serem
menores na versao brasileira poderia indiciar, pdgans posicionamentos discursivos, um
modo mais simples de a cancdo considerada “brega’decorada pelo grande publico,
corroborando o carater hipoteticamente massivceedgss de produto cultural.

Quando se propde analisar dois objetos, as canebeselacdo a uma construcao
conceitual, a nogcédo de “brega”, necessita-se staiarobjetos na esfera de acontecimentos
discursivos, isto €, focalizar o modo como elespigiam producdo de enunciados e a
constituicdo de embates no interdiscurso. Em opiaées/ras, ndo basta aferir uma existéncia
onipresente as duas cancdes, mas, a partir deanteagnento discursivo que transforma tais
objetos em elementos dados a ver, discorrer sobmeda de enunciados suscitada,
conjuntando, assim, um dominio de atualidade e amimio de memoria.

Diante do exposto, recortamos para analise duagaes especificas das cancdes: a
publicacdo do videoclipe deremember yotem umsite de compartilhamento de videos e
algumas referéncias a can¢g@alve o nosso am@&m um férum da Internet direcionado a fas
da banda Skid Row. Salienta-se o fato de que agaghb dd remember yondo contém
somente o videoclipe, mas também legendas em p@dufptor que cativa o interesse de um
publico mais restrito, justamente aquele que tenis rpeobabilidade de deparar com a

circulacao do outro produto cultural em questacerado brasileira.
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A maioria dossites de compartilhamento de videos permite que 0s WsIAri
cadastrados comentem, na pagina virtual dos viégoslp que é publicado. A publicagdo do
videoclipe del remember yowa qual nos referirmoslatada de maio de 2008 — quase vinte
anos apoés o lancamento da cancgéo —, incitou a énmagde diversos enunciados. Citamos
abaixo alguns deles, escolhidos por fazerem refexémio s6 ao aspecto qualitativo, mas
também, e principalmente, a determinacéo de uncégmegénero musical:

Comentéario 1:Cara!!! Que saudade quando as musicas eram boas e o
verdadeiro rock predominaval!!!!

Comentario 2Viva os bons tempos do hard rock: poison, withespgkns'n
roses, bon jovi, kiss, Van Hallen e... Skid Row.

Comentério 3:Musica perfeita, como eu queria que o Rock bonasstt :/
Comentario 4:Esta de parabéns,essa musica ficou maravilhosarskidé

Quatro formulagfes distintas, mas que convergemtquen posicionamento sobre a
qualificacdo da cancdo, descrevem a associacao géuero musical da seguinte forma:
verdadeiro rock hard rock Rock bome rock 'n’ roll. Além de tais expressfes claramente
serem conectadas pela palavra rock, destacam-bénaws adjetivos utilizados na primeira e
na terceira expressfes, pois eles suscitam juieosatbr acerca desse género musical,
atestando desdobramentos identificaveis em umagxiga qualitativa. Se ha uvmerdadeiro
rock e umrock bom é porque o enunciador defende, do mesmo modxjstércia de
determinadas praticas conflitantes no ambito derfaatistico-musical. Essa identificacao
com determinado género musical pressupde uma défickzdo com o diferente. Conforme
argumenta Silva (2011, p. 82): “dizer ‘o que somsighifica também dizer ‘0 que nédo
somos’. A identidade e a diferenca se traduzenmassn declaragées sobre quem pertence e
sobre quem nao pertence, sobre quem esta inclujdera esta excluido”. Mesmo sem fazer
referéncia direta ao outro, a nostalgia relativa ‘@mns tempos do rock” alude a producdes
musicais que n&o alcancariam a mesma qualidade.

Nesses enunciados, 0s sujeitos discursivos recoarediversas estratégias para
caracterizar particularidades do género musicabmémado rock. Enquanto os comentarios 1,
3 e 4 recorrem a um saudosismo que provoca a isgwede um estilo “perdido”, cuja
apreciacado remonta a um tempo em que houve hatsligeor parte de dados artistas, para
produzir tal tipo de masica; o comentario 2 leg#timinsercédo da cancao e do artista em um

género por meio do apontamento de artistas similda&e ressaltar que ambas as estratégias

9 Em citacBes retiradas da Internet, a grafia feservada, assim como a pontuacdo e o espacamento.
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exploram significativamente mecanismos de difeegém, que, de certa perspectiva,
alcancam coeréncia dentro de um sistema classificaiPara o sujeito que se inscreve em
uma identidade relacionada ao rock, nos casosositagsse outro musical representa um
desvio qualitativo, afinal, a situacéo idealizad®s enunciados clama pelos “bons tempos”,
guando, supostament&gs musicas eram boas”. No comentario 3, por exenpluso dos
verbos “queria’e “voltasse”, exprimindo o desejo relativo a umsaal® impreciso e por ora
inalcancavelreforca o sentimento nostalgico.

Embora ndo haja referéncias explicitas a outresagrque supdem a existéncia de
géneros musicais, instaura-se a constituicdo dgrdetadostatuspara o rock, tomado como
objeto de saber. A posicéo privilegiada atribuidesse género musical s6 adquire validade,
no entanto, a partir de determinadas condicfesathipdo de discursos, como, para citar o
exemplo utilizado, o espaco virtual da publicacaouch videoclipe direcionado para os fas
brasileiros da banda Skid Row e/ou de sua musicaail@ sucesso.

As referéncias a cancd@alve o nosso amascolhidas para analise, conforme ja
explicitado, foram publicadas em um forum virtuatjtulado | remember you - Skid Row
Em primeiro lugar, é preciso refletir sobre os ®og que, inscritos em dados
posicionamentos, sdo incitados a participarem dddunom sobre esse tema. Nesse sentido,
pode-se aferir a provavel presenca de perfis subgetjue autoafirmem “fas de rock” como
aspecto identitario fundamental.

A primeira referéncia feita a cancdo ocorre apgaisneio da transcricao de parte
de sua letra, ndo apresentatid&s direcionados a audicdo da musica. O subtituloddant,
versao forrg ja previne um deslocamento quanto ao género aluflessa forma, os sujeitos
gue se posicionam sobre o tema entram em contataiota rede de enunciados anteriores e
exteriores a suas avaliacdes. No interior dessa, rethcionam questdes do tipo: o que
pensam os fas de rock a respeito do género forgieoleva os usuarios da comunidade a
classificarem a cancao angl6fona como rock, quaitidos sdo gerados quando se afirma o
deslocamento de rock para forré. O lugar que déarseia essa publicagdo também contribui
de forma intensa para a producdo de efeitos dedeemois os enunciados que aparecem
nesse forum em especifico ndo se constituiriam esnma forma se a cangcdo emergisse em
outros espacgos, como uma apresentacdo musicaugdo dfulheres Perdidas, direcionada a
apreciadores de seu estilo, ou até mesmo um fémumaMcom outro escopo tematico.

O principio dessas leituras consiste, como se sabeultiplicar as relacdes
entre o que é dito aqui (em tal lugar), e ditoragsindo de outro jeito, com o
que € dito em outro lugar e de outro modo, a fimmeleolocar em posigéo de
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“entender” a presenca de n&o-ditos no interior de € dito (PECHEUX,
2002, p. 44).

Considerando uma mesma cancao e seu eventual iapamer em diversos espacos
discursivos, é necesséario descrevermos as esjaifes engendradas por tais espacos e 0s
posicionamentos de sujeito envolvidos. A identidemtskeira, nesse panorama, protagoniza
uma tensao particular. Dados posicionamentos centeabrockde forma quase idolatrica,
assimilando-o como musica suprema. Alguns grupas fa@ilmente reconhecidos pela
vestimenta e por sinais utilizados, algcando o gosisical a outras esferas do comportamento
simbdlico. Essa enredada relacdo que envolve o&agk dos fatores que fazem com que o
processo de identificacdo/ diferenciacdo entre ms@adores que se posicionam a favor
desse género musical seja tdo sublinhado e inteabetudo no dominio da diferenca.

Citamos, a seguir, alguns fragmentos do férum, oagtadeles produzido por
usuarios diferentes, mas inscritos em posicionamsegiscursivos que se constituem a partir

de certa convergéncia:

Comentario 1:Uma das coisas mais toscas que ja vi. Observem a
complexidade da letra: ndo vou te esquecer/ ndo teerder/agora
pense/salve o nosso amor.

Comentario 2Essa foi s6 mais uma vitima do mal gosto brasil@imto

com In a Dankned Room, Wind of change, Signs dfittes, Your love e
outros classicos do rock g foram estragados poeesartistas" populares.
Comentario 3:La vai brasileiro fazer o que sabe de melhor, cagas
classicos... deploravel.

O primeiro enunciador, ao transcrever o refrdojtanama discussao acerca da
qualidade da versdo, comparando-a, consequentenmnte o tema do férum virtual, a
cancad remember youA segunda frase utilizada no trecho — “Observetoraplexidade da
letra” —, dubia em uma primeira visualizacédo (posnunciador poderia evidenciar a palavra
“complexidade” com objetivo de afirma-la ou negg-ladquire um efeito de sentido mais
delineado quando associado ao adjetivo ja presemtetradiscurso, “tosco”. A suposta
introducdo de um convite a analise transforma-eese&l modo, em uma ironia anunciada e
quase ja compartilhada entre os demais membro®monf invocados pela forma verbal
observem Os enunciados presentes no primeiro comentariacioeam-se com uma
anterioridade (0 que se concebe como complexidadembito musical, por exemplo), mas
também com os enunciados que véao ser produzidosdominio de antecipagdo —, tendo em
vista que a publicacdo propde-se como um motivopantio de partida para a atestacdo de

verdades e de representacdes sobre outros génesa=ais.
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Os comentarios 2 e 3 reafirmam o desvio de quadidiad versdes e pdem em cena
determinadas representagfes sobre a identidadenabhcNeles, hd a suposicdo de que o
brasileiro, quando se aventura na regravacado decangfo estrangeira, falha com relacdo a
producdo de uma boa musica. A vitimizacdo da cabe8e, supostamente estragada pela
releitura, partiria, portanto, de um mau gostoeén&. A introducdo dos dois comentarios
provoca a impressao de constatacdo 6bvia da “esid expressfes como “essa foi s6 mais
uma” e “la vai” constituem, dessa forma, estratgiaunciativas que elevam o enunciador ao
nivel de alguém que apenas observa e comenta esrdapliestionaveis.

Outra coincidéncia entre os comentarios é o apaestd da palavra “classico”, em
referéncia a cangcdaemember youEssa caracteristica produz a asseveracao decéadoe
musical, a partir de onde se verificaria um abigmualitativo entre a cancao-base e a verséo
brasileira, identificada com uma cultura inferidm relacdo ao dominio do canone, €&
recorrente o questionamento sobre o que é fazersatbre quem esta habilitado a produzi-la.
No comentario 2, por exemplo, a utilizacdo das as@apalavra “artista” age no sentido de
produzir um efeito de diminuicdo ou até mesmo n&gaip statusartistico dos individuos
que produziram e reproduzem a verSadve 0 Nosso amor

Verificando-se a recorréncia de enunciados que, retegdo a can¢cd®alve 0 n0sso
amor, atestam a ndo complexidade da letra, o desvilitatieo e a saida de dado canone de
classicos musicais, propde-se, nesta segunda gertnalise, focalizar as letras das duas
cancdes sob o paradigma de uma construcdo disauesiv particular: o “estilo brega”,
geralmente concebido como uma musica de baixa dgukgj direcionada a um publico
culturalmente “médio” ou “inferior”. Se h& parantety estabelecidos por dada formacéo
discursiva, com relacdo a constatacdo de eleméntegas”, eles precisam ser explicitados
enquanto estratégias discursivas em funcionamedabe-se que o termo “tecnobrega’,
recorrentemente empregado na caracterizacdo dasanctho Mulheres Perdidas, advém de
dada concepc¢édo de “brega”; no entanto, € com asané&lativa as construcbes subjetivas e
identitarias envolvidas nos acontecimentos diseassi que podemos observar as
descontinuidades da aplicacao desse conceito.

O termo “brega”, no ambito da musica, costuma skcionado, principalmente, a
dois fatore$™ a utilizagéio de clichés romanticos, caracterigguelo exagero sentimental, e a
falta de originalidade, tanto na parte lirica qoana execucdo musical. Tal construcao

conceitual é sustentada ndo apenas por enunciaoldszpios em conversas cotidianas, mas

2 Explorados mais especificamente no quarto capdedta dissertacao.
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também, e fundamentalmente, por instrumentos deilgdigdo cultural devidamente
validados, que veiculam dizeres “autorizados” sabmssunto; por exemplo, Ricionario
Cravo Albin de Musica Brasileir2012). Segundo esse dicionario, a expressagica brega
designa “a musica de mau gosto, geralmente ferta g camadas populares, com exageros
de dramaticidade e/ou letras de uma insuportagehinidade”. Com relacdo as duas cancdes
em andlise, cabe questionarmos: a partir de pardsnetiativamente estabelecidos, por que a
identificacdo de elementos “bregastai apenas sobre a versao brasileira?

A letra da cancdBalve 0 nosso amdematiza um amor ausente, acabado. O entrave
que impede o sucesso da relacdo amorosa parecar¢snno ser amado, pois 0 enunciador
suplica a pessoa a quem se dirige que esta “cehgerelacionamento, tal como podemos
observar na sentenca que compde o titulo e o Verabdo refrdo:salve o nosso amor
Enquanto o sujeito enunciador exprime total depecid§“Eu preciso ficar com vocé”), o ser
amado configura-se como uma incégnita (“Vocé desalainda vem me ver”), tensédo que se
desenvolve como um dos motivos centrais da cancéo.

Na terceira estrofe d8alve o nosso amoa sequéncia “Tudo eu faria pelos seus
carinhos” aparentemente legitima a perspectivdestada por dadas formacdes discursivas,
de que a cancado brega € constituida pelo exagetimsatal. Os versos “Eu s6 queria/ Ter
vocé juntinho” também expressariam essa caradtarista medida em que ddo a entender
que a presenca do ser amado é a Unica coisa quetanma vida. Entretanto, ndo estamos
questionando o fato de uma classificagdo musitat &soerente” ou nao (no interior de uma
formacdo discursiva, cria-se, de certa forma, aesgiio de uma homogeneidade estavel). O
que problematizamos, por outro lado, € o funciomamea constru¢éo conceitual “brega” em
relacéo a diversas cancdes, salientando as desaddatlies em sua aplicabilidade.

O tema principal da cancdaemember youambém gira em torno de uma relacéo
amorosa desfeita. Pode-se, inclusive, tracar umlglarentre “ndo vou esquecer”, da versao
brasileira, e “remember”, presente no titulo dagc@aranglofona. A dependéncia com relacao
ao ser amado é enunciada por meio de expressfese qmoximariam da ideia de exagero
sentimental, conferido outrora como elemento caraedor do estilo “brega”. No final da
quarta estrofe — “Eu disse que daria minha vidagmanas um beijo/ Eu viveria por seu
Sorriso e morreria por seu beijo” —, por exemplelacdo entre amor e morte configura uma

das possiveis relagdes com os chamados clichésntion®. No trecho em destaque,

2L A diferenca entre o romantismo “brega” e os roticdstdo Romantismo é sustentada, em dadas formacdes
discursivas, pelo suposto fato de o “brega” estdadio a ser a copia de um modelo que banalizagatomento.
Essa ideia esta presente, por exemplo, no Dadbrega” ao emergentede Carmen Llcia José (2002).
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podemos notar outro paralelo entre as cancdespar@éacia de verbos no futuro do pretérito.
Embora a formacdo desse tempo verbal seja sonot@rpenco semelhante no portugués
(acréscimo de desinéncia especifica no final ddojee no inglés (acréscimo da palavra
would antes da forma verbal principal), fato que podenfuenciar as convergéncias
musicais entre as cang¢des, 0s sentidos suscitadasdem significativamente. Ao utilizar o
futuro do pretérito, os enunciadores de ambas agdea expressam o desejo de consertar
algo que possa estar errado: “Tudo eu faria” (MebePerdidas); “Daria minha vida” e
“Ficaria uma vida inteira em seus olhos” (Skid Row)

O cliché é costumeiramente relacionado, na muaiexpressdes que contém pouca
ou nenhuma “originalidade”, que beiram ao “lugamoo”. Analisando a letra da cancéo do
grupo norte-americano, elencamos alguns trechosjumas os clichés roméanticos, de acordo
com essa concepcédo, poderiam ser identificadosarhes em consideracdo a repetibilidade

de expressoes similares em canc¢des que tematiaamoroe sentimentos adjacentes:

a) Sleepless nightdo more sleepless nights. | gotta let you @dichael Mind); Wasted
days and sleepless nights. And | can't wait toysme again (Whitesnake)And no
more long and sleepless nights. Now that | amwe lgain (The Supremesfuantas
noites sem dormir. Alivia minha ddArlindo Cruz)

b) Endless daysStill endless days and nights. | wait for y@ln This Moment);Why
must | have theses sleepless nights. And endlgss Bat love, you took my sou
(Mark Knopfler).Ainda lembro aquele dia sem fim sentindo a brisacbd quando eu
te vi.(CPM22).

c) Love letters in the sanéNow my broken heart aches with every wave thatksreaer
love letters in the sandSixpence None The RicherfQuero escrever na areia sua
historia. Junto com a minhéDaniel); Escrevi seu nome na areig&alamansa).

d) Dream comes trud: never had a dream come true, Till the day thdbund you
(Destiny’s Child);If dreams come true. I'll be with yo(Billie Holiday); Que h& em ti
afugentaste a iluséo fizeste realizacdo, meu bebeléza de um sonho realizado. Eu
sinto agora.(Altemar Dutra).

e) Love promisesThat you won't hurt me. Can you promise me thatfirigain love
again (Eagle-Eye Cherry)Tanta coisa rolou, mil promessas de am(Edson e
Hudson).

f) Walking hand in handwalking hand in hand. Remember. The night was sibirex
(Aerosmith); Lovers in the sand. Walking hand in hand. And diegnof the last
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night (Bad Boys Blue)E a gente caminhando de méo dada de qualquer naarteir
guero que esse momento dure a vida intéianaldo Antunes)Nés dois andando de
maos dadas. Eu e vocé. E tudo o mais nao impoda.ii&érgio Britto).

g) Pouring rainOut on your corner in the pouring rain. Look foetgirl with the broken
smile (Maroon Five);Chorar sob uma chuva assim torrencial. Por que eont
irrefletidamente as magoaflribo de Jah)

h) Blind love: When my love for you was blind. But | couldn't make see it
(Lifehouse);Any fool can see that love is blind. And here Itanprove it one more
time (Lane Brody);O amor é cego. SO escuta o coracdo. Eu te amo enedo. E

assumo essa paixd806 Pra Contrariar).

Com base nesse breve levantamento, podemos consta@nsideravel grau de
repetibilidade de algumas expressdes extraidaamgiol remember youMuitas delas sao
ressignificadas a partir de contextos bastantecésmes. Cita-se como exemplo a expressao
“dias sem fim”, bastante utilizada em cancdes imd@ms, tomando-se como referencial a
interminavel passagem de Jesus pelo deserto odpigrespera do fiel por um dia de
redencdo. No contexto da musica romantica, poodado, os “dias sem fim”, assim como as
“noites sem dormir”, veem-se ligados a dor da fata ser que ama e ndo consegue passar
seus dias tranquilamente por estar remoendo o aosante. E importante destacar que até
mesmo expressodes figuradas, como “lagrimas chamamnome” e “amor cego”, quando
incessantemente repetidas, acabam sendo consislecidiaés, a despeito da suposicao
aprioristica de que um texto torna-se mais riceamplexo quando ha um trabalho apurado
com os sentidos conotativos, pré-construido rentegrem dados posicionamentos discursivos
sobre o fazer literario.

Considerando a nocdo de cliché romantico como us glares da construcéo
conceitual “brega” e estabelecendo comparacdese easr letras das duas cangoes,
apresentamos 0 seguinte questionamento: se a c&at@® 0 nosso amaE passivel de
receber a denominacdo “brega”’ pelo fato de "baaalas sentimentos” ou “ndo conter
originalidade artistica”, os mesmos quesitos seri@® igual forma, evidenciados e
instrumentalizados em um hipotético juizo de valoerca da cancdoremember yoR A
arquitetura conceitual investida na utilizacao eonb “brega”, longe de ser uma estrutura
fechada e continua, possibilita a discussdo sobrespecificidades e as modalidades de

funcionamento dos objetos discursivos. Como exti@eheux ([1983] 2002, p. 28):
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Objetos discursivos de talhe estavel, detendo eafgprivilégio de serem,
até certo ponto, largamente independentes dos iadoscque produzimos a
seu respeito, vém trocar seus trajetos com olifros tle objetos, cujo modo
de existéncia parece regido pela propria manemagquee falamos deles.

O “estilo musical brega”, apreendido como objetecdisivo, s6 é admitido como
conceito, em determinadas campos de conhecimeoitque sua utilizacdo € precedida por
assercoes exteriores que |lhe concedem a impressaplidabilidade exata e universal. O
funcionamento da contradicdo, dessa forma, preeisaxplicitado, pois a apreensédo objetiva
e direta da realidade constitui-se como uma ilusiiperspectiva teérica que adotamos. Em
avaliacdes sobre o que é cliché roméantico ou cotigade lirica, por exemplo, regras
enunciativas aparentemente se repetem, instrunzamdd parametros de aplicacdo; no
entanto, certos lugares ndo permitem, ou pelo mesilesciam, o encontro de tais
equivaléncias. E a partir desse carater descontjned-oucault ([1969] 2000a, p. 119) estuda

a producéo enunciativa:

Os esquemas de utilizagdo, as regras de empregonaglacdes em que
podem desempenhar um papel, suas virtualidadestéggtas, constituem
para os enunciados urampo de estabilizacague permite, apesar de todas
as diferencas de enunciacgéo, repeti-los em suéidddre; mas esse mesmo
campo pode, também, sob as identidades semamieasaticais ou formais,
as mais manifestas, definir um limiar a partir doalgndo ha mais
equivaléncia, sendo preciso reconhecer 0 aparetimda um novo
enunciado.

Explorar o limiar a partir do qual a equivalénce uwim enunciado com aquilo que
permite sua repetibilidade misteriosamente se desfa nossa pesquisa, significa investigar
0 ponto em que a analogia formal entre as canc@éesénmais perpassado pelos mesmos
campos de estabilizacdo. Baseando-nos em uma gigvap@ucaultiana, é necessario que o
descontinuo passe de “obstaculo a pratica” (FOUCRUL968] 2000d, p. 85), pois é
justamente em fendas abertas pela desestabilidasi@alidades l6gicas que se localizam as
reflexdes mais fundamentais sobre a singularidadeda acontecimento discursivo.

Algumas hip6teses podem ser levantadas sobreoaléat cancadbremember you
nao ser cogitada como um produto cultural “breg&plicacdes que concebem a execucéo
musical como ponto nodal dessa particularidade s@@osuficientes, pois a nocédo de brega
recai, de maneira fundamental, sobre a parte ltas cangbes. Cabe questionarmos, por
exemplo, a importadncia do idioma, em se tratando‘almliadores” falantes da lingua

portuguesa. Até que ponto a familiaridade com guéindo outro se torna suficiente para se
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atestar a complexidade de uma letra? Essa probtemadio € determinada apenas pelo
simples conhecimento ou desconhecimento da linquglesa, mas também pelas
representacdes imaginarias do falante sobre omadioe as culturas. Além disso, alguns
discursos recorrentes, como a representacdo dagpracda propria identidade nacional,
eventualmente atravessam esses movimentos intdipost
Ao problematizarmos o estatuto intrinseco do julgatm qualitativo musical,

possibilitamos a descricdo de aspectos que cogmstjtdrente a producdo enunciativa, 0s
niveis da exterioridade e da anterioridade. Nesséid®, as classificacbes como “brega” e
“rock”, bem como a conceituagédo de cliché romantmmuco significam se concebidas em
uma relacdo objetiva de aplicabilidade, deixandoselspenso as especificas condigbes de

producao e os variados contextos de recepcao deSesa

3.7. Analise: | want to know what love i€ Foi vocé quem trouxe

Nas duas analises anteriores, focalizamos artistassiderados rock em
contraposicdo a artistas considerados tecnobregatopico atual, propomos analisar um
fenbmeno semelhante, porém envolvendo um artistsiderado rock, Foreigner, e uma
dupla sertaneja, Edson e Hudson. Apesar de a métiaassociar, a todo o momento, as
construcdes discursivas “brega” e “sertanejo”,zinvianca entre esses objetos constitui-se de
forma mais estreita do que uma hipotética relagdie ® estilo brega e o rod@k Podemos
citar, como argumento, o termo neoldgico “bregdhefrorrentemente utilizado no ambito
da musica sertaneja contemporanea. Em vez dezamfatis a recepc¢do, como fizemos nas
duas analises anteriores, partiremos de uma refles@bre as aproximacbes e 0s
distanciamentos entre as letras das cancdes pao#s dbscutirmos o papel da exterioridade

no julgamento qualitativo e estilistico de obrasivais.

| want to know what love is Foi vocé quem trouxe
Foreigner Edson e Hudson

| gotta take a little time, Agora eu sei 0 que é amar

A little time to think things over Eu acredito no amor, sim

| better read between the lines, SO sei que ja sofri demais

In case | need it when I'm older Mas para mim nao acabou, nédo

Now this mountain | must climb,

Feels like the world upon my shoulders Por isso ndao me engano mais

Tirei o peso dos meus ombros

22 José (2002) apresenta, como exemplos de artist@gd”, as duplas sertanejas Chitdozinho e Xoror6 e
Leandro e Leonardo. Cabrera (2007) também insgrlasigertanejas em sAlmanaque da musica brega



Through the clouds | see love shine,
It keeps me warm as life grows colder

In my life

There's been heartache and pain
| don't know

If | can face it again

Can't stop now,

I've travelled so far,

To change this lonely life

| wanna know what love is,
| want you to show me
| wanna feel what love is,
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Té tudo claro como o sol
S6 quero o seu amor de novo

Eu jamais vou gostar de alguém
Vou chorar, meu coracao vai doer
Te amo demais

E ndo vou deixar tudo acabar

O amor que eu quero sentir
Foi vocé quem trouxe
O amor que sonhei pra mim
Foi vocé quem trouxe

Agora sei 0 que é amar

Eu acredito no amor
Pra essa saudade passar
S6 se eu morrer e for o meu fim

I know you can show me

I'm gonna take a little time,

A little time to look around me
I've got nowhere left to hide,
It looks like love

Has finally found me

Enquanto a cancgdo-base atingiu sucesso em meadibdcdda de 1980, a versdo
cantada em portugués foi produzida na primeiraddgste século, temporalidade que nos
indicia alguns aspectos importantes. Na mesma épgocque a versao brasileira comecgou a
circular, a cantora norte-americana Mariah Canegrmacionalmente conhecida, regravou a
cancaol want to know what love isem quaisquer mudangas na letra. A repercussda des
regravacao foi tdo significati?aque a propria recepcdo da versdo brasileira pedsido
determinada, de alguma forma, pela audicdo quezsed Brasil, da cancéo interpretada por
Mariah Carey. Tendo em vista a pouca ou nenhunagdelentre Mariah Carey e o género
rock aferida pela midia, pode-se especular quenplas troca de intérpretes, mesmo com a
manutengcdo da letra, engendra efeitos de sentidgsilaes na esfera da classificacéo
estilistica. A mudanca do pais e da letra da camggse modo, tende a acentuar o aspecto da
diferenciacéo, como ocorre com a versao brasitlgradson e Hudson.

Outra questdo que podemos levantar a partir dga@liangular entre as cancoes
norte-americanas de 1984 e 2009 e a versao brasiei2009 é a discussao sobre a “origem”,
nocado bastante problematizada pela Andlise do BisclA partir do momento em que
verificamos a existéncia desses trés produtosraisgtem plena circulacdo, como atestar uma
relacdo unidirecional entre uma “fonte original”,cancdo de Foreigner, e uma “obra
diretamente absorvida”, a cancdo de Edson e Hudson@ma andlise de discurso, precisa-se
“recolocar em questdo o tema da origem indefiniddaeneecuada” (FOUCAULT, [1968]

2010, p. 12), isto €, questionar se ha relevanci@eeéncia em instaurarmos um discurso ou

% A regravacdo de Mariah Carey foi apontada porrdag semanas nas listas das cancdes mais tocadas pe
revista Billboard Brasil, atingindo o topo da ligeasil Hot 100 Airplayem dezembro de 2009.
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acontecimento discursivo como a indiscutivel “omdele onde partem outras enunciagdes.
Ao invés de centrarmos as atengfes para a defirlghama origem, interessa-nos o
enunciado e a sua singular emergéncia, em vistdeta®ntinuidades sofridas por um objeto
discursivo ao longo da histéria, que tornam inefae origens e 0s originados.

Com relagdo as constituicdes sonoras das duasesgmm@demos dizer que ndo ha
mudancas consideraveis na execucao da estrutudaioegele na instrumentacdo. A duracao
das duas cancbes €, inclusive, aproximada. Curgrg@mna versdo sertaneja contém uma
presenca mais destacada de solos distorcidos trguicaracteristica geralmente associada
ao género rock, enquanto a cancéo-base da destamseia parte final, ao revezamento entre
a voz do vocalista e a presenca de um coral. Cemrsido a ndo essencialidades dos
discursos, esse exemplo mostra como a atribuiclilistesa, que associa caracteristicas
sonoras fixas a estilos logicamente identificav@isempre sujeita a descontinuidades.

A temética abordada nas letras das duas cancéegnasugere mais semelhangas
do que divergéncias. Em ambas, o sujeito enuncididoorre sobre o estremecimento de uma
relacdo amorosa, causado pela dor da soliddo eapséncia do ser amado, como notamos
nos versos “In my life/ There’'s been heartache paid” e “Vou chorar, meu coracao vai
doer”. A exploracdo da “dor do amor” € uma das aarésticas fundamentais da nocao de
estilo musical brega definida por José (2002, g).1Para a autora, a musica brega comporta
geralmente duas afirmacfes sobre o amor: “A prarefirmacao do amor € acompanhada de
deslumbramento, entusiasmo, celebracdo; a segufiidmagio € acompanhada de
ressentimento, de tristeza e da intencdo em re@imégoincidentemente, as duas cancdes
expressam, além do “amor ressentido”, afirmacdsgipas sobre o sentimento: “It looks like
love/ Has finally found me” e “Agora eu sei o que@ar/ Eu acredito no amor, sim”. A
principal diferenca € que, enquanto a letra da&eelwasileira inicia-se com a perspectiva
positiva do amor, a cancdo angléfona sé exaltas@ ssntimento em seus versos finais,
apresentando, inicialmente, uma construcao subjetivrelento: “I gotta take a little time/ A
little time to think things over”. Essa diferendi@c cronologica na apresentacdo das
perspectivas sobre o amor encaminha algumas pssiterpretacfes para o desfecho das
relacbes amorosas evidenciadas.

Pode-se dizer que a cancdo angléfona deixa emoatmerd possivel resolucdo do
problema amoroso. Os primeiros versos da primeida alltima estrofe explicitam uma
mudanca de postura da construcdo subjetiva, soloretypartir dos verbos auxiliares. Em “I
gotta take a little time” (primeira estrofe) e “brmna take a little time” (Ultima estrofe), a

simples alteracdo de duas letras, recurso queaa eam uma permissao lexical da propria
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lingua inglesa, modifica substancialmente o sentids enunciados. Enquanto “gotta”
expressa incerteza e necessidade, “gonna” explicita atitude decisiva, contundente. A
versao brasileira, por sua vez, apesar de serdudida com uma perspectiva positiva do
amor, contém um desfecho que aponta mais para sgomtentamento do que para uma
possivel resolucdo. Os dois versos finais da velBdia essa saudade passar/ S6 se eu morrer
e for o meu fim”, anunciam uma situagéo desespesadodor da saudade é tdo grande que o
enunciador refere-se a morte como solucéo, aspeet@ bastante recorrente, por exemplo,
em algumas obras da literatura considerada ronaéantic

Os titulosl want to know what love is Foi vocé quem trouxeontribuem para a
interpretacdo de que ha uma pequena diferencasemdavimento da problematica amorosa.
Essa diferenca relaciona-se, dentre outros fatooes,a organizacao verbo-temporal dos dois
refrdos, que ressoam as palavras do titulo. Assmoma cancéo base, ha, na introducao do
refrdo da versdo, um destaque ao verbo volitivefgd (“O amor que eu quero sentir”).
Entretanto, a utilizacdo desse verbo, na cancddfang, aponta para uma possibilidade mais
concreta de realizagcdo, como podemos observarexmmplo, no encadeamento sucessivo
dos versos “ivantyou to show me” e “knowyou can show me”. Por outro lado, o “querer”
da versdo brasileira delineia-se a partir de umacd@®e amorosa ja experimentada e
posteriormente acabada: “O amor que eu quero A&iirvocé quem trouxe”, versos que
precedem o desfecho negativo da cancao.

Defendemos que o fato de os desfechos das cangfessematarem rumos diferentes
nao circunstancia a fatal atestacéo do exagerorsarial. As cangdes mais se assemelham do
que se diferenciam com relagdo ao desenvolvimemterdatica amorosa. Por outro lado, ndo
se trata de concluir simplesmente que a mukiwant to know what love i¢ brega, do
mesmo modo que eventualmente se atribui tal adjeticancdo sertaneja. A classificacao
“rock” é associada a banda Foreigner e a sua cgnpdpie esses objetos discursivos sao
construidos a partir de regras enunciativas querm@iam, dentre outras coisas, 0 que se diz
e de quem se pode dizer em dadas condi¢des s&tivitas.

Afirmar que o trabalho com a linguagem na cancé@pdéona € “mais elaborado” do
que na versdo brasileira também ndo constitui uaidasplausivel, até porque, enquanto
analistas do discurso, ndo nos cabe estabeleeetigssie julgamento qualitativo. O recurso
da conotacdo, por exemplo, € utilizado tanto nasaeerquanto na cancdo-base: “This
mountain | must climb”; Ta tudo claro como o sol”. Algumas expressdes convastsao,
inclusive, semelhantes, tais como “Feels like tloeldvupon my shoulders” e “Tirei 0 peso

dos meus ombros”. Nao estamos questionando se egaa&ssdes realmente constituem um
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trabalho elaborado com a linguagem ou se séo &dichmas sim o fato de funcionarem de
forma convergente em cancgdes de estilos supostan@&ntistantes.

A relacado, aparentemente natural, entre Foreigioefgénero rock” e entre Edson e
Hudson e o “género sertanejo” ou “estilo brega’oastruida por elementos que regulam a
imagem dos artistas na midia, como observamos essasaeflexdes anteriores sobre as
capas de albuns e a postura diante do publico, @#propria configuracdo do artista como
“banda” ou “dupla”, fator que estabelece algunsdd prévios na atribuicdo estilistica. A
manutencao do valor de verdade instaurado por ets®®ntos ocorre, por sua vez, a partir
da constante retomada de pré-construidos que thiima percepcdo dos sujeitos sobre a
producéo cultural. Segundo Pécheux ([1975] 1991/B), “aquilo que eu digo ndo esta fora
do campo daquilo que eu estou determinado a nda’diendo assim, o0 carater néo
intrinseco da abordagem que adotamos aponta paaxi@rioridade constitutiva de todo o
discurso. Investigar o porqué destatus“estilo brega” ou “musica de mau gosto” ser aferid
em referéncia a alguma cangéo ou a algum artig&reunos um olhar para os entornos desses

objetos e ndo para suas supostas esséncias iegerior

3.8. Traducéo, adaptacéo e sentido

Lidando com o fenbmeno em estudo, utilizamos recbemente as nomenclaturas
“cancdo-base” e “versdo”. Termos como “adaptacadiraducdo”, no entanto, também
podem ser suscitados, tendo em vista os processosidanca da estrutura literomusical e,
sobretudo, do idioma. Desse modo, uma breve reflexdre as implicacdes linguisticas e
discursivas concernentes ao processo de produgiicatgdes é fundamental para uma
compreensao mais acurada do objeto de pesquisa.

Nas analises precedentes, pdde-se notar que, defarma geral, as letras das
versoes afastam-se do que se costuma denomindu¢i@’ ou, pelo menos, ndo se prendem
a dada ideia de “fidelidade”. Embora a tematicarase permaneca na maioria dos casos, ela
€ desenvolvida textualmente de formas diversastr®as versdes selecionadgssa noite
foi maravilhosade Leandro e Leonardo € a Unica que contém mosmestaproximacdo com
uma “traducao expressao por expressao”.

Para problematizar a questéo das fronteiras eimigeds na producéo de efeitos de
sentido, partimos de um questionamento realizadépocault ([1969] 2000a, p. 116): “Uma

frase fielmente traduzida para uma lingua estraadgerma dois enunciados distintos ou
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apenas um?”. Se o funcionamento do enunciado naefese meramente a materialidade

linguistica, mas a um elemento de saber no intglgoum discurso, a propria pergunta de
Foucault nos leva a crer que, modificadas as cOedigde producdo e deslocadas as
formacgbes discursivas, um “enunciado traduzido” pémduz necessariamente 0S mesmos
efeitos de sentido. Vale destacar que uma mesmeriai@tade linguistica, se repetida em

uma unica lingua, mas a partir de um dominio aadociliferente, pode suscitar enunciados
diversos e até mesmo contraditorios.

Hutcheon (2011, p. 9), em sueoria da adaptacgodefende que “a traducéo
inevitavelmente altera ndo apenas o sentido ljiterak também certas nuances, associacgoes e
o proprio significado cultural do material traduzidSelligmann-Silva (2005, p. 169), por sua
vez, descreve que “no relativismo cultural que staleleceu sobretudo a partir da segunda
metade do século XVIII desenvolveu-se a consciéaisnpossibilidade da traducdo de uma
cultura ou discurso para outra cultura ou linguaipossibilidade causada por motivos
linguisticos, externos a lingua e, inclusive, petedninada “intraduzibilidade de elementos
estéticos” (p. 224). No entanto, ha perspectivas dafendem a possibilidade de uma
traducao universal, sustentando certa ideia deldg@ do mundo” por meio da lingua; ou
seja, uma “visdo representacionista de traducadicaga na visdo de mundo como texto”
(SELLIGMANN-SILVA, 2005, p. 171). Considerando gaelogica representacionista falha
inclusive em formulagdes linguisticas no interieruma mesma lingua, o translinguismo sé
tende a amplificar os deslizamentos de sentido.

As ideias de “fielmente traduzido” e de “sentid@ral’, presentes na pergunta de
Foucault e na argumentagéo Hutcheon, sao atravesspaths concepgoes de traducéo que se
cristalizaram em certos dominios. Ha muita conamidéem relagcédo ao fato de toda traducao
engendrar uma adaptacédo, sobretudo em textos @oétie por que ndo em letras de musica?
—, cujas sonoridades evidenciam aspectos da prépnatrucdo semantica. Realizando o
percurso inverso, todo ato de adaptar também paxdeosicebido como um ato de traduzir,
em um sentido lato da palavra “traducéo”? Isto &mo que sejam alteradas as tematicas ou
o desenvolvimento textual, os textos declaradamemtaptados tratam-se também de
traducdes? Sabemos que os caminhos que levamfeapeya parddia, a retextualizacdo, sao
bastante especificos e, por isso, a utilizacdadasscepcao abrangente de “traducdo” tende a
instaurar polémicas e incompreensdes com relacéivéisas modalidades de adaptagcédo que
coexistem no mercado cultural. Para citarmos urmeke® a parodia € um tipo de adaptacao
que, nos Estados Unidos, pode circular livremewtelgi, enquanto as adaptacdes de livro

para filme sdo suscetiveis de negociagéo por asraitorais:
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As adaptacdes ndo sdo apenas produzidas pelo depialista de lucrar;
elas também s&o controladas legalmente por essenandssejo, pois
constituem uma ameaca a propriedade cultural Eat&l. E por isso que
0s contratos buscam absolver as editoras e osi@stag quaisquer
consequéncias legais de uma adaptacao (HUTCHEQN, p0129)

Declarar um produto cultural como tradug¢édo ou ca@auaptacdo € uma pratica que,
em nossa sociedade, traz algumas consequénciaa-s&lopor exemplo, que a nocédo de
traducao carrega um estigma de fidelidade um pomaie marcado. O conceito de adaptacao
como obra declaradamente “derivativa”’, nesse pammraoderia ser suficiente para abarcar o
fenbmeno de nossa pesquisa. Porém, o que questierrdin é o fato de as versdes serem ou
nao adaptacdes, mas sirstatusque essa denominacgao reserva para os produtosacutjue
se constituem como obras derivadas de outro lugar.

A adaptacdo, segundo Hutcheon (2011, p. 29), aarsfige como uma espécie de

transcodificacdo, aferida a partir de diversos etsge

Essa transcodificacdo pode envolver uma mudangaidia (de um poema
para um filme) ou género (de um épico para um raejgmmu uma mudanca
de foco e, portanto, de contexto: recontar a mdsstéria de um ponto de
vista diferente, por exemplo, pode criar uma inmeEBELa0 visivelmente
distinta.

As versdes brasileiras de cancfes anglofonas néeseappam uma mudanca de
midia; em contrapartida, podemos dizer que ha uodanta de entornos, que, assim como a
“mudanca de foco” citada por Hutcheon, torna passidistintas interpretacdes. A producao
de uma obra adaptada situa-se no entremeio de rdl@sn@ dados e a tentativa artistica da
novidade: “Dado o grande numero de adaptacOes das tas midias hoje em dia, varios
artistas parecem ter escolhido assumir essa degp@msabilidade: adaptar outra obra e torna-
la uma criacdo autbnoma” (HUTCHEON, 2011, p. 1®8sse modo, o fendmeno em estudo
envolve mais o apelo comercial e a busca por nputdicos — a partir da criacdo de um
objeto supostamente autbnomo — do que proprianuentiibuto a cancao-base. Partindo de
melodias que ressoam no “arquivo auditivo” de utblip@ extenso, as versdes abrem espago
a outras modalidades de circulagdo que se encemmaoonsideraveis ressignificacdes.

A letra de muasica e 0 poema compartilham algumgsoitantes caracteristicas,
como a estruturacdo em versos, o trabalho com aridade e a recorréncia de rimas. O
tradutor de poemas, em geral, considera as singdgdis semanticas dos elementos sonoros

para recriar 0s versos em outra lingua, praticamuéas vezes, autoriza o tradutor a escapar
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da “traducao literal” ou da “traducdo palavra patapra’. Ao discorrer sobre a tradugéo,

Jakobson ([1959] 1995, p. 72) afirma que, na poésasissemelhanca fonoldgica € sentida

como um parentesco semantico”. Isso significa djpero trabalho com a sonoridade permite
algumas mudancas substanciais de palavras e e¥psesem que se negue, em alguns
contextos, o carater de traducéo.

Selligmann-Silva (2005, p. 198), discorrendo s@perspectiva de criagcdo do poeta
Haroldo de Campos, ressalta que “os textos quaupossima relacdo mais “frouxa” com o
sentido sao justamente os que se prestam a va@adeiucao”. A poesia e a letra de musica,
por geralmente tratarem os temas de uma maneaa@asy ndo obedecendo a uma narrativa
linear, sdo submetidas a tradugdo de forma um powmaos “presa” do que um artigo
cientifico, uma noticia ou até mesmo um romanceveksdes estudadas por nossa pesquisa
encontram-se, desse modo, em uma linha ténueegtre se entende por traducdo e o que se
entende por adaptacao.

Os versos da cancioemember you‘Remember yesterday/ walking hand in hand”,
por exemplo, foram reescritos na versao brasilerao “Nao vou te esquecer/ Nao vou te
perder”, fato que claramente escapa a traducawrpafr palavra. No entanto, os pares
“lembrar-se de ontem” / “ndo esquecer” e “andamdes dadas” / “ndo perder” corroboram a
interpretacdo de que ha certa proximidade seméanticikatamento da tematica amorosa:
engquanto “lembrar” torna-se “ndo esquecer”, “artlamaos dadas”, de certa forma, € néo
“abrir m&o” do ser amado, nao perdé-lo. Essas ngasdan com relacdo a chamada traducao
literal — efetuam-se a partir da primazia da searglh fonologica, alcada a semelhanca
semantica: a silaba de maior tonicidade dos guarsos coincide com a silaba final,
caracterizada pela vogal anterior fechada /e/, artugués, e por um fonema préximo no
inglés: esquex, perder, yesterady, hand.

Do mesmo modo, “Sweet child o’ mine”, titulo da ¢can de Guns and Roses,
tornou-se “Te quero mais”, verso que ressoa n@oeda cancdo de mesmo nome, produzida
pelo grupo tecnobrega Brucelose. Embora “mine” aisfhndo sejam palavras consideradas
“correspondentes” na relacdo entre inglés e poésigorivilegia-se novamente a sonoridade,
mantendo a consoante bilabial nasal sucedida amgtit decrescente. Mais do que um
parentesco fonoldgico, essa semelhanc¢a ocasiongrgxianidade semantica no tratamento
da temética amorosa.

Se investigassemos uma por uma as cancoesrgasa procura de fatos linguisticos
analogos ao que acabamos de demonstrar, muitas axemplos poderiam ser apresentados

e discutidos, acirrando ainda mais o impasse astretilizacées dos termos “adaptacéo” e
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“traducao”. A palavra “versédo”, nesse panoramasaaos a impressao de maior globalidade,
pois, em dadas utilizacbes, permite conjuntar éfgidades atribuidas tanto ao termo
“adaptacdo” quanto ao termo “traducao”.

Além de verséo, traducao e adaptacao, alguns detmes também sdo empregados
em enunciagdes sobre o fendmeno em estudo. E adagsalavra “imitacdo”, utilizada pelo
historiador Tinhordo (2010, p. 354) em referéncigeeacdo |é-1é-1€, composta por musicos
brasileiros influenciados por bandas como The Beatlas décadas de 1950 e 1960: “Em
pouco tempo comecaram a surgir as imitacdes nasjoeatre as quais algumas risiveis,
como a do conjunto Os Cometas (réplica dos ConmefBilt Halley) aparecida em abril de
1957 sob o selo Odeon com os rocks Nao Pise nadsapaki-Rock-Ski-Rock”. A escolha
pelo termo “imitacdo” esta intimamente ligada ajulgamento qualitativo depreciativo. Para
0 sujeito enunciador, as versdes brasileiras sgioadide riso, configuram-se como meras
réplicas destituidas de “originalidade”.

A escolha entre adaptacdo ou traducdo, entre versadmnitacdo, nos remete a
pergunta que ressoa em grande part@rg@eologiafoucaultiana: por que um enunciado e
nao outro em seu lugar? Formacdes discursivas eétagpem cena e, a partir delas,
funcionam redes conceituais que instauram detedaindzinhanga entre 0s objetos nos
campos discursivos artistico e musical. Enquanta@ducao é geralmente concebida sob a
norma da “fidelidade” ao texto-base, outras peitbges atribuem certa convergéncia entre o
traduzir e o adaptar. Diferentemente, o termo ipaibaé delineado, na maioria das vezes, por
um teor pejorativo, pois questiona no¢des comaylivaiidade” ou até mesmo “detencao de
direitos legais”. O embate que envolve tais nonmsnchs, desse modo, é fundamental para a
compreensao do nosso objeto de estudo, na medidguenelas constituem parte da rede

enunciativa que antecede e funciona como exteadeids cancdes dorpus

3.9. Analise:Wonderful Tonighte Essa noite foi maravilhosa

Para ampliarmos reflexdes instauradas pelo topieceplente, focalizamos a cancao
Essa noite foi maravilhosale Leandro e Leonardo, versédo\Wenderful Tonightde Eric
Clapton. A letra dessa versédo, conforme adiantaam®xima-se, em alguns momentos, do
que se costuma denominar “traducéo literal”, exgitregjue utilizamos com certas ressalvas

anteriormente discutidas.
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Wonderful Tonight Essa Noite Foi Maravilhosa

Eric Clapton Leandro e Leonardo

It's late in the evening A noite vem vindo; estrelas brilhando em nds
She's wondering what clothes to wear. Te vejo sorrindo e ougo a sua voz

She puts on her make-up Me perguntando se eu te gosto assim

and brushes her long blonde hair. Digo que sim toda linda s6 pra mim

And then she asks me, "Do | look all right?"

And | say, "Yes, you look wonderful tonight" No meio da festa tentam flertar vocé

Mas vocé me abracga dizendo que s6 me vé
We go to a party and everyone turns to see Parece um sonho vejo em seu olhar

This beautiful lady that's walking around with me. Tanta paixdo tenho medo de acordar

And then she asks me, "Do you feel all right?"

And | say, "Yes, | feel wonderful tonight.” Esta noite eu sou o0 homem mais feliz

gue o amor ja fez

| feel wonderful because | see Meu siléncio quer dizer pra vocé mais uma vez
The love light in your eyes. como eu te amo

And the wonder of it all

Is that you just don't realize how much | love you. As luzes se apagam, a festa acabou

Sobre o banco do carro fazemos amor
6[\/Iaravilhosa seu sorriso me diz Mais uma noite

It's time to go home now and I've got an achingdhe e
g g glh em que a gente foi feliz

So | give her the car keys and she helps me to bed
And then | tell her, as | turn out the light,

| say, "My darling, you were wonderful tonight.

Oh my darling, you were wonderful tonight.

Embora o arranjo da versdo n&do sofra grandes g4 notamos a auséncia do
orgdo que acompanha a melodia da canc¢éo-baserigwepelo teclado, e a presenca de
alguns pequenos solos adicionais de guitarrazamitio efeitos de modulac&aracteristicos
do génerocountry. Tratando-se de uma dupla sertaneja, a chamadpride voz” é
perceptivel em algumas partes da versao, sobregloefrdos. Essas modificacdes, embora
sirvam de justificativa para deslocamentos estiiste qualitativos, ndo nos parecem apontar,
isoladamente, para a mandatoéria presenca do “gé&onekd em uma cancdo e do “género
sertanejo” em outra.

A letra da versdo, em comparacdo com a letra dgdoamase, contém semelhancas
que sugerem uma hipotética busca por “fidelidable’entanto, algumas diferencas precisam
ser evidenciadas, em vista da discussao aceraaatasialidades do enunciado empreendida
no topico anterior. Vale destacar que, assim coroangaoFoi VOCé quem trouxea versao
sertanejaEssa noite foi maravilhosaproxima-se, em sua recepcédo, de siatus“brega”,
considerando a vizinhanca que alguns criticos raisse&estudiosos aferem na relacdo entre o
género sertanejo e o estilo brega.

Diferentemente das outras cancfes analisadas atéVdgnderful tonighte Essa

noite foi maravilhosasdo desenvolvidas a partir de uma estrutura quapsexima da

4 Vale lembrar que as cancdes contém a mesma eatraglodica, porém realizada em tons diferentes.
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narrativa. Em ambas as cangdes, o enunciador @ar@imeira pessoa a sua ida a uma festa
na companhia de uma mulher, provavelmente sua@&siascancdo angléfona, a hipétese do
casamento é mais palpavel, sobretudo pelo fato dasal aparentemente morar junto; a
mulher inclusive questiona ao companheiro qualaawgar antes de sairem de casa. A versao,
por sua vez, ndo sugere necessariamente essestpudb, tendo em vista que o casal “faz
amor sobre o banco do carro” apds a festa. De wmaaf global, podemos dizer que as
semelhancas das partes narrativas sdo mais ewdsrgemomentos que precedem a festa e
no decorrer da festa. As acdes que sucedem asfistanais divergentes, embora o desfecho
da cancéo seja bastante parecido do ponto ddinigtastico.

A andlise dos tempos verbais ajuda a demonstraneecgéncia entre as cancgoes.
Ambas iniciam-se com versos que indicam acOesramdi— “She’s wondering what clothes
to wear” / “A noite vem vindo, estrelas brilhandm en0s” —, construindo a ambientacdo
anterior a festa. Nas segunda e terceira estriadesm predominio do presente do indicativo,
no portugués, e deimple presento inglés — “We go to a party and everyone ttionsee” /
“No meio da festa tentam flertar vocé” —, em expdes relativas as acdes que ocorrem no
momento da festa. Por fim, a ultima estrofe de caagdo apresenta uma visao retrospectiva
da noite vivenciada pelo casal, utilizando verbogassado: “You were wonderful tonight” /
“Mais uma noite em que a gente foi feliz”.

A historia narrada nas duas cangdes inicia-se aom atmosfera de contemplacao.
Enquanto a mulher se apronta para a festa, o hofaemlogios a amada e a incentiva,
quando perguntado se ela realmente estaria bdwifmincipal diferenca entre a primeira
estrofe das duas canc¢bes consiste no fato de @ahage referir-se a maquiagem e ao
penteado para criar o pano de fundo elogioso, emguaversdo estabelece uma conjuncéo
entre o ser amado, por meio do sorriso e da véen@menos naturais, a vinda da noite e o
brilho das estrelas, outro caminho possivel patecader e constituir o elogio.

A expressao “l say yes”, ainda na primeira estrafenou-se “Digo que sim” na
versao. Esse processo, supostamente uma “tradue&a”| ndo age isoladamente, pois
interfere em toda a estrutura rimica da musica. &ah cancédo angléfona apenas aponte a
beleza da mulher em questdo (“You look wonderfuligbt”), a versdo acrescenta a essa
qualidade um sentimento de posse, de exclusivifldaela linda sé pra mim”), justamente
porque, no processo de producdo da versao, poeseether a palavra “mim” por ressoar as
vogais tonicas de “assim”, do verso anterior, en"sido mesmo verso, diferente das rimas

“right” e “tonight”, em posicbes analogas na canaégléfona. Lembremos que, em poesia e
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em letra de musica, a carga semantica muitas sebesdina-se a sonoridade, atenuando esse
tipo de diferenca em adaptacdes e/ou tradugdes.

A segunda estrofe, em ambas as canc¢des, estabhaier®mento de tensao: devido
a esplendorosa beleza da mulher, ela torna-setmaas atencdes da festa, fato que instaura
uma rapida instabilidade na relacdo do casal. tes&#0 € tratada de forma um pouco mais
direta na versdo brasileira, na qual “tentam fiers&amulher. A canc¢do angl6fona, por sua
vez, apenas retrata os convidados da festa olhpathh a mulher com admiracdo, sem
expressar explicitamente as suas intencfes. Ac@ibuacomoda resolve-se de forma mais
direta, também, na cancdo em portugués: a mulhacatw companheiro, dizendo ndo se
importar com os flertes. O circunléquio da cangésebconsiste no ato de a mulher perguntar
se 0 companheiro sente-se bem e ele respondeimualiziando a tensédo. A utilizacdo da
palavra “wonderful” no verso em questéo evideneoajogo de sentidos entre o exterior e 0
interior: enquanto “I feel wonderful tonight”, deginda estrofe, aponta para um estado
sentimental do enunciador, o verso “You look wohddonight”, da primeira estrofe, aponta
para um estado fisico, a beleza da mulher.

A diferenca entre o flerte na cancao brasileirss elbares alheios na cancéo-base,
em nossa perspectiva, ndo pode ser relacionadalranggacdo de dado comportamento
sexual nacional, supostamente mais contido naterglae mais escancarado no Brasil. Em

7

contrapartida, € inegavel que cada cancdo crissaneegunda estrofe, acontecimentos
discursivos singulares. Embora possa haver cedaabpor “fidelidade” a cancdo base, a
questdo do desejo extraconjugal é tratada de feubatancialmente diferente, produzindo
efeitos de sentido n&o convergentes.

A terceira estrofe, ou refrdo, da versao iniciz@® uma sentenca — “Essa noite eu
sou o0 homem mais feliz que o amor ja fez” — queegadiciar, ao critico musical interessado
em avaliar a qualidade da cancéo, a presenca gerexsentimental, suposta caracteristica da
musica brega. Na mesma posicao, a can¢ado-basercosteersos “I feel wonderful because |
see the love light in your eyes”. Resta questionarse “enxergar a luz do amor”, ou o “amor
brilhar nos olhos da amada”, é uma expressao @geexda quanto “ser o homem mais feliz
que o amor ja fez”. Sugere-se, com essa comparggéa@ constituicdo dstatusbrega nao €
legitimada estritamente pela configuracao intriagias letras das cancgoes.

O término da terceira estrofe das duas cancdeartia ge construcdes linguisticas
diferentes, também corrobora a possivel buscaigelidade a cancéo-base. Enquanto, em
Wonderful Tonightos versos “You just don't realize how much | loyeu” exprimem a

impossibilidade de a companheira apreender tdaodgramor, a cancdo de Leandro e
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Leonardo explora essa inefabilidade a partir dlusdo de um siléncio significante: “Meu
siléncio quer dizer pra vocé mais uma vez comoeeanto”. O inapreensivel e o inefavel
entram em uma conjuncao possibilitada pelo prope@ romantico das cancbes, ambas
apresentando uma perspectiva positiva da relacaooam

O ponto de maior divergéncia é a ultima estrofecdas;des. O inicio e o fim delas
sdo, em contrapartida, bastante semelhantes. Essmjulade consiste, quanto ao verso final,
na apresentacao de uma viséo retrospectiva. O wecgd assemelha-se por exercer a funcao
de indicar o fim da festa, a partir de estratégiagulares em cada cancédo: enquanto “It's
time to go home now” pressupde o fim da festa ddarimplicito, “As luzes se apagam, a
festa acabou”, apesar de inicialmente apresentandite — o apagar das luzes —, encerra-se
com a indicacéo explicita do fato narrado.

E depois de acabada a festa que as historias asrradebem um rumo um pouco
diferente. O desfecho da cancéo-base cria uma fraate ternura, relatando a ida do casal,
ao final da noite, para a cama. A mulher dirigaoa@e ajuda o companheiro a deitar-se, pelo
fato de ele estar com dor de cabeca apos a festaxs@o, por outro lado, encerra-se ainda no
carro, com a referéncia a pratica sexual, uma esplécauge da noite de plena felicidade do
casal. “Fazemos amor” ndo se configura exatamem® cindnimo de “amamos”, expressao
gue pode ou nao suscitar o ato sexual. Ademaeqj@Eéscia “sobre o banco do carro” indicia
que ha um panorama propriamente fisico envolvidagéo descrita. E justamente apds o
verso “Sobre o banco do carro fazemos amor” queahénica mencdo a palavra
“maravilhosa”, presente no titulo da verséo.

O desenrolar das historias € diferente, mas nawachitdrio, pois a perspectiva sobre
0 amor continua sendo de contemplacao e satisf&®giooutro lado, a énfase concedida ao
sexo produz efeitos de sentido peculiares. Podenmsebé-la como uma forma de vulgarizar
0 sentimento? E o mais importante: essa vulganizaca diferencial para que se atribua o
statusbrega a Leandro e Leonardo e ndo a Eric ClaptoBRposicées como essas agem no
sentido de estabilizar e justificar as classifiem;fnusicais, rede de conceitos que adquirem
sentido no interior das formacdes discursivas. éscdntinuidades desse tipo de associacao,
no entanto, sdo evidenciadas a partir da investagag outros géneros musicais, como 0
préprio rock, haja vista a famosa expresSéas, drugs and rock 'n’ roll

A partir de uma andlise que investiga as singudded e ndo as universalizagdes,

estabelece-se o primado da exterioridade sobres&rieia” interna das canc¢des. A atribuicdo

% vital (2012) relaciona a palavra “brega” a “shoevsknsualidade extrema e musica vulgarizada”, ggoato
campo da Sociologia.
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de classificagbes como “sertanejo”, “brega” e “fpqortanto, é perpassada pela regulacéo
desses conceitos em enunciados pré-construidosaades géneros musicais e dos artistas
suscetiveis de serem encaixados em cada compaxintepor esse motivo que recorremos
novamente a circulacdo das capas de album, a quéstdome de autor, aos contextos de
recepcdo das cancdes, dentre outros fatores quostitamdo a exterioridade das cangoes,
regulam a imagem do “artista de rock” e da “dugdaseja” na midia e, consequentemente,
frente ao publico e a critica. O funcionamento dasdes no ambito musical €, portanto,
bastante peculiar, pois a manutencdo de estrutuneddicas e a mudanca de idiomas,
isoladas de todo um complexo discursivo, ndo apomara a direta definicdo dos sentidos
decorrentes desse novo objeto.

Com relagcédo a tensao entre traducédo e adaptaginematica abordada no tépico
anterior, o aspecto que melhor define a ndo ind&aipéo da versao como “traducao”, longe de
ser determinado por um suposto “nivel de fidelidaée funcionamento dessa cancgéo frente
ao publico e as préaticas empreendidas na circulagd® recepc¢do do produto cultural. Em
outras palavras, o publico que olgsa noite foi maravilhosado a ouve como uma espécie
de “substituicdo a obra original”, nem como um maldosuplantar dada “inacessibilidade
linguistica”, diferentemente do que pode ocorren ¢elacdo a leitura de um conto traduzido,

por exemplo.
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4. A FORMACAO DO CONCEITO “BREGA” NA MUSICA

O termo “brega” foi recorrentemente citado nas iaedl das cangdes, ou por
estabelecer relagédo de derivagcdo com a palavradiveega’ ou por tornar-se centro de
debates concernentes ao mau gosto musical. Semiln, asste capitulo tem a funcao
especifica de discutir o funcionamento do conciitega” em dadas formacdes discursivas.
No primeiro tépico, desenvolvemos uma reflexdo es@pratica da classificacdo em géneros
e estilos musicais, concebendo-a como um mecardenestabilizacdo I6gica da “realidade”.
Em seguida, focalizamos algumas narrativas de rorigebre a palavra “brega” e a
constituicdo de sestatusqualitativo. Por fim, o Ultimo topico discute assmbes entre 0s
conceitos “brega” e “kitsch”, abordando as espeidfides das redes conceituais nas quais

emergem tais objetos discursivos.

4.1. O classificar enquanto pratica discursiva

Os sujeitos, ao sustentarem posicionamentos adert@al”, exercem tentativas de
estabiliza-lo, obedecendo a determinada organizéggioa. Desse modo, a interpretacéo
daquilo que é dado a ver constitui-se a partirffadagnentos de estabilizacdo que “confortam”
0 sujeito nas complexas tarefas de definir, conagithomear, classificar, enfim, posicionar-
se discursivamente. E a partir desse envolvimentsugkito com as tentativas de estabilizar o
“real” que se fundam algumas das principais bases @ teoria das formacgdes discursivas,
primordial na apreensdo da Analise do Discurso.

O uso de expressdes classificatorias na marcacadifelencas entre musicas e
artistas, seja por meio de denominacfes mais dspscicomo “Bossa Nova” e “Pagode”,
seja por meio de denominac¢des mais genéricas, déopular’ e “Classico”, contempla uma
necessidade de homogeneidade logica, que, de acmmi®écheux ([1975] 1997, p. 33), “se
marca pela existéncia dessa multiplicidade de perpusistemas l0gicos portateis que vao da
gestdo cotidiana da existéncia [...] até as “grandkxisdes” da vida social e afetiva”. O
funcionamento das formacdes discursivas coloca ena @ma “bipolarizacdo l6gica das
proposicées enunciaveis” (PECHEUX, [1975] 199733). Isso implica observar que, em um

conjunto de enunciados possiveis, nem tudo poddiger ou, pelo menos, legitimado —,
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tendo em vista a tentativa de estabilizacdo quateabnente propde-se como verdadeira.
Para citarmos um exemplo, uma sentenca como “Eeaitha é um grupo de rock” pode
tornar-se suscetivel de refutacbes em contato @uta tede de enunciados que a envolvem,
como por exemplo, “O rock caracteriza-se pelo wesgudtarras elétricas, baixo e bateria”, “O
pandeiro é caracteristica do samba e do pagodetiedearios outros que, por mais que nao
estejam oficializados em nenhuma espécie de @rtifo enunciados que corroboram a
ilusdo da homogeneidade logica, na medida em didaraa “correta” utilizacdo dos termos
musicais classificatorios. Dentro de uma formac&euwlsiva, tem-se a impressao de um
funcionamento infalivel e 6bvio; porém, o fato de sistema classificatério funcionar com
regularidade e certa coeréncia interna ndo exclocaréncia de polémicas, provenientes
tanto do embate entre diferentes formacgdes dis@as;sguanto de contradicdes no interior da
propria formacao discursiva.

A utilizacdo do termo “brega” como demarcador dfacsgorio instaura diversas
problematicas, pois, além da condicéo de estildcalj® “brega” suscita, de forma peculiar,
questbes de ordem qualitativa. Uma das causasgparasso ocorra é o fato de a palavra
“brega” ser utilizada para caracterizar ndo apessido musical, mas também pessoas,
roupas, decoragdes etc., com caréater frequenterpejaiativo. Se o proprio ato de classificar
implica atribuir qualidade é porque algo néo funeitéo perfeitamente como previsto a partir
da homogeneidade logica a que se submete uma f@ond&gursiva.

Ao estudar os sistemas de representacdo que \agorantre a ldade Classica e a
Idade Moderna, Foucault ([1966] 2002) da destaquse sistemas classificatérios que, no
contexto epistemoldgico da Idade Classica, validevaliante da ideia de representacao
ligada a ordenacéo das coisas por meio de umaarmgle se propunha “racionalista”. Nesse
sentido, os sistemas classificatorios funcionavapawir de certa regularidade, conforme

explica Foucault, valendo-se de exemplos da Hestdatural:

Fazer a histdria de uma planta ou de um animabeta dizer quais sao seus
elementos ou seus 0Orgdos, quanto as semelhancaseqliee podem
encontrar, as virtudes que se lhe atribuem, asateadas historias com que
se misturou, os brasdes onde figura, os medicaseu®e se fabricam com
sua substancia, os alimentos que ele fornece, ogjantigos relatam dele, o
gue os viajantes dele podem dizer. A histéria desemvivo era esse ser
mesmo, no interior de toda a rede semantica quegaval ao mundo
(FOUCAULT, [1966] 2002, p. 176-177).

Com a emergéncia do racionalismo, a caracterizdedelementos ja ndo podia se

encerrar nas analises de fatores intrinsecos aes. & diante dessa necessidade que 0s
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sistemas taxondmicos comeg¢am a ganhar espaco t@idliNatural. Passa-se a observar o
ser em relacdo a outros seres e, por conseguieteaee a comparacdo de caracteristicas que
os diferenciam e os identificam: “O lugar dessadohis € um retangulo intemporal, onde,
despojados de todo comentario, de toda linguagerandante, os seres se apresentam uns ao
lado dos outros, com suas superficies visiveigpapados segundo seus tracos comuns e,
com isso, virtualmente analisados e portadoresaspda seu nome” (FOUCAULT, [1966]
2002, p. 179). O ato de classificar, por transgareerto carater atemporal, tal como uma
estrutura que subsiste em si mesma, ainda ndondiguwa em concordancia com o corte
epistemoldgico a partir do qual a apreensdo dosssganha um teor mais denso de
historicidade. Chega-se a um momento em que nda lkasuadrar o ser frente aos seus
semelhantes; ele precisa ser concebido em sugéeslaa e com a historia. A vida dos seres
constitui-se historicamente (Histéria Natural dgalua Biologia), as riquezas adquirem valor
a partir de relacdes historicas (Analise das Rigsiedd lugar a Economia) e, por fim, a
prépria linguagem tem sua historia (Graméatica de-Royal da lugar a Filologia) e s6 se
torna palpavel a partir da consideracao de sujgitesvivem, trabalham e falam.

Um questionamento € suscitado pela sucesséo depiies arroladas por Foucault:
o sistema classificatorio, como modalidade de sspracdo da realidade, ainda vigora ou,
pelo menos, tem seu espaco nas praticas cotidi@ws®d o proprio autor defende, a historia
se constitui de maneira descontinua — um sistemauidstitui 0 outro e o exclui totalmente.
O classificar, como observamos nas “taxonomias c¢aiss| ainda constitui um importante
papel na apreensédo da “realidade” pelo sujeitou®interessa em nossas analises € o0 modo
como 0s aspectos discursivos delineiam as claasifes, implicando questbes de ordem
histérica e social. Estando a utilizacdo do terimeda” atrelada a uma formacéo discursiva,
reguladora de um sistema de classificacdo particlésvantamos questées como, por
exemplo: a posicao do sujeito que qualifica o prodwltural, ostatusda cancédo enquanto
objeto mercadologico e a relagdo da obra musical@seu publico-alvo.

A coeréncia interna das classificagbes musicagabelecida pela recorréncia a uma
rede enunciativa. As formulacbes sobre o PagoddPB, o Samba, por exemplo, apenas
adquirem valor de verdade quando remetidas aosEuas que supdem um encaixe perfeito
entre definicdbes e nomenclaturas. Podemos encduatreionamento semelhante no exemplo
arrolado por Foucault ([1966] 2002, p. 219-220):Hi&téria natural [...] estd no mesmo nivel
do jogo espontaneo que analisa as representacdeminanca, fixa seus elementos comuns,
estabelece signos a partir deles e, finalmentehenmomes [...] A historia natural s6 sera uma

lingua bem-feita se o jogo for fechado: se a edatidescritiva fizer de toda proposi¢do um
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recorte constante do real”. O jogo das represeesagiecisa oferecer aos sujeitos a impressao
de que a realidade esta estabilizada, de que cadwiado aponta para uma concepgao
verdadeira e l6gica. Uma “lingua bem-feita”, defssena, conforta o sujeito, confere sentido
aquilo que por ele é enunciado.

A partir de aspectos discursivos, pode-se probiearad funcdo estritamente pratica
dos sistemas classificatérios. Assim como os terthascinios” e “Limpeza”, inseridos em
placas indicativas, ajudam o consumidor a encormsaprodutos pelos quais procura no
supermercado, os termos “MPB”, “Rock”, “Pop”, enmateteiras de uma loja de CDs, sdo
recursos validos na hora de se filtrar os espagacdrdo com os variados gostos musicais.
Longe de negar o fato de os sistemas classificat@iercerem funcéo pratica no cotidiano, o
gue propomos € a reflexdo sobre os fatores québpitam a emergéncia da diferenciacdo de
produtos culturais em rétulos de teor classifigator

Os argumentos que sustentam a atribuicdo de umssifidacdo a uma musica ou a
um artista sdo comumente corroborados pelo apontanse peculiaridades de ordem
musical e tematica. Como exemplo, podemos citaefaiddo de “género” presente no

Dicionario musical brasileiro

Género: aspecto formal de uma obra musical de ypmeaéou escola que se
faz distinta por uma combinacéo de fatores: quantemprego do sistema
sonoro de referéncia (modal, tonal, dodecafénigoanto as caracteristicas
estruturais (no plano da composicédo — forma sof@taa imitativa, tocata),
guanto aos meios materiais de expressdao (musical, vitstrumental,
orquestral, de camara), quanto ao texto (sacraafanm) e quanto a funcéo
(ritual ou liturgica, para a danca, para o trabalfANDRADE, 1989, p.
242-243)

O trecho acima define as classificacbes de géaepartir de critérios musicais
acrescidos de distincbes tematicas e funcionaisséNesentido, 0 sujeito socialmente
“autorizado” a classificar musicas seria ou deveen habilitado para reconhecer elementos
ritmicos, de compasso, de acorde, de escalas nsusita Em outro dicionario, podemos
encontrar a seguinte descricdo, envolvendo o \edp@Etero “A técnica da composicéo,
digamos assim, determinada pela sua natural ewwlegéética, tem dado lugar a uma
classificagdo de varios géneros de musica” (BORBRACA, 1962, p. 566). Assim como a
definicdo de Andrade (1989), esse trecho sustemtizia de que a diferenciacdo entre os
varios géneros musicais depende das peculiariddesda técnica de composicao.



98

A relacdo entre os géneros musicais e determirzatr§es ritmicos tende a ser vista
como direta e Gbvia. Entretanto, aspectos de outlem sdo necessarios para a elucidacéo de
questdes do tipo: Quais condicbes de producéo lplitssam o aparecimento da expressao
“sertanejo universitario”? Por que esse termo em@m um momento histérico no qual a
populacdo universitaria cresce consideravelmengoesm outro lugar ou em outro momento
da histéria brasileira? Estaria 0 acréscimo dordetante “universitario” ligado a dados
objetivos mercadoldgicos e ao préprio deslocamdatamagem do sujeito universitario no
Brasil? Sem estendermos tal assunto especificdpotem vista que ndo € o foco desta
pesquisa, notamos que a funcao préatica da claggsfice os pardmetros estritamente ritmicos
sdo aspectos que, considerados de forma isoladagexg@icam suficientemente todas as
singularidades da atribuicdo de géneros e estilos.

A revista Veja, no ano de 2010, elegeu os “dez residcones brega da musica
brasileira”. Para sustentar os critérios dessga@einlgumas caracterizagdes foram realizadas:
“O que mais atrai no estilo brega? E o visual bzaa falta de nogdo ou o talento imenso
para tirar sarro? Nao importa. Alguns artistasil@iass apostam tanto no popularesco que o
que seria chamado de ridiculo chega a fazer (msitogsso” (VEJA, 2012). Em vez de
evocar elementos sonoros ou tematicos, a matépieesa certas atribuicdes de valor: visual
bizarro, falta de no¢éo, propenséo ao sarro edalo.

Os sentidos associados ao estilo brega relaciorarns as apreensdes pejorativas
que a circulacdo da expressao adquiriu ao londusti@ria. O verbete “brega”, no dicionario
Houaiss, por exemplo, é definido como: “Que ou quéim tem finura de maneiras; cafona;
de mau gosto, sem refinamento, segundo o pontastiede quem julga; de qualidade reles,
inferior; na Bahia, zona de meretricio” (In: CABRER2007, p. 7). Na supracitada matéria
da revista Veja, o comentario de um leitor, ao iptar a escolha dos dez icones brega, atesta
o teor depreciativo da palavra: “Causou-me surpr@saver Luiz Caldas nesta lista.
Lastimavel, desprezivel e deploravel esta atitualé/eja”. A repulsa do leitor baseia-se no
funcionamento de pré-construidos que, embora rnagesefetivamente ditos, constituem o
seu discurso: sendo brega equivalente a musicaadegosto e considerando-se a qualidade
de Luiz Caldas a partir de uma perspectiva positoraa-se inconcebivel a inclusédo do artista
na lista proposta pela revista. Em nenhum momentoatéria se refere aos cantores “brega”
como “artistas de ma qualidade”; porém, esse asppovoa a producdo de sentidos
engendrada na relacao entre artista, estilo eqmibli

O livro Do brega ao emergenteujo principal objetivo € definir os elementos

caracteristicos do estilo brega, funda alguns ds agyumentos na ideia de que “a mercadoria
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musical brega expde o sentimento pelo sentimergtglhando-o sempre as mesmas

circunstancias e codificando-o de modo a ndo egtracessariamente o sentimento existente
na realidade” (JOSE, 2002, p. 95). Nessa persgeati&o basta um artista utilizar o amor

como tema principal de suas canc¢des para que segiderado brega. Pressupde-se a
existéncia um modo especifico de ser romanticoafpgta tais masicos e compositores de um
savoir-faireartistico considerado ideal.

Dentre os pré-construidos sobre a musica bregatigna da repeticdo de clichés
romanticos € um elemento recorrente: “em momergonal[o artista brega] consegue propor
sua mensagem como original” (JOSE, 2002, p. 81lro®e@nunciados ressaltam uma suposta
estrutura musical simpléria: “Os ouvidos sao selidoos por estruturas muito parecidas,
mesmo em se tratando de pecas musicais com arrdigtistos e diversificados [...] a
sensibilizacdo auditiva corre por conta de estastunelodicas de facil reconhecimento”
(JOSE, 2002, p. 92). Vale destacar que a constatig&alta de originalidade, tanto das letras
quanto da musica, apoia-se em dadas concepcdesnmoies de dominios de saber
socialmente legitimados, como algumas teorias raissiiterarias e estilisticas.

N&o cabe ao analista do discurso ratificar ou negaverdades desencadeadas a
partir de posicionamentos especificos, tais comobsgrvados na matéria da revista Veja e
no livro Do brega ao emergentéampouco estabelecer conclusdes como “isso teetd
brega” ou “esses critérios de classificacdo musstio de acordo com a realidade”. O que
problematizamos, por outro lado, € a existénciaude funcionamento enunciativo que
legitima dadas verdades. Se uma classificacdodnaano ambito musical, o sujeito que a
realiza em seus enunciados vale-se de construgheituais exteriores e anteriores as
singulares situagdes de enunciagao.

As formacdes discursivas reinem conjuntos de eadosique se constituem com
certa regularidade quanto ao sistema de dispesisé@scolhas tematicas, aos conceitos e aos
objetos. Nesse sentido, pode-se afirmar que ogipnamentos observados na matéria da
revista Veja e no livroDo brega ao emergentsdo geridos por semelhantes regras
enunciativas. Ao passo que se legitimam pela adwmide discursos autorizados em dados
contextos, como o discurso da teoria musical esoudso estético, assim o fazem para
possibilitar a constituicdo e a defesa de um cdojule obras e artistas que, no ambito
musical, se ajustariam a um nivel inferior.

A analise da incidéncia do termo brega na caraetgfio de determinados artistas
suscita as contradi¢cdes e as descontinuidadesmestno interior das formacdes discursivas.

Afirmar que a musica de Waldick Soriano é brega aumesentar uma “estrutura melddica
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simples” tem 0 mesmo valor para quando se consalgtama can¢ao do género punk rock,

cujas melodias ndo costumam variar mais do queatrésles? Seguindo a mesma linha de
raciocinio, afirmar que a masica de Waldick Sorianarega por apresentar um “romantismo
exagerado” tem o mesmo valor para qualquer musiatematica explore a total submisséo

ao ser amado? Os conceitos suscitados por umadaonaigscursiva, portanto, ndo funcionam

universalmente, embora haja certa ilusdo de estatid.

As descontinuidades que atravessam esse funciot@eramciativo abrem espaco a
guestbes como a estigmatizacdo de determinadogqsild setores sociais. Nesse sentido,
“ser brega” ndo € uma das causas da estigmatizag® sim um de seus efeitos. Isso ndo
implica afirmar ou negar o teor de verdade dosgomsamentos que sustentam dadas redes
conceituais. “Longe de serem ideologias mentirosasdiscursos cartografam o que as
pessoas realmente fazem e pensam, e sem o saB&fNg/ 2011, p. 51). Para o analista do
discurso, ndo se trata de descobrir a verdade gperas desconfiangas, mas descrever o
funcionamento de um discurso a partir das singlddes de sua dispersao.

4.2. A discursivizagéo do “brega” e suas narrativade origem

A investigacdo sobre os sentidos de uma palawjadrégemente recorre a questado da
“origem”, como se ela resguardasse um sentido eiséen legitimo. A nocdo de origem,
entretanto, precisa ser problematizada com cuidatee tratando de construcdes discursivas.
Veyne (2011), ao analisar aspectos discursivosrigtanismo, alerta-nos que, se as raizes
desse conceito existem, “elas estdo cortadas htd mempo” (p. 113). Em outras palavras,
objetos conceituais — tais como “brega” e “crisgam” —, que se constituem em redes
enunciativas no interior de formacgdes discursinds, cessam de se reconstruir e se adaptar.
Nessa perspectiva, ndo cabe ao analista do disdslemitar a origem como um fato
definitivo, pois tal origem, além de ser inalcarglafou alcancavel por meio de efeitos do
real), ndo é imprescindivel a analise das ocora8rgingulares de um termo.

A argumentacdo do paragrafo anterior, entretardio, impede que, em diversos
meios, sejam difundidas narrativas de origem cowcges a palavra “brega”. Defendemos,
em nossa perspectiva, que essa origem é “acontgeilizada”, isto é, acontecimentos sédo
narrados e, a partir do tratamento de dados posigientos discursivos (ndo apenas do
enunciador, mas também do enunciatario), produfeito® de sentido diversos. “A narrativa

do acontecimento, sob sua forma singular e/ouivalet a forma histérica mais acabada de
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experimentacédo do real ao longo da existéncia daahidade” (GUILHAUMOU, 2009, p.
138). A apreensdo de um acontecimento como verdaebora o desfazimento de alguns

“nos” da realidade, incapturavel em seu todo. Guithou (2009) explica que:

No enunciado de arquivo, elementos descritivos @oslaeflexivos séo
inseparaveis. Descrever o itinerdrio de um sujata@rganizacdo de um
objeto e a formacdo de um conceito no interior e dispositivo

7

acontecimental € dar-se conta, a0 mesmo tempo, ude déimensdo
interpretativa (p. 125).

A investigacdo sobre a “origem” de um conceito érev@ difuséo e, por vezes, a
fusdo de determinadas interpretacfes. Além dissest@atégias utilizadas para se narrar um
acontecimento ndo podem deixar de fazer face a$icagpes linguisticas, aos “limites
impostos pela lingua empirica a toda interpreta¢g&JILHAUMOU, 2009, p. 131). Um
acontecimento discursivo, portanto, constroi od'faérdadeiro” de acordo com a especifica
utilizagdo da lingua, podendo produzir ou ndo edtad pretendidos. No caso da “origem
etimologica”, essa questao é ainda mais evidesndptem vista que a argumentacao perpassa
fundamentalmente os aspectos materiais da palaxeatigada.

Uma das estratégias mais utilizadas para se explitsignificado” de uma palavra,
quando ndo se recorre diretamente a uma “origemoktgica”, € a procura por relacdes
sinonimicas. O trabalho do historiador Araudjo (20Qdor exemplo, apresenta o conceito
“brega” como uma variacdo do termo “cafona”, exgdie, por sua vez, a partir de uma

perspectiva etimolégica:

A palavra “brega”, usada para definir esta vertet#ecancdo popular, s6
comecou a ser utilizada no inicio dos anos 80.0gd da década de 70 [...]
a expressao utilizada é ainda “cafona”, palavrarniigem italiana,caféne
gue significa individuo humilde, vildo, tolo. Dig#da no Brasil pelo
jornalista e compositor Carlos Imperial, a expres&&fona” subsiste hoje
como sinénimo de “brega” (ARAUJO, 2007, p. 20).

Apesar de n&o narrar uma origem para o termo “brewgasi, o historiador realiza
um percurso bastante recorrente. Trata-se de réspam partir de que momento historico a
palavra comeca a ser utilizada e as possiveis «absanota, Araujo (2007, p 377) explica
que: “Esta palavra [brega] alcancou popularizagdmidiva a partir de 1984, quando o cantor
Eduardo Dusek lancou com grande sucesso oBr&ga chique, chique brega A
evidenciagdo de datas e causa ocorre, de formagapalom as chamadas escolas literarias,

conforme divisdo proposta por alguns historiadoiediteratura. Em relacdo ao Naturalismo
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brasileiro, por exemplo, costuma-se dizer que fapulsionado por certas tendéncias
cientificistas e que surgiu a partir da publicag@O mulatq de Aluisio de Azevedo, em
1881. Esse tipo de estabilizacdo ajuda a constitpjetos de discurso — tanto “brega” na
musica, quanto “Naturalismo” na literatura —, @iigitndo-os como fragmentos de realidade
logicamente identifichAveis em dominios de saber.

Os acontecimentos discursivos relativos ao nasdoneta palavra “brega”
organizam-se em heterogéneas narrativas de origeen,mesclam saberes aparentemente
factuais e insdlitas tramas do acaso. Em uma ésimesoletiva de artistd% datada de 1988,

algumas tentativas de narrativizacao podem seachafds:

Wando, cantor apontado como o melhor exemplo d#éteria brega, conta
gue, numa cidade do Norte ou do Nordeste haviahoate que se chamava
Manoel da Nobrega e apresentava artistas do gédaldick Soriano. Um

dia roubara oN6 e ficou apenas Manoel Brega na tabuleta; as pessoa
comecaram a dizer “vamos ao brega” e, de repetitd@ggeu a palavra. O
cantor Moraes Moreira endossa a explicacdo, coatamda variacao:
Manoel da Nobrega seria uma rua “da pesada” naaBaha chuva teria
desbotado &6 (JOSE, 2002, p. 11).

Na historia atribuida ao cantor Wando, ha dois @epeque apontam para uma
delineacédo remota e imprecisa: a hesitacdo solmeabonde o acontecimento se desenvolve
(“numa cidade do Norte ou do Nordeste”) e a presete marcadores temporais que
expressam um passado nao datado, incerto (“um ‘tiavja uma boate”). Em contrapartida,
a construcdo de uma trama perpassada pelo roubpridasiras letras da tabuleta e pela
popularizacéo instantanea de uma expressao “néejatl”,Manoel bregapode persuadir 0
enunciatario a interessar-se pela capacidade akphcdessa narrativa de origem. A variacao
atribuida ao cantor Moraes Moreira, por sua vezalia 0 acontecimento em um espaco
singular, embora amplo, a Bahia; e, com relac&araa, insere a influéncia de um fenémeno
natural no apagamento das duas primeiras letra®deega

N&o se trata de desvendarmos qual das narrativasgden € mais factivel, mas sim
de observar o modo como elas criam efeitos de agadrtir de diferentes estratégias de
convencimento. “Existe em cada histéria um procesdsosignificacdo que visa sempre
‘preencher’ o sentido da Historia” (CERTEAU, [1978002, p. 52). Ambas as narrativas
reunem significantes para construir “fatos” que, ganseguinte, adquirem valores singulares

a partir das formas de preenchimento das lacust&ricas.

% Entrevista coletiva que antecedeu & inaugurac@astade espetaculos Olympia, localizada em Sdo.Pau
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Em matéria produzida pela TV Diério, afiliada ceseeda Rede Globo de Televiséo,
podemos observar outra perspectiva sobre a origepaldvra:

Uma hipotese é que venha dos prostibulos nordestimoque esse tipo de
musica era usado para embalar os romances de hldgemta-se que o
termo derive do “NoObrega” da Rua Manuel da Nobrega Salvador — rua
esta que ficava numa regido de meretricio da ddgaitana. Outra origem
provavel para a palavitaegaseria originaria do Rio de Janeiro, como uma
corruptela da giria “breguete”, palavra pejoratesgreconceituosa, usada
pela classe média para designar empregadas doaséstiue, por extensao,
passou a designar também seu gosto caracteristimigém popular’

O enunciador “admite”, a partir de expressdes camma hipotese” e “aventa-se”, a
imprecisdo da narrativa de origem em questdo. Ken&) salvo algumas inclusdes espaciais
(Salvador) e descritivas (zona de meretricio), @atiga assemelha-se aquela atribuida ao
cantor Moraes Moreira. A constante referéncia astfiticdo — prostibulo, romances de
aluguel e meretricio —, no entanto, produz efait®sentidos singulares, na medida em que
associa 0 “brega” a praticas socialmente execraflasegunda possibilidade citada pela
matéria, por sua vez, recorre a similaridade férécaassocia “brega” a “breguete”,
evidenciando a relacdo entre tal conceito e aspscitoecondmicos.

Além do discurso jornalistico, podemos citar outate socialmente legitimada
quanto a circulacdo de informacbes e a construgiasaber: os dicionarios. Qovo
Dicionario Aurélio (1999), por exemplo, equipara brega a “deselefjanteafona”, palavras
que, sob dadas condi¢des de producédo, apresentdiniosepejorativos. J& Antbnio Houaiss,
(apud JOSE, 2002) atesta uma suposta relacédo diacr@mite “brega” e “esbregue”,
sinbnimo de algo mal feito. Vale destacar que ‘egbe” e “breguete” — termo apontado pela
reportagem da TV Diario —, embora ndo se sobreporsgemanticamente ao termo “brega”,
indiciam aspectos que constituem alguns de setislegno popular (de “breguete”) e o mal
feito (de “esbregue”).

A tendéncia em focalizar a sonoridade da palawiasérvada em diversos exemplos.
O cantor Léo Jaime afirma, jocosamente, que: “béegaque esta entre o braga e a briga”
(apudCABRERA, 2007, p. 7). Essa declaracdo suscitarelenttras coisas, a opacidade do
signo linguistico, que, de forma aparentementerdesmsiosa, € apenas uma possibilidade de

realizacdo em meio a determinadas relacdes paratigas. A0 mesmo tempo em que a

%" Disponivel em: http://blogs.tvdiario.tv.br/. Acessm 06/06/2012.
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explicacdo do cantor afasta-se de uma logica valatiacontecimentos historicos “factuais”,
aproxima-se de uma outra légica, a da lingua.

Burke (1992, p. 33), abordando a problematica da¢e$ e das explicacdes na
pratica dos historiadores, afirma que “o acordditianal sobre o que constitui uma boa
explicagdo historica foi rompido”. Com a denegad@oideia de acesso direto aos dados
brutos da realidade, resta ao pesquisador o tm@lmdm a construgdo de acontecimentos
discursivos, isto é, acontecimentos narrativizadogartir de estratégias enunciativas
gerenciadas por uma formacgéo discursiva em paaticAl heterogeneidade de explicacdes
sobre a historia e a origem do termo “brega” ewiderem certo sentido, a fragmentagédo do
“fato” propriamente dito.

Além de contemplarmos as narrativas de origemgcéssario apreendermos o modo
como a palavra “brega” funciona discursivamentedaaias redes conceituais. Sendo assim,
pode-se questionar o estatuto do conceito quarel@dd a condicdo de estilo. Dourado
(2004, p. 123), em sebDicionario de termos e expressfes da mysdefine estilo como:
“Maneira particular de se compor e tocar, assocadsn compositor, intérprete ou lugar
(estilo aleméo, estilo napolitano, estilo mozadiaestilo rococo)”. Por outro lado, a palavra
“estilo”, em expressdes como “estilo brega”, tambeéstabelece algumas relagbes com a
nocao de género, exposta no mesmo dicionério case@sntes palavras: o género “designa
formas consolidadas de composi¢cdo como o rogazz o lirico ou o sinfénico. De maneira
mais restrita, pode indicar uma variedade de ssélgorrentes musicais que comungam de
certa identidade entre si” (DOURADO, 2004, p. 146).

Tanto em estilo (maneira particular) como em gén@gooma consolidada de
composicao), o lugar de um conceito como “bregafistituir-se-ia a partir de formas
descritiveis e regulares, aspectos logicamentdifid@neis nas cancdes produzidas. Refere-se
ao blues a partir de dada utilizacdo da escala pentatd a valsa pelo emprego de
determinados compassos, ao forrd pela utilizacdosteimentos como sanfona e tridngulo, e
assim por diante. Esse tipo de estratégia, emaelag “estilo brega”, desenvolve-se de forma
peculiar. Podemos considerar, por exemplo, o cramémncom outros géneros e estilos, tendo
em vista a emergéncia dos termos “breganejo” etieega’.

Nesse panorama, podemos definir o estilo musieadabia partir de um conjunto
pontual de caracteristicas literomusicais? A idieajdo entre cangcdo e estilo, em nossa
perspectiva, ndo ocorre a partir de uma transpar@mtre caracteristicas latentes do estilo e
caracteristicas encontradas na cancao, pois han@ohamento de pré-construidos que

regulam a producgéo de sentidos na circulacao eaggpcao de obras musicais. Assim, afirmar
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que uma cancao é brega pelo fato de ser exagerattamenantica pressupde ndo apenas a
relagdo entre caracteristica e estilo, mas tami@rfundamentalmente, a concepc¢do de
“brega” em determinada formacé&o discursiva e aesentacfes imaginarias sobre o artista
que interpreta a cangao.

Foucault ([1969] 2000a) afirma que a rede conckistaurada em um discurso
envolve uma particular relacdo de vizinhanca enbjtos, constituidos a partir de uma
mutua delimitacéo. A fim de exemplificar esse fonamento, podemos analisar a expressao
“artesdos da musica”, utilizada Admanaque da musica bregan referéncia aos cantores e
grupos assim concebidos: “Pretendo aqui mapearbamgarte da musica e dos artistas que,
ou pertenceram ou ‘namoraram’ em algum momento 8gicalbrega sem, no entanto,
desvalorizar o trabalho desses artesdos da mUSG&BRERA, 2007, p. 7). Considerando
nao apenas a vizinhanca dos objetos — o0 “brega&’ @itros estilos musicais —, mas também
processos de hierarquia e subordinacdo, enfatizamekcdo entre os conceitos de Arte e
Artesanato. Por que o sujeito enuncia, em dado mmm#&artesdos” e nao “artistas”?

Os efeitos de sentido produzidos por esse enunocg@tonam-se com a questao do
status de objeto artistico. A producdo musical brega, mapaida ao “artesanato”, nao
alcancaria o nivel da arte, de acordo com dadogipoamentos discursivos. Desse modo,
associar um cantor a pratica do artesao néo é sipesarever relacdes logicas, mas avaliar a
sua técnica e a sua importancia cultural. Em griactealiza-se um comentério elogioso, que
parece apontar para a valorizacdo do estilo biégantanto, a alternancia entre o emprego
de artistas e artesdos demonstra certo resquidiateteogacdo sobre o carater artistico das
cancgOes desse estilo. O enunciador é, de certafdtrapaceado” pela propria lingua, pois,
em um comentario pretensiosamente positivo, fumeionbrechas interpretativas que
produzem efeitos de sentido até mesmo contradstd€ocarater artesanal sugere a cancao
brega como produto ordinario, massivo e comercial.

Conforme explica Certeau ([1975] 2002, p. 32), $pessura e a extensao do ‘real’
nao se designam, nem se |lhes confere sentido sem@on discurso”. Nao objetivamos, com
as questbes levantadas, desvelar o “significaddupio” da palavra “brega”, mas sim
descrever o modo como ela produz sentidos em sirggubcontecimentos discursivos. Nessa
perspectiva, as diversas narrativas de origemmreeasado do brega como estilo musical no
interior de dadas redes conceituais sdo aspectosiquimentam e ressignificam essa palavra

em enunciados efetivamente realizados.
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4.3. O “brega” e o “kitsch”: representa¢cdes sobre publico

A ocorréncia do termo “brega”, quando relacionaoldusmcionamento discursivo de
determinados parametros classificatérios, evidea@aergéncia de um paradigma bastante
analogo aquele concernente ao kitaohinterior da arte contemporanea, conforme tedoiza
pelo filésofo Abraham Moles ([1971] 2007). Sua oimt#tuladaO kitsché um material citado
com certa recorréncia em estudos literarios, sagiobs, artisticos. O objetivo deste topico é
desenvolver um estudo sobre as regras enuncigieasegulam, a partir de dadas formagdes
discursivas, a estigmatizagdo do chamado “estégdircomo um género musical inferior,
tracando um paralelo com a suposta onipresencastilo kitsch na arte — caracteristica
defendida por Moles. A comparacéo entre o estibgdma musica e o modo de ser kitsah
arte sustenta-se a partir do carater negativo fpia tais classificagfes, resguardando-se as
singularidades de cada um dos dois campos disogrs8e uma formagao discursiva define
parametros sobre 0 que é uma boa obra de arte/misiaal, € mister que sejam definidos, do
mesmo modo, caracteres que se oponham aos pos#jvpsrtanto, apontem uma forma
“inadequada” de se produzir arte.

Uma ressalva é necessaria: as ol@akitsch de Abraham Moles, Bo brega ao
emergentede Carmen Lucia José, sdo tomadas, neste topitm @xtos para analise, ndo se
confundindo, portanto, com a perspectiva teorica @@studo adota: a Analise do Discurso.
A importancia de enunciados provenientes dos naadémico e cientifico na estabilizacao
de saberes justifica a recorréncia as duas obmsmaira conta com uma grande abrangéncia
em diversos campos de estudo e a segunda objetiplicitamente, estabelecer um conceito
definitivo para o termo “brega”.

A formacgdo de conceitos, por estar relacionada aosolidificacdo de verdades,
exige certa modalidade de elaboracdo que produmgiressao de uma coeréncia interna,
sugerindo a aplicabilidade irrestrita de um comceéita busca pela universalidade, o kitsch &
assim definido por Moles ([1971] 2007, p. 10):

O termo Kitsch é pouco conhecido em francés e s6 foi utilizado
ocasionalmente na literatura cientifica, em paldicpor E. Morin Esprit

Du Tempks Trata-se de um conceito universal, familiar, amtante, que
corresponde, em primeiro lugar, a uma época dasgésstética, a um estilo
marcado pela falta de estilo, a uma funcdo de cmnfacrescentada as
fungdes tradicionais, ao supérfluo do progresso.
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Os enunciados desencadeados na formacdo dessetaqgumem ser descritos a
partir de trés dominios arrolados por FoucaultgRl®000a). Em primeiro lugar, evidencia-
se um “dominio de atualidade”, que compreende oj@f@ dito sobre o tema — inclusive o
que ja caiu em desuso —, definindo o que é nedesdier no presente. Ao atestar a
unicidade da obra de Morin e a falta de conhecimenbre o termo na lingua francesa, o
enunciador abre espacos a validacdo de novos paodme formacdo do conceito “kitsch”.
Em outras palavras, a relacao linguisticamenterde@stesses enunciados com o discurso de
outrem contribui para a ndo descartabilidade daquie esta prestes a ser dito. O conceito
apresentado validar-se-ia, portanto, diante de faite isto €, a partir daquilo que ainda nao
teria sido dito, ou pelo menos, nao teria sido ddequadamente. O “dominio de validade”,
por sua vez, identifica proposi¢cdes como falsaverdadeiras em determinada conjuntura.
Esse aspecto comeca a se delinear a partir de iadasccomo “o kitsch € um conceito
universal”’, que, transcendendo a estrutura frasgbriamente dita, denega varios outros,
como os hipotéticos “o kitsch é um fenbmeno gemargte brasileiro” ou “o kitsch é um
fendbmeno do século XIX". Por fim, o “dominio de matividade” constitui os critérios que
excluem os enunciados nao relevantes ou ndo pedsi@a definicdo dos conceitos. Em se
tratando do kitsch, a relevancia gira em torno eterchinado campo discursivo, o artistico.
Mesmo sendo passivel de relacdes com temas eca®(pioposta mercadoldgica associada
ao consumo de produtos kitsch) e sociais (adesd@detdeminadas classes sociais), 0 dominio
de normatividade suscitado pelo enunciador ested@lenteiras bastante delimitadas.

Dentre os diversos fatores citados na conceituagfditsch, destacamos a sua

suposta onipresenca na Histéria da Arte:

Se o Kitsch é eterno, tem, ndo obstante, seusdosride prosperidade que
estao ligados a uma situacao social marcada peks@a@ opuléncia. Nesse
caso, 0 mau gosto € a etapa prévia do bom gostsegrealiza pela imitacao
das celebridades em meio a um desejo de promotdticasque fica pela

metade (MOLES, [1971] 2007, p. 10).

Esse posicionamento do enunciador tende a negaratec contingente do Kitsch,
além de conferir-lhe umtatusa-historico. O kitsch, ndo sendo apenas concelmdmam
eventual adjetivo classificatori@, alcado a condicdo de categoria concorrente eagaela
propria nocdo de arte. Focalizando a relagdo dehanca entre os objetos conceituais, pode-
se afirmar que, de acordo com tal formacéao disears kitsch ndo esta no mesmo plano de
termos como “barroco”, “goético” ou “classico”; afih ndo se discute a existéncia de um

estilo individualizado, mas sim o fato de o kitgpkerer ser arte, sendo apenas imitagdo. A
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prépria expressao “arte kitsch” parece constiapartir desses primeiros apontamentos, uma
contradicdo intrinseca: ou uma obra constitui-seacarte ou como kitsch.

Segundo Moles (2007, p. 10): “O mundo dos valoststieos ndao se divide mais
entre o “Belo” e 0 “Feio”. Entre a arte e o conf@®mo, instala-se a imensa praia do Kitsch”.
Embora o kitsch seja uma espécie de “ndo artefisar¢do de um estudo sobre o tema no
campo das Artes ndo provoca estranhamento. Issceqoorque a delimitacdo de saberes no
interior desse campo recorre a enunciados que aejgstamente sobre aquilo que néo
constitui uma obra de arte. O kitsch €, nesse petisp, objeto inerente a arte, um de seus
“polos negativos”. Um objeto de discurso, como ae€'a legitima-se em um campo de
conhecimento socialmente validado porque existeondigoes para que ele se inscreva em
um dominio de parentesco com outros objetos, pae ppssa estabelecer relacbes de
semelhanca, de vizinhanca, de afastamento, deed@ar de transformacédo” (FOUCAULT,
[1969] 20004, p. 51).

O lugar conferido ao kitsol permeado pela qualificacéo realizada acerca tipsse
de produto cultural: a) aquilo que néo alcancagiralidade, que é fadado a repeticdo; b) ou
objeto de gosto duvidoso, porém socialmente acé@okitsch aparece aqui como um
movimento permanente no interior da arte, na relagére original e banal. O Kitsch é a
aceitacdo social do prazer pela comunhdo secreta wo “mau gosto” repousante e
moderado” (MOLES, [1971] 2007, p. 28). A relacdo ajmsicdo entre o kitsch a arte
evidencia-se de forma um pouco mais voluvel quandounciador ndo hesita em denominar

o kitsch como uma espécie de arte — a arte dcaaeeit

A posicdo Kitsch situa-se entre a moda e 0 conedsvao, como a
aceitagdo da “maioria”. Neste sentido, o Kitsch gseacialmente
democrético: € a arte do aceitavel, aquilo queat@za nosso espirito por
uma transcendéncia fora da vida cotidiana, nemuporesforco que nos
ultrapassa; e, sobretudo, se devemos superar rsga®s limitagdes, por
seu intermédio. O Kitsch esta ao alcance do horaemasso que a arte esta
fora de seu alcance, o Kitsch dilui a originalidade medida suficiente para
gue seja aceita por todos (MOLES, [1971] 2007 2p. 3

A constatacao da falta de originalidade apoia-seienfiator basilar: a representacao
sobre o “consumidor” do kitsch. Atesta-se, comonég@ossibilitador dessa modalidade de
producdo cultural, um tipo determinado de publiceferido linguisticamente como “a
maioria”. Nota-se também a ideia de que o homenctqunsome a verdadeira arte ndo esta no
mesmo nivel do homem que consome o kitsch. Afirmyale forma categoérica, que a arte esta
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fora do alcance do “homem?”; porém, o intradiscyyessibilita a interpretacdo de que certos
homens podem alcanca-la (hdo os mesmos que consomiesah).

Ao longo de seu estudo, Moles apresenta diverdosetaque caracterizariam o
kitsch. Defende-se, por exemplo, a presenca dccipio sinestésico, segundo o qual os
produtos kitsch — como cartdes perfumados e objktosionais de cores brilhantes —
aproveitam-se exageradamente do uso dos sentidggemaéntacoes desse tipo ajudam a
constituir regras enunciativas para a validacaocadiaceito; no entanto, é a inclusdo do
estereotipo de consumidor que coliga as demaiagseagrunciativas em um sistema conceitual
internamente coerente, na perspectiva do sujeitwpielado por essa formacgéo discursiva.
Encara-se “o0 kitsch como aquela incapacidade ddwserano médio, da massa social, em
elevar-se, a ndo ser por intermediarios, a estdtisua propria filosofia, de sua industria e de
seus produtos, e de aceita-los enquanto tais” (M®I[E71] 2007, p. 162).

Os saberes movimentados pela aplicacdo do contieisch” ndo se encerram,
portanto, em questdes estritamente artisticas; sélesperpassados por aspectos relativos a
producdo da subjetividade. “Se ndo € permitidongu@m escapar a mediocridade, ha em
todo individuo, e ainda mais no criador, uma voatdd absoluto, uma vontade de escapar a
alienacdo da maioria” (MOLES, [1971] 2007, p. 22%pp0de-se ao enunciatario, como forma
de emancipacdo, um escape ao carater alienadatsdb.kConsequentemente, representacdes
opostas sobre os sujeitos sao estabelecidas: aguedese mantém na mediocridade e aqueles
gue conseguem esquivar-se de uma sociedade alranado

No ambito musical, quando se refere a falta der@iiglade, a repeticéo de clichés, a
combinacdo extravagante de elementos e ao gostatiged, a palavra “brega” costuma ser
bastante requisitada. Assim como o kitsch, o ebtikga caracteriza-se pela construcédo de

determinado estereotipo relativo ao publico congdomi

O kitsch a brasileira é obrigado a operar com mémdes médias de um
homem médio tipicamente brasileiro, mais preso,daginas formas

tradicionais de cultura precedentes a industrigdi@ado que se relacionando
criativamente com formas e conteldos que contenhamsséncia de

organizacéo da produc&o industrial de mercadai@SE, 2002, p. 64).

bY

Definindo “brega” como “kitsch a brasileira”, os wtiados acima sustentam
determinada representacdo imaginaria sobre o cupeihsumidor desse tipo de produto
cultural: “um homem médio tipicamente brasileird&ndo em vista o fato de o termo “brega”
circular especificamente no Brasil, a associacaooaceito “kitsch” sofre um direcionamento

peculiar, cujo ponto crucial recai, novamente, sohrrepresentacdo de um sujeito e das
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identidades a ele atribuidas. Embasando-se em sourgdo que relaciona o poder aquisitivo
do individuo ao acesso a bens culturais, o enuaci@hcebe o consumidor do brega em um

nivel cultural inferior ao do consumidor do kitsch:

[O brega] foi criado, isso sim, pelo e para um honmeédio, especifico de
paises periféricos, que ndo tem o mesmo poder itguigsilo homem

americano, por exemplo, nem tampouco um repertoostituido das
mesmas imagens, nem, ainda, manipula as diferentedalidades de
informacéo: pelo e para o homem brasileiro, a chloitotal do original e a
estruturacdo promocional do banal (JOSE, 200%). 6

Esse tipo de enunciado implica dada representagidie © brasileiro das classes
proletarias, aqueles que hipoteticamente produzesoneomem a musica brega. Na rede
enunciativa que envolve tal representacdo, vaessabramentos podem ser identificados. O
artista Odair José, por exemplo, ficou conhecidma@do cantor das empregadas” durante
grande parte de sua carreira. ldentificacfes cava ®a0 sdo estranhas a conotacdo negativa
do estilo brega, pois ajudam a fundamentar a léggguundo a qual o suposto baixo nivel
cultural de um publico justifica a qualidade dessescolhas musicais e artisticas.

Na constituicdo dos objetos discursivos kitsch egéy os sujeitos enunciadores
recorrem a discursos validados em determinados s conhecimento. Por isso, fala-se
em ‘linguagem bem elaborada”, amparando-se em uewidl Literaria; em “estrutura
melodica complexa”, amparando-se em uma Teoriaddem “combinacdo inadequada de
elementos”, amparando-se em debates no campo ddic&stem “cultura alienadora”,
amparando-se em debates no campo da Sociologi&iodafia; e assim por diante. Pode-se
concluir, no entanto, que a coeréncia dessas @&gaté regulada por dadas representacoes
gue nao incidem apenas sobre o0s produtos cultemaisi, mas também, e fundamentalmente,

sobre 0s aspectos de seus entornos, sobretudade.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste dltimo capitulo é tracar um pamaaem carater de conclusao,
sobre o fendmeno analisado. Para isso, no tdpingularidades das canc¢des doorpus
retomamos as principais regularidades enunciagve®ntradas nas analises, aspectos que
possibilitam a singularizacédo das versdes escaHidmte a outras producdes similares. No
topico A questdo identitaria no rock abordamos o julgamento qualitativo das canc¢dss-ba
e versdes, com énfase nos estudos sobre a idengdadiferenca. O Ultimo tdpico, intitulado
Atravessamentos discursivos na avaliacdo musicastabelece relagdes entre a proposta de
analise que empreendemos — a partir da exteriaidadstitutiva das cancdes — e os estudos

sobre lingua e sentido.

5.1. Singularidades das cancdes @orpus

As analises das versdes brasileiras de cancoesfamgs proporcionaram discussoes
sobre diversas questdes, tais como a formacaosetabilzacdo de conceitos, o0 julgamento
qualitativo de obras artisticas, o embate entrgpagudentitarios e o funcionamento de
perspectivas sobre a cultura nacional. Neste topigetivamos discutir a emergéncia desses
produtos culturais como um fen6meno bastante delitmina contemporaneidade. Tendo em
vista que existem outras can¢des produzidas ar mBrtprocessos similares, € necessario
respondermos a questdo: que aspectos reunem aesaranstituintes doorpusem um
conjunto singular, delimitando-as em relacdo aasuproducdes culturais? A “arqueologia”
de um enunciado — ou grupo de enunciados, no @ssocam¢des selecionadas — deve levar em
conta a relacéo do objeto em foco com os outrast@bjgue se avizinham, fixando limites e

possibilidades de enunciacao.

Trata-se de compreender o enunciado na estreitszagelaridade de sua
situacao; de determinar as condi¢cbes de sua exiesté@fe fixar seus limites
da forma mais justa, de estabelecer suas corralacben 0s outros
enunciados a que pode estar ligado, de mostrarogtras formas de
enunciagéo exclui. (FOUCAULT, [1969] 2000, p. 32)

A expressédo “versdes brasileiras de can¢des amgisifoutilizada algumas vezes no

decorrer de nossa dissertacao, peca, em certalgepbr generalizar o fenémeno, embora
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saibamos que a especificacdo das questbes de ggesgun sempre caibam em quatro ou
cinco palavras. Considerando a significativa hefeneidade das “versdes brasileiras de
cancdes angléfonas”, o que estabelecemos foi apenasecorte, efetuado com base em
certas regularidades. Esse recorte, ao singules&zaomo um fendmeno bastante delimitado,
“exclui”, ou, ao menos, deixa de abarcar outrasneiagdes possiveis, outras “versdes
brasileiras de canc¢des anglofonas” que emergemmmadss midiaticos com propriedades
aparentemente idénticas. Esse percurso de defidigdonites entre objetos s6 € possivel,
como demonstramos durante as analises, ao visuatizaas can¢des no interior de campos
de correlacdo, ndo apenas como objetos determinagoiosima interioridade absoluta e
supostamente essencial.

Conceber o fenbmeno como um objeto discursivo disanaas cancfes em uma
perspectiva ndo essencialista sdo posturas questantam a partir de uma particular tomada

de posicdo em relagdo a concepgédo de “cancdo’mAssino Costa (2011, p. 258),

Entendemos a can¢do como uma pratica discursigag,isomo uma pratica
gue envolve ndo apenas a producgéo de canc¢des emssiambém toda uma
rede de producéo discursiva que comenta, repratiidga, cataloga etc. a
musica popular, efetuada por uma comunidade quigahdibersos lugares
em uma formagfes social (dos compositores e cantiéeos editores de
revistinhas de letras de musicas ousites na Internet onde discutem os
aficionados, passando pela Academia).

A “producdo da cancdo em si” configura-se como ungne une diversas praticas
enunciativas em uma rede, retomando metaforas ukabth ([1969] 2000) em arqueologia
do saber Quando utilizamos a expresséo “materialidadeslig@s das cangdes” no decorrer
das analises, procuramos abranger esse pontoqumlatmbora certamente seja fundamental
para o encadeamento de discursos — como os da@ecgmr exemplo — ndo é concebido em
nossa perspectiva como o0 ponto de concentracaandeirtedutivel essencialidade. Assim
sendo, os enunciados que circundam as cancéesim@apeanas efeitos dos produtos culturais.
Os sentidos das proprias cangfes sédo constitiddaserta forma, como efeito daquilo que é
dito sobre dado género musical, dado artista, ¢eddico. Isso ndo quer dizer, por outro
lado, que as letras das cancdes, bem como asx@@g;ées musicais, ndo produzam sentido
algum. O cerne de nossa discusséo estd em quesiiomado como elas produzem sentido e
€ justamente nesse guestionamento que somos lexadbar para a exterioridade, tendo em
vista que as proprias materialidades imediatas aspesignificam no interior de uma

conjuntura discursiva que transcende ao simplesdaio produto cultural existir e ser dotado
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de caracteristicas particulares. Argumenta-segpemplo, que a sanfona nao € considerada
um instrumento musical caracteristico do rock. ldgserspectiva, diante de situacdes que
suscitem enunciados desse tipo, ndo foi a de afmmaturalidade na relacdo entre o conceito
e 0s constituintes de sua definicdo, mas demonstrpartir do funcionamento de saberes

estabilizados em dadas formacdes discursivas, cenmor meio de quais estratégias

enunciativas os acontecimentos de linguagem retoo@tns enunciados pré-construidos e
realizam um trabalho de legitimacéo de conceitos.

As nove versdes inicialmente escolhidas paraogpus da pesquisa, quando
visualizadas em conjunto, deixam transparecer itapt#s semelhancas que nos levam a
identificar a emergéncia de um fenbmeno culturatdrdge peculiar. Essas semelhancas nao se
reduzem ao processo de producdo (utilizar uma naejédexistente, recriando a letra em
portugués), pois se féssemos levar em considegu@as tal processocorpuspoderia se
constituir de forma muito mais heterogénea, tenumovesta que a adaptacdo de melodias
presentes em canc¢des anglofonas € um processaquewe ocorre de diversas formas e em
diversas épocas no Brasil. A escolha dessas veestieparticular evidencia um conjunto
especifico de regularidades, sobretudo na circalag@a recepcao, que as singularizam frente
a outros fendmenos similares, como o movimentoédi@-lé das décadas de 1950 e 1960,
para citarmos um exemplo.

Na histéria da musica brasileira, podemos enconttesbes comdao chore mais
de Gilberto Gil, baseada elo Woman, No Cryde Bob MarleyAstronauta de Marmoreda
banda Nenhum de NOs, baseada &@arman de David Bowie;Negro Amoy escrita por
Caetano Veloso e interpretada por Gal Costa, baseadit’'s All Over Now, Baby Bluyede
Bob Dylan; Hey Joe da banda Rappa, baseada em musica homénima deHémdrix;
Imortal, de Sandy & Junior, baseada Brmortality, de Celine Dion; dentre varias outras. Ao
citarmos tais exemplos, ndo pretendemos encontrer unidade entre todas as cancdes
denominadas “versfes”. Pelo contrario, visualizaralcheterogeneidade do fendmeno,
podemos estabelecer o que é singular no conjustcatades que escolhemos pacampus
A recepcédo déNao chore maispor exemplo, ndo é perpassada pelas mesmas egI€egté
observamos na recepcaoAigora estou sofrendgois o nome de artista Gilberto Gil, dentre
outros fatores, ndo é associado pela midia ou pébdico a umstatus brega. Em uma
situacao hipotética, os fds de Bob Marley ou deeggreggaepoderiam criticar a produgéo
da versdo, mas os argumentos seriam diferenteslgaqutilizados pelos fas de roek
verificarem o “desvio qualitativo” entre cancfe® daso déstronauta de Marmorecitando

outro exemplo, o fato de a banda Nenhum de Noésossiiderada uma banda de rock nacional
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amenizaria o sentido de “profanacédo” da cancéo;baspretacdo que constantemente se
faz quando a relacdo de deslocamento estilisticor@cpor exemplo, entre bandas como
Scorpions e Calcinha Preta.

Embora ndo estejamos procurando uma unidade enttangdes que selecionamos
para ocorpuse todas as outras versdes brasileiras de canggkEganas, ndo se pode deixar
de observar fatores de ordem historica e socioesmadque alavancam esse tipo de producao
cultural, determinando certa regularidade. O fldeacanc¢des lusofonas regravadas em inglés
€ consideravelmente menor do que o fluxo de caraigi®fonas regravadas por brasileiros.
A circulacdo da musica importada, sobretudo nartericana, no Brasil, é efeito de uma
incisiva abertura a globalizacdo, que afeta ndmape campo da musica, mas outros
similares, como o do cinema, ou até mesmo bastist®tos, como a gastronomia. Essa
abertura ndo pode ser asseverada em mesma escatalogwbservamos sucessos
internacionais de venda como o cantor brasileirohili Teld, por exemplo. A efemeridade da
presenca internacional desse tipo de musica ndonparavel a entrada sistematica de
produtos norte-americanos em paises como o BEasijuanto o lugar ocupado por Michel
Telé como um dos artistas internacionalmente maados constitui-se apenas como um
lugar provisério, ocupado outrora por artistas deerdas partes do mundo, o lugar das
cancgbes angléfonas no Brasil atingiu um grau daralidade tamanho que, de uma forma
geral, as cangfes angléfonas aparecem e sdo sigastisucessivamente por outras similares
sem que estranhemos, em espacos publicos ou miveadonoridade da lingua inglesa.

Ha diversos modos de se considerar a convivéntia produtos culturais nacionais
e produtos culturais “importados”. Historiadoresmeo José Ramos Tinhordo concebem
negativamente esse panorama, alertando para uwdeptgciacdo do publico brasileiro: “O
som importado leva os consumidores nacionais gorelss pela musica do seu proprio pais,
gque passa entédo a ser julgada ultrapassada e pobrefletir naturalmente a realidade do seu
subdesenvolvimento” (TINHORAO, 2010, p. 11). Comonsequéncia desse Ssuposto
desprezo, o historiador afirma que o povo brasil@onfronta-se com uma “progressiva
perda” ou até mesmo a “desestruturacdo da idemtidatiural”. Em nossa perspectiva, no
entanto, preferimos ndo encerrar a principal pat@ntia pesquisa no paradigma brasileiro/
importado, por mais que tenhamos observado umaegugamento positivo com relacao as
cancgbes-base cantadas em inglés. A repulsa endoedacversdes € muito mais determinada,
no caso das cancfes analisadas, pelos grupostadestique participam das situacfes de
avaliacdo qualitativa. Vale lembrarmos que a bafdgra, intérprete da cancaleeding

Heart, é formada por integrantes brasileiros, apesauds letras serem cantadas em inglés.
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Tecnicamente, suas canc¢des ndo seriam, portarmwdutps “importados”. S&o também
comuns manifestacdes de exaltacdo, por parte daplbckeiro brasileiro, a bandas como
Sepultura e Mutantes, pelo fato de serem artigtasléiros reconhecidos ha bastante tempo
no exterior. Sendo assim, podemos concluir quera fegaltacdo do estrangeiro” esta longe
de constituir o cerne da avaliacao qualitativawsasdes que analisamos. Ela configura-se, no
maximo, como uma questdo periférica, que pode elf@da a outras discussdes
fundamentais, tal como a relagéo entre a linguammate a lingua estrangeira.

Sobre a suposta “perda’ ou “desestruturacdo” datidkede cultural, também
discordamos de Tinhordo. Primeiramente, ndo aamds em uma identidade nacional
“pura”, cuja suposta estrutura essencial € abaglaeltacontato com o estrangeiro. Em segundo
lugar, ndo consideramos as movéncias identitamssocuma operacdo necessariamente
nociva, mas como um processo natural, ainda maisummmundo no qual os produtos
culturais sdo diversos e a circulacdo das inforemgd extremamente rapida. Ademais, a
generalizacdo de questbes como “brasileiro sO di&r @ que é estrangeiro” reduz os
brasileiros a um grupo Unico e homogéneo. Confarbservamos nas analises, a qualificacao
negativa das versdes ndo parte de um consensmakaizas sim de sujeitos inscritos em
especificas identidades.

O pensamento de Tinhordo em relacdo a influéncimasca importada na cultura
brasileira fundamenta-se na afirmacéo de um “cal@mo musical”, situacao protagonizada
por um dominante, representado pelo estrangeiboetao o norte-americano, e o dominado,
isto €, os oprimidos paises subdesenvolvidos. $egarmautor, “as elites e grande parte da
classe média urbana se identificam mais com osesges internacionais — por sua maior
participacdo nos resultados do capitalismo — doapm 0s interesses das camadas menos
favorecidas” (TINHORAO, 2010, p. 9). Dessa formaugosta autodepreciacéo praticada por
grande parte dos brasileiros seria consequénaadito sistema econdémico capitalista. A
nossa perspectiva teérica ndo nega a incidéndatales socioeconémicos na emergéncia de
discursos, seja sobre a nacdo, seja sobre os psodutturais. No entanto, o sentido
unidirecional das relacdes de poder, na via donwdominado, ndo define da melhor
maneira o fenbmeno que estudamos. O poder, nd® sgahas uma forca “de baixo para
cima”, é produzido nas rela¢des. Portanto, acmedds que uma versao corBalve 0 nosso
amor, da banda Mulheres Perdidas, constitui-se apema® ema apropriacdo alienada do
produto cultural importado é escamotear todos axg# que a tornam peculiar, inclusive se

considerarmos as expectativas do publico consundi@®icancdes de tecnobrega, que podem
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vir a ser satisfeitas independentemente do fat alévinte saber ou ndo que a cangao se trata
de uma versao de um produto importado.

Outras criticas a influéncia do estrangeiro naucaltnacional emergem quando
Tinhorao discorre sobre a era do “rock nacional®,gsegundo sudistoria Social da Musica
Brasileira, foi iniciada, na década de 1970, pelos tropitadie fortalecida pelo aparecimento
de bandas como Bardo Vermelho, Ira e Tits na dé&bad 980.

A partir da década de 1970, em lugar do produtoicalde exportagédo de
nivel internacional prometido pelos baianos comretomada da linha
evolutiva”, instituiu-se nos meios de comunicacadaeindustria do lazer,
definitivamente, a era do rock. Ao qual, alias muibpicalisticamente, o
espirito satisfeito dos colonizados passaria a ahampartir da década de
1980, de rock brasileiro” (TINHORAO, 2010, p. 343).

No trecho citado, a ironia acerca da satisfacdocdtmizados deve-se a juncéo de
dois elementos antagbnicos, na perspectiva doriaidto: o “rock”, produto importado, e o
adjetivo “brasileiro”, supostamente incompativeinc@ género musical em questdo. As
definicbes sobre o rook suas compatibilidades muito interessam a nossguisa, em vista
do fato de o julgamento estilistico das can¢cBesspgor também aspectos qualitativos. Se
existe um “rockorasileiro”, qual € o estatuto das versGes quasamabs, sendo elas baseadas
em cancodes angléfonas consideradas rock em nivediai®

Embora a estrutura melddica Bei vocé quem trouxseja a mesma dewant to
know what love ispouco se atesta, em sua recepcdo, a presengandoognusical rock.
Sendo assim, a definicdo “robkasileiro”, intrinsecamente contraditéria do podéovista de
Tinhordo, ndo se configura como uma simples adigée,manteria a “esséncia” do género
musical, incluindo apenas uma operacao restrifigailo que é produzido no Brasil. O fato
de Foi vocé quem trouxmdo ser classificada como uma canc¢ao de rock meladvidencia o
que discutimos anteriormente: ndo se trata de umaes apropriacdo do estrangeiro, isolada
de todos os outros acontecimentos discursivos gurewndam. Se existe um distanciamento
entre a cangao e o género rock é porque, dentresdatores, ha a presenca de uma funcao-
autor, que, operando a partir de um nome propeiane um conjunto de producdes e gera
representacdes relacionadas a estilos e grupasdders.

E justamente com relacgéo a atribuiciio estilistioa @ versées selecionadas para o
corpus singularizam-se diante de todos os outros fenOmed® adaptacdo de cancdes
anglofonas para o portugués. A comparacdo entre@des constituintes dmrpuse as

versodes produzidas nas décadas de 1950 e 196@éatbasucidativa. Os artistas da chamada
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geracdo lé-1é-1é ndo representavam uma mudanctcdrde estilo ao realizarem versfes de
bandas norte-americanas, como The Mamas and Tlas, Rapritanicas, como The Beatles.
Muitos dos artistas pertencentes a essa gera¢d@otao Renato e Seus Blue Caps, Golden
Boys, Pholhas, dentre outros, bastante divulgadopimgramas televisivos populares, eram
e sdo comumente identificados ao género rock. Quafitnamos a relativa manutencéo de
um “estilo”, ndo estamos nos referindo estritamemtaspectos musicais, mas sim a um
funcionamento midiatico peculiar.

N&o se pode negar, por um lado, que algumas q@gstéeriamente musicais, como
a utilizacdo cada vez mais recorrente de guitaletscas, no contexto do 1é-1é-1€, produzem
efeito na atribuicAo de género musical. Porém, dpase analisa a exterioridade das
producdes musicais, 0 que se observa é um panamaenpropicia o ndo estranhamento dos
fds das cancbes-base, tendo em vista a imagemrwdascom relacdo a esses artistas
brasileiros na midia. Para ilustrarmos essa “magate’, que transcende ao aspecto musical,
trazemos a seguir duas imagens, uma da bandaitaitdhe Beatles e outra da banda

brasileira Renato e Seus Blue Caps:

Bandas The Beatles (a esquerda) e Renato & Seus Blse Cap

A construcado do estilo musical € fundamentalmerigpgssada pela imagem dos
artistas nos meios midiaticos. Nas fotografias acisemelhancas relativas ao corte de cabelo
de alguns integrantes, por exemplo, sdo evideAlés dessa espécie de comparagdo, que
nao constitui propriamente o foco de nossa pesgpisde-se perceber a manutencédo da
configuracéo relativa ao que se denomina “bandade, cristalizada, sobretudo, a partir do
sucesso mundial da banda The Beatles. A ideiargendé suscitada pela expressao “banda
de rock” é a de que ela comporta, com algumasgé@egaminimas, quatro a seis integrantes:
vocalista(s), guitarrista(s), baixista, bateristee@adista. Relacionando essa configuracao ao
funcionamento das versdes atribuidas as duplasdtea Leonardo e Edson & Hudson,

podemos visualizar com mais clareza o papel daeémados artistas frente as concepcoes
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construidas acerca de cada género musical — sdbratasse caso, o conceito de “banda de
rock” e “dupla sertaneja”.

Esse efeito de pertencimento ao mesmo género rhdsisdbandas que produziram
as cancodes-base proporciona uma circulacdo menestignada” as versdes das bandas que
surgiram no contexto do Ié-1é-1é. Além de canc@@saFeche os Olhgsde Renato e Seus
Blue Caps, baseada eAll My Loving dos Beatles, os artistas dessa geragao produziram
diversas composicdes proprias, cority Mistake do grupo Pholhas. Essas cancoes,
alcancando consideravel sucesso, eram identificatlasnesma forma, a um movimento
musical ndo estranho ao rock praticado por Thel&eah situacdo € bastante diferente se
observarmos, por exemplo, siatus das composi¢bes proprias do grupo Calcinha Preta.
Mesmo que tal grupo tenha baseado algumas de sug®es em estruturas melddicas
provenientes do rogksuas composicdes proprias dificilmente sdo assasiadesse género
musical, tanto pelo publico consumidor do tecnohreguanto pelo publico rockeiro, haja
vista a constru¢ao da imagem associada a essedwaréista. Desse modo, pode-se concluir
que o funcionamento avaliativo encontrado na reéaepigs versdes esta longe de se encerrar
na discusséao sobre a “fidelidade” sonora a cangée:b

A principal singularidade das canc¢des escolhidas pacorpus diz respeito a
atribuicdo estilistica das versdes, estabelecida lbase em paradigmas pré-construidos. A
partir de um funcionamento classificatério de repreacdes sobre estilo e género musical,
propicia-se a emergéncia de enunciados que atestdesvio qualitativo entre as cancoes-
base e as versdes. Embora encontremos certa udadeas versdes dorpus tal grupo de
objetos comporta algumas heterogeneidades. CarodesEssa noite foi maravilhosale
Leandro & Leonardo, &gora estou sofrendado grupo Calcinha Preta, por exemplo, sédo
alvos recorrentes de aversao por parte dos fascalages-base. No entanto, o tipo de
atribuicao é diferente para cada uma delas: a pameclassificada como sertanejo, enquanto
a segunda é classificada como tecnobrega. Confdisoetimos durante as analises, ambas as
classificagcbes sédo eventualmente relacionadasdipersos setores da midia e da critica, a
nocdo de “musica brega’. Essa classificacdo, gergknpejorativa, aliada a identificacdo das
cancdes-base como cancbes de mekum comportamento peculiar da identidade rogkeir
possibilita a delineacdo de um funcionamento emtino, constituido pelos entornos das
proprias cangoes.

O conjunto das versdes selecionadas pawrpus unifica-se de um modo que
admite a eventual inclusdo de outras producdeslisantes. Podemos citar, por exemplo,

Liga o som do grupo Forré Estourado, versdo@eme as you areda banda Nirvana, que,
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mesmo ndo estando presente em nosguus poderia ser analisada a partir da constatagéo de
regularidades bastante semelhantes aquelas erdasmma andlise das versdes consideradas
tecnobrega. Da mesma forma que admite a inclusémutias cancdes, essa singularizacéo
também exclui outras enunciacdes possiveis. Atg@a&icancadNegro Amoy de Caetano
Veloso, versao dé’s All Over Now, Baby Bluede Bob Dylan, por exemplo, ndo é uma
producdo sujeita as mesmas regularidades que emcm® nas nossas andlises, embora
também seja uma versao brasileira de uma cancéaf@may

Outra caracteristica do funcionamento avaliative cancdes € a relacdo do sujeito
com sua lingua materna e com a lingua estranggireaso, o inglés. Conforme assinalamos,
ndo podemos resumir essa questao a simples di@twuional/ importado, a partir da qual
se generalizaria, por exemplo, que os brasileids dado valor aos produtos culturais
nacionais. Por outro lado, se estamos discorrenddee sum processo discursivo avaliativo,
precisa-se explicitar quem séo esses avaliadoreend& parte dos ouvintes, individuos
interpelados em sujeito nas praticas discursivasorestituida por brasileiros, falantes do
portugués e identificados com o género rock. Quandojeto dos enunciados que emergem é
a letra das cancoes, as “acusacdes” sdo bastaatédaa: “estragaram a letra original”, “falta
complexidade a letra”, “essa letra é repleta dehéé amorosos”, “essa letra banaliza o
sentimento” etc. Tal tipo de julgamento, constriadeartir de uma comparacgao entre cangao-
base e versao, utiliza as mesmas estratégias taxedi®m relacdo as duas cancbes? N&ao
temos a intencéo de defender a cobranca de um#dhdade” por parte do avaliador. Seria
bastante contraditério, em nossa perspectiva #osacreditarmos em discurso neutro. No
entanto, o que questionamos é se a ideia de diatgFoso, por exemplo, tem as mesmas
peculiaridades na lingua inglesa e na lingua poes@, e, ainda, se esse falante do portugués,
ao avaliar as can¢des anglofonas, ou vice-versapt@rado pela mesma sensibilidade frente a
uma lingua que n&o lhe é materna. E por isso qiiEmamos: nao se trata simplesmente de
uma autodepreciacao cultural. A avaliacdo compearagntre cancdes-base e versdes traz
consigo singularidades relativas a percepc¢ao. €tsuwuvinte, quando avalia as cancoes, €
perpassado por sua imersdo em uma lingua e nawtea(parcialmente, em alguns casos).
Assim, 0 embasamento para uma avaliacdo sobreaadket cancdes constroi-se mais a partir
de uma relativa “aceitacdo” da sonoridade estramgdd que a partir de um escrutinio
linguistico propriamente dito.

Além de todas as questdes citadas, que ajudanmeardedr a avaliacdo estilistica e
qualitativa das cancfes, deve-se dar destaque &o rie funcdo-autor. A emergéncia de

enunciados sobre as canc¢fes ocorre simultaneamerftexcionamento de nomes de autor.
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Um nome de autor — ou de artista musical, no caspnodsa pesquisa — difere de um nome
préprio comum por caracterizar um modo de ser doutdso (FOUCAULT, [1969] 2001a),
agrupando um conjunto de obras. Quando o sujeip@rdecom 0s nomes “Scorpions” e
“Calcinha Preta”, por exemplo, entram em cena ssracdes pré-construidas sobre esses
nomes proprios; representacfes que se relacionahasive, a atribuicdo de género musical.
O nome proprio, hipoteticamente reconhecido pelaneiatario, ndo indica uma mera

referéncia, mas equivale, de certo modo, a umat&atescricao.

Um nome de autor ndo € simplesmente um elementonerdiscurso (que
pode ser sujeito ou complemento, que pode serigltstpor um pronome
etc.); ele exerce um certo papel em relacdo aomiscassegura uma funcao
classificatoria; tal nome permite reagrupar um ccartmero de textos,
delimita-los, deles excluir alguns, op6-los a osit(EOUCAULT, [1969]
20014, p. 273).

O fato de um nome de autor possibilitar o agrupameée obras € fundamental para
a compreensao do funcionamento avaliativo ao cueéesdes brasileiras estdo expostas. Se o
nome de autor agrupa obras, as analises sobratta] mesmo que eventualmente insistam
em declarar o contrario, ndo individualizam plenai®@e existéncia de um texto, separando-o
de todo um conjunto abrangido por esse nome. Umgicada banda Calcinha Preta, embora
tenha sua estrutura melédica baseada em uma carg@derada rock, ndo existe
individualmente a despeito de todas as outras csigijges desse grupo.

Visualizar a obra englobada por um nome de autorocoma aparente unidade é
uma postura que acarreta duas consequéncias leagisneis. Primeiramente, muitos fas da
cancao original, reafirmando as representacfestinagaobre o artista considerado brega,
nao conceberdo a incursdo da banda no género oook uma atitude a ser louvada, mas
como uma espécie de profanagédo decorrente da “petibilidade” estilistica. Em segundo
lugar, o publico das canc¢des de tecnobrega, salmndéo que a cancdo que ouve se trata de
uma versao, podera ter suas expectativas satssfapamedida em que a versdo seria apenas
uma dentre outras canc¢des pertencentes ao coiwjenima obra.

Constatar que o publico tem a impressao de unidade/aliacdo de obras abarcadas
por um nome de autor ndo € o mesmo que acredigartaisl obras constituam realmente
unidades homogéneas. Por mais que as obras sejgmaditrias, transitem por estilos e
tematicas diversas, outra caracteristica da fuagéar precisa ser ressaltada: ela “permite
superar as contradicdes que podem se desencadean@reerie de textos: ali deve haver -

em um certo nivel do seu pensamento ou do seuodedejsua consciéncia ou do seu
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inconsciente - um ponto a partir do qual as coigéas se resolvem” (FOUCAULT, [1969]

2001a, p. 276). A dissipacao de heterogeneidadednrsade um artista, proporcionada pelo
funcionamento do nome de autor, produz efeitos rmptes. O principal deles, no caso de
nossa pesquisa, € a cristalizacdo de represent@gédenstruidas sobre os artistas. O
fendbmeno da producdo de versdes brasileiras déespglofonas abriria caminho, em um
primeiro momento, a transitoriedade entre estilogéeeros musicais. Por outro lado, a

impressao de unidade reserva a cada nome de atritas possibilidades de movimento.

5.2. A questao identitaria no rock

Com base nas discussdes realizadas, pode-se caqudua qualificacdo pejorativa
das versdes é possibilitada, sobretudo, por unidoamento discursivo que nao se resume a
concorréncia entre “culturas nacionais”. No intede uma mesma nag¢do, coexistem grupos
identitarios que, assumindo a defesa de estilo8nergs musicais, produzem uma série de
enunciados com base em regulares regras de formAgidugar de fala do “rockeiro” que
confere certa unidade a grande parte das argundestaue encontramos na analise da
recepcao das versdes brasileiras de canc¢des amagofo

Quando se considera o “ouvinte da musica bregaiaeesentual relacdo com as
versoes brasileiras, a questdo da avaliacdo dualitse desenvolve de uma maneira bastante
diferente. E muito raro encontrarmos enunciadovepientes de fds do tecnobrega, por
exemplo, que rejeitem a versédo pelo simples fatelalser baseada em uma cancgéo de rock,
reivindicando uma suposta superioridade artistwaednobrega em relacdo ao rock. Como
pretendemos demonstrar, essas praticas enunciald@esndem do modo como 0s grupos
identitarios conduzem a relacdo com o outro. Déssaa, as aliancas entre identidades e
géneros musicais nao se configuram simetricament&dos os casos. Enquanto ha pontos
especificos de repulsa, ha também situacfes w@iatinte amistosas ou, pelo menos, de
indiferenca, de néo rejeicao.

Em toda situacdo de adaptacdo, conforme afirmahdatc (2011, p. 168), “os
publicos conhecedores [das obras “originais”] t&meetativas — e exigéncias” em relagdo ao
produto adaptado. A autora, em sheoria da Adaptacgoadiantando uma das questdes
pertinentes para nossa pesquisa, ainda defende“Quanto mais fanaticos os fas, mais
decepcionados eles sdo capazes de ficar” (HUTCHE®DWNL, p. 169). Um consideravel

“indice de fanatismo” é observado em enunciadodyzidos por sujeitos identificados com o
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género rockMuitos argumentos que corroboram a ideia de dimpdimuqualitativa das versdes
com relagdo as cangdes-base atestam uma néo ad#oiitervencdo em “classicos do rock”,
expressao que evidencia, de modo particulatatussacralizado de certos artistas e cancoes
aos olhos do publico rockeiro.

Foucault (2001b, p. 393), em texto que discorreres@ relacdo entre a musica
contemporanea e o publico, alerta para as sindald®s que constituem o ouvinte de rock

enguanto construcao subjetiva:

N&o somente o rock (muito mais do que antigamenjazp) faz parte
integrante de muitas pessoas, como também é indatoultura: gostar de
rock, gostar mais de tal tipo de rock do que deoofitambém uma maneira
de viver, uma forma de reagir; é todo um conjurtgastos e atitudes.

A identidade rockeira comporta atitudes que transéon a relacdo com o estilo em
algo que transcende a mera preferéncia musical.ekkEmplo bastante esclarecedor dessa
singularidade é o consumo consideravel de proditio® camisas, patches, bonés e pbsteres
relacionados a artistas e bandas de rock. Essdatpsy objetos ndo propriamente musicais,
funcionam como demarcadores simbolicos de diferedeatitaria. Em vista do fato de a
maioria das camisas de bandas de rock serem pdaduma cor preta, pode-se notar, por
exemplo, a ocorréncia de inferéncias estereotipddaipo “rockeiro se veste de preto”,
representacdes imaginarias que ajudam a constéda perspectiva sobre o grupo identitario.
Em termos comparativos, raramente encontramos aardis duplas sertanejas nos mesmos
moldes que encontramos camisas de bandas de rock.

Existem, sim, produtos “ndo musicais” de artistasoaiados a outros géneros.
Porém, cada caso precisa ser analisado em sudasidgde. Quando uma pessoa consome
um caderno com a foto de Justin Bieber — paranegarum exemplo de um artista bastante
“consumido” no nivel extramusical —, as questdes @mergem estdo mais ligadas a
construcdo de um simbolo de beleza na midia dogpp@iamente a defesa de um género
musical em particular. No caso da identidade refeda ao rock, as praticas simbolicas
apontam, diferentemente, para o “hasteio” da baadk género musical. Além de simbolos
regulares recorrentemente ostentados por indivioshiegpelados pela identidade rockeira, ha
diversas tribos urbanas que se relacionam, em drsrsntes, ao género musical rock, como
os headbanger® ospunks por exemplo. Portanto, as coloca¢gfes de Fousable o rock
como uma “maneira de viver’ coaduanam com as qegstiue levantamos sobre a

constituicdo dessa identidade e sobre o funcionemnuiscursivo a ela associado.
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A partir desses apontamentos, ndo pretendemosekstab um determinismo na
relacdo entre o ouvinte do rock e a postura entdelas versdes brasileiras de cangdes
angléfonas. Também ndo estamos afirmando que haumia identidade rockeira; basta
observamos a heterogeneidade dentro do propriq cocicebido como género musical. Por
outro lado, ao considerarmos os enunciados dagéoemalisados, ndo se pode negar que a
relacdo do sujeito com a identidade rockeira prapagdgumas regularidades enunciativas,
como a sacralizacado daquilo que é relacionado @oe@ recorrente rejeicdo em relacéo as
producdes de outros géneros musicais. Vale resgakaestamos considerando regularidades,
observadas na singularidade de acontecimentos rsilags, diferentemente de estarmos
propondo a existéncia de infaliveis “maquinas derdi

Somada a postura peculiar do grupo identitario esstdo, funciona também uma
atitude recorrente, mas nao generalizada, em relagapréprio ato de adaptar. “Tanto a
critica académica quanto a resenha jornalisticuémtemente veem as adaptacdes populares
contemporaneas como secundarias, derivativasasamnvencionais ou entédo culturalmente
inferiores” (HUTCHEON, 2011, p. 22). Suprimidas mnamaneamente as questdes
identitarias, qualquer obra “adaptada” ja nascasmem um panorama comparativo. Todo
enunciado, ou conjunto de enunciados, é suscat&velomparacdes, pois sempre remete a
uma rede enunciativa. No entanto, pode-se dizer gaeobra adaptada, a exigéncia
comparativa é consideravelmente mais especificafiama-se com a obra que deu base a essa
nova producao) e mais intensa do que se observarenobra ndo adaptada.

A recepcao de uma obra adaptada depende, tambéomntecimento, ou néo, de
que a producdo foi realizada com base em outrda@ente, a experiéncia ndo é a mesma
para o publico que conhece as duas obras e pamliogpgque tem contato apenas com a obra
adaptada. Em algumas situacdes de julgamento ajuadit as versbes sado efetivamente
apreciadas como “adaptacfes”, enquanto em ouiiassatorna imperativo 0 movimento de
comparacdo. “A adaptacdo conadaptacdoenvolve, para seu publico conhecedor, uma
duplicacdo interpretativa, um movimento conceipela frente e para tras entre a obra que
conhecemos e aquela que estamos experienciandoarGHBON, 2011, p. 189). O publico
gue consome produtos culturais considerados “teegab é relativamente mais sujeito ao
nao conhecimento das canc¢des-base, 0 que estabehecearticipagdo menos efusiva em
relacdo as medidas comparativas empreendidas gutaridade pelo publico que consome
as cancdes consideradas rock e depara com a poodagaersoes.

Uma das principais questdes levantadas em crisoase a obra adaptada diz

respeito a dada ideia de fidelidade. Um filme bdseam uma obra literaria, por exemplo,
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“arrisca-se” constantemente a esse estigma dedidiel, tendo em vistasiatuscanénico de
algumas obras. A reivindicacao de fidelidade naicagisjuando aliada ao ja citado fanatismo,
cria terreno para a repulsa na relacdo com a almptada. Essa tendéncia é ainda mais
realcada quando se atesta certo “transpasse” @eagamusicais.

Vale ressaltar que ndo estamos nos referindo adpsesstritamente sonoras. Se essa
espécie de transpasse é afirmada com relagdo & Wwasvocé quem trouxamusicalmente
bastante similar a cancédo-base, e ndo com relaa®rades da geracdo do |é-1é-1&€, por
exemplo, € porque aspectos da exterioridade fuanioma atribuicdo estilistica. No caso de
Foi vocé quem trouxgodemos citar a questdao do nome de autor, queedahgularmente o
artista como “dupla sertaneja”, além da propriag&b da versdo com as outras producdes do
mesmo artista. Portanto, a fidelidade ndo é algetishmente verificado a partir da analise
intrinseca de duas materialidades sonoras. A bpeta “fidelidade”, na perspectiva de
sujeitos enunciadores que condenam as versOesatad] ndo admite compatibilidade entre
as fivelas sertanejas e a atmosfera do rock, anotemeramente ilustrativos.

O contexto musical brasileiro apresenta uma cordigdo particular relacionada a
vizinhanca entre objetos conceituais concernentgéngros e estilos musicais. Nao basta
apenas constatarmos a existéncia do rock no Brasila existéncia em nivel internacional.
Tendo em vista que os objetos concebidos como g€mausicais relacionam-se e em muitos
casos antagonizam-se, 0sS conceitos que se aviziobstituem a propria enunciacao sobre o
objeto “rock” em determinado sistema linguisticauttural. O conceito “estilo brega”, por
exemplo, retirado de uma rede conceitual espegcfiimaco produz sentido. Em outros paises,
lida-se, por exemplo, com a nocdo de kitsch, quafocme discussao realizada nesta
dissertagdo, ndo equivale integralmente ao “bredasim, se as versdes brasileiras de
cancdes anglofonas circulassem nos paises de origamcancdes-base, as discussdes
relativas as fronteiras entre géneros musicaiarseronsideravelmente diferentes.

Para ilustrarmos a singularidade dessa rede caateipodemos recorrer as
tentativas de traducdo da palavra “brega” paragt&#n lingua em que foram produzidas as
cancdes-base. Diversas palavras dessa lingua egamoxse, de alguma forma, da nocéao de
brega, tais como os adjetivarny (geralmente traduzido como melodramatico, sentiatent
ou banal),cheesy(significa, de forma geral, produto de baixa qualiet porém, bastante
utilizado com referéncia a producdo musicafaeky (mais utilizado no ambito da moda,
comumente traduzido como “cafona”). Embora, emradgrontextos, tais palavras possam ser

traduzidas como “brega”, elas ndo possuem o mestoo. \Além de pertencerem a sistemas
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linguisticos diferentes, elas ndo fazem parte da umsma rede conceitual, constituida e
legitimada nas praticas discursivas.

O olhar do estrangeiro sobre o0 que se costuma deaonimusica brega”,
atravessado por essas questdes, € indicio daaiitigide relacional do conceito “brega” em
uma cultura especifica. O livBrazilian musi¢ de Murphy (2006), por exemplo, contém um
topico intitulado “Musica brega: sentimental sotmged by millions”. Nessa generalizagéo,
que faz equivaler “musica brega” a “musica sentiia&no autor inclui o nome de Roberto
Carlos no rol dos artistas brega, apesar de elmairidentificado, no Brasil, como “cantor
romantico”. As tentativas de tradugéo do termo &grarpara o campo semantico das palavras
que citamos anteriormente. Murphy propde como pessiraducdes o ja citado adjetivo
“tacky’ e a palavra derivadadsteles§ que pode significar “sem sabor”, “insipido” odé"
mau gosto”. A caracterizacdo que Murphy apreseataesos artistas brega evidencia a
circulacdo de esteredtipos relacionados a prommdiguracdo dos artistas enquanto banda.
Segundo o autor, a musica brega “é tocada por igstamlamadores acompanhados por
teclados MIDI e bandas cujos nomes iniciam-se @@amdaou artistas solo cujos nomes
terminam corre seus teclad®& (MURPHY, 2006, p. 51). J& para Schreiner (200224), a
musica brega pode ser sintetizada pela expreshatids background music”, isto €, musica
de “fundo raso”, ideia que corrobora os sentidosugeerficialidade e banalizacdo, geralmente
associados pela critica musical as cancdes “br&gditeiner (2002, p. 182) ainda associa o
estilo brega ao kitsch, propondo a seguinte déimitcancdes sentimentais e “melosas” que
quase sempre tém o amor como contetid&s tentativas de traducdo e definicdo do termo,
ainda que suscitem questdes similares a que disasitilurante a dissertacdo, s6 nos levam a
reafirmar as singularidades do funcionamento de&tm “brega” no interior de uma cultura.
Sendo o estilo brega constituido por conceitosnkizs, como as outras classificacdes
brasileiras referentes a estilos musicais, o quspeeende a partir do olhar estrangeiro € uma
espécie de apontamento de caracteres relativamsetados, ndo um panorama relacional.

Podemos concluir que a qualificacdo negativa desdes depende basicamente da
unido entre dois fatores. Nao podemos assinalaraapa relacdo pouco amistosa entre a
identidade rockeira e os outros géneros musicéisalando estamos lidando com uma
concepcdo universal de rock, e sim com um grupatiideo que estabelece relacbes e
legitima saberes no interior de um contexto natiespecifico. Paralelamente a postura da

%8 4t is played by amateur vocalists who accompamgniselves on MIDI keyboards and bands whose name
starts withBanda(band) or solo acts whose name ends wisieus teclado@nd his or her keyboards)”.

29 “Over-sweet, sentimental songs that almost alwagtufe love as their content”.
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identidade em relacdo ao outro, funciona, na musiasileira, uma rede conceitual
relacionada a classificagdes musicais, conceitasulipemente administrados em cada
formacdo discursiva. Defendemos que, em meio aresgaconceitual, ndo existe apenas o
antagonismo entre o rock e 0s outros géneros nisisices também determinadtatus
concebido a produgbes associadas a palavra “brggetio negativamente em grande parte
das formagdes discursivas envolvidas no julgameunaditativo de cangoes.

Concordamos com Foucault (2001b, 393) quando eteafjue:

Nao se pode falar de uma relagdo da cultura comiémpa com a musica,
mas de uma tolerancia, mais ou menos benevolenteyigta de uma
pluralidade de musicas. A cada uma se da “direftadxisténcia; e esse
direito é percebido como uma igualdade de valodaCama vale tanto
guanto o grupo que a pratica ou a reconhece.

O “direito a existéncia”, que pressupde, em um eiimmomento, certa igualdade
de valor entre as cangodes, expOe-se de forma miéerm acontecimentos discursivos. No
julgamento de produ¢des musicais, as assimetrige $& pdem a mostra, em vista do
funcionamento de construgcbes discursivas que padelecem ostatus de cada género
musical. Seguindo o raciocinio do autor, cada aaragiyuiriria um valor que depende do
grupo que “a pratica ou a reconhece”. E a partipelspectiva das formacées discursivas,
associadas a grupos identitarios eventualmentdifidaaeis, que podemos controverter o
valor intrinseco e essencial das cancoes, enfdiizansingularidade de um enunciado e a

relacédo que ele estabelece com a legitimacao dentieados saberes.

5.3. Atravessamentos discursivos ha avaliacdo muaic

Retomando as analises realizadas e as discusdiiesasestabilizacdo de conceitos
no &mbito musical, ndo pretendemos concluir nosseidacdo com a simples e ja repercutida
afirmacao de que o gosto € uma construcdo suhj®é@a estamos dizendo, com isso, que a
discusséo sobre gosto e avaliacdo estética sejavimnte. No entanto, encerrar as reflexées
da pesquisa nesse Unico aspecto € restringir @vas@lmente a importancia de um
funcionamento discursivo constituido a partir dgutaridades identificaveis na emergéncia
de enunciados. O ponto nodal da pesquisa ndo eatutbrelativizacdo de verdades, mas a
descricdo de praticas enunciativas que evidence&prrdinadas redes conceituais, estratégias

argumentativas e diferentes construgdes idenstaria
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Ao relacionarmos estratégias argumentativas e mad&s identitarias, o conceito de
sujeito discursivo figura como elemento fundamerNalo apenas o sujeito que identificamos
como enunciador em determinadas formulacdes, mespassentacdes subjetivas realizadas
no interior dos proprios enunciados; afinal, o soj@ao pré-existe ao enunciado, ele se
constitui como efeito do discurso. O sujeito enador, trazido a tona por determinado modo
de gerir as materialidades linguisticas, pode dentificado principalmente no processo de
producdo das cancbes (os artistas e a relacdo edws posicionamentos discursivos e
estilisticos) e no processo de recepcéo (sujeitesagaliam a producédo cultural a partir de
diversosstatusrelativos & autoridade de fala). No caso da reaemjém do enunciador, sdo
recorrentemente evocadas representacfes subjafiv@sconstituem o outro identitério,
sobretudo em casos nos quais se marca, de modsonteidentidade pela diferenca.

O sujeito enunciador nas canc¢des, embora ndo doeagna suposta essencialidade,
é gerido pela exterioridade na medida em que sxiasa determinados posicionamentos no
ambito musical. De acordo com Costa (2011, p. 12%®s (os cantores/ intérpretes) séo
agentes fundamentais pelo seu papel de difusoresandgdo e de articulacbes de certa
arquitetura identitaria do conjunto da musica, wea que podem transitar entre os diversos
posicionamentos ou ajudar a fundar posicionamesgpscificos”. Essa espécie de regulacao
autoconstitutiva, por outro lado, ndo pode serpaqada a meras escolhas conscientemente
efetuadas por individuos que se propéem comoasti€t grupo Calcinha Preta, para citarmos
um exemplo, ndo gerencia de forma embrionaria asepgdes sobre tecnobrega ou brega,
haja vista a anterioridade de redes enunciativas lggitimam os dizeres sobre estilos
musicais e sobre qualidade artistica.

Ainda acerca da construcéo subjetiva dos arti€tasta (2011) aponta trés possiveis
bifurcacdes do posicionamento discursivo no canmgondsica: um plano musical, isto é, a
identificacdo de regularidades propriamente sonaras plano verbal, concernente a uma
singular utilizagdo da lingua nas letras das ca)céeum investimento ético (relativo ao
etho9 e enunciativo, que compreende, dentre outrasagoisma determinada maneira de
constituir a imagem frente ao publico. No caso desa pesquisa, precisa-se destacar outro
aspecto fundamental para a constituicdo subjetigaadistas. Trata-se da efetiva participacéo
da recepcédo na producdo dos sentidos. A recepcafigu@ria, portanto, uma quarta
bifurcacdo no interior dessa identificacdo de posamentos discursivos relacionados a
géneros e estilos musicais. Os efeitos de sentmhiiupidos a partir de versdes brasileiras de
cancdes anglofonas associam-se mais a determimedgen do artista diante do publico do

que propriamente a caracteres intrinsecos das €anc¢d
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A associacao de um artista a um género musicaadesma, perpassa a regulacao
de materialidades simbdlicas que constituem a imagesse artista na midia. Como
observamos durante as analises, cada género testahigares comuns em relacédo a capas
de albuns, anise-en-scendos espetaculos musicais, a constituicdo de unomeder e de se
comportar diante do publico. E nesse panorama egsaltamos o conceito foucaultiano de
fungéo-autor, tendo em vista que o funcionamengondones proprios de artistas possibilita a
relativa “unificacdo” de obras, no sentido de quetas das representacdes imaginarias sobre
0s artistas antecedem a contemplacéo da obra rhasicsi. O que se interpreta a partir das
cancbed remember yo Salve 0 nosso amopor exemplo, € efeito de uma rede enunciativa
gue associa dados nomes de autor a géneros mudeelmsitando fronteiras aparentemente
intransponiveis. Os artistas, nessa perspectiva, s@is do que sujeitos enunciadores,
sujeitos enunciados.

Na recepcdo das cangdes, ndo podemos recorrer tgoraefuncdo-autor, mas
principalmente a interpelacdo dos individuos eneigyj que frequentemente suscita o
funcionamento de identidades. Conforme reflexdeslaatas no decorrer da dissertacdo, nao
propomos a assimetria entre géneros musicais didddas ou entre géneros musicais e
formacdes discursivas. Por outro lado, ha divedsosressobreo rock esobreo brega que
configuram regularidades quanto a inscricdo emagugentitarios e a utilizacédo de similares
estratégias argumentativas. Dessa forma, enfatzamaecepcdo do publico rockeiro,
justamente pelo fato de ela evidenciar as desagd#ddes no julgamento de canc¢des. Com
relacdo aos comentarios em foruns da Internetepemplo, ndo objetivamos investigar se
tais individuos avaliadores fazem parte ou nadgleaa tribo urbana, ou se eles se declaram
explicitamente “rockeiros”, mas sim demonstrar,agtip da analise dos enunciados, como a
filiacdo do sujeito a uma identidade é produzidé mhscurso. O individuo comentador
constitui-se sujeito no momento em que aquilo goeneia, a partir de determinadas
estratégias, ressoa pré-construidos, caracterizandaspecto social e coletivo.

Além desse tipo de recepgdo, optamos por incluineiados que ndo se referem
diretamente as cang¢des dorpus mas que constituem as redes enunciativas asascéd
problematica em questédo. Por isso, analisamosstexdadémicos e jornalisticos sobre temas
como brega e kitsch, bem como verbetes (de didmmdspecializados em musica e nao
especializados) relativos a termos como estilo ee@é musical. Se afirmamos que os
comentarios sobre as cancdes recorrem a pré-cimitstywma parte dessa rede enunciativa
precisava ser delineada. Sendo assim, péde-sevabgele muito do que se diz sobre o estilo

brega na midia ressoa nos comentarios sobre adesariga mesma forma, diferenciacdes
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entre “arte menor” e “fazer artistico supremo”, peemplo, constituem os dizeres sobre a
producdo cultural através dos tempos, haja vist@ssivel analogia entre brega e Kkitsch.
Além de né&o consistirem em referéncias diretasaagdes daorpus podemos identificar
outra diferenca em relacdo aos comentarios de $ovirtuais: os enunciados provenientes
dessa segunda modalidade de recepcao adquirenesvdioersos de acordo com a nogéo de
discurso autorizado. Em vista disso, a analise itagque é dito em um artigo académico
sobre o conceito “brega”, em reportagens jornalstiou em dicionarios, precisa considerar
os diferentes valores de verdade atribuidos aasceatores em cada contexto.

Em contrapartida, € necessario ressaltar que agdarepdes encontradas em
enunciados provenientes de diversas modalidadescdpcdo permitiram a identificacdo do
funcionamento de formacdes discursivas que seceaz@m em aspectos cruciais. Um desses
aspectos € a representacao sobre o publico cormudas cancdes consideradas brega. Tanto
nos comentarios extraidos de féruns da Internantguem enciclopédias e textos académicos
sobre o estilo brega, observa-se ndo apenas a fapuisujeito enunciador, mas também a
construcdo de uma imagem acerca do publico queorangas versdes analisadas e cancoes
brega, de um modo geral. Sendo assim, a reflexd® s semelhancas entre as construcdes
conceituais “kitsch” e “brega” nos auxiliou ao esittiar que, funcionando juntamente a
nocao de “fazer artistico inferior”, as represedéscsobre um publico supostamente “menor”
exercem um papel fundamental. Na arquitetura argtatiea relacionada a construcéo
conceitual do estilo brega, a asseveracdo de gumekiste um uma producao cultural menor
para um publico culturalmente inferior € uma dagsag enunciativas recorrentes.

Alguns dos discursos analisados, principalmentg@genientes do meio académico,
afrmam a suposta inferioridade cultural como cqoéecia direta da estratificacao
econdmica. Os discursos mais “efervescentes” castraersdes, provenientes de sujeitos que
se identificam como fas de roekdas cancdes-base, eventualmente associam osqoesde
consumidores das versdes “brega” a representag@ggnarias baseadas em outros discursos
recorrentes ndo apenas no campo musical. Taissergegdes muitas vezes associam 0
“brasileiro” ao representante da cultura inferiQutras vezes, o “culpado” pelo desvio

qualitativo é o “nordestind®, tendo em vista a procedéncia de muitas das \erske

identificarmos tais regularidades, concluimos quesaricdo do sujeito enunciador em dado

%0 Comentarios como “Paraiba filho da puta”, “Bando ahbeca chata” e “J&4 perceberam que cearense tem
mania de transformar muasicas em forré” foram alglosencontrados quando investigamos a divulgaiciimlv

das vers@es brasileiras de can¢des angléfonas. déétais comentarios atribuirem o desvio qualitaivuma
parte especifica do pais, pode-se perceber, negsasentacdes, a falta de diferenciacéo entregies Norte e
Nordeste. Vale salientar que o estado do Pardjdada na regido Norte, € considerado o berco cluoterega.
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grupo identitario implica o constante processo derehciacdo em relacdo ao outro. As
representacdes imaginarias sustentadas em enusiciadocomo “brasileiro” e “nordestino”,
longe de consistirem em meras referéncias ao ‘reaiistituem-se como efeitos do discurso.
O sujeito enunciador, portanto, ndo € a unicamesidsubjetiva envolvida na producéao de um
enunciado. Os sentidos sdo estabelecidos, dentrasouoisas, a partir dessa tensao
envolvendo o eu e o outro, a depender do modo eaomgrupo identitario gerencia a relagédo
com o diferente.

Os sujeitos enunciadores e as demais representagbgdivas produzidas pelos
discursos partilham um aspecto fundamental: a siEte de materialidades linguisticas
para suas concretizagbes. No movimento interpvetatie constitui a avaliagcdo de cancoes-
base e versdes, 0 que presenciamos € a relacaa ogua por meio da lingua. Em outras
palavras, o julgamento sobre as letras das cangdes,das materialidades dadas a ver no
fendbmeno, ocorre a partir da emergéncia de dizprese legitimam a partir da repeticdo em
lugares especificos. Além disso, ha todo um conaplexgumentativo envolvido na
organizacdo das materialidades linguisticas do@ado. Nao basta simplesmente identificar,
em sequéncias enunciativas, afirmacdes como “egosto dessas versdes”, pois essa seria a
parte menos profunda e mais evidente do jogo disaur Trata-se, por outro lado, de
investigar detalhadamente como tais enunciadogem@mam objetos conceituais — sobretudo
“rock” e “brega”, no caso de nossa pesquisa —, canaujetivacdo e as demais escolhas
lexicais produzem sentidos singulares, como elepsemelacionados a pessoa verbal
organizam-se na constituicdo da relacdo entreeoaautro, como e a partir de quais aspectos
linguisticos as referéncias a dizeres de diversasagbes discursivas manifestam-se nos
enunciados, dentre outros fatores.

Em nossa fundamentacado tedrica, defendemos quepasta foucaultiana erA
arqueologia do saberembora nao tenha surgido propriamente como uneloakt analise
linguistica, muito acrescenta a estudos que sedpropa discutir questbes semanticas
suscitadas pelas condi¢cbes de emergéncia dos stiscuUrRessaltamos que a analise dos
aspectos que tornam o0s enunciados possiveis, mtioma concepcao arqueoldgica do
enunciado, ndo é uma analise estritamente histonas sO6 pode ser concebida
complementarmente a andlise de como tais enuncfats construidos. Segundo Foucault
(J[1969] 2000a), a materialidade ndo serve como mnerporte aos enunciados, ela é
fundamentalmente constitutiva dos sentidos, vist a propria lingua é um objeto imerso na
historia, sendo em parte determinada pela histladle dos sentidos e pelas relacdes de

contradicdo estabelecidas discursivamente.
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Embora tenhamos afirmado durante toda a disseriggdms aspectos intrinsecos
das cancbes ndo concentram uma suposta e irrddtglssgencialidade”, a analise das
sequéncias discursivas de referéncia, isto €, aakigdes culturais constituintes dorpus
nao contempla as letras das can¢des como matadasddestituidas de sentido, mas como
materialidades cujos sentidos sdo preenchidogdsarsividade, por aquilo que esta além de
um funcionamento universal e essencial. Desse mati@ mesma sentenca, como “eu te
amo”, se produzida em uma cancdo considerada roekneuma cancdo considerada
tecnobrega, adquire valores substancialmente difesdrente as formacdes discursivas e aos
grupos identitarios envolvidos. Se a lingua, dedc@om Foucault ([1967] 2000e), é um
conjunto estruturado e os discursos sao unidadésndmnamento, ndo podemos considerar
as oposicdes sistematicas internas como consaguinticos do valor de um signo linguistico.
Transcendendo a esse tipo de valor, os elementescompdem as letras das cancodes
funcionam principalmente a partir de um valor disto, também baseado em oposicoes
constitutivas. Essas oposi¢cdes, no entanto, s@bedstidas na exterioridade, a partir do

embate entre duas ou mais formacdes discursivas.
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