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RESUMO

Nesta dissertacdo, objetivamos analisar, sob a perspectiva tedrica da Andlise do Discurso,
sobretudo a partir das nocgdes tedricas propostas por Dominique Maingueneau em Discurso
Literario (2006), aspectos das praticas discursivas do cantor e compositor baiano Raul Seixas,
a fim de verificar o modo de constituicdo da paratopia em sua obra. Conforme compreendido
por Maingueneau, a paratopia € caracteristica dos discursos constituintes (o religioso, o
filoséfico, o cientifico, o literario), os quais se propdem como discursos de Origem, que sdo
validados por uma cena de enunciagdo que os autoriza a si mesmos. Para o0 autor, a paratopia
advém de uma localidade paradoxal, que nao diz respeito a falta de um “lugar” préprio ao
discurso, mas refere-se a dificil negociagdo entre o lugar e o ndo-lugar, processo que emerge
da prépria impossibilidade desse discurso estabilizar-se. Tal processo incide sobre trés
dimensdes classificadas por Maingueneau como embreantes paratopicos: a cenografia, o
codigo de linguagem e o ethos. Com o intuito de demonstrar o modo de constitui¢do do lugar
paratopico de Raul Seixas, esta dissertacdo se debruca sobre um corpus de analise composto
por préatica discursiva intersemioticas do compositor: i) cangdes; ii) capas de albuns; iii) video
de apresentacdo em um festival; iv) e um gibi-manifesto que foi distribuido em alguns shows
do cantor. A escolha desse corpus e as analises realizadas foram delimitadas em funcdo dos
embreantes paratopicos que funcionam como motores que impulsionam a criagdo da obra em
estudo e, nessa perspectiva, constroem a sua paratopia que, no caso especifico de Raul Seixas,
advém da reivindicacdo e/ou anunciagdo de um tempo e um espago transcendentes e
metafisicos, que estdo além da propria enunciagéo.

Palavras-chave: Analise do Discurso. Paratopia. Cenografia. Ethos. Posicionamento na
interlingua.



ABSTRACT

The aim of this study is to analyze, from the theoretical perspective of discourse analysis,
especially from the theoretical notions proposed by Dominique Maingueneau in Literary
Discourse (2006), aspects of the discursive practices of Brazilian singer and composer Raul
Seixas, so as to investigate the way in which paratopy is constituted in his work. As
understood by Maingueneau, paratopy is a characteristic of the self-constituting discourses
(religious, philosophical, scientific and literary) proposed as discourses of origin and validated
by an enunciation scene that authorizes them. For the author, paratopy comes from a
paradoxical locality that does not concern the lack of a specific "place™ for the discourse, but
refers itself to the difficult negotiations between the place and the non-place, a process that
emerges from the very impossibility of this discourse to stabilize itself. Such a process falls
upon three dimensions Maingueneau classifies as paratopic engines: the scenography, the
language code, and the ethos. In order to demonstrate the way in which Raul Seixas’
paratopic place is constituted, this study comprises a corpus of discursive and intersemiotic
practices of the composer: i) songs; ii) album covers; iii) a presentation video at a festival; iv)
and a comic-manifesto which was distributed in some of his shows. The chosen corpus and
analysis carried out were outlined based on the paratopic engines, which we suppose that
work as drivers to the creation of the work under study. Thus, in this perspective, they build
their paratopy, which, in the specific case of Raul Seixas, emerges from the requirement
and/or the announcement of a transcendent and metaphysical time and space beyond the
enunciation itself.

Keywords: Discourse analysis. Paratopy. Scenography. Ethos. Positioning in the Interlingua.
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INTRODUCAO

O cantor e compositor baiano Raul Seixas é considerado um dos pioneiros do rock
nacional, tendo sua obra sido produzida principalmente nas décadas de 1970 e 1980 no Brasil.
Ainda que Raul Seixas tenha estreado no campo da musica brasileira em 1968, s em 1973, a
partir do seu primeiro album solo, Krig-ha, bandolo!, é que o compositor ganhou notoriedade
nacional. Sua obra relacionou-se com producdes de diversos campos, como o da religido, o da
filosofia, o da psicologia, o0 da historia, o da literatura, o do ocultismo, o da astrologia, etc.
N4o € & toa, portanto, que a obra de Seixas parece se inscrever numa posicdo limite no campo
literomusical brasileiro, ndo apenas devido a essa intertextualidade externa que alimenta em
sua obra, mas também porque suas praticas discursivas relevam de um posicionamento de
contracultura e reivindicam, do ponto de vista ideol6gico, um novo tempo e um novo espaco,
conflitantes com o tempo/espago contemporaneo, que reforcam valores hegemonicos da
sociedade brasileira da época.

Tendo isso em vista, pretendemos analisar, sob a perspectiva tedrica da Analise do
Discurso, sobretudo a partir das nocdes tedricas propostas por Dominique Maingueneau em
Discurso Literario (2006), aspectos das préaticas discursivas do cantor e compositor baiano, a
fim de verificar o modo de constituicdo de sua paratopia criadora. Para isso, focalizaremos,
em nossas analises, as opera¢des enunciativas por meio das quais 0s embreantes paratopicos —
a cenografia, o ethos e o cddigo de linguagem — ancoram texto e contexto, impulsionando o
funcionamento dessa paratopia.

Conforme compreendido por Maingueneau, a paratopia € uma caracteristica dos
discursos constituintes (o religioso, o filoséfico, o cientifico e o literario), os quais se
propdem como discursos de Origem, que sdo validados por uma cena de enuncia¢do que oS
autoriza a si mesmos. Esses discursos ocupam uma posicao limite no interdiscurso; situando-
se acima de outros discursos, atribuem a si o “privilégio” de legitimarem a si mesmos, ja que
“recorrem” a uma espécie de fonte que esta além dos homens, no caso da literatura, a Musa/o
Belo; no do discurso religioso, Deus, e assim por diante. Esses discursos dialogam com outros
discursos — ndo constituintes — e com os proprios discursos constituintes, porém, é de sua
natureza negar essa interdiscursividade.

De acordo com Maingueneau, um aspecto dos discursos constituintes € a sua
localidade paradoxal, pois sua enunciagdo se constitui da impossibilidade de atribuir a si um
“lugar” verdadeiro, j4 que, para o autor, o sujeito desse discurso, aquele que enuncia no

ambito de um discurso constituinte, ndo pode situar-se nem no exterior, nem no interior da
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sociedade, estando, assim, condenado a dotar sua obra do carater problematico de seu proprio
pertencimento a essa sociedade. Esse carater paradoxal recebe o nome de paratopia, que ndo
diz respeito a falta de um “lugar” proprio, mas advém da dificil negociacdo entre o lugar e o
ndo-lugar, que emerge da propria impossibilidade de estabilizar-se. Tal processo incide sobre
trés dimensGes classificadas por Maingueneau como embreantes paratdpicos, aos quais ja nos
referimos anteriormente: a cenografia, o codigo de linguagem e o ethos.

Nosso corpus de analise foi delimitado em decorréncia de dois critérios: i) por ser
representativo da obra do autor em estudo; ii) em funcdo dos embreantes paratopicos que,
segundo Maingueneau, funcionam como motores que impulsionam e constituem a atividade
criadora, constituindo a sua paratopia (e, nesse sentido, a paratopia da atividade criadora em
estudo).

Antes, porém, de apresentar 0 nosso corpus de analise, faremos um breve preambulo a
respeito da nogdo de funcionamento de autoria, conforme postulado por Maingueneau em
Discurso Literario (2006).

O autor, considerando a problematica da subjetivacdo no processo de criacao literaria,
afirma que os termos do Iéxico corrente que designam 0s responsaveis por essa criacdo sao
insatisfatorios. Por exemplo, o termo “escritor” refere-se tanto a uma categoria imprecisa do
registro das profissdes, quanto a uma figura associada a uma obra. Por sua vez, o termo
“autor” remete ao individuo como fonte e fiador da obra e, apenas marginalmente, tem
relacdo com uma condicao social.

Diferentemente, a nogdo de “enunciador” ndo pertencente ao Iéxico corrente, advém
da Linguistica e seu valor é instavel e oscila, segundo Maingueneau (2006, p. 135), entre
“uma concepgao do enunciador como instancia interior ao enunciado e uma concepgdo em
que o enunciador € mais propriamente um locutor”, isto ¢, o individuo que produz o discurso.
Conforme Maingueneau (2006, p.135), a problematica da enunciacdo desestabiliza as topicas

que opdem aquilo que releva do texto e aquilo que releva de um fora-do-texto, pois

O sujeito que mantém a enunciacdo, e se mantém por meio dela, ndo é
nem o morfema “eu”, sua marca no enunciado, nem algum ponto de
consisténcia exterior a linguagem: “entre” o texto e o contexto, ha a
enunciac¢do, um “entre” que descarta toda exterioridade imediata. N&o se
podem dissociar as opera¢fes enunciativas mediante as quais se institui o
discurso e 0 modo de organizacao institucional que aoc mesmo tempo o
pressupde e estrutura. Na construgdo de uma cena de enunciacdo, a
legitimacdo do dispositivo institucional, os contetdos manifestos e a
relacdo interlocutiva se entrelagam e se sustentam mutuamente.
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Considerando essa perspectiva e as formas de subjetivacdo do discurso literario,
Maingueneau propGe que se considere a existéncia de trés instancias de funcionamento da
autoria, que se atravessam mutuamente, ndo sendo nenhuma delas o fundamento: a pessoa, o

escritor e o inscritor. Maingueneau (2006, p. 136) as define da seguinte forma:

A denominagdo “a pessoa” refere-se ao individuo dotado de um estado
civil, de uma vida privada. “O escritor” designa o ator que define uma
trajetoria na instituicdo literaria. Quanto ao neologismo “inscritor”, ele
subsume ao mesmo tempo as formas de subjetividade enunciativa da cena
de fala implicada no texto (aquilo que vamos chamar adiante de
“cenografia”) e a cena imposta pelo género do discurso: romancista,
dramaturgo, contista... O “inscritor” ¢, com efeito, tanto enunciador de
um texto especifico como, queira ou ndo, o ministro da instituicdo
literdria, que confere sentido aos contratos implicados pelas cenas
genéricas e que delas se faz o garante.

O autor afirma ainda que essas trés instancias nao se dispdem em sequéncia: “pensa-se
aqui numa estrutura de n6 borromeu; os trés anéis deste se entrelagam de modo que, se se
rompe um dos trés, os dois outros se separam”. Essas trés instancias se sustentam mutuamente
e, num processo de recobrimento reciproco, acabam por dispersar e concentrar, a0 mesmo

tempo, a “identidade” criadora. Sobre esse processo, Maingueneau (2006, p.137) diz:

Através do inscritor, é também a pessoa e 0 escritor que enunciam;
através da pessoa, € também o inscritor e o escritor que vivem; através do
escritor, é também a pessoa e o inscritor que tragam uma trajetdria no
espaco literario. Se desfizermos sua jungdo, cada anel revela ser aquilo
por meio de que os outros se sustinham: como viver se ndo se vive da
maneira que convém para ser um dado escritor que vai ser o inscritor de
uma dada obra? Como desenvolver estratégias no espago literario se ndo
se vive de modo a ser o inscritor de uma obra? Como ser o inscritor de
uma obra se ndo se enuncia através de um posicionamento no campo
literario e um certo modo de presenca/auséncia na sociedade?

Assim, a “identidade” criadora ndo se restringe a uma posi¢do, uma substancia ou um

suporte. Dessa perspectiva, a pergunta “Quem ¢é o autor dessa obra?” ndo parece ser, segundo

Maingueneau (2006, p. 137), relevante:

Ao invocar um nome préprio, designam-se-tdo-somente instaveis
imbricacGes de instdncias que se recobrem: um estado civil, uma
trajetoria de escritor e um processo de enunciagdo cuja harmonia
impossivel s6 se mantém através de uma constante fuga para a frente. A
inesgotavel interrogacdo sobre 0 nome do criador é testemunha disso.
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Para o autor, a problemética da autoria tem que ser deslocada, de modo a passar a
incidir sobre o funcionamento da autoria, isto é, sobre 0 modo como funcionam 0s espacos
dos regimes de subjetivacdo. Esse deslocamento, que passa a conceber o funcionamento
autoral de forma complexa, possibilita a reavaliagdo de textos, como o0s textos
autobiogréficos, diarios de escritores ou relatos de viagem, que, por ndo privilegiarem o
inscritor, expondo, por isso, a presenca da pessoa e do escritor, ndo eram considerados
literdrios. Maingueneau propde, entdo, um caminho alternativo de abordagem de textos do
campo literario que apresentam esses problemas de fronteira, entre o que seria propriamente
literario e o que esta fora da literatura.

O autor compreende que a literatura mescla dois regimes: um regime delocutivo - em
que o autor se oculta diante dos mundos que instaura -, e um regime elocutivo - em que 0
“inscritor”, o “escritor” e a “pessoa”’, mobilizados conjuntamente, deslizam uns nos outros.
Esses regimes ndo funcionam de forma independente, mas ‘“alimentam-se um do outro
segundo modalidades que variam a depender das conjunturas histéricas e dos
posicionamentos dos diferentes autores” (MAINGUENEAU, 2006, p. 139).

O regime delocutivo serd sempre dominante, mas serd constantemente afetado pelo
regime elocutivo, cuja necessidade esta ligada ao préprio funcionamento dos discursos
constituintes. Com base nesse pressuposto e buscando explicar o funcionamento da autoria no
discurso literario, Maingueneau amplia a distincdo delocutivo/elocutivo e passa a considerar
que a producdo de um autor deve associar dois espacos discursivos distintos e indissociaveis,
a saber, um espaco candnico e um espaco associado, que nao funcionam no mesmo plano.

O espaco candnico recobre quase todas as producdes do regime delocutivo, separando

0 inscritor da pessoa e do escritor. Para Maingueneau (2006, p. 144),

Ele ndo se reduz a um espaco em que mundos ficcionais teriam um “eu”
referencialmente ao do autor. Isso parece relativamente evidente no caso
de textos narrativos homodiegéticos [um s6 mundo da obra], bem mais do
que no caso de textos liricos, por exemplo. Se é verdade que a poesia
lirica explora a ambiguidade entre o “eu” das Contemplacfes e o
individuo Victor Hugo, entre o “eu” dos Arrependimentos e Joachim Du
Bellay, isso ndo por isso a situa no espaco associado com o mesmo
estatuto que tém o relato de viagem ou o diério do escritor.

J4 0 espago associado implica uma indistingdo das fronteiras que estruturam a
instancia enunciativa, ou seja, recobre as produgdes do regime elocutivo. Esse espaco abarca

os diversos textos do autor que se relacionam com a sua obra, conforme os exemplos dados
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por Maingueneau (2006, p.143): “dedicatdrias, prefacios, comentarios, manifestos, debates,
escritos sobre outras artes, entrevistas com jornalistas etc.”.

Nos textos abarcados pelo espago associado ha, segundo o autor, duas dimensdes que
devem ser consideradas, a saber, a de figuracdo e a de regulacdo. Os textos de autor
relativamente “auténomos”, como o diario intimo, o relato de viagem, as lembrancas de
infancia, sdo os responsaveis pela constru¢cdo de uma identidade criadora no mundo,
privilegiando, entdo, a dimensdo da figuracdo (do criador). JA 0s textos de géneros
paratextuais e metatextuais, tais como a dedicatéria, o prefacio e o manifesto, que séo
inseparaveis dos textos que os acompanham, privilegiam uma dimenséo de regulag&o. E por
meio dessa dimensdo que, segundo Maingueneau (2006, p.143), “o criador negocia a insergdo
de seu texto num certo estado do campo e no circuito de comunica¢do”. Textos presentes

nessa dimenséo tém, ainda, como funcao principal:

colocar em perspectiva um texto, seu perfil com referéncia ao que
poderiamos chamar de a Opus, isto é, a trajetéria de conjunto em
que cada obra singular assume um lugar. Com efeito, ser escritor é
também gerar a memoria interna dos proprios textos e atividades
passadas e reorienta-las em fungdo de um futuro. Quanto mais se
enriquece a Opus, tanto mais importante se torna essa funcéo de
regulacéo.

Em linhas gerais, essas séo as postulacfes que Dominique Maingueneau apresenta
sobre autoria em Discurso literario. Apresentar tais postulacfes se fez necessario, nessa
introducdo, para que pudéssemos melhor elucidar o recorte de nosso corpus de anélise, ainda
gue nosso objetivo ndo seja 0 de nos debrucarmos especificamente sobre essa problematica.
Assim sendo, gostariamos de esclarecer que partiremos da diferenciacdo feita por
Maingueneau entre espago candnico e espaco associado da producdo de um autor, ndo apenas
para descrever o recorte do corpus, mas para especifica-lo melhor. Posto isto, apresentamos, a

seguir, os objetos que serdo analisados nesta pesquisa:

Espaco canonico:

)] Canc0es (organizadas por album):

“Krig-ha, bandolo!” (1973): Ouro de tolo (Raul Seixas); Metamorfose ambulante
(Raul Seixas); Dentadura postica (Raul Seixas); A hora do trem passar (Raul
Seixas/Paulo Coelho).
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“Gita” (1974): Gita (Raul Seixas/Paulo Coelho); S.0.S (Raul Seixas); Loteria da
Babilonia (Raul Seixas/Paulo Coelho).

""Novo Aeon™ (1975): Novo Aeon (Raul Seixas/Claudio Roberto/Marcelo Motta).

“Ha 10 mil anos atras” (1976): O homem (Raul Seixas/Paulo Coelho); Eu nasci
ha 10 mil anos atras (Raul Seixas/Paulo Coelho).

“0O dia em que a Terra parou” (1977): Que luz é essa? (Raul Seixas/Claudio
Roberto).

“Mata Virgem” (1978): As profecias (Raul Seixas/Paulo Coelho).

"Por quem os sinos dobram™ (1979): A ilha da fantasia (Raul Seixas/Oscar
Rasmussem); O segredo do universo (Raul Seixas/Oscar Rasmussem).

"Metrd Linha 473" (1984): Um messias indeciso (Raul Seixas/Kika Seixas); A
geracdo da luz (Raul Seixas/Kika Seixas); O trem das 7 (Raul Seixas).

"Let me sing my rock’nm roll" (1985): Let me sing, let me sing (Nadine
Wisner/Raul Seixas).

“A pedra do Génesis” (1988): A Lei (Raul Seixas); Areia da ampulheta (Raul
Seixas); A pedra do Génesis (Raul Seixas/Lena Coutinho/J. Roberto Abrdao);

Fazendo o que o diabo gosta (Raul Seixas/Lena Coutinho).

"A panela do diabo™ (1989): Carpinteiro do Universo (Raul Seixas/Marcelo
Nova).

Capas de albuns: Krig-ha, bandolo! (1973); Ha 10 mil anos atras (1976); e A
pedra do Génesis (1988);

Uma apresentac¢éo musical: Festival Phono 73 (1973).

Espaco associado:

Gibi-manifesto: A Fundacédo de Krig-ha (Raul Seixas/Paulo Coelho/Adalgisa
Rios).
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A abordagem desse corpus se dard, fundamentalmente, a partir de um dispositivo de
andlise proposto em Pécheux (1983/2002), segundo o qual a analise contempla um batimento
entre 0s momentos de descricdo e interpretacdo do objeto, sem, entretanto, considerar que
esses movimentos sejam indiscerniveis. Assumiremos também o0s pressupostos teorico-
metodolégicos que Dominique Maingueneau (1984/2008) apresenta em Génese dos
discursos, que consideram que o analista deve tratar os seus dados a partir de um conjunto de
textos e de hipdteses fundamentadas na historia, que poderdo ser confirmadas ou refutadas
mediante a analise realizada. Seguiremos ainda Maingueneau (2006), segundo o qual o objeto
literdrio deve ser abordado como um evento enunciativo, afastando-se da tradicional
perspectiva que se preocupa em olhar para o texto literario como reflexo do contexto ou vice-
versa.

E preciso salientar que, ainda que assumamos as postulacdes feitas por Dominique
Maingueneau em Discurso Literario, buscaremos valida-las em um outro campo, a saber, o
literomusical brasileiro. Em funcéo disso, o capitulo 5 desta dissertacdo apresenta um estudo
feito por Nelson Barros da Costa, intitulado Musica popular, linguagem e sociedade:
analisando o discurso literomusical brasileiro (2012), cujo objetivo é demonstrar que a
pratica literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto de discurso constituinte e
que, portanto, pode ser tratada com um estatuto semelhante ao do discurso literario. E sob esta
perspectiva que trataremos 0 nosso objeto de estudo, considerando as especificidades de sua
natureza, mas ao mesmo tempo assumindo os postulados tedricos de Maingueneau, conforme
apresentados em Discurso Literario.

Esta dissertacdo estd organizada em seis capitulos, sendo cinco de fundamentacédo
tedrica e um de andlise. Os capitulos que constam neste trabalho sdo: i) Diferentes
perspectivas sobre o fato literario; ii) O discurso literario como discurso constituinte; iii)
Posicionamento e “vida literdaria’; iv) A cena de enunciacdo e a no¢do de ethos; V)
Especificidades e constituéncia do discurso literomusical brasileiro; e vi) A dificil
negociacdo entre um tempo/espaco da enunciacdo e um tempo/espaco transcendente a
enunciacao na obra de Raul Seixas.

No capitulo 1, Diferentes perspectivas sobre o fato literario, apresentamos o
panorama tracado por Maingueneau, das diferentes abordagens do fato literario, a fim de
reconstituir o cenario histérico (e também teorico) em que sua proposta se insere. No capitulo
2, O discurso literario como discurso constituinte, buscamos apresentar o estatuto do discurso

literdrio, conforme postula Maingueneau, a fim de dar a conhecer o seu modo de
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funcionamento e a maneira pela qual ele valida a si mesmo como um discurso constituinte,
além de expor o conceito central de nosso trabalho, o de paratopia.

Ja no capitulo 3, Posicionamento e ‘“vida literaria”, apresentamos a nocdo de
posicionamento no qual uma identidade criadora se inscreve no interior de um campo
discursivo; expomos também a concepcao de codigo de linguagem, mais especificamente, de
posicionamento na interlingua, conceito chave de nossa dissertagdo. Por sua vez, no capitulo
4, A cena de enunciacdo e a nocdo de ethos, discorremos sobre as demais embreagens
paratopicas: cenografia e ethos, a fim de demonstrar como funcionam tais categorias
discursivas em uma cena de enunciagéo.

Ap0s o capitulo 5, sobre o qual ja discorremos anteriormente, apresentamos 0 sexto
capitulo, A dificil negociacdo entre um tempo/espaco da enunciacdo e um tempo/espaco
transcendente a enunciacdo na obra de Raul Seixas, em que empreendemos a analise do
corpus, a fim de, ndo somente demonstrar a produtividade da proposta de Dominique
Maingueneau na abordagem de um objeto de natureza literomusical, mas também no intuito

de cumprir nossos objetivos de pesquisa.
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1 DIFERENTES PERSPECTIVAS SOBRE O FATO LITERARIO

Considerac0es iniciais

Le discours littéraire, obra de Dominique Maingueneau publicada em 2005 e
traduzida e lancada no Brasil em 2006 com o titulo de Discurso Literario, é fruto de uma
trajetdria tedrica que visa debater novas abordagens para o fato literario, dando luz a reflex6es
sobre como se constituiu o campo literario e suas particularidades, bem como a caminhos para
possiveis analises de objetos desse campo.

Ainda no prefacio de sua obra, Maingueneau (2006) delimita o teor de sua reflexao,
enfatizando que Discurso Literario ndo se trata de um manual que objetiva resumir as
realizacbes de uma disciplina estabelecida; diferentemente, afirma que o terreno que a obra
percorre ainda est em constituigao.

“O discurso literario” mostra-se como um objeto ambiguo:

De um lado, designa em nossa sociedade um verdadeiro tipo de discurso,
vinculado a um estatuto pragmatico relativamente bem caracterizado; de
outro, € um rétulo que ndo designa uma unidade estavel, mas permite
agrupar um conjunto de fendbmenos que sdo parte de épocas e sociedades
muito diversas entre si. (MAINGUENEAU, 2006, p.9)

Consciente desse duplo estatuto é que Maingueneau propfe 0 que denomina Analise
do discurso literario, considerando como corpus de anélise, a literatura ocidental, sobretudo a
francesa, entre os séculos XVI e XX. De acordo com sua proposta tedrico-metodolégica, o
objeto literario deve ser abordado como um evento enunciativo; nesse sentido, o autor afasta-
se da tradicional perspectiva que se preocupa em olhar para o texto literario com a pretenséo
de responder a questdo de como ir do texto ao contexto ou vice-versa. A proposta de
Maingueneau passa a conceber o texto como uma forma de gestdo do contexto.

Feitas essas consideracOes, nas demais secOes deste capitulo e nos préoximos capitulos
teoricos desta dissertacdo, vamos explorar o terreno fecundo do Discurso Literario, que dara

sustentagdo para a nossa pesquisa.
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1.1 O percurso da filologia

As primeiras iniciativas dos estudos advindos da filologia tinham por objetivo restituir
textos antigos e prestigiosos, como as obras de Homero, “a consciéncia dos contemporaneos
por meio da andlise de manuscritos e da investigagdo histérica” (MAINGUENEAU, 2006, p.
13). Porém, a filologia se firmou como um grande campo do saber na segunda metade do
século XIX, na Europa, periodo em que desenvolveu uma rica metodologia de “critica
textual” a fim de, segundo Maingueneau (2006, p. 13), “decifrar e comparar manuscritos,
data-los, determinar sua origem, acompanhar sua transmisséo, detectar eventuais falsificacGes
etc.”.

O trabalho da filologia prestava um valioso auxilio para a figura do historiador, na
medida em que o filélogo tratava o texto como um documento sobre o espirito e 0s costumes
da época, isto €, julgava os textos com um carater documental, delimitando assim, uma

“expressdo” dos costumes da sociedade. Maingueneau cita Michel Foucault para explanar

melhor sobre essa relacao:

[...] reconstituir, a partir do que dizem esses documentos — e as vezes com
meias palavras —, o passado do qual emanam e que agora ja hd muito se
desfez; o documento era sempre tratado como a linguagem de uma voz agora
reduzida ao siléncio — seu vestigio fragil, mas felizmente decifravel.
(FOUCAULT apud MAINGUENEAU, 2006, p. 14).

Na verdade, segundo Maingueneau, a filologia do século XIX estava em uma
constante busca por se definir, oscilando entre uma definicdo estrita e uma definicdo ampla, o
que variava de acordo com as pretensdes do pesquisador.

O fil6logo apoiava-se sobre uma definicdo estrita quando o método filoldgico era
extremamente técnico, isto €, quando o processo decaia em “decifragdo de escrituras antigas,
estudo de manuscritos (datagdo, critica de autenticidade, classificacdo de variantes etc.)”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 14). Em contrapartida, na definicdo ampla, que possuia um
sentido mais ambicioso e idealista, 0 pesquisador considerava a filologia como uma espécie
de “ciéncia da cultura” que, aparelhada por uma hermenéutica, deveria ser capaz, segundo
Maingueneau (2006, p. 15), “de restituir a um documento verbal legado pelo passado a
civilizacdo de que ele participara, e restituir a essa civilizagdo os documentos que eram sua

expressao”. Sobre esse duplo estatuto da filologia, estrita e ampla, o autor afirma que
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tinha suas vantagens: como a versdo estrita elaborava técnicas eficientes, a
filologia podia mostrar que ndo era apenas flatus vocis [palavras vazias], mas
uma verdadeira disciplina; por outro lado, ao inscrever essas técnicas numa
perspectiva de apreensdo global da cultura, ela lhes conferia a
transcendéncia, o componente onirico, sem a qual as instituicdes do saber
ndo podem mobilizar as energias nem perdurar. (MAINGUENEAU, 2006, p.
15).

A partir dessa ambicdo de apreensdo global da cultura, a filologia dedicou-se aos
textos literarios, em parte pela tendéncia a autonomizacao das ciéncias modernas da cultura,
como a histodria, a etnologia, o direito, a geografia etc. e, também, pela crescente separacédo
com a linguistica.

A histéria da filologia na Franca foi marcada por uma redugdo de amplitude, uma vez
que, segundo Maingueneau (2006, p. 18), o vasto projeto de uma ciéncia da cultura,
sustentado pelo idealismo filoséfico alemao no comecgo do seculo XI1X, reduziu-se na Franca
“a uma disciplina voltada para textos antigos e medievais ou — quando seu objeto sdo obras
“modernas” — restrita a uma historia literaria apartada dos estudos linguisticos”.

Em oposi¢do, no contexto germanico, em que a universidade tinha um prestigio maior,
a filologia resguardou uma ambicdo mais ampla, relacionando-se com a hermenéutica. Em
relacdo a esse contexto, Maingueneau nos apresenta o projeto filologico (ou estilistico) de Leo
Spitzer, que também pode ser entendido como estilistica orgénica. A partir da citacdo a
seguir, pode-se ter uma boa ideia de qual é a critica que Spitzer desfere em relacdo aos

eruditos “puros” da historia literaria:

Tudo se passava como se a analise do contetdo ndo fosse nada além de um
acessorio do verdadeiro trabalho cientifico, que consistia em fixar as datas e
os fatos historicos e em estabelecer a soma dos elementos autobiograficos e
literarios que os poetas supostamente haviam incorporado a suas obras. A
Peregrinagdo de Carlos Magno estd ligada & 10 Cruzada? Qual era seu
dialeto original? Havera uma poesia épica anterior a época francesa? Moliére
incorporou suas proprias desventuras conjugais a Escola de Mulheres? Nessa
atitude positivista, quanto mais se levam a sério 0s acontecimentos
exteriores, tanto mais se ignorava a verdadeira questdo: por que foram
escritas A Peregrinacdo ou Escola de Mulheres? (SPITZER apud
MAINGUENEAU, 2006, p. 19).

A abordagem de Spitzer se opbe a essa proposta da historia literaria, pois busca
apreender a obra como uma totalidade organica em que todos os aspectos exprimem “o
espirito do autor” (uma espécie de principio espiritual que seria capaz de conferir ao autor

unidade, necessidade e, até mesmo, “vida”).
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Nessa perspectiva, observamos na concepcdo de Spitzer uma proposta autotélica que
compreende cada obra como um universo fechado, singular da consciéncia de cada autor.
Esse principio unificador de uma obra delimita uma espécie de dupla reconciliacdo entre o
espirito do autor e o espirito da época, uma concepg¢do que se inscreve na continuidade de
uma estética romantica que concebe a obra de arte como um universo fechado e como um
processo de criacao superior.

Podemos observar certas diferencas entre a abordagem da historia literéria e a visada
de tipo spitzeriano: ambos os estudos possuem diferentes matizes, com base em uma
diferenca fundada na tradicéo universitaria francesa e na germanica. Conforme Maingueneau
(2006, p. 20) “na Franga a universidade ¢ dominada pelos historiadores da literatura, que
nutrem uma suspeita instintiva diante das entidades fechadas em si mesmas e nunca cessam
de remeter os textos a um lugar e um tempo”. No entanto, Maingueneau nos apresenta que as
duas visOes citadas apenas recobrem uma ideia comum, a saber, a de mostrar que a obra
exprime a um s6 tempo sua época e a personalidade do autor, porém, em ambos, ndo ha uma
teoria do texto.

Maingueneau (2006, p.21), em Discurso Literario, também discorre sobre a
abordagem marxista do fato literario que, segundo ele, € uma extensdo dos pressupostos da
filologia:

a abordagem marxista, marcada pelo hegelianismo, prolongou o0s
pressupostos filologicos, mas mediante um vocabulario distinto. As obras
devem ser lidas como “reflexo” ideologico e, portanto, deformado de uma
instancia exterior a eles que os determina em Ultima analise: a luta de
classes.

O autor nos apresenta, a partir dessa perspectiva, 0s investimentos de Lucien
Goldmann que afirma, conforme o seu livro Le Dieu caché de 1959, que as grandes obras
literarias e artisticas sdo reflexo de uma visdo de mundo. Em outras palavras, para Goldmann,
a classe social faz emergir um sujeito coletivo, que sustenta uma visdo de mundo: a
consciéncia coletiva possibilita a relagcdo do criador com o meio social de que ele participa.

Em um momento posterior, Goldmann, influenciado pelo dominio do estruturalismo
na nova cena intelectual da sociedade, reformula sua proposta em termos de estruturalismo
geneético e passa a considerar que o carater coletivo da criacao literaria se funda no fato de que
as estruturas da obra sdo homologas as estruturas mentais de certos grupos sociais. Assim, sob
a influéncia do estruturalismo, a abordagem marxista, conforme Maingueneau (2006, p.23), se

divide em uma “corrente marcada pela Psicanélise que privilegia a inconsisténcia das obras e
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outra que destaca a dimensdo institucional da producao literaria”. De acordo com a primeira
corrente, podemos dizer que novas problematicas sdo apresentadas na abordagem do fato
literario; segundo o autor, ha uma abertura de espaco para se explorar outras vias, como a da
Analise do Discurso, que surgiu na Franca na mesma época. Em relacdo a segunda corrente,
destaca-se o papel da instituicdo escolar relacionada a linguagem literaria, principalmente ao
tomar a escola como um aparelho ideoldgico do Estado, conceito althusseriano. Dessa
perspectiva, podemos considerar, pois, que a proposta de Goldmann em termos de
estruturalismo genético significa o inicio de uma ruptura, na medida em que considera, nesse
ultimo caso, a dimens&o institucional (aparelhos ideoldgicos) da producéo literaria.
Considerando o que foi apresentado até aqui, pode-se dizer que o periodo analisado
por Maingueneau foi marcado por enfoques que privilegiaram uma abordagem exterior a obra
literaria, o que equivale a dizer que o contexto tinha um carater dominante em relacao ao texto
(mesmo no caso de Spitzer, uma vez que os tragos estilisticos decorrem do “espirito do autor”
e do “espirito da época”). Contrapondo-se a essa abordagem que parte do externo para o
interno e privilegia o contexto, 0 autor apresenta nas se¢fes seguintes do Discurso Literario,

correntes que propdem uma abordagem imanentista da obra literaria.

1.2 A diversidade da Nova Critica e a posi¢éo Estruturalista

Segundo Maingueneau, 0 movimento que ficou conhecido com o nome de Nova
Critica tem uma constituicdo plural, pois essa abordagem surge como fruto de aliancas entre
abordagens literarias que se divergem em VAarios aspectos, mas tém um inimigo comum, a
historia literaria.

A pluralidade dessa alianca era substancial, ja& que contou com diversas correntes: a
dialética de Serge Doubrovski, os estudos fenomenoldgicos de Georges Poulet, as anélises
tematicas de Jean-Pierre Richard e a busca das formas de Jean Rousset, que eram aliadas da
psicocritica de Charles Mauron, do estruturalismo genético de Lucien Goldmann, da anélise
estrutural da narrativa ou das elaboragdes filosoficas da “escritura” que se desenvolviam em
torno da revista Tel Quel. Tal constituicdo realizou-se sem dificuldades, pois a histéria
literaria formava uma ferramenta tdo potente que culminou na facil unido dos defensores da
nova critica, de modo que, para ser tomado como estruturalista na época, bastava apenas
realizar uma analise interna das obras e negar abordagens fragmentarias.

A mais forte corrente da nova critica foi a chamada critica temética que, segundo

Maingueneau, situa a nogdo de “tema” no centro da estruturagdo erudita de composicoes
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literarias; tal nocdo foi fundamental para os empreendimentos da critica moderna. Segundo

Dubrovski,

O tema, nocdo-chave da critica moderna, ndo € sendo a coloracdo efetiva de
toda experiéncia humana, no nivel em que ela pde em jogo as relacdes
fundamentais da existéncia, ou seja, 0 modo peculiar de cada homem viver
sua relacdo com o mundo, com o0s outros e com Deus. O tema € a escolha de
ser que ocupa o centro de toda “visdo de mundo”: sua afirmacdo e seu
desenvolvimento constituem ao mesmo tempo o suporte e a base de toda
obra literaria, ou, se se preferir, sua arquitetonica. (apud MAINGUENEAU
2006, p. 26).

O foco da abordagem tematica em relacdo as demais correntes da nova critica nao
trouxe grandes surpresas, pois o0 enfoque proposto por essa corrente implicava

3

necessariamente a analise de uma obra como “visdo de mundo”, o que se alinhou a uma
concepgdo romantica de estilo. Ademais, a critica tematica empenhou-se ainda em considerar
uma noc¢do de consciéncia criadora, isto é, uma concepcao de subjetividade que ignora a
instituicdo literaria e a enunciacéo.

Assim como ocorre com algumas correntes da nova critica, a posicao estruturalista
também se fixou em um dos aspectos da estética romantica: a afirmacdo do autotelismo da
obra de arte, e, portanto, ao contrario do que muitos julgavam, ficou longe de causar alguma
ruptura com as abordagens correntes sobre o fato literario. Dessa forma, o estruturalismo,
conforme Maingueneau (2006, p.29), relegava, em sintese, “ao segundo plano a inscri¢cdo das
obras literarias nos processos enunciativos e nas praticas discursivas de uma sociedade. Nesse
aspecto, o estruturalismo prolongou seu inspirador maior, o formalismo russo”. Em outras
palavras, a posicdo estruturalista, que acreditava estar em total dissonancia com as abordagens
de sua época, ndo foi capaz de uma verdadeira ruptura; talvez tenha contribuido para criar
possibilidades para uma renovacdo, 0 que veremos na proxima secdo, na qual apresentaremos

dialogos mais proximos entre as abordagens literarias e a linguistica.

1.3 As relagdes da Nova Critica com a Linguistica

Conforme ja dissemos, a posicdo estruturalista ndo foi capaz de empreender uma real
ruptura em relagcdo ao modo de olhar para o objeto literario. Um dos grandes motivos pelos
quais o estruturalismo ndo rompeu com as abordagens correntes de sua epoca foi o fato de ndo
se preocupar em imputar um tratamento realmente linguistico ao discurso literario. Nesse

sentido, a utilizagdo da linguistica ficou restrita ao dito “imperialismo linguistico”
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estruturalista, tdo combatido pelas correntes contrarias, ndo tendo, pois, passado de um
imperialismo semioldgico, que relegava a segundo plano as especificidades das linguas
naturais. Maingueneau (2006, p. 32) apresenta trés correntes (ndo linguisticas) que melhor se
destacaram no ambito do posicionamento estruturalista, a saber, “a narratologia, a poética (no
sentido estrito de uma teoria da poesia) e o estudo do vocabulario”. Em sintese, a narratologia
prendeu-se mais a uma terminologia linguistica do que realizou uma analise propriamente
linguistica. A poética, por sua vez, na versdo de Jakobson, deu continuidade ao projeto dos
formalistas russos sem dever muito ao estudo das linguas naturais. Conforme Maingueneau,
ainda que tenha sido notavel a ampliacdo desse tipo de pesquisa, ela testemunhava, por outro
lado, uma infertilidade do campo, pois, se na poética era grande a possibilidade de perceber
um principio estrutural, fundado nas oposicGes paradigmaticas, isto é, na nocdo de um
elemento sempre tomado em relacdo ao outro, 0 mesmo ndo ocorria de modo equivalente em
outros tipos de enunciados, como um romance ou uma peca teatral, nos quais uma analise
estrutural superficial apresentaria resultados insatisfatorios.

O Unico dominio estritamente linguistico que se desenvolveu de fato foi o estudo do
vocabulario das obras literarias, seja por meio da estatistica lexical, seja por uma via mais
ampla, com base em andlises inspiradas na lexicologia estrutural, que compreendia os estudos
distribucionais, 0s campos semanticos, as decomposi¢des sémicas etc. Segundo Maingueneau
(2006, p. 33):

A linguistica estrutural, na condicéo de linguistica do signo, favorecia esse
tipo de pesquisa, que prolongava, embora com mais rigor, antigos gestos
filologicos. Essa predilecdo pelo vocabulario se explica igualmente pela
facilidade com que se pensava poder dele extrair interpretacdes. Uma
abordagem lexicoldgica manipula unidades que se podem crer estar em
relacdo relativamente direta com fendmenos extralinguisiticos, seja a visao
de mundo do autor ou contexto socio-historico.

Como ja apontado no final da secdo anterior, faz-se necessario mencionar que, apesar
de ndo ter empreendido uma ruptura de fato, o estruturalismo criou condi¢cdes para uma
renovacgdo, pois foi uma corrente que se questionou sobre a natureza e a organizacdo dos
textos literarios. Ainda que, como analisa Maingueneau (2006, p.34), tenha levado as ultimas
consequéncias “o dogma romantico do fechamento da obra organica”, o estruturalismo leva o
crédito por ter, em alguma medida, contestado a possibilidade de se considerar “a relagdo

entre a obra e 0 mundo que a torna possivel sem refletir sobre a textualidade”.
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Esse percurso realizado até aqui permite perceber que o fato literario foi considerado
por diferentes abordagens, mas nenhuma delas efetivamente rompeu com a estética romantica,
uma vez que todas assumem algum pressuposto dessa estética.

Nas secOes subsequentes trataremos da emergéncia das abordagens discursivas para o
tratamento do fato literario e da proposicdo de Maingueneau de uma Analise do discurso

literario, uma area do conhecimento com especificidades e modo de funcionamento proprios.

1.4 A emergéncia do “discurso” e novas abordagens

Segundo Maingueneau (2006, p. 35):

Independentemente da linguistica, no refluxo do estruturalismo e de boa
parte da nova critica, desenvolveram-se problematicas bem distintas cujo
ponto comum é concentrar a atencao nas condi¢des de comunicacao literaria
e na inscri¢do socio-historica das obras. Mas elas sdo com muita frequéncia
entendidas como enriguecimentos locais, quando € o conjunto da paisagem
que elas véo reconfigurando aos poucos.

Um dos nomes que desponta na tentativa de renovacdo € o de Mikhail Bakhtin, que
surge num panorama “em que a reflexao sobre a literatura estava cindida entre o formalismo
russo e o sociologismo do marxismo classico ou da historia literaria” (MAINGUENEAU,
2006, p. 35); sob essa perspectiva, seu objetivo se concentrava em ultrapassar a oposi¢ao entre
o dito formalismo estrito e o ideologismo dos pseudos-sociélogos. Varias outras abordagens
discursivas surgem nesse contexto, dentre as quais Maingueneau assinala a teoria da recepgéo,
que buscava abordar a relacdo entre a obra e o seu leitor; as pesquisas sobre a atividade de
leitura; as contribuicBes de Umberto Eco, com a obra Lector in fabula; os empreendimentos
do historiador Roger Chartier, entre outras.

Maingueneau ainda ndo localiza tais abordagens no interior de uma perspectiva de
analise do discurso de linha francesa, mas ja busca demonstrar a importancia e a pertinéncia
da abordagem discursiva ao apresentar o questionamento feito as concepcbes que
relacionavam o fato literario como indissocidvel de uma individualidade criadora. Em razéo
disso, a essa altura de sua obra, Maingueneau marca seu posicionamento ao optar pela
terminologia discurso literario, ao invés de fato literario, como vinha utilizando. O
posicionamento assumido implica deslocar as discussdes que oscilavam entre o externalismo

e o internalismo na abordagem do fenémeno literario, como fora exposto pelo autor em seu
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percurso, para a questdo do entrelagamento da constitutividade entre discurso e condigdes de
producao.

Tendo em vista essa perspectiva, Maingueneau (2006, p. 39-40) inicia um percurso
expondo algumas concepcbes que o termo discurso assume no campo da Linguistica.

Reproduziremos a seguir tais concepcdes, de maneira quase literal:

i. Pode designar uma unidade linguistica constituida por uma sucesséo de
frases. Tal acep¢ao de “analise do discurso” foi postulada por um linguista
distribucional, a saber, Harris, em 1950. De modo geral, hoje se usa o termo
“linguistica textual”.

ii. Pode opor-se a “lingua”, considerada como um sistema de valores
virtuais. Dessa forma, dialoga com a oposi¢do saussuriana entre lingua e
fala.

iii. Pode se aproximar de enunciag¢do, no sentido benvenistiano: “trata-de
da lingua assumida pelo homem que fala, e na condicdo de
intersubjetividade que constitui o fundamento da comunicagdo linguistica”
(BENVENISTE apud MAINGUENEAU, 2006, p. 40).

iv. Pode, em um nivel superior, opor-se a lingua, se considerado um uso
restrito do sistema (discurso comunista, discurso cientifico...), enquanto a
lingua é entendida como um sistema partilhado pelos membros de uma
comunidade linguistica. Entretanto, esse emprego é ambiguo, ja que
discurso pode designar tanto o sistema que permite produzir um conjunto de
textos, como esse mesmo conjunto de textos. O exemplo dado pelo autor é
que o discurso cientifico é tanto o conjunto dos textos produzidos pelos

cientistas como o sistema que permite produzi-los.

Para falar de discurso, 0 autor nos apresenta ainda o que ele chama de ideias-forca, as
quais se relacionam com certas concepgOes de linguagem e de semantica que interessam
totalmente a abordagem do discurso literario. Apresentaremos, logo a seguir, quase
literalmente algumas concepcdes de discurso que apontardo para 0 caminho que o autor quer
explorar e no qual pretende inscrever a sua obra, a saber, o de uma real abordagem de analise

do discurso de linha francesa. De acordo com Maingueneau (2006, p. 40-42):



Vi.

Vil.

viil.

30

0 discurso supbe uma organizacdo transfrastica. O discurso mobiliza
estruturas de ordem diversa das da frase; o autor cita o exemplo do proverbio
que pode ser um discurso e constitui-se somente de uma frase. Os multiplos
géneros em vigor em uma dada comunidade regem as regras de organizagdo
dos discursos.

o discurso é uma forma de acdo. O autor se refere nesse item a problematica
dos atos de fala desenvolvida por Austin e, posteriormente, Searle; essa
perspectiva implica conceber que toda enunciacdo constitui um ato ilocutorio.
A ideia de que a fala € uma atividade modifica a abordagem dos textos porque
tornam obsoletos modelos que desmontam esses textos para em seguida
questionar-se sobre a relacdo que estes estabelecem com o mundo.

o0 discurso € interativo. Essa nocdo ndo se restringe apenas a conversacdo, e
isso se torna particularmente evidente quando falamos em Literatura. O
escritor ndo escapa ao “principio da cooperagdo”; ha obras literarias ndo
porque a literatura esteja fora de toda interacdo, mas porque € uma conversacao
impossivel e faz uso dessa impossibilidade.

o discurso € orientado. O discurso, alem de ser concebido em fungdo de uma
meta do locutor, também se desenvolve no tempo. E nesse sentido que o
locutor ird orientar seu discurso, o que nao impede a existéncia de digressdes
ou de uma linearidade interrompida.

o discurso é contextualizado. O discurso ndo intervém em um contexto, ele ja é
contextualizado por natureza. Ademais, ele contribui para definir o seu proprio
contexto e pode modifica-lo ao longo de uma enunciacao.

o discurso € assumido por um sujeito. Os discursos implicam um centro
déitico, ou seja, supdem pontos de referéncia, como a pessoa, 0 tempo e 0
espaco, assim como implicam também atribuicdo de responsabilidade pelos
enunciados as diversas instancias mobilizadas na enunciagéo.

o discurso é regido por normas. Todo discurso implica determinadas normas
no exercicio de fala, tanto normas sociais como normas especificas do préprio
discurso.

o discurso é considerado no @mbito do interdiscurso. O discurso s6 assume um
sentido quando tomado no interior de um universo de outros discursos com 0s

quais ele disputa o seu préprio lugar.
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Considerando esse percurso feito por Maingueneau, podemos entender que o autor
busca demonstrar que, ao assumir o fato literario como discurso literario, é necessario
obrigatoriamente relegar os pressupostos que sustentam a acep¢do de uma instancia criadora

e, explica:

Fazé-lo é renunciar ao fantasma da obra em si, em sua dupla acepcédo de obra
autarquica e de obra fundamental da consciéncia criadora; é restituir as obras
aos espacos que as tornam possiveis, onde elas sdo produzidas, avaliadas,
administradas. (MAINGUENEAU, 2006, p.43)

Afinal, em uma perspectiva discursiva ndo se trata o fato literario nem como texto,
nem como contexto. Dessa perspectiva, a preocupac¢ao ndo € mais como se vai do interior ao
exterior, nem do exterior ao interior, uma vez que ndo se pode dissociar a instituicdo literaria
da enunciacdo que configura 0 mundo e, nesse sentido, Maingueneau (2006, p. 43) pondera

que

o discurso ndo se encerra na interioridade de uma intencéo, sendo em vez
disso forca de consolidacdo, vetor de um posicionamento, construcdo
progressiva, através do intertexto, de certa identidade enunciativa e de um
movimento de legitimacéo do espaco préprio de sua enunciagao.

Inscrevendo-se nessa abordagem, o autor assume como fundamental a concepcao de
gue a enunciacgdo literaria ndo tem como escapar a uma Orbita do direito, de um processo de
legitimacdo no qual fala e direito a fala estdo profundamente imbricados. Segundo
Maingueneau (2006, p.43):

H4&, portanto, um distanciamento com relagdo ao universo estético aberto
pelo romantismo em que o centro, direta ou indiretamente, era a
individualidade criadora. De maneira direta quando se estudava sua vida;
indiretamente quando se estudava o “contexto” de sua criagdo ou quando se
lia o texto como a expressdo de sua “visdo de mundo”.

Isto porque ndo se pode compreender a obra como um conjunto de enunciados
organizados que exprimem ideologias ou mentalidades, uma vez que as condi¢des do dizer
permeiam o dito que, por sua vez, remete a propria condi¢cdo de enunciagdo do discurso,
fazendo com que o “contetido” tenha relacdo com as suas condi¢des de enunciagao.

Desse prisma, as reflexdes de Maingueneau apontam para uma reformulagdo da nogéo
de contexto na perspectiva literaria, que se difere totalmente da concepc¢do de representacdo

literdria instituida pela estética romantica, porque introduz a ideia de um dispositivo
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enunciativo que é intrinseco a enunciacao, ja que € ao mesmo tempo a sua prépria condi¢do o
que o faz engrenar em seu local legitimo. Dessa forma, realiza-se uma efetiva ruptura, na
medida em que, para o autor, 0 contexto ndo seria algo estanque e externo a obra, do qual o
escritor viria se apropriar, para, em outro momento, representa-lo literariamente em um
processo de individualidade criadora. A ideia de que hé algo esperando para ser representado
por meio de um texto é relegada, ja que o objeto literario deve ser abordado como um evento
enunciativo. Detalhando melhor o seu postulado, Maingueneau (2006, p.44) compreende que
a literatura ¢ uma atividade que “ndo apenas mantém um discurso sobre o mundo, como
produz sua propria presenc¢a nesse mundo”.

Buscando fechar o tdpico em que apresenta diversas concepcbes de discurso,
Maingueneau (2006, p. 44) afirma que “refletir em termos de discurso nos obriga a considerar
0 ambiente imediato do texto (seus ritos de escrita, seus suportes materiais, sua cena de
enunciagdo...)”, concep¢do que parece se afastar das tradicionais abordagens literarias em que
se consideram instancias como classe social, eventos historicos, psicologia individual etc. No
préximo topico, continuaremos expondo o percurso feito por Maingueneau, que tratara do
surgimento da analise do discurso no final da década de 1960 e das implicacdes desse

acontecimento.

1.5 Instituicao discursiva: instancias diversas

Na secdo intitulada A instituicdo discursiva, 0 autor ird nos situar a respeito do
surgimento da Analise do discurso no final da década de 1960 e, necessariamente, segundo
Maingueneau (2006, p.46), em relacdo a duas outras problematicas que também surgiram
guase no mesmo periodo, a saber, a sociologia dos campos de Bourdieu e a arqueologia de
Foucault. Maingueneau objetiva, assim, articular o conceito de instituicdo trazido por
Bourdieu com o conceito de discurso desenvolvido por Foucault para, posteriormente, expor a
noc¢éo de instituicdo discursiva.

Inicialmente, o autor busca apresentar as diferengas entre a analise do discurso literario
e a sociologia do campo literario, que, a principio parecem ter pontos de proximidade, mas
divergem em questdes importantes. Em um segundo momento, Maingueneau se centra em
apresentar a concep¢do de discurso desenvolvida por Michel Foucault, que sera, como
veremos, fundamental para a perspectiva que o autor assumird em sua proposta de uma

Andlise do Discurso Literario.
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Segundo o autor, a sociologia dos campos de Bourdieu se caracterizou por introduzir,
assim como a prépria analise do discurso, mediacdes de ordem institucional: relegar uma
visdo de eu criador e propor uma nocdo de ator que se posiciona no campo e, num duplo
movimento, modifica e € modificado por este. De acordo com Maingueneau (2006, p. 48), “ao
lado do ‘eu criador’ (Proust), suporte de uma ‘visdo de mundo’, ela atribui um papel crucial
ao ‘escritor’, ao ator que se posiciona num campo tentando modifica-lo em seu proprio
beneficio”. O que Maingueneau nos chama atencdo na proposta de Bourdieu é justamente a
concepcao de campo, mais especificamente, de campo literario, que constitui um universo
incluido no espaco social, mas que apresenta certa autonomia em relacdo a ele. Isso implica
uma relacdo mediada, na qual o campo age sobre seu exterior e, 20 mesmo tempo, os conflitos
externos influem indiretamente sobre ele.

No entanto, hd& um ponto de distincdo importante entre as duas correntes:
diferentemente da analise do discurso, a sociologia dos campos, obviamente, ndo se propde a
ter uma abordagem discursiva; tal perspectiva ndo consegue sair da oposi¢éo entre estrutura e
conteddo e, assim, num certo sentido, ndo rompe com a concepc¢do de obra como reflexo de
uma realidade social ja dada, o que é natural em uma teoria totalmente socioldgica.

Maingueneau (2006, p. 48) aprofunda afirmando que

essa sociologia ndo visa articular as estruturagdes dos ‘“conteudos”, a
enunciacao e a atividade de posicionamento num dado campo, quando é de
fato ai que reside o motor da atividade criadora. Ha, por certo, em Bourdieu
atores num campo, mas ndo uma cena de enunciacdo; a atividade enunciativa
ndo contribui para criar o contexto da obra. A “verdade” ja esta presente,
oferecida no contexto, ou seja, uma posi¢do no campo, e a atividade criadora
apenas a manifesta e conforta.

Deslocando a nocdo de campo de Bourdieu para uma abordagem discursiva,
Maingueneau (2006, p.50) acredita que “a analise do discurso parece ter mais condigdes de
modificar significativamente a maneira de se apreender a literatura, que ela aborda desde o
inicio como discurso, dissolvendo as representacdes tradicionais do texto e do contexto”.

Em seguida, Maingueneau (2006, p. 50) nos apresenta a concepcdo de discurso
desenvolvida por Michel Foucault em Arqueologia do Saber, considerando-a como
fundamental ao seu “dispositivo conceitual”, isto ¢, ha algumas ideias presentes na obra de
Foucault que corroboram para o tipo de anélise do discurso que interessa a Maingueneau,
além de constituirem criticas coesas aos pressupostos hermenéuticos e filologicos. Dentre

essas ideias, destaca-se uma concepcdo de ordem do discurso que ndo é redutivel a lingua e a
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instancias sociais ou psicoldgicas, de tal modo que conceber essa ordem do discurso implica,
também, conceber dispositivos enunciativos que ndo podem ser reduzidos as divisdes
tradicionais, como visdo de mundo, autor, documento, influéncia, contexto etc. Sob essa

visdo, o discurso nao &, portanto,

uma manifestacdo, que se desenrola majestosamente, de um sujeito que
pensa, que conhece e que o diz; é pelo contrério um conjunto em que podem
determinar a dispersdo do sujeito e sua descontinuidade com relagdo a si
mesmo. Trata-se de um espaco de exterioridade no qual se instala uma rede
de localizagOes distintas. [...] ndo é nem pelo recurso a sujeito transcendental
nem a uma subjetividade psicoldgica que se deve definir o regime de suas (=
de wuma formacdo discursiva) enunciacbes (FOUCAULT apud
MAINGUENEAU, 2006, p. 51).

Maingueneau (2006, p.52) faz ainda uma ressalva em relacdo a concepcéo de discurso
de Foucault. Segundo o autor, ha na visao foucaultiana uma manipulacéo, pois os elementos
mobilizados por Foucault mascaram uma organizacao textual como fenémeno de superficie
em que “as estratégias interacionais sdo0 reduzidas ao status de acessorio: ‘estilo’, ‘retorica’,
etc.”.

Desse topico, a partir das duas concepgdes apresentadas, interessa a Maingueneau

refletir sobre a instituicdo discursiva, conceito que articula

- as instituicdes, isto &, os quadros de diversas ordens que conferem sentido a
enunciacao singular: a estrutura do campo, o estatuto do escritor, 0s géneros
de texto...;

- 0 movimento mediante o qual o discurso se institui, ao instaurar
progressivamente um certo mundo em seu enunciado e, a0 mesmo tempo,
legitimar a cena de enunciagdo e 0 posicionamento no campo que tornam
possivel esse enunciado. (MAINGUENEAU, 2006, p.54).

Segundo o autor, dessa perspectiva, contribuicdes valiosas podem ser incorporadas a
AD. Estamos nos referindo aqui a ideia de que a obra, por meio de seu texto, reflete e legitima
0 espaco gue a torna possivel: a cena de enunciacdo, a0 mesmo tempo em que é legitimada
por esse espaco, ndo se reduz a esse exterior e nem tampouco ao texto, mas € construida
no/pelo texto.

Apresentamos até aqui abordagens que apreendem o fendmeno literario em
perspectivas distintas, buscando delimitar a perspectiva tedrica proposta por Maingueneau,
que assumimos neste trabalho. No capitulo seguinte, discutiremos sobre o0 estatuto do discurso

literario, refletindo sobre a sua natureza e seu modo de funcionamento.
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2 O DISCURSO LITERARIO COMO DISCURSO CONSTITUINTE

2.1 Literatura, um discurso constituinte

Para refletir sobre uma analise do discurso literario, precisamos entender o estatuto
desse discurso — 0 seu modo de funcionamento, a sua natureza — que, para Dominique
Maingueneau, deve ser compreendido como um discurso constituinte, assim como o religioso,
o filosofico e o cientifico. Entender, pois, 0 que Maingueneau compreende por discursos
constituintes é fundamental para o analista que ira lidar com andlise de discurso com estatuto
literario.

Conforme compreendido por Maingueneau, o discurso literario, como j& afirmamos,
possui uma especificidade, ainda que ndo seja o0 Unico: “participa de um plano determinado da
producdo verbal, o dos discursos constituintes” (MAINGUENEAU, 2006, p. 60), que se
propem como discurso de Origem, que sdo validados por uma cena de enunciacdo que
autoriza a si mesmos. Segundo o autor, “levar em conta as relagdes entre os varios ‘discursos
constituintes’ e entre discursos constituintes e ndo-constituintes pode parecer uma custosa
digresséo, mas esse agir aumenta de maneira ponderavel a inteligibilidade do fato literario”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 60).

Para falar em “discurso constituinte”, Maingueneau (2006) parte da hipdtese de que ha
um dominio especifico que reune alguns tipos de discurso, que possuem propriedades em
comum relativas as suas condi¢des de emergéncia, funcionamento e circulagdo. Em um
primeiro momento, o discurso religioso, o cientifico, o filoséfico e o literario podem parecer
muito distintos entre si, mas sdo pertencentes a uma mesma categoria a partir da qual se pode
agrupar tais discursos, cuja natureza “implica uma dada fungéo (fundar e néo ser fundado por
outro discurso), certo recorte das situacdes de comunicacdo de uma sociedade (ha lugares e
géneros vinculados a esses discursos constituintes) e certo numero de invariantes
enunciativas” (MAINGUENEAU, 2006, p. 61). Apesar de o discurso constituinte ndo possuir

fronteiras fixas, assim como os demais discursos, ele conta com um numero de invariantes,
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que permite, a partir de um programa de pesquisa, levantar questdes novas a respeito do
funcionamento do discurso.
Para Maingueneau (2006, p.61), os discursos constituintes tém ao seu lado o que o

autor chama de archeion de uma coletividade:

Esse termo grego, étimo do termo latino archivum, apresenta uma
interessante polissemia para a nossa perspectiva: ligado a arché, “fonte”,
“principio”, e, a partir disso, “mandamento”, “poder”, o archeion é a sede da
autoridade, de um palécio, por exemplo, um corpo de magistrados, mas
igualmente os arquivos publicos. Ele associa, dessa maneira, intimamente, o
trabalho de fundacdo no e pelo discurso, a determinacdo de um lugar
vinculado com um corpo de locutores consagrados e uma elaboragdo da
memoria.

Nesse sentido, os discursos constituintes conferem sentido aos atos da coletividade,
sendo os garantidores de multiplos tipos do discurso, que recorrem aos discursos
constituintes, devido a essa propriedade de archeion, isto é, de discurso fonte. Para
exemplificar, segundo Maingueneau (2006, p.61), “o jornalista, as voltas com um debate
social, vai recorrer assim a autoridade do sabio, do te6logo, do escritor ou do filésofo — mas o
contrario ndo acontece”. Nesse sentido, os discursos constituintes sdo dotados de um estatuto
unico: “zonas de fala entre outras e falas que se pretendem superiores a todas outras.
Discursos-limite, situados num limite, e que se ocupam do limite, eles devem gerir em termos
textuais os paradoxos que seu estatuto implica”.

Os discursos  constituintes  sdo,  simultaneamente,  autoconstituintes e
heteroconstituintes, pois, autorizam-se por si mesmos, sdo ligados a uma fonte legitimadora, e
possuem “duas faces que se pressupdem mutuamente: s6 um discurso que se constitui ao
tematizar sua propria constituicdo pode desempenhar um papel constituinte com relacdo a
outros discursos” (MAINGUENEAU, 2006, p. 61).

Esses discursos tém em seu estatuto essa posicao limite no interdiscurso, que o situa
acima dos outros discursos, tendo o “privilégio” de legitimarem a si mesmos, ja que
“recorrem” a uma espécie de fonte: no caso da literatura, por exemplo, a Musa/o Belo; no
discurso religioso, Deus e assim por diante. Além disso, esses discursos dialogam com outros
discursos — ndo constituintes — e com 0s constituintes, porém, é de sua natureza negar esse
interdiscurso.

Para alem de listar quais sdo os discursos constituintes, devemos compreender o seu
modo de constituicdo, que pode ser apreendido por meio de duas dimensdes inseparaveis: a

constituicdo como agéo de se estabelecer legalmente; e a dimensdo da constituicdo no sentido
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de estruturacdo de elementos que compdem um todo textual, um modo de organizacdo, de
coesdo discursiva. Maingueneau (2006, p.62) aponta que ha uma imbricacdo indissociavel

entre essas duas dimensdes — a de organizacédo textual e a de uma atividade enunciativa:

Na medida em que tenha como base uma anélise do discurso, uma analise da
“constituéncia” dos discursos constituintes deve concentrar-se em mostrar o
vinculo inextricavel entre o intradiscursivo e o extradiscursivo, a imbricacao
entre uma organizagéo textual e uma atividade enunciativa. Sua enunciacdo
se instaura como dispositivo de legitimacao de seu proprio espaco, incluindo
seu aspecto institucional; ela articula o engendramento de um texto e uma
maneira de inscrever-se num universo social.

Seguindo a logica de sua propriedade institucional,

recusamo-nos, assim, a dissociar as operagdes enunciativas por meio das
quais se institui o discurso — que constroi dessa maneira a legitimidade de
seu posicionamento — do modo de organizagdo institucional que esse
discurso a um s6 tempo pressupde e estrutura. (MAINGUENEAU, 20086, p.
62)

E um aspecto dos discursos constituintes sua localidade paradoxal, pois sua
enunciacdo se constitui da impossibilidade de atribuir a si um “lugar” verdadeiro, ja que, para
o autor: “aquele que enuncia no ambito de um discurso constituinte ndo pode situar-se no
exterior nem no interior da sociedade: esta fadado a dotar sua obra do carater radicalmente
probleméatico de seu proprio pertencimento a essa sociedade” (MAINGUENEAU, 2006,
p.68). A esse carater paradoxal, o autor ira denominar de paratopia, que ndo € a falta de um
“lugar” proprio, mas advém da dificil negociag@o entre o lugar e o ndo-lugar, que emerge da
prépria impossibilidade de estabilizar-se. Ainda sobre esse aspecto, Maingueneau (2006,
p.68) afirma que: “sem localizacdo, ndo ha instituicdes que permitam legitimar e gerir a
producdo e o consumo de obras, mas sem deslocalizagdo, ndo ha verdadeira ‘constituéncia’”.
Entdo, o conceito de paratopia desagua em uma posicdo de fronteira para os discursos
constituintes; o espaco paratopico que abarca o discurso constituinte ndo é fechado e
facilmente delimitavel, pois se constitui no recorte de espacos sociais.

Quando lidamos com discursos constituintes, trabalhamos com estruturas que
pretendem ter alcance global sobre a sociedade, mas sé&o elaboradas localmente, no interior de
grupos restritos que ndo se ocultam em suas producdes, que, na verdade, se constituem por
meio de seus proprios comportamentos. Dessa forma, segundo Maingueneau (2006, p.69):
“todo estudo que se pergunta sobre o modo de emergéncia, circulagdo e consumo de discursos

constituintes deve dar conta do modo de funcionamento dos grupos que o0s produzem e
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gerem.” A existéncia desses grupos permite que se fale na presenga de comunidades
discursivas, que partilham um conjunto de ritos e normas. Tais comunidades podem se
distinguir em dois tipos, estreitamente imbricadas, as que gerem e as que produzem discurso.

A forma assumida pelas comunidades discursivas de produtores, que sé existem na e
pela enunciacdo de textos, varia em fungdo do tipo de discurso constituinte e em funcéo de
cada posicionamento. Para Maingueneau (2006, p.69): “o posicionamento ndo ¢ s6 um
conjunto de textos, um corpus, mas a imbricacdo de um modo de organizacdo social e um
modo de existéncia dos textos”.

As produgdes ditas “fechadas”, isto €, aquelas em que a comunidade de enunciadores
tem predisposigdo para coincidir com a dos consumidores, sdo sempre acompanhadas de
outros géneros, considerados menos nobres, que sdo necessarios para o funcionamento do
archeion. Assim, instaura-se uma hierarquia entre os textos “primeiros”, que colocam
questdes sobre o seu fundamento, e aqueles que os tomam como objeto para comentar,
criticar, refutar, resumir, como no caso da literatura, que traz consigo todo um funcionamento
sustentado pelas criticas literarias, por exemplo.

Maingueneau (2006, p. 70) afirma que se ha “constitui¢do”, é na medida em que a
cena de enunciacdo, que emerge do texto, legitima o direito a fala que ele pretende receber de

alguma fonte, como o Belo, Deus etc. Existe, entdo, conforme o autor,

uma circularidade constitutiva entre a representacdo que o dispositivo
enunciativo deixa perceber de sua propria instauracdo e a validagdo
retrospectiva que ele realiza de suas modalidades sociais de existéncia: um
modo de difusdo dos textos, uma distribuicdo da autoridade enunciativa, um
tipo de exercicio de poder reivindicado ou denunciado pelo gesto que
instaura a obra.

Este processo incide em trés dimensdes, segundo Maingueneau (2006, p.70): i) no
investimento de uma cenografia que faz do discurso um lugar de uma representacdo de sua
prépria enunciacao; ii) no investimento de um cddigo de linguagem que, ao operar sobre a
diversidade irredutivel de zonas de registros de lingua, permite produzir um efeito prescritivo
que resulta da conformidade entre o exercicio da linguagem que o texto implica e 0 universo
de sentido que ele manifesta; iii) no investimento de um ethos emerge do discurso uma voz
gue ativa o imaginario estereotipico de um corpo enunciante socialmente avaliado. Conforme

0 autor:

Essas nocgoes estreitamente articuladas de cenografia, codigo de linguagem e
ethos sdo uma maneira de abordar a questdo do poder que a enunciagdo tem
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de suscitar a adesdo ao inscrever seu destinatario numa cena de fala que é
parte do universo de sentido que o discurso pretende promover.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 70).

A seguir, trataremos mais especificamente da nocdo de paratopia, postulada por

Maingueneau, uma vez que ela terd um estatuto privilegiado em nosso trabalho.

2.2 A nocgao de paratopia

Para introduzir sobre o que entende por paratopia, Maingueneau se baseia, como ja
dissemos, na caracteristica de a literatura ser um discurso constituinte e, por isso, se valer de
algumas instituicBes para legitimar e gerir sua producdo e o consumo de obras. Entretanto,
para garantir sua verdadeira constituéncia, ela ndo pode se filiar completamente a tais
instituicOes, inserindo-se, dessa forma, em uma condigdo paradoxal: encontra-se nesta posicéo
de fronteira entre a inscricdo em seus funcionamentos tépicos (da sociedade) e o seu néo
pertencimento a nenhuma topia. Por isso a literatura, como todo discurso constituinte, é
tomada em um pertencimento impossivel e, embora possa ser comparada a uma rede de
lugares na sociedade, ndo pode criar raizes em nenhum territorio. Nas palavras de
Maingueneau (2006, p.92):

Enquanto discurso constituinte, a instituicdo literaria ndo pode de fato
pertencer plenamente ao espago social, mantendo-se antes na fronteira entre
a inscricdo em seus funcionamentos tépicos e o abandono a forcas que
excedem por natureza toda economia humana. Isso obriga 0s processos
criadores a alimentar-se de lugares, grupos, comportamentos que Sao
tomados num pertencimento impossivel.

Para demonstrar como se da esse impossivel lugar e, a0 mesmo tempo, que a literatura
releva de um campo relativamente unificado, Maingueneau (2006, p. 90) observa que, de um
modo mais amplo, toda obra participa de trés planos do espaco literario, a saber, de uma rede
de aparelhos, de um campo e de um arquivo. Cada um desses planos atravessa 0s outros dois,

e 0 autor os define da seguinte maneira:

-Esse espaco é uma rede de aparelhos em que os individuos podem
constituir-se em escritores ou publico, em que sdo garantidos os contratos
genéricos considerados literarios, em que intervém mediadores (editores,
livrarias...), intérpretes ou avaliadores legitimos (criticos, professores...),
canons (que podem assumir a forma de manuais, antologias...).

[.]



40

-Trata-se igualmente de um campo, lugar de confronto entre
posicionamentos estéticos que investem de maneira especifica géneros e
idiomas.

[.]

-Esse espaco €, por fim, um arquivo em que se combinam intertexto e
lendas: sO6 existe atividade criadora inserida huma memoria, que, em
contrapartida, é ela mesma aprendida pelos conflitos do campo, que ndo
cessam de retrabalha-la. (MAINGUENEAU, 2006, p. 90-91).

Tratando fundamentalmente sobre a paratopia, o autor qualifica como metaforas
topograficas as nog¢des de “campo” ou “espaco”, justamente por ser a enunciagdo literaria
desestabilizadora da nog¢do que tradicionalmente se atribui a lugar, como dotado de um dentro

e um fora, e esclarece que

os “meios” literarios sdo na verdade fronteiras. A existéncia social da
literatura supBe ao mesmo tempo a impossibilidade de ela se fechar em si
mesma € a de se confundir com a sociedade “comum”, a necessidade de
jogar com esse meio-termo e em seu a&mbito. (MAINGUENEAU, 20086, p.
92).

De acordo com Maingueneau (2006, p. 95), para que uma obra releve de um lugar de
paratopia, ela precisa irromper quando ha tensdes no campo literario, quando ela “s6 pode
dizer alguma coisa sobre 0 mundo pondo em jogo em sua enunciagdo os problemas advindos
da impossivel inscri¢do social (na sociedade e no espago literario) dessa mesma enunciagao”.
O autor observa ainda que a paratopia € historica e, assim, suas modalidades sdo variaveis de
acordo com a época e a sociedade em questdo. Para explicar um pouco melhor essa variedade,
Maingueneau cita alguns exemplos: no caso do século XVIII, a frustracdo do andarilho era
um tema frutifero a criacdo; nos seculos XVII, XVIII e XIX era no saldo que o escritor podia
se relacionar com a sociedade e com o poder sem se filiar totalmente a este lugar; no século
XIX, o ambiente dos cafés surge como um novo espaco paratdpico, ja que sdo ocupados pelos
boémios, figuras que, assim como a literatura, ndo possuem verdadeiramente um lugar
atribuido na sociedade, alojando-se, pois, nessa instabilidade paradoxal. Sobre esse Gltimo

exemplo Maingueneau (2006, p. 97) esclarece:

O café se acha na fronteira do espaco social. Lugar de dissipacdo de tempo e
de dinheiro, de consumo de alcool e tabaco, ele permite que mundos
distintos se encontrem lado a lado. Os artistas podem reunir-se nele em
“bandos”, comungar na rejeicdo dessa sociedade burguesa que ndo os inclui
nem exclui. Pois o artista é o perpétuo andarilho que acampa as margens da
cidade.
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O autor ainda comenta que, com a evolugdo recente da sociedade, o escritor ja ndo
rompe, como antes, com um mundo estabilizado e, dessa forma, a paratopia se vé obrigada a
inventar para si novos horizontes: “Numa sociedade que atribui um lugar dominante ao
tratamento dos signos, o escritor ja ndo marca sua diferenca como o fazia num mundo em que
a maioria das pessoas era iletrada ou em que se construiam maquinas”. (MAINGUENEAU,
2006, p. 106). E continua:

No antigo regime da literatura, o acesso & producdo de enunciados
oferecidos a um pulblico era drasticamente limitado; com a web,
consideraveis populacGes podem participar de dois espacos, passar todos 0s
dias algumas horas comunicando-se no ambito de modalidades que ndo
recorrem a interagdo comum, oral ou escrita, aquela em que individuos
socialmente identificaveis se comunicavam em espacos sujeitos a restrigdes
temporais e espaciais. Tal como na literatura, em que o préprio enunciado
impde seu contexto, aquele enviado pela web define a identidade de seu
locutor, o lugar e 0 momento de sua emissao: ja ndo ha acesso a um contexto
dado, mas a uma enunciacdo que institui suas proprias coordenadas.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 106).

Pensando a paratopia em outro plano, ndo se restringindo a literatura como discurso
constituinte ou a criacdo de obras singulares, Maingueneau (2006, p. 110-111), ao analisar a
localidade paradoxal e considerar os aspectos que a paratopia pode assumir em funcdo de
épocas e sociedades distintas, lista diversos tipos de paratopias que, segundo o autor, revelam
mais facilmente este duplo estatuto paratopico, a saber: de ser, ao mesmo tempo, a “condi¢ao”

da literatura e a condi¢do de todo processo criador. S&o eles:

- a paratopia espacial, que se caracteriza por ser a de todos os exilados, “meu lugar
ndo ¢ meu lugar ou onde estou nunca ¢ meu lugar”;

- a paratopia temporal, que se fundamenta no anacronismo: “meu tempo nao ¢ meu
tempo”;

- a paratopia de identidade, que apresenta todas as figuras de dissidéncia e de
marginalidade: “meu grupo ndo ¢ meu grupo”, seja este familiar, sexual ou social;

- a paratopia linguistica, fundamental para a criagdo literaria, que se resume a afirmar

que “a lingua que falo ndo ¢ minha”.

Maingueneau elucida ainda que a paratopia s6 € motor da criacdo literaria quando
implica a figura singular do insustentavel, que € o que torna essa criagdo necesséria. Para ele,

é o criador da obra literaria quem organiza seu modo de viver, tornando-se ele o responsavel
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pela paratopia e, por consequéncia, pelo surgimento de sua obra. Nessa perspectiva, visoes
como a de que a obra é uma representagdo das experiéncias de vida do seu escritor, ou de que
a obra € um universo independente de seu criador, precisam ser recusadas, ja que, conforme
Maingueneau (2006, p.119),

a paratopia do escritor, na qualidade de condi¢do da enunciacdo, também é
seu produto; é por meio da paratopia que a obra pode vir a existéncia, mas é
também essa paratopia que a obra deve construir em seu proprio
desenvolvimento. Na qualidade de enunciacdo profundamente ameacada, a
literatura ndo pode dissociar seus conteldos da legitimacdo do gesto que os
propbe; a obra s6 pode configurar um mundo se este for dilacerado pela
remissdo ao espago que torna possivel sua propria enunciagéo.

Feito esse percurso, Maingueneau afirma que a paratopia sO sera de interesse para a
AD quando tomada como condicdo e produto do processo criador. Para possibilitar o
tratamento do discurso literario a partir dessa perspectiva, o autor postulara a existéncia de
embreagens paratdpicas que ancoram o enunciado a enunciagédo, o texto ao contexto.

A seguir trataremos do conceito de quadro hermenéutico, outra categoria relacionada

ao funcionamento de discursos constituintes.

2.3 Quadro hermenéutico

Assim como os demais discursos constituintes, segundo Maingueneau (2006, p. 72), a
literatura mantém uma dupla relacdo com o interdiscurso, ja que as obras, a0 mesmo tempo
em que se alimentam de outros textos (as citagdes, as imitacOes, 0s investimentos de um
género etc.), também se expdem a interpretacdo, a citacdo, ao reemprego. Nesse sentido, 0
texto ndo é um enunciado auto-suficiente a que se somaria um intérprete competente;
diferentemente, “ele s6 é um enunciado ao ser tomado num quadro hermenéutico que vem
garantir que um dado texto deve ser interpretado” (MAINGUENEAU, 2006. p. 72). Ou seja,
ndo € possivel uma leitura imediata do texto, é necessario decifra-lo.

Aprofundando essa nocdo, pode-se afirmar que essa inscricdo no quadro
hermenéutico prescreve um modo muito particular de existéncia no interdiscurso, ja que 0

texto

é um monumento, sempre além da contingéncia dos intérpretes que a ele se
dedicam, e envolve um esforco de restituicdo e preservacdo de seu
significante em sua “autenticidade”. E imprescindivel que esse texto seja
considerado “profundo” para se poder e dever submeté-lo a interpretacdo;
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mas € imprescindivel que o texto seja submetido a interpretacdo para se
poder dizer que ele é “profundo” (MAINGUENEAU, 2006, p. 73).

Entdo, exatamente por ser o discurso literario um discurso constituinte, inscrito em um
quadro hermenéutico, que a obra sempre ir& dizer algo distinto daquilo que diz e, “nesses
termos, toda clareza é enganosa: mesmo textos que parecem extremamente transparentes
exigem do destinatario que derive sentidos ocultos” (MAINGUENEAU, 2006, p. 74). A
missao do intérprete é descobrir em que ponto a clareza se obscurece. Contudo, o quadro
hermenéutico ndo é somente uma garantia de que ha um sentido oculto no texto, é tambem,
um cerceador dos limites desse sentido, que mobiliza sempre referenciais Gltimos, tais como
“o destino do homem, os poderes da linguagem, a missdo da arte etc.” (MAINGUENEAU,
2006, p. 74). O autor faz mencdo a existéncia de uma topica [teoria dos “lugares”]
consolidada pelo aparelho escolar, “cujo dominio ¢ indispensavel para elaborar
convenientemente explicacGes de texto, dissertacbes ou comentarios nos jornais ou no radio”.
(MAINGUENEAU, 20086, p. 74).

E 0 que acontece quando se comenta, pois,

cada intérprete legitima-se mediante cada interpretacdo bem-sucedida; ao
fazé-lo, ele relegitima seu lugar e, a0 mesmo tempo, relegitima a condigao
do texto comentado de membro do quadro hermenéutico, e, para além disso,
relegitima o préprio quadro hermenéutico. Todo comentario bem-sucedido
provoca, assim, um duplo reconhecimento (gratiddo e legitimidade):
reconhecimento do (e com relagdo ao) intérprete, que por sua vez reconhece
por seu gesto o valor do quadro hermenéutico e sua divida para com ele.
(MAINGUENEAU, 20086, p. 74).

Entdo, de maneira geral, Maingueneau nos leva a considerar que determinados textos
que relevam de discursos constituintes, com suporte em um quadro hermenéutico, tém
estatuto de “texto hiperprotegido” e devem ser decifrados pelo seu intérprete.

Apds abordagem a respeito do estatuto do discurso literario e suas questdes,
trataremos, no préximo capitulo, do conceito de posicionamento no campo, outra nogdo de
suma importancia para conduzir as analises que propomos do nosso corpus. Isto porque o
discurso literario tem natureza paratopica, mas institui-se também por meio de

posicionamentos no campo, que gerem essa paratopia de formas distintas.
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3 POSICIONAMENTO E “VIDA LITERARIA”

Considerac0es iniciais

Refletir sobre a emergéncia das obras é também lancar o olhar sobre o espaco que lhes
da sentido, isto é, sobre o campo em que se constituem 0s posicionamentos. Tais
posicionamentos ndo sdo apenas doutrinas estéticas, eles encontram-se indissociaveis de suas
modalidades de existéncia social, do estatuto de seus atores e dos lugares e préaticas que eles
investem e que os investem. Assim, refletir sobre a emergéncia de uma obra €, acima de tudo,
pensar sobre a construcdo de uma identidade enunciativa que mais do que uma tomada de
posicdo € também um recorte de um territorio de fronteiras instaveis que ndo cessam de ser
redefinidas. Maingueneau chama a atencdo para o fato de que essa construcdo de uma
identidade enunciativa, no que diz respeito a constituicdo de posicionamentos, ndo pode ser
confundida com os proprios escritores, ja que implica a considera¢do de uma comunidade
discursiva. A seguir apresentaremos 0 percurso do autor para esclarecer como o
posicionamento e o escritor se encontram e se distanciam na construcdo de uma identidade

enunciativa.

3.1 Autoridade e vocagéo enunciativa

Maingueneau (2006) recorre a Arqueologia do saber de Michel Foucault para
comparar a fala médica a enunciagdo literaria, especificamente no que diz respeito a

legitimidade. A respeito da fala médica, Foucault questiona:

Quem fala? Quem, no conjunto de todos os individuos falantes, pode
legitimamente ter esse tipo de linguagem? [...] A fala médica nédo pode vir de
qualquer um; seu valor, sua eficacia, seus proprios poderes terapéuticos e, de
modo geral, sua existéncia como fala médica ndo sdo dissociaveis da
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personagem, estatutariamente definida, que tem o direito de articula-la.
(apud MAINGUENEAU, 2006, p. 151-152).

Maingueneau aponta que, enquanto para a fala médica ha um diploma que confere a
sua legitimidade, no discurso literdrio, a autoridade enunciativa vincula-se a propria
constituicdo do posicionamento no interior do campo para, a partir dai, definir o que € um
autor legitimo, que tem a autoridade enunciativa para construir determinado discurso. A esse

respeito, esclarece:

Quem no século XVIII reivindicasse as Luzes deveria demonstrar variados
conhecimentos cientificos e interessar-se pela reforma do sistema politico,
enquanto um poeta lirico romantico deveria ser dotado de uma forte
sensibilidade, ter passado por experiéncias dolorosas e assim por diante. Os
diversos estados histéricos da producdo literaria filtram dessa forma, em
funcdo dos posicionamentos que neles sdo dominantes, a populacdo
enunciativa potencial; definem certos perfis: frequentar ou ndo os ambientes
mundanos, o teatro ou os cientistas, colecionar plantas ou praticar esportes,
conhecer os bastidores da politica etc. (MAINGUENEAU, 2006, p. 152).

Continuando o seu percurso, Maingueneau langa mao da ideia de vocagao enunciativa
ao postular que se trata de um “processo através do qual um sujeito se “sente” chamado a
produzir literatura” (MAINGUENEAU, 2006, p. 152). Sob essa perspectiva, conforme o
autor, ndo serd qualquer sujeito que se sentird “aceito” pelo processo da criacdo, ¢ necessario
que o posicionamento desse sujeito na sociedade em questdo, em relacdo a representagédo da
instituicdo literaria daquele momento, lhe forneca a conviccdo necessaria de possuir a
autoridade enunciativa desejada para, entdo, tornar-se escritor. Consequentemente, a vocacao
enunciativa emerge de uma autoridade enunciativa que ocorre em relacdo a um dado estado
do campo, aliada a uma posicédo particular do literario que define quais (potenciais) escritores
sdo capazes de dar uma definicdo de literatura legitima de acordo com suas préprias
qualificagdes.

Maingueneau apresenta um exemplo dessa relacdo entre vocacdo enunciativa,
qualificacdo e autoridade com uma citacdo retirada do manifesto da Pléiade, Défense et
ilustration de la langue francaise de J. du Bellay (1549). Conforme o autor, 0 manifesto traca
0 retrato do poeta legitimo e determina, desse modo, a cultura e o0 modo de vida que

legitimam essa enunciacgdo poética:

Portanto, 6 tu, dotado de uma excelente beatitude por natureza, instruido em
todas as boas artes e ciéncias, principalmente naturais e matemaéticas,
versado em todos os géneros de bons autores gregos e latinos, ndo ignorante
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das especialidades e oficios da vida humana, ndo de condicdo demasiada
elevada, nem chamado ao regime publico, e tampouco abjeto e pobre, ndo
perturbado por problemas domésticos, mas em repouso e tranquilidade de
espirito, adquirida antes de tudo pela magnitude de tua coragem, depois,
mantida por tua prudéncia e governo sensato, ¢ tu (digo), ornado de tantas
gracas e perfeicdes, se as vezes tiveres piedade de tua pobre linguagem, se tu
dignares e enriquecé-la com teus tesouros, sera realmente tu que a farés
erguer a cabeca e, com uma honrada testa, se igualar as magnificas linguas
grega e latina. (BELLAY apud MAINGUENEAU, 2006, p. 153-154).

Ao tracar esse caminho, Maingueneau esclarece sobre a necessidade de ritos que
legitimem a construcdo da obra como universo de sentido do posicionamento no qual a obra

pretende se inserir. Esclarecemos melhor essa questdo a seguir.

3.2 Os ritos legitimadores

Maingueneau tematizara também sobre os ritos legitimos, fazendo um predmbulo
sobre a nocdo de ritos genéticos. De acordo com o autor, essa ideia relaciona-se as “atividades
mais ou menos rotineiras através das quais se elabora um texto” (MAINGUENEAU, 2006, p.
155), a saber, no caso da criacdo literaria: a elaboracdo, a redacdo, a pre-difusdo, a
publicacdo, a circulacdo e o consumo. Contrariamente ao que poderiamos pensar, esses
dominios ndo se mobilizam individualmente e/ou sequencialmente, mas na forma de um
dispositivo interligado.

Em determinados géneros de discurso, ha uma normatizacdo para as etapas desses
ritos, como é o caso de um jornal; em outros géneros, pode haver menos normas. Mas
independente de qual seja, “um género do discurso restringe “acima” seu modo de elaboragao,
assim como restringe “abaixo” seu modo de difusdao.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 155). Isto
é, o tipo de elaboracdo impGe restricdes ao tipo de redacado, de pré-difusdo e de publicacdo; ja
o0 tipo de publicacdo esperado orienta por antecipacdo toda atividade ulterior. Conforme
Maingueneau (2006, p. 155) “nao se pode imaginar a poesia galante numa ilha deserta”.

Varios desses dominios podem integrar um mesmo lugar, um lugar polivalente. Por
exemplo, em um saldo do século XVII pode-se discutir estética, conversar com amigos, por-se
ao corrente da atualidade literaria (lugar de elaboragéo); pode-se ainda ler as proprias criacdes
para um primeiro circulo de pessoas (lugar de pré-difusdo). A obra pode se transformar em
decorréncia das reagdes de um publico inicial, antes de circular para um puablico menos

restrito.
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Ao que se refere a literatura, pode haver uma confusdo de que a invencdo de ritos
genéticos apropriados se assemelhe com a defini¢do de uma identidade num campo conflitual.
Da mesma forma, segundo o autor, deve-se evitar a abstracdo dos ritos genéticos dos

posicionamentos estéticos. Maingueneau (2006, p. 155-156) exemplifica:

Dizer, por exemplo, que, ao privilegiar o trabalho formal em detrimento da
inspiracdo, os parnasianos restabeleceram a ligacdo com as regras dos
classicos do século XVII é esquecer que a palavra de ordem “Arte pela Arte”
SO adquire sentido numa oposicao constitutiva a um certo romantismo. Ao
contrério de muitos escritores do século XVII, 0s parnasianos nao visavam a
uma formulacdo clara em que a representagdo do pensamento se submeteria
por outro lado a um cddigo de conveniéncia: pretendiam elaborar enunciados
perfeitos, subtraidos a corrup¢do do mundo, textos minerais (“‘esmaltes”,

2 (13

“camafeus”, “marmores”...) que mostrassem o trabalho que custaram, que
incluissem, por assim dizer, a gesta histérica que 0s tornou possiveis.

Nesse sentido, um literato ndo pode desprezar seus proprios ritos genéticos, pois esses
ritos constituem o Unico aspecto da criagdo que ele pode controlar, trata-se de uma maneira
efetiva de conjurar o fantasma do fracasso. Ao autor cabe multiplicar os gestos conjuradores a
fim de mostrar para si e para seu publico os sinais de sua legitimidade, vinculada a realizacédo
de gestos requeridos para escrever em concordancia com o posicionamento que se pretende
atestar em um dado momento no campo.

Podemos ver o caso de Proust que, conforme Maingueneau (2006, p.156), para poder
escrever “que a unica vida verdadeira ¢ a arte”, no romance Em busca do tempo perdido,
precisou descobrir os ritos genéticos necessarios, isto €, “tecer em sua vida a tela de habitos
na medida do texto que dela devia surgir”. Para assumir que a arte ¢ a vida verdadeira,
supomos um Proust que deixa a criacao ditar seus horarios, trancado em um quarto escuro e a
prova de som, isolado do mundo exterior, sem tomar conhecimento do dia dividido por manha

e noite. Nao seria produtivo imaginar um Proust levando uma vida dita “normal”:

como s6 se escreve a vida dos grandes escritores sabendo-se que sdo grandes
escritores, é dificil conceber a incerteza radical do trabalho criativo. Como
imaginar um Flaubert nem um pouco seguro de que enterrando-se em
Croisset, na Normandia, e burilando cada frase, vai escrever essa Madame
Bovary que figura em todas as antologias da literatura francesa? [...] O
escritor original é de fato obrigado a inventar ritos genéticos na medida de
sua necessidade. (MAINGUENEAU, 2006, p. 157).

O rito genético configura-se como um processo paradoxal de enlagamento, o que

implica pensar que a doutrina estética do autor constréi-se na mesma medida que a obra se
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julga ser seu produto. E imprescindivel descobrir os ritos genéticos necessarios para criar as
obras, porém é o éxito das obras conclusas que legitima a pertinéncia desses ritos. Segundo
Maingueneau (2006, p. 157), “para inovar, os criadores devem determinar que ritos genéticos
sao apropriados antes de o sucesso lhes confirmar o valor de seu empreendimento.”

Mais especificamente, de acordo com o autor, “os ritos genéticos sdo, por conseguinte,
parte de posicionamentos estéticos que sustentam as obras” (MAINGUENEAU, 2006, p. 158)
e, assim, num duplo movimento, possibilitam as obras e legitimam um trabalho ininterrupto

de posicionamento. Dessa maneira,

a obra so pode surgir se, de uma ou outra maneira, conseguir tomar forma
numa existéncia que é ela mesma moldada para que essa obra nela advenha.
Mediante seu modo de inser¢do (ainda que por auto-exclusdo) no espago
literério e na sociedade, o escritor atesta seu posicionamento, a convergéncia
entre uma maneira de viver e de escrever uma obra. (MAINGUENEAU,
2006, p. 159-160).

3.3 Percurso e construcao/legitimacéo de um posicionamento

Por ser um discurso constituinte, o discurso literario mantém uma relacdo intrinseca
com a memoria, 0 que implica necessariamente, nesse caso, um percurso por um vasto
arquivo literario. Porém, é o posicionamento de determinada pratica literaria que irad
determinar o seu percurso pelo arquivo. Em outras palavras, se a atividade literaria esta
atrelada a um posicionamento, é de acordo com este posicionamento que se ird fazer um e néo
outro percurso por este vasto arquivo literario, sendo, pois, dessa forma que o criador constrdi
sua identidade e define sua propria trajetoria no intertexto.

Maingueneau ainda chama a atencdo para a relacdo entre o criador, 0 percurso e a

construgéo/legitimagédo de um posicionamento. Nesse sentido,

mediante os percursos que ele traca no intertexto e aqueles que exclui, o
criador indica qual é para ele o exercicio legitimo da literatura. Ele ndo se
opde a todos 0s outros exercicios tomados em bloco, mas essencialmente a
alguns deles: o Outro ndo é qualquer um, mas aquele que é primordial ndo
ser. Assumir essa perspectiva implica romper o bindmio obra singular vs
consciéncia criadora e considerar o conjunto da literatura, um gigantesco
corpus em que cada obra revela ser composta por uma multiplicidade de
outras [...]. As obras singulares vém, assim, a se perder numa literatura que
atravessa todas elas, uma literatura presente a si mesma em todo e qualquer
texto, oferecida a classificacdo e ao comentario infinito, e que se retine num
museu imaginario (MAINGUENEAU, 2006, p. 163).
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Todavia, ao investigar sobre as condi¢Ges de surgimento de uma obra, segundo o
autor, o analista ndo deve se ater a tese fundamental de uma intertextualidade radical comum
a todo discurso constituinte, mas sim a maneira pela qual cada texto gera essa
intertextualidade, assim como, posteriormente, ocorre seu modo de gerenciamento dessa
intertextualidade, exatamente por ser esse gerenciamento garantidor de uma identidade para a
obra no intertexto. A constituicdo de sua estrutura se da por uma posi¢do limite nas tensdes do
campo, e sua enunciacdo nunca cessa seu trabalho de legitimacéo, seja no que diz respeito ao
que a produz como ao que ela produz. Assim, podemos recorrer novamente a ideia de ritos
genéticos que sustentam posicionamentos estéticos, j& que a criacdo vive de gestos que
rompem o linear, refugiam-se noutro lugar do territério, deslocam-se, subvertem-se, excluem-
se, fazem aliancas e reavaliacOes.

Outra questao fundamental para a legitimacao de um posicionamento é o investimento
genérico. Segundo o autor, o género €, antes de tudo, um componente legitimo da obra,
cabendo ao analista investigar a maneira como ocorre esse investimento genérico, estreitando,
assim, a relacdo entre o posicionamento e a memoria intertextual. Nas palavras de
Maingueneau (2006, p. 168), “defender um certo posicionamento vai ser, portanto, determinar
que as obras devem investir em determinados géneros € ndo em outros”.

Nesse sentido, se o criador ndo se opde a todos 0s outros exercicios tomados em bloco,
mas a alguns deles, um posicionamento, igualmente, ndo opde seu(s) género(s) a todos os
outros em bloco. Ele se define, de acordo com Maingueneau (2006, p. 168), “essencialmente
com relagdo a certos outros que privilegia”, e sdo desses que “lhe ¢ essencial distinguir-se a
fim de estabelecer sua propria identidade™.

Em seu percurso, o autor também ira refletir sobre o posicionamento na lenda. Sobre o
termo lenda, Maingueneau (2006, p. 177) diz que devemos assumi-lo em sua ambiguidade de
“palavra que designa que ¢ preciso dizer, ou melhor, redizer, porque memoravel, e palavra de
acompanhamento de imagens”. Essa dupla designacao implica que, para o criador, a literatura
também é um arquivo de lendas, de historias, sobre as quais sua literatura ira se constituir e,
da mesma maneira, ira construir a sua forma de se inscrever na lenda literaria. Segundo o

autor,

O arquivo de um discurso constituinte ndo € mera biblioteca ou coletanea de
textos, mas também um tesouro de lendas, de historias edificantes e
exemplares que acompanham gestos criadores ja consagrados. Posicionar-se
ndo é somente transformar obras conservadas numa memoria, mas também
definir uma trajetéria prépria na sombra projetada de lendas criadoras
anteriores (MAINGUENEAU, 2006, p. 175).
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Maingueneau (2006, p.177) aponta ainda que a vida do literato é perpassada por certa
representacdo da posteridade, quando os gestos, imobilizados pela morte, terdo se tornado
emblematicos. O autor elucida também que “a lenda pessoal que € preciso construir ao criar
uma obra assombra sua vida, e é a sua sombra que se tramam suas decisdes”. Seja seguindo
caminhos ja percorridos ou desviando deles, o criador inscreve posturas, percursos que tragam
uma linha identificavel num territorio simbolico protegido. Constrdi, dessa forma, sua propria
lenda, que se alimenta inevitavelmente de lendas que ja existem, e s6 se torna de fato criador
“ao buscar dar acesso a lenda literaria uma identidade de criador que alimenta com sua

propria existéncia”.
3.4 Um posicionamento na interlingua e a “lingua literaria”

A lingua também é parte essencial do movimento pelo qual uma obra se institui; ela se
relaciona ao posicionamento, ainda que para isso ocorra um deslocamento da problemaética da
lingua para a interlingua.

Segundo o autor, o criador ndo situa sua obra num género, tampouco numa lingua. Em
outras palavras, uma lingua ndo é utilizada em uma obra pela mera razdo de ser a lingua
materna do autor. O que ocorre é que 0 escritor, justamente por ser escritor, é obrigado a
escolher uma lingua por meio da qual inscreve a sua obra em um posicionamento, lingua que
ndo pode ser a sua. Sobre isso, Maingueneau (2006, p. 180) detalha: “o trabalho de escrita
consiste sempre em transformar nossa prépria lingua em lingua estrangeira, em convocar
outra lingua na lingua, lingua outras, lingua do outro, outra lingua”.

O criador, em sua acdo de escrita, atua sempre na quebra, na falta, na ndo-
coincidéncia, na clivagem. Conforme uma maxima de Mallarmé (apud MAINGUENEAU,
2006, p.181), “falta as linguas imperfeitas, porque varias, a suprema: sendo pensar escrever
sem acessorios, sem cochicho, permanecendo a imortal palavra que, se assim ndo fosse,
encontraria, por um carater tnico, materialmente a verdade”.

Em Crise do verso, Mallarmé, constatando essa “imperfeicao” em beneficio de sua
literatura, escreve: ‘“‘sem isso, reconhecamos, o verso nado existiria: ele remunera
filosoficamente o defeito das linguas, é seu complemento superior” (MALLARME apud
MAINGUENEAU, 2006, p.181). Tendo em vista essas reflexdes, Mallarmé ndo pretende,

is, &s, mas, segundo Maingueneau , P na ‘remuneracao’ de
ois, escrever em francés gundo Maingu 2006, p.181) “na * cao’ d
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um ‘defeito’, de uma falta constitutiva do francés advinda do fato de ser este ultimo, de

qualquer maneira, ndo mais que um idioma entre outros”. Dessa forma, a obra do escritor

pretende se dizer num idioma estranho que ndo ¢ “nem a lingua suprema”,
miragem inacessivel, nem o francés dos intercAmbios verbais [...]. I1sso ndo
impede que os poemas de Mallarmé exercam um papel privilegiado no
corpus da literatura “francesa”. Mas ler esses poemas de Mallarmé em sua
justa grandeza, a maneira como eles pretendem ser lidos, ndo € reduzi-los a
banalidade de um pertencimento a lingua francesa, porém manter uma tensao
entre “lingua suprema” e lingua francesa. (MAINGUENEAU, 2006, p.181).

Para se negar que o escritor, por meio de sua obra, escreve em sua lingua materna,
deve-se se distanciar das representacGes impostas pela estética romantica, que considera as
obras como pertencentes, de forma organica, a uma lingua. Na verdade, segundo
Maingueneau (2006, p. 181), o escritor se reapropria de sua lingua materna em funcéo de seu
trabalho criador, assim, “o escritor ndo fabrica seu estilo a partir de sua lingua, mas antes
impde a si, quando deseja produzir literatura, uma lingua e codigos coletivos apropriados a
géneros de texto determinados”. Nesse caso, ha usos especificos de uma “lingua literaria” que
competem a literatura e, nesse sentido, nao ha conflito “entre enunciacao literaria e submissao
a um ritual linguistico preestabelecido, sendo a cisdo entre o escritor e ‘sua’ lingua de certo
modo codificada” (MAINGUENEAU, 2006, p. 182).

O escritor ndo enfrenta uma lingua especifica na sua criacdo, ao contrario, lida com
uma interacdo de linguas e seus usos; a tal interacdo Maingueneau se refere como interlingua.

Em sintese, a interlingua diz respeito as

[...] relacBes que entretém, numa dada conjuntura, as variedades da
mesma lingua, mas também entre essa lingua e as outras, passadas ou
contemporaneas. E a partir do jogo dessa heteroglossia profunda,

dessa forma de “dialogismo” (Bakhtin), que se pode instituir uma
obra. (MAINGUENEAU, 2006, p. 182).

Nesse sentido, de acordo com o estado do campo literario e a posi¢éo que ele ocupa, 0
criador negocia por meio da interlingua um codigo de linguagem que Ihe é préprio. A essa
nogdo associam-se a ideia de “c6digo” como um sistema de regras e signos que permite uma
comunicagdo, ¢ a ideia de “c6digo” como um conjunto de prescri¢des: “por defini¢do, o uso
da lingua que a obra implica se apresenta como a maneira pela qual se tem de enunciar, por
ser esta a unica maneira compativel com o universo que ela instaura” (MAINGUENEAU,
2006, p. 182).
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Vejamos o caso de Céline que, em Viagem ao fim da noite, choca o francés “popular”
com narracdo literaria, indicando com isso que “sé esse codigo de linguagem ¢ legitimo, so
ele ¢ adequado ao mundo cadtico que sua narrativa apresenta.” (MAINGUENEAU, 2006, p.
182). Mais uma vez, observamos um codigo de linguagem instaurado a partir da tenséo entre
lingua suprema e lingua materna.

A gestdo da interlingua pode ser idealizada em seu aspecto de plurilinguismo exterior,
ou secja, na relagdo das obras com “outras” linguas, ou em seu aspecto de plurilinguismo
interno, que diz respeito a diversidade de uma mesma lingua, como os dialetos, a linguagem
especifica de determinada area do conhecimento, os registros formal ou coloquial etc.
Maingueneau (2006, p. 182) explica ainda que “essa distin¢do, de resto, tem apenas uma
validade limitada, uma vez que, em Ultima analise, sdo as obras que decidem em que ponto
passa a fronteira entre o interior e o exterior de ‘sua’ lingua”.

Imergindo na nocéo de plurilinguismo exterior, Maingueneau (2006, p. 182-186) ir4
citar diversos exemplos de escritores que, com 0 acesso a varias linguas, as reparte nos termos
de uma economia que lhes é propria, como é o caso de Berdichevski (1865-1921), que escreve
em hebraico pela influéncia da lingua do pai, em iidiche, a lingua da mée, e em alem&o, lingua
que ele mantém em seu diério intimo. O escritor judeu Elias Canetti, criado na Bulgaria, em
uma familia falante de espanhol, e emigrante na Inglaterra, Austria e Suica, optou por

escrever a sua obra em alemé&o. Segundo o autor, alguns escritores

podem até escrever numa lingua que ndo a materna. Samuel Beckett,
irlandés, escreveu em inglés e francés. Mediante a manutencdo desse
bilinguismo literério, ele assinala um distanciamento ascético com relagdo a
“sua” lingua, correlato de um afastamento geografico: ele viveu na Franga.
Apesar disso, nada ha do pathos de exilado, pois 0 autor também escreve em
sua lingua materna. Sua enunciacdo mantém-se, assim, entre duas linguas
solitarias, apartada de qualquer lugar original. Desse modo, da acesso ao
inomindvel da linguagem, recusando a plenitude imaginaria dessa ou
daquela lingua especifica. (MAINGUENEAU, 2006, p. 183).

Ademais, uma obra pode fazer conviver fragmentos de varias linguas, como é o caso
de As flores do mal, que possui um poema em latim, rompendo a homogeneidade do livro. Ou
como em A caixa de Pandora, uma obra dramatica predominantemente escrita em aleméo,
mas que promove didlogos em francés. Igualmente, A montanha mégica, apesar de ter sido
escrita por Thomas Mann em alemao, possui rupturas de conversas em francés, que na obra é

apresentado como a lingua de Eros numa noite de carnaval.
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Conforme ja mencionado, no caso do plurilinguismo interior, o escritor defronta com
uma pluriglossia presente em uma mesma lingua. Buscando demonstrar esse enfrentamento
de diversidades com o qual lida o escritor, Maingueneau (2006, p. 186) afirma que a obra de
Rebelais € um 6timo exemplo, visto que nela sdo colocados em cena diversos embates dos
falares de uma tunica lingua: o “estudante de Limousin” de Pantagruel dialoga num hibrido
francés e latim, “lingua” tida como caracteristica do meio estudantil parisiense, mas logo volta
a falar o dialeto do Limousin quando Pantagruel o ameaca. Outro exemplo esta presente na
obra “carnavalesca” Viagem ao fim da noite, que mescla o registro julgado mais elevado, o
literario, com o tido por mais baixo, o popular urbano.

O autor cita ainda o caso dos romances “camponeses” de Jean Giono: Colina, Restolho
e Alguém de Baumugnes, em que a enunciacdo é predominantemente perpassada por uma
oralidade camponesa por meio da qual se julga recuperar a ligacdo com uma natureza perdida.

Nesse caso, ndo se pode falar em regionalismo, pois, conforme Maingueneau (2006, p.187),

ao fazer aflorar outro falar, essa escritura entra num sutil debate com as
formas escritas da narracdo literaria tradicional para produzir um efeito de
ruralidade. O ritmo lento, sereno, do trabalho que recomega é tomado pelo
mesmo ethos que a enunciacgdo, a qual, em contato com o labor da terra,
pretende renovar a narracdo literaria. Essa exploracdo do falar rural esta
fundada na condicdo marginal do camponés da montanha, personagem
potencialmente paratdpica que oferece um ponto de identificacdo ao escritor
que se posiciona contra 0os ambientes literarios parisienses.

Maingueneau confronta esse codigo de linguagem caracterizado pela ruralidade com
0s usos de girias, essencialmente urbanas, que, segundo o autor, o linguista Halliday chama de
“antilingua”. Tais usos permitem que um grupo indique seu conflito com a sociedade oficial,
como os bandidos, os escroques ou sua marginalidade, no caso de soldados, e os estudantes.
Podemos dizer que os codigos de linguagem tomados nas obras dos escritores ndo sao a

linguagem de nenhuma comunidade socialmente testada:

Prética de solidariedade baseada ao mesmo tempo no prazer do jogo verbal e
na vontade de segredo, a antilingua negocia com a lingua recorrendo em
particular a deformag6es lexicais. Por sua condi¢do paratdpica, 0s escritores
mantém uma relacdo com a lingua em certos aspectos comparavel a esses
usos. [...] O cédigo de linguagem de uma obra ndo é a antilingua de uma
comunidade futura, os leitores, convidados a compartilhar seu universo [...].
(MAINGUENEAU, 2006, p. 188-189).
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O autor pondera também que mesmo quando a obra parece usar uma lingua
considerada “comum”, existe um embate com a alteridade da linguagem, que se vincula a um
determinado posicionamento no campo literario. Nesse sentido, ndo podemos pensar que a
literatura tenha alguma relacdo natural com o uso linguistico, ou seja, ndo podemos ter a
ilusdo de que haja escritores que, ao utilizarem “a lingua comum”, possam ser considerados
neutros. Maingueneau (2006, p. 188) cita o exemplo dos escritores classicos, que parecem
escrever “o” francés comum da elite culta, mas “inscrevem-se na realidade num cddigo
particular, aquele em que, sob a égide da mundanidade e do centralismo monarquico, se
associam desde o século XVII a clareza e a elegancia”.

Ainda analisando a lingua empregada pelos escritores classicos, Maingueneau (2006,
p-189) diz que “esse codigo ¢ portador de uma dindmica e de valores historicamente situéveis,
estando associado a promocdo da Razdo, que se apresentaria idealmente numa lingua francesa
de alteridade” em relacdo a regionalismos, arcaismos, termos vulgares etc.

Longe de ser neutro, o embate criativo do escritor com a interlingua pode operar-se
sem diferenca aparente, como se a obra, em sua propria enunciacao, se sobressaisse a propria
lingua que apresenta. Para exemplificar esse caso, o0 autor apresenta o poeta judeu Paul Celan,
que se exprime em alemdo mesmo apo6s o Holocausto, isto é, apresenta sua obra na lingua de
seus perseguidores, fazendo com que a obra, em sua enunciacao, se destaque a lingua.

No entanto, o cdédigo de linguagem de uma obra ndo é produzido apenas em
decorréncia de uma relacdo com lingua ou usos da lingua. Ele também pode ser atravessado
por um corpo a corpo com o que Maingueneau (2006, p. 191) chama de perilinguas, “no
limite inferior da lingua natural (infralingua) ou em seu limite superior (superlingua)”. Ainda
sobre as perilinguas, o autor complementa afirmando que “o escritor ndo pode fixar-se nem
em um nem no outro, mas pode deixar entrever sua indizivel presenca, nutrir seu texto com o

fascinio delas”. Em sintese, 0 autor concebe as funcdes das perilinguas da seguinte forma:

A infralingua estd voltada para uma origem que seria uma ambivalente
proximidade do corpo, pura emocdo: era inocéncia perdida ou paraiso das
infancias, ora confuséo primitiva, caos de que é necessario se desprender. Do
lado oposto, a supralingua acena com a perfeicdo luminosa de uma
representacdo idealmente transparente ao pensamento. Um e outra, por
caminhos opostos, sonham com um sentido que seria imediato, que se daria
sem qualquer reserva. Deve-se, contudo, evitar reificar a infralingua e a
supralingua, que sdo funcdes. Nao se pode excluir que nessa ou naquela obra
essas duas funcbes sejam cumpridas pela mesma entidade, que a lingua do
corpo seja igualmente a dos anjos. (MAINGUENEAU, 2006, p.191).
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E necessario destacar ainda a relagéo entre a interlingua e o intertexto, ja que entre eles
h& em acdo uma continuidade natural. Segundo Maingueneau (2006, p.194), o que ocorre €
um tipo de “atragdo” que liga o codigo de linguagem de um escritor a utopia de outra lingua
ou de outro uso da lingua “na medida em que estes ja tenham sido investidos pela literatura”.
E uma ligagdo de uma natureza que ndo a exercida pela infralingua ou pela supralingua.

Para entender essa relagdo, podemos citar o caso de Ronsard, ou dos escritores da
Pléide, que,

ao elaborar um francés literario helenizado, entendiam que com isso
beneficiavam suas obras do prestigio do pertencimento ao corpus antigo. No
final do século XIX, os poetas franceses da “escola romana” — fazia escrever
ndo “em francés”, mas no codigo de linguagem de um francés que sofre a
atracdo do corpus greco-latino. Esse ja era 0 caso dos poetas parnasianos,
gue recorriam intensamente aos latinismos e aos helenismos lexicais,
sintaticos e retoricos, inseridos numa forma métrica impecavelmente
classica. Essa duplicidade estd inscrita por exemplo no proprio nome da

revista guia desse movimento: “O  Parnasso/contemporaneo’.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 194).

J& em outro contexto, como apresenta Maingueneau (2006, p. 194), os poetas

99 ¢

japoneses do periodo Edo escreviam poemas em ideogramas ‘“chineses” “que liam... em
japonés, mas que um chinés poderia ler em seu idioma”. Os letrados aprendiam a literatura
chinesa cléssica e ndo faziam uso da lingua falada. Dentro desse contexto, o chinés classico
ndo era tomado como lingua estrangeira, mas aprendido por imersdo na leitura dos cléassicos,
gue eram memorizados e tornavam-se, a partir de suas frases, modelos de composicao.

Em sintese, 0 que Maingueneau leva em conta ao tratar deste topico € que o escritor,
numa relacdo singular com a interlingua, legitima o posicionamento de sua prépria obra.
Nesse sentido, o criador ndo se vale meramente de uma lingua, mas realiza a interacdo da obra
com possiveis “linguas” para instituir-se em um posicionamento.

Essa tematica do posicionamento na interlingua, em se tratando do discurso literério, é
abordada também, por Maingueneau, relacionada aos embreantes paratopicos, uma vez que a
paratopia, tomada como condicdo e produto do processo criador, implica necessariamente a
consideracdo dos elementos constitutivos da enunciacdo que ancoram o texto as suas
condi¢cbes de enunciacdo. Dentre esses elementos, Maingueneau considera, além do
posicionamento na interlingua, a cenografia e o ethos discursivos, conceitos que serdo

apresentados no capitulo a seguir.
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4 A CENA DE ENUNCIACAO E A NOCAO ETHOS

4.1 A cena de enunciacao

A cena de enunciacdo de determinado texto, em um discurso que pretende ser
constituinte, legitima de uma maneira performativa o direito a fala que ele pretende receber de
alguma fonte legitimadora (a Musa, a Razdo, Deus...). Assim, conforme Maingueneau (2006,
p. 70),

existe uma circularidade constitutiva entre a representagéo que o dispositivo
enunciativo deixa perceber de sua propria instauracdo e a validagdo
retrospectiva que ele realiza de suas modalidades sociais de existéncia: um
modo de difusdo dos textos, uma distribuicdo da autoridade enunciativa, um
tipo de exercicio de poder reivindicado ou denunciado pelo gesto que
instaura a obra. Esse processo especular entre discurso e instituicdo incide
em particular sobre trés dimensoes.

Sdo elas: i) o investimento de uma cenografia; ii) o investimento de um cddigo de
linguagem; e iii) o investimento de um ethos. A primeira faz do discurso o lugar de uma
representacdo de sua prépria enunciacdo. A segunda permite produzir um efeito prescritivo
que resulta da conformidade entre o exercicio da linguagem que o texto implica e 0 universo
de sentido que ele manifesta. E, por fim, a Gltima da ao discurso uma voz que ativa o
imaginario estereotipico de um corpo enunciante socialmente validado.

Tendo em vista essas consideracbes e aprofundando a nogdo de embreagem
paratopica, conceito chave de nossa dissertacdo, trataremos neste capitulo, de forma mais
densa, da mesma maneira como investimos na apresentacdo das nocbes de codigo de
linguagem e posicionamento na interlingua no capitulo anterior, a respeito da cenografia

(nivel da cena de enunciagdo) e sobre o ethos, nogdes valiosas ao nosso trabalho.
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Antes, porém, de apresentar tais nogdes, é necessario fazer um predmbulo sobre os
conceitos de “situagdo de enuncia¢do” e “situagdo de comunicagdo”, Sob 0 ponto de vista das
teorias de enunciacao, da semantica e das teorias do discurso.

Tem um lugar privilegiado nas teorias da enunciacdo linguistica a reflexividade da
atividade discursiva, mais especificamente, as coordenadas implicadas em um ato de
enunciacao, que podem ser pessoais, espaciais e temporais e que se relacionam com a ideia de
déitico (elemento que tem por objetivo localizar o fato no tempo e espaco, COmo 0S pronomes:
hoje, la, ca etc.). Ja na semantica, por influéncia das correntes da pragmatica, é acentuado o
papel do contexto no processo interpretativo, isto é, o aspecto estreitamente contextual do
sentido. J& nas teorias sobre discurso, especialmente na anélise do discurso e na analise da
conversacao, é dada uma cuidadosa atencdo aos géneros de discurso e as instituicdes de fala
por meio das quais ocorre a articulacdo entre os textos e as situacGes nas quais eles séo

produzidos. Conforme Maingueneau (2006, p. 249):

As trés perspectivas — a da teoria da enunciagdo, a da semantica e a das
disciplinas do discurso — exercem uma constante influéncia matua, sendo por
isso compreensivel que no¢des como “situacdao de enunciacao”, “situagdo de
comunicacao” e “contexto” tendam a confundir umas com as outras de modo

na maioria das vezes incontrolado.

Nesse sentido, cabe dizer que a nog¢do de ‘“‘situacdo de enunciagdo” se reveste de uma

equivocidade. Maingueneau (2006, p.250) ainda afirma que

na teoria linguistica de Antoine Culiolli, que a conceituou nos anos a1960,
na sequéncia de Emile Benveniste, a situagdo de enunciacio nio é uma
situacdo de comunicagdo socialmente descritivel, mas o sistema no qual se
definem as trés posi¢des fundamentais do enunciador, do co-enunciador e da
ndo-pessoa. Como se sabe, esse sistema estd na base da identificacdo dos
déiticos espaciais e temporais, cuja referéncia € construida com relagdo ao
ato de enunciacdo. Ele permite ainda distinguir entre dois planos da
enunciagdo: de um lado, os enunciados “embreados”, ligados a situagdo de
enunciagdo (o “discurso” de Benveniste) e, do outro, os enunciados “ndo
embreados” (a “histéria” de Benveniste, porém estendido em seguida a
enunciados ndo narrativos).

A obra literaria, da mesma forma que todo enunciado, implica uma situacdo de
enunciacdo. Mas qual seria a situacdo de enunciacdo de uma obra? Dizer apenas quais Sao as
circunstancias de sua producéo e sua situacdo de comunicacgéo (dizer em que periodo, lugar e
por quem a obra foi escrita) é uma resposta insuficiente. Na verdade, segundo Maingueneau

(2006, p. 250), é produtivo apreender as obras como dispositivos de comunicagdo, e ndo em
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sua génese: “pode-se entdo ser tentado a reduzir a situacdo de enunciagdo a data e ao lugar de
publicacdo. Isso, no entanto, ndo nos faz avancar nem um pouco, pois continuamos no
exterior do ato de comunicacao literario”.

Na realidade, ao considerar como ponto de partida a situacdo de comunicacgado, toma-
se o processo de comunica¢do, em certo sentido, “do exterior”, sob um ponto de vista
socioldgico. Contrapondo-se a essa perspectiva, quando se fala de cena de enunciacao,
“considera-se esse processo “do interior”, mediante a situacdo que a fala pretende definir, o
quadro que ela mostra (no sentido pragmatico) no proprio movimento em que se desenrola”
(MAINGUENEAU, 2006, p.250).

De acordo com Maingueneau (2006, p. 250), se todo texto ¢ “o rastro deixado por um
discurso em que a fala é encenada”, a obra literaria ndo pode ser considerada como um
compilado de uma visdo de mundo particular do individuo que a escreve. Diferentemente, 0
autor de uma obra é uma subjetividade sécio-histérica (ainda que ndo se reduza a ser um
posicionamento), que se inscreve e se movimenta no interior de um campo discursivo, ndo
sendo possivel dissociar sua enunciacdo de uma vinculacdo as condicdes institucionais. Dessa
perspectiva, a forma pela qual a obra institui determinada situacdo de enunciacdo implica a
reivindicacdo para si daquela mesma enunciagéo e ndo de outra, que passa a ser uma instancia
legitimadora da prépria obra.

Em todo texto é possivel identificar trés niveis da cena de enunciacéo, sdo elas: a cena
englobante, que diz respeito ao tipo de discurso (cientifico, juridico, literario, publicitario,
politico, religioso etc.); a cena genérica, que se refere ao género de discurso (panfleto,
proferimento politico, tese etc.); e a cenografia, que é a cena com a qual o interlocutor lida
diretamente, sendo construida no/pelo texto. Essas cenas interagem entre si, afetando umas as
outras, uma vez que funcionam em niveis complementares, regulando, assim, a
discursividade.

A cena englobante, como mencionado acima, pode ser identificada com o tipo de
discurso que é proferido, sendo primordial ao analista considera-la para estabelecer a titulo de
gue o co-enunciador € interpelado. Por exemplo, em uma cena englobante em que o discurso é
do tipo publicitario, o co-enunciador pode ser interpelado como um “consumidor”. Conforme
Maingueneau (2006, p. 251): “uma enunciagdo politica, por exemplo, implica um “cidaddo”
dirigindo-se a “cidadaos”, caracterizagdo sem davida incompleta, mas que nada tem de
intemporal, pois € ela que define o estatuto dos parceiros num certo espaco pragmatico”.
Deve-se ressaltar ainda que esse estatuto dos interlocutores ndo € dado a priori, ja que esse

estatuto decorre da inscricdo de cada enunciagdo em determinado campo discursivo e, assim,
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essa enunciacdo é submetida as condi¢bes de funcionamento desse campo, respeitando a
forma como ele opera em determinados momentos histéricos. Em relacéo especificamente ao
discurso literario, todo enunciado dessa natureza esta vinculado a uma cena englobante
literaria, o que permite, particularmente, que seu autor use um pseudénimo, que o conteudo a
ser apresentado seja ficticio etc. Por exemplo, “as criticas & monarquia enunciadas nas
Fébulas ndo gerou perseguicdes a seu autor porque esse género de texto era recebido numa
cena englobante que ndo a dos libelos de oponentes politicos” (MAINGUENEAU, 2006, p.
251).

A cena genérica, por sua vez, é definida pelos géneros de discurso. Podemos dizer que
uma obra é enunciada por meio de um género de discurso que possibilita que se antecipem
certas expectativas e ndo outras, tanto por parte do leitor quanto por parte do autor em relacédo
a essas expectativas. Em outras palavras, cada género de discurso define seus proprios papéis.
No caso de um panfleto de campanha eleitoral, por exemplo, trata-se de um “candidato”
dirigindo-se a “eleitores”. Nesse sentido, a cena genérica estabelece um contrato com o tipo
de discurso relativo a cena englobante, e a existéncia desse contrato legitima determinadas
praticas discursivas. Maingueneau esclarece que esse processo de legitimacdo da enunciacao
pode ser formulado nos seguintes termos: quem sdo 0s participantes, os interlocutores, qual o
lugar e qual 0 momento necessarios para realizar determinado género? Quais s&o 0s circuitos
pelos quais passam as condi¢cbes de seu movimento? Que conjunto de regras e quais
regularidades presidem seu consumo?

Levando-se em conta essas questdes da legitimacdo das praticas discursivas, ndo
podemos pensar de maneira independente em uma cena englobante e em uma cena genérica.
A relacdo entre essas duas cenas é de constitutividade e complementariedade, de modo que
ambas as cenas, conjuntamente, definem o que o autor chama de quadro cénico, 0 espaco
estavel, do tipo e do género do discurso, no qual, o enunciado adquire sentido.

Ao contrério desses dois niveis da cena de enuncia¢do, a cenografia ndo é imposta
pelo tipo ou género de discurso, mas instituida no/pelo proprio texto, e é ela que o
interlocutor, enredado em uma determinada enunciacdo, lida diretamente. A cenografia
legitima e € legitimada pelo discurso, isto é, o discurso institui uma cenografia em seu inicio
para legitima-lo em seu ato enunciativo, mas, a0 mesmo tempo, é durante a enunciagédo que o
discurso legitima a cenografia instituida por meio de sua propria enunciagdo. A cenografia
confunde-se com a obra que sustenta, e a obra, por sua vez, também sustenta a cenografia.

Contudo, isso ndo é suficiente para tornar a cenografia um suporte para a obra; ela é,

antes, um dispositivo capaz de articular a obra, considerada um objeto autdbnomo, e as
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condi¢Bes que propiciaram seu surgimento. A respeito desse dispositivo, constituido por
elementos da déixis discursiva, Maingueneau (1997, p. 41) esclarece que essa nogéo, a partir
de coordenadas espaco-temporais implicadas na cena de enunciacao, consiste em um primeiro
acesso a cenografia; ela implica uma figura de enunciador e co-enunciador, uma cronografia
(um momento) e uma topografia (um lugar) a partir das quais o discurso pretende emergir. Se
existe déixis discursiva é porque a formacao discursiva ndo enuncia a partir de um sujeito, de
uma conjuntura histdria e de um espaco evidentemente determinaveis do exterior, mas a partir

da cena que sua enunciagdo produz. Conforme Maingueneau (2006, p. 252):

Em todos os casos, a cena na qual o leitor vé atribuido a si um lugar é uma
cena narrativa construida pelo texto, uma “cenografia”. O leitor se vé assim
apanhado numa espécie de armadilha, porque o texto lhe chega em primeiro
lugar por meio de sua cenografia, ndo de sua cena englobante e de sua cena
genérica, relegadas ao segundo plano, mas que na verdade constituem o
quadro dessa enunciagdo. E nessa cenografia, que ¢ tanto condi¢do como
produto da obra, que a0 mesmo tempo esta “na obra” e a constitui, que sdo
validados os estatutos do enunciador e do co-enunciador, mas também o
espaco (topografia) e o tempo (cronografia) a partir dos quais a enunciagdo
se desenvolve.

Esclarecendo essa nocdo a partir de um exemplo, Maingueneau (1997, p.41) apresenta

0 caso do discurso escolar da Il Republica na Franca. Trata-se de um universo em que 0

mesmo termo designa as trés coordenadas constitutivas da déixis:

“a Republica” é, a um s tempo, o locutor discursivo (€ ela que se dirige as
criangas), a topografia (a Republica delimita o territério da patria) e a
cronografia (a Republica € a ultima fase da histéria da Franca, de onde este
discurso é enunciado). Apenas o destinatério, o aluno, parece escapar deste
termo; mas é unicamente o afastamento que faz com que tudo funcione: o
discurso escolar tem exatamente por funcdo integrar estes alunos a
Reptblica, sob a forma do “cidadao”.

Considerando-se que uma formacao discursiva se legitima ao mesmo tempo em que
produz a sua enunciacdo, € desta forma que o discurso da Frente Nacional na Franca,
conforme Maingueneau (1997, p. 42) se atribui como locutor e destinatario “as forcas sadias

2 ¢ 9% ¢

da na¢do”, “a direita nacional”, etc.; como topografia estabelece “a Franc¢a”, “o Ocidente”, a

~9

“Europa Crista”, etc.; e como cronografia institui “o processo de decadéncia intelectual, moral
e fisica” em que a Frente Nacional esta engajada. Conforme ¢ possivel observar, “hd um
deslizamento constante de uma instancia para outra, quando sao abordadas designa¢des muito
gerais: “o Ocidente”, por exemplo, da mesma forma que “a Republica” no discurso

precedente, pode ocupar as trés posicoes”.
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A fim de demonstrar com maior profundidade o imbricamento e funcionamento das

nogdes que dizem respeito a cenografia, apresentamos um fragmento, recortado por

Maingueneau (1997, p. 43-44), de um proferimento politico de Saint-Just diante da

Convencao da Revolucdo Francesa:

“Cidadaos representantes do povo francés,

(...) Venho lhes dizer, sem nenhuma delicadeza, verdades &speras, veladas
até hoje. A voz de um camponés do Danubio ndo foi de nenhum modo
desprezada em um Senado corrompido: pode-se, pois, ousar dizer-lhes tudo,
a vos, 0s amigos do povo e 0s inimigos da tirania. Onde estariamos nos,
cidaddos, se coubesse a verdade o dever de se calar e de se esconder e se ao
vicio fosse dado o direito de tudo ousar com impunidade? Que a audacia dos
inimigos da liberdade seja permitida a seus defensores! Quando um governo
livre é estabelecido, ele deve conservar-se por todos 0s meios equitativos;
ele pode empregar com legitimidade muita energia; deve quebrar tudo o que
se opbe a prosperidade publica; deve desvelar as conspiragdes com todo o
vigor. Temos a coragem de vos anunciar e de anunciar ao povo que é
chegada a hora para que todo o mundo retorne a moral, e a aristocracia ao
terror.

Maingueneau (1997, p. 44) observa, a partir do fragmento citado, de que forma o

sujeito constroi a cenografia de sua autoridade enunciativa. Tal sujeito determina para si e

para os seus destinatarios os lugares que este tipo de enunciacgdo reivindica para se legitimar:

guando

o publico ¢ interpelado como “cidaddos representantes do povo francés”,
como “amigos do povo” e “inimigos da tirania”; constantemente remetido
para o segundo, 0 povo: “cidadaos representantes do povo francés”, “amigos
do povo”, “anunciar-lhes e anunciar ao povo”,.. De tal forma que a
legitimidade deste lugar de destinatario se funda, por sua vez, em um outro
lugar, designado pelo texto. O vocativo cidaddos se refere simultaneamente
a estes dois conjuntos, ambiguidade esta que estd ligada a propria
organizacdo da cena: a sala contém dois publicos (os deputados e 0s
parisienses), e o discurso joga com esta dualidade. [...] Quanto ao eu do
enunciador, sua funcdo é definir substitutos (a verdade, um governo livre,
noés), cujo paradigma contribui para delimitar a instdncia do “locutor
discursivo”, os quais constituem outros tantos apagamentos do individuo por
trds do estatuto de porta-voz; ndo falta nem mesmo o referente de toda
assercdo legitima: a verdade.

Debrucando-se sobre a déixis fundadora que o texto constroi, o autor assinala que,

Saint-Just lembra “a voz de um camponés do Dantbio [que] ndo foi
desprezada em um Senado corrompido”, faz mais que remeter a um chavao
da retérica. Além da cena do discurso de 23 ventése ano Il, desenha-se a
cena do camponés frente ao Senado romano: de certa forma, Saint-Just €, a
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partir de entdo, este camponés, a Convencdo € o Senado. A enunciacdo se
duplica desta forma em uma outra, retirada da Republica romana, repertério
supremo das cenas fundadoras dos discursos da Revolucdo. Longe de ser
puro aparato retérico, estes processos de identificagdo desempenham um
papel crucial no exercicio da discursividade. (MAINGUENEAU, 1997, p.
44-45).

Ampliando a nocdo, considera-se que a cenografia de uma obra se mostra a partir de
indices diversos localizaveis no texto ou no paratexto, estando, entretanto, para além de
qualquer cena de fala que seja dita no texto, justamente por ndo designar-se a si mesma, mas
cooptar o leitor ao se mostrar em cada enunciacdo. A cenografia &, pois, definida como um
processo fundador, a inscri¢cdo legitimadora de um texto, em sua dupla relagdo com a
memoria de uma enunciacao, que se situa na filiacdo de outras enunciagcfes e que reivindica

um certo tipo de reemprego. A grafia é aqui tanto quadro como processo,

é a cena de fala que o discurso pressupde para poder ser enunciado e que em
troca ele precisa validar através de sua propria enunciacdo. A situacdo no
interior da qual a obra é enunciada (...) deve ser validada pelo proprio
enunciado que permite manifestar (MAINGUENEAU, 2006, p. 253).

A obra se legitima criando uma situacdo que prende o leitor, a0 mostrar um mundo
que reivindica por aquela cenografia instituida no/pelo préprio texto e mais nenhuma outra. A
obra tomada no interior de um quadro cénico constroi uma cenografia dentre outras
possibilidades multiplas, instituindo progressivamente um mecanismo duplamente reflexivo,
no qual o discurso, conforme Maingueneau (2006, p.253), “por seu proprio desenvolvimento,
pretende instituir a situagdo de enunciag@o que o torna pertinente’.

O autor apresenta ainda a nocao de cenas validadas. Essas cenas podem ser descritas
como marcas e/ou indicios textuais presentes no texto, como mencdes paratextuais (mencgao
de um género, um titulo, um prefacio do autor etc.) ou, ainda, como indicacdes explicitas no
préprio texto que reivindicam o aval de cenas enunciativas preexistentes. Segundo
Maingueneau, as obras podem ter suas cenografias baseadas em cenas de enunciacdo ja
validadas, que podem ser outras obras literarias, outros géneros, literarios ou ndo, e ate
mesmo eventos de fatos isolados. Contudo, o que se diz validado nédo significa valorizado,
mas ja instalado no universo de saber e de valores do publico. Nesse sentido, mobilizar uma
cena validada em favor de uma cenografia torna essa mesma cena produto desta mesma obra
que pretende, a partir dela, enunciar. Como uma cenografia é altamente histérica, é fatal
harmonizéa-la com sua prépria enunciagdo. Conforme Maingueneau, (2006, p.257):
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N&o é preciso que a situacdo de enunciacdo mostrada pela obra esteja em
perfeita consondncia com as cenas validadas que ela reivindica em seu texto,
nem que estas ultimas formem um conjunto homogéneo. A cenografia global
da obra resulta, na verdade, da relacdo entre todos esses elementos,
indicacdes textuais explicitas, que de certo modo tomam corpo através da
prépria enunciacdo que as sustenta.

A obra pode ainda legitimar sua cenografia por meio de cenas que lhe servem de
contraste, o que Maingueneau (2006, p. 257) chama de antiespelhos. Essa “tatica” pode ser
entendida, de acordo com o autor, como uma estratégia de subversdo, “uma parddia em
sentido amplo: a cena subvertida ¢ desqualificada através de sua propria enunciagdao”. Para

esclarecer melhor essa nocao, recorremos ao exemplo dado pelo autor:

Quando, em seus 152 provérbios transpostos para o gosto atual, escrevem
“Um prego afugenta Hércules” ou “Quem semeia unhas colhe uma tocha”,
0s poetas Péret e Eluard legitimam indiretamente sua propria cenografia de
escritores surrealistas. Ndo dizem diretamente quem fala, a quem, onde e
guando, mas a subversdo de provérbios permite indica-lo: o enunciador ndo
é a sabedoria das nagdes, mas um poeta singular; a cronografia ndo ¢é a
intemporalidade proverbial do “nada de novo sob o sol”, mas o encontro de
palavras, 0 achado improvavel e criador; o destinatario ndo é o homem de
todas as épocas e de todos os paises submetido a ordem invariante das
coisas, mas um sujeito que, através da propria leitura, deve se libertar de
toda esclerose.

Independentemente do caso, a obra sempre buscara sua legitimacdo em um lugar de
enunciacdo privilegiado, seja pela identificagio com uma cena fundadora, seja pela via
oposta, na atribuicdo de um enunciador ilegitimo, ou por meio da constru¢cdo de cenas
antiespelhos. E importante esclarecer que isso ndo significa que as cenografias das obras
encerram-se em uma reproducdo das cenas validadas; ao contrario, elas as excedem, as
reelaboram, as ultrapassam, ja no proprio momento em que sao instituidas.

Por se tratar de um conceito chave ao nosso trabalho, reproduziremos neste ponto da
dissertacdo, de forma breve, um recorte de andlise apresentada por Maingueneau (20086,
p.258-260), a fim de possibilitar uma maior densidade ao entendimento de cenografia.
Primeiramente, o autor desenvolve uma analise em que a obra em questao, a saber, Tragiques
[Os tragicos] de Agrippa d’Aubigné, evoca uma topografia do deserto. Em linhas gerais, 0
“mundo” construido na/pela obra reivindica a propria cenografia que ela propde e nao outra.
Isto quer dizer que a topografia implicada na cenografia imposta pela obra busca validar a
progressiva revelacdo da escandalosa perseguicdo de que sao vitimas 0s protestantes. Segundo
Maingueneau (2012, p. 258),
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0 escandalo alcanca tal grau que exige justamente que se va para a soliddo
do deserto e se dé livre curso a um santo furor... A obra cria, desse modo,
enlacamentos que mostram ao leitor um mundo de tal carater que requer a
prépria cenografia que propde, e nenhuma outra. Enquanto um Montaigne
coloca seus ditos na propria boca da musa antiga ¢ dos deuses, d’Aubigné,
impondo uma cenografia biblica, coloca-se na posicdo do profeta, daquele
“que fala no lugar de um outro”, no caso, de Deus. O profeta biblico
encontra na topografia do deserto um lugar de enunciacéo privilegiado: lugar
apartado da sociedade é também o espaco da purificacdo

De acordo com Maingueneau (2006, p.260), assim como a cenografia da qual é uma
faceta, a topografia de Os tragicos percorre uma rede de cenas altamente validadas, “cenas
exemplares”. A reivindicag¢do de cenas baseadas na Antiguidade greco-romana, na Biblia e na
histéria do século XVI, evoca a presenga de um cosmos barroco, “em que a diversidade das
épocas e dos espacos se oferece ao olhar do leitor na simultaneidade de um painel”.

Nessa perspectiva, podemos afirmar que a legitimacdo de uma cenografia € a
constatacdo da autoridade enunciativa do autor, que designou os lugares eficientemente em
sua obra, tanto para si quanto para seu leitor, e sua enunciagédo foi adequada dadas condicdes
do campo, o que enfatiza, mais uma vez, a faceta historica da cenografia. Dessa forma, pode-
se afirmar que no discurso dizer e mostrar seu direito de dizer sdo duas faces indissociaveis.
Assim sendo, a cenografia “ndo ¢ um simples alicerce, uma maneira de transmitir
‘contetidos’, mas o centro em torno do qual gira a enunciacdo” (MAINGUENEAU, 2006,
p.264). Mais especificamente, a cenografia constrdi-se e é legitimada na propria cena de
enunciagéo.

Apresentaremos, no tdpico a seguir, outro componente construido na enunciacdo, o
ethos, que, como ja mencionamos, funciona também como uma embreagem. Localizaremos o
conceito de ethos desde o seu surgimento na Retdrica aristotélica até o deslocamento que
Maingueneau fez da nocdo para o quadro tedrico da AD, incluindo sua formulagdo no

Discurso Literario.

4.2 A nogao de ethos discursivo

Como mencionamos anteriormente, o ethos & outra nocdo crucial para 0 nosso
trabalho. Tal conceito, formulado inicialmente pela Retorica aristotélica, ¢ apresentado
originalmente como uma imagem positiva que o orador expde de si na tentativa de persuadir o

seu ouvinte. Na concepcéo inicial da Retorica, o ethos remetia a construcao do orador de uma
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imagem de si, que visava assegurar a positividade de sua oratoria, isto é, construir a imagem
positiva que o orador projetava de si para conquistar a confianga e aprovacdo de seus
ouvintes. Segundo Maingueneau, 0 ethos retdrico esta ligado a propria enunciagdo e ndo a um

saber extradiscursivo sobre o locutor:

Persuade-se pelo carater [= ethos] quando o discurso tem uma natureza que
confere ao orador a condic¢do de digno de fé; pois as pessoas honestas nos
inspiram uma grande e pronta confianca sobre as questfes em geral, e inteira
confianga sobre as que ndo comportam de nenhum modo certeza, deixando
lugar & davida. Mas é preciso que essa confianga seja efeito do discurso, ndo
uma previsao sobre o carater do orador. (DUFOUR apud MAINGUENEAU,
2008, p. 13).

Para ganhar credibilidade dos ouvintes, o orador se valia de trés qualidades, a saber: a
phronesis (prudéncia), a arete (virtude) e a eunoia (benevoléncia). Para a Retdrica, o ethos
estd ligado ao locutor e as suas virtudes no momento da enunciacdo e ndo a um saber
extradiscursivo sobre si.

Conforme Maingueneau (2008, p. 11), o reaparecimento do conceito de ethos na
década de 1980 ndo se deu dentro do quadro da Retdrica, mas a partir das problematicas
referentes aos discursos. Em 1984, por exemplo, em sua teoria polifénica da enunciacdo, a
chamada pragmatica semantica, Oswald Ducrot associou o termo ethos aos estudos da
linguagem, integrando-o a uma conceituagdo enunciativa. Nessa teoria, o sujeito falante real é
deixado de lado, pois o interesse esta em estudar a instancia enunciativa do locutor.

Essas reflexdes serdo encontradas nos estudos que Dominique Maingueneau apresenta
para a Andlise do Discurso. O analista retoma a no¢do de Aristoteles, mas desloca o conceito
para o interior das reflexGes tedricas da Analise do Discurso de linha francesa, passando a
considerar que todo discurso € indissociavel de uma voz. Amossy (2005, p. 9), em sua obra
Imagens de si no discurso, afirma que “todo ato de tomar a palavra implica a constru¢do de
uma imagem de si”. Tal imagem vem a tona por meio do estilo do locutor, de suas
competéncias linguisticas, enciclopédicas e de suas crencgas, que, independentemente de
intencgdo, fazem com que o locutor realize uma apresentagéo de si em seu discurso.

Maingueneau propde uma distingdo entre ethos discursivo e ethos pré-discursivo. O
primeiro refere-se a um fenébmeno enunciativo do qual ndo se podem separar as imagens
discursivas criadas pelos modos de dizer que, por sua vez, remetem a um modo de ser. Em
relacdo ao segundo, o0 autor assinala que o co-enunciador, antes mesmo de ter acesso a

enunciagdo propriamente dita, e lidando com informagdes prévias sobre o carater do
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enunciador, é induzido a expectativas quanto a seu ethos, tendo como base, inclusive, o
género de discurso a partir do qual se sabe que se dara a enunciagao.

Reformulando o conceito de ethos no quadro da AD, o autor postula que qualquer
discurso escrito possui uma vocalidade especifica, que pode se manifestar por meio de algum
tom. Esse tom implica uma determinagdo do corpo do enunciador. Desse modo, a leitura faz
emergir uma instancia subjetiva encarnada que exerce o papel de fiador.

O “fiador”, que ¢ construido pelo destinatario a partir de indices variados da
enunciacao, € investido de um carater e de uma corporalidade. O carater corresponde ao
conjunto de tracos psicolégicos que o destinatario confere ao enunciador, enquanto que a
corporalidade remete a uma representacdo do corpo do enunciador que diz respeito, para além
de uma aparéncia fisica, a uma maneira de se vestir e de se mover no espaco social. O carater
e a corporalidade do fiador apoiam-se em representacdes sociais estereotipicas, que o
destinatario avalia positiva ou negativamente.

Ligada a nocdo de tom, a incorporacéo é designada por Maingueneau, Como a maneira
pela qual o co-enunciador se relaciona ao ethos de um discurso. A incorporagdo, segundo o

autor, atua em trés registros indissociaveis:

- A enunciagdo do texto confere uma corporalidade ao fiador, ela lhe d& um
corpo.

- O co-enunciador incorpora, assimila um conjunto de esquemas que
correspondem & maneira especifica de relacionar-se com o mundo, habitando
seu préprio corpo.

- Essas duas primeiras incorporag¢fes permitem a constituicdo de um corpo,
da comunidade imagindria dos que aderem a um mesmo discurso.
(MAINGUENEAU, 2005, p. 73)

Nesse sentido, o discurso é sempre voltado para algum co-enunciador; na enunciacdo é
necessario mobiliza-lo para que ele esteja em contato com um certo universo de sentido.

A qualidade do ethos remete a figura do “fiador” que, com a sua fala, constréi uma
identidade compativel com o mundo que se supde que ele faz emergir em seu enunciado,
esquema que Maingueneau chama de paradoxo constitutivo, na medida em que o fiador deve
legitimar sua maneira de dizer pelo seu proprio enunciado.

Na perspectiva da AD, o ethos é parte constitutiva da cena de enunciagéo e, segundo
Maingueneau (2005, p. 75) tem “o0 mesmo estatuto que o vocabulario ou os modos de difusao
que o enunciado implica por seu modo de existéncia”. Assim, 0 discurso pressupde uma cena

de enunciacao para ser enunciado e, dessa forma, deve valida-la.
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Nesse sentido, conforme assinalado por Maingueneau (2005, p.77), a cenografia
“legitima um enunciado que, por sua vez, deve legitima-la, deve estabelecer que essa cena de
onde a fala emerge é precisamente a cena requerida para enunciar, como convém, a politica, a
filosofia, a ciéncia...”. Isto €, os conteudos que sdo desenvolvidos pelo discurso permitem
validar a prdpria cena e o proprio ethos, de onde se originam tais conteddos. Conforme
exemplo apresentado por Maingueneau (2005, p. 78):

Para muitos discursos populistas, por exemplo, a cenografia do homem do
povo de fala verdadeira (o que, para Aristételes, derivaria da Arete) vem
legitimar um enunciado que, por sua vez, por seu contetido, mostra que s6 a
fala verdadeira do homem vindo do povo pode deter a “decadéncia”, a
“corrup¢do dos politicos”, “uma tecnocracia distanciada da realidade”.
Quando um politico de extrema direita mostra por sua enunciagdo a figura
do homem-do-povo-que-diz-a-verdade-nua-e-crua, que denuncia as falas
mentirosas dos politicos “podres”, ele define implicitamente o que ¢ discurso
politico legitimo (uma fala vinda das forcas sadias do pais etc.) e,
correlativamente, aquilo que o discurso politico ndo deve ser a qualquer
preco.

Para desenvolver a nocdo de ethos, Maingueneau assinala ainda a existéncia de
diversos fatores que se convergem em uma enunciacdo (como o ethos mostrado e o ethos

dito). De acordo com Maingueneau (2006, p. 270):

O ethos pré-discursivo, o ethos discursivo (ethos mostrado), mas também os
fragmentos do texto em que o enunciador evoca a prépria enunciacdo (ethos
dito), diretamente (“¢ um amigo que vos fala”) ou indiretamente, por
exemplo, por meio de metaforas ou alusdes a outras cenas de fala. (...) O
ethos efetivo, aquele que é construido por um dado destinatario, resulta da
interacdo dessas diversas instancias, cujo peso respectivo varia de acordo
com 0s géneros do discurso.

A distincdo entre o ethos dito e 0 ethos mostrado ndo se efetua claramente, como
apresenta o autor, ja que torna dificil a percepcdo de limites claros entre o que é dito,
sugerido, e mostrado. Em contrapartida, o processo de reconhecimento do que vem a ser 0
ethos efetivo é mais acessivel. Trata-se daquele ethos construido pelo destinatario/co-
enunciador, como resultado direto da imbricagdo entre um ethos pré-discursivo e um ethos
discursivo (dito e mostrado), com a associacdo de esteredtipos em circulacdo em determinada
cultura e em determinado momento historico, nos quais se apoia a figura do fiador, que

estabelece, através de sua fala, certa identidade que deve estar em concordancia com o mundo
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(a cena de enunciagdo) que ele faz emergir em seu discurso e que, por conseguinte, ele
necessita valida-lo ao mesmo tempo em que a constroi.

Assim sendo, por meio de sua fala, o locutor ativa no intérprete uma gama de
representacdes desse mesmo locutor que tenta, as vezes, em uma luta sem sucesso, controlar a
leitura dos indicios que libera/apresenta. O que essa nocéo de ethos realmente celebra € que
essa instancia subjetiva que se manifesta no/pelo discurso ndo é uma eventualidade de um
discurso, mas uma instdncia constitutiva dotada de um ‘“corpo enunciante” que ¢
historicamente especificado.

Sintetizando a ideia de ethos, podemos dizer que todo texto possui uma vocalidade
especifica, que se manifesta por meio de um tom. Este tom se remete a uma caracteriza¢do do
“corpo do enunciador” e a um fiador que atua como “garante” do que ¢ dito. Maingueneau

(2006, p. 271-272) esclarece que fez uma op¢éo por uma

concep¢do primordialmente “encarnada” do ethos, que, dessa perspectiva,
abrange ndo apenas a dimensdo verbal, mas igualmente o conjunto de
determinagdes fisicas e psiquicas vinculadas ao “fiador” pelas
representacdes coletivas. Este vé atribuidos a si um carater e uma
corporalidade cujo grau de precisdo varia de acordo com o texto. O
“carater” corresponde a um conjunto de caracteristicas psicoldgicas. A
“corporalidade”, por sua vez, associa-se a uma compleicéo fisica e a uma
maneira de se vestir. Além disso, 0 ethos implica uma maneira de se
movimentar no espago social, uma disciplina tatica do corpo apreendida
mediante um comportamento global. O destinatario o identifica com base
num conjunto difuso de representacfes sociais avaliadas de modo positivo
ou negativo, de estere6tipos que a enunciagdo contribui para confirmar ou
modificar.

Maingueneau (2006, p. 272), por meio da nocdo de incorporacdo ja apresentada,
designa a maneira como o destinatario “em posi¢do de intérprete — ouvinte ou leitor — se
apropria desse ethos”. Assim, a maneira pela qual o co-enunciador se relaciona com o ethos
de um discurso é a maneira pela qual esse co-enunciador incorpora a corporalidade imposta
discursivamente, intrinsecamente ligada a sua forma de relacionar-se com o mundo, que
culmina em uma aderéncia ou ndo, na forma de uma comunidade imaginaria, ao discurso.

A eficacia discursiva, entretanto, ndo se liga apenas ao fato de suscitar adesdo de um
co-enunciador interpelado, mas ao fato de alcancar e atestar o convencimento do que se diz no
préprio ato enunciativo. Assim, podemos entender ethos como uma figura que confere uma
identidade que tem que ser adequada ao discurso que se pretende legitimar, uma vez que tal
discurso, por ser um acontecimento decorrente de um posicionamento, de uma inscricao

historico-social, é indissociavel de uma validacéo que o legitima.
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Maingueneau (2006, p. 272) assina ainda que,

a “incorporagdo” do leitor vai além de uma simples identificagdo com um
“fiador”, implicando um mundo ético de que esse “fiador” participa e ao qual
da acesso. Esse “mundo ético” ativado através da leitura subsume certo
nimero de situacBes estereotipicas associadas a comportamentos: a
publicidade contemporénea se baseia amplamente nesses estere6tipos (o
mundo ético do funcionamento dindmico, dos vaidosos, dos astros de cinema
etc.). O homem da lei ou 0 médico que o espectador de uma comédia do
século XVII vé surgirem em cena sdo personagens que vém associadas aos
lugares, aos modos de dizer e de fazer de seus respectivos mundos éticos:
estereodtipos que o dramaturgo e o diretor podem confirmar ou contestar (o
gue é raro numa comédia).

Da mesma forma como ocorre na publicidade contemporanea, na literatura também
“trata-se de atestar o que é dito convocando o co-enunciador a se identificar com uma dada
enunciagdo de um corpo em movimento, corpo esse apreendido em seu ambiente social.”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 274). E fundamental esclarecer, no entanto, que, sendo o ethos
apenas uma das dimensdes da cenografia, ele esta sujeito as suas mesmas coergoes.

Destacando o que ja foi mencionado no inicio deste capitulo, reafirmamos a
centralidade dos conceitos de cenografia e ethos para 0 nosso trabalho. Essas duas nocdes,
juntamente com as nog¢des de cddigo de linguagem e de posicionamento na interlingua,
apresentadas no capitulo anterior, sdo de suma importancia para o desenvolvimento de nossas
analises, que se apoiardo na ideia de embreantes paratdpicos.

No capitulo subsequente, exporemos um estudo valioso ao nosso trabalho, feito por
Nelson Barros da Costa, intitulado Musica popular, linguagem e sociedade: analisando o
discurso literomusical brasileiro (2012), cujo objetivo é demonstrar que a pratica
literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto de discurso constituinte e que,
assim, pode ser tratada como tendo um estatuto semelhante ao do discurso literario. E sob essa
perspectiva que trataremos 0 nosso objeto de estudo, considerando-o como um discurso
literomusical brasileiro, de natureza constituinte, de modo que seja possivel assumir 0s
postulados teéricos de Dominique Maingueneau em Discurso Literario, ja apresentados nesta

dissertacdo.
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5 ESPECIFICIDADES E CONSTITUENCIA DO DISCURSO LITEROMUSICAL
BRASILEIRO

Considerac0es iniciais

Apresentaremos neste capitulo da dissertacdo um trabalho fundamental ao nosso
estudo, cujo objeto de analise possui uma natureza muito similar ao da nossa pesquisa e, por
ISSO, parece-nos tdo pertinente uma exposicdo de seus principais resultados, que assumiremos
parcialmente no percurso de nossa pesquisa. Referimo-nos aqui ao livro de autoria de Nelson
Barros da Costa, Mdusica popular, linguagem e sociedade: analisando o discurso
literomusical brasileiro, fruto de sua tese de doutorado A producéo do discurso literomusical
brasileiro, defendida na Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC/SP) em 2001,
sob a orientacdo da professora Anna Raquel Machado.

A tese fundamental de Nelson Barros da Costa concentra-se em demonstrar que a
pratica literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto de discurso constituinte,
conforme conceito postulado por Dominique Maingueneau. A obra produzida a partir da tese
de Costa tem preféacio escrito pelo préprio Maingueneau, que endossa a questdo defendida
pelo autor.

Sobre o trabalho de Costa, Maingueneau (2012 apud COSTA, 2012, p. 13) comenta:

Quando, em 1998, eu participei da banca de qualificacdo de doutorado de
Nelson, na PUC/SP e o0 ouvi pela primeira vez apresentar seu projeto de tese,
fiquei surpreso. Eu me questionava se a nogdo de “discurso constituinte”
poderia ser aplicada a MPB. Mas, depois que vi o trabalho pronto, me
convenci que ele tinha razdo. Sua tese de doutorado, “A producdo do
discurso literomusical brasileiro”, me deixou impressionado € mesmo um
pouco comovido: os conceitos podem viajar sem se deformar e abordar
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territérios desconhecidos. Foi muito encorajador ver que minha abordagem
de andlise do discurso dava resultados tdo interessantes sobre um tipo de
objeto para o qual ndo tinha sido prevista. Diferentemente de outras
aplicacdes da analise do discurso, a de Nelson Barros da Costa leva a sério a
cancdo brasileira. Longe de vé-la como um fendmeno de subcultura, ele
mostra que ela funciona sob 0s mesmos principios invariantes que regem 0s
discursos chamados mais “nobres”, como o discurso religioso ou o discurso
filosofico; o que ndo significa evidentemente que a cancédo seja filosofia ou
religido. Para dizer a verdade, considerando as coisas hoje a luz da
experiéncia que eu acumulei, é minha surpresa de 1998 que me parece
surpreendente. A cancdo participa de fato plenamente do universo da criacéo
estética, e nada justifica que o que € valido para a literatura ou para a pintura
ndo seja valido para esse tipo de discurso. O que ocorre é que a cultura
brasileira confere mais prestigio a cangdo do que a cultura francesa, e isso
falseou meu julgamento.

Dentre os quatro capitulos presentes na obra de Nelson Barros da Costa, iremos nos
ateremos em apresentar com maior profundidade o capitulo 1V, As pretensdes constituintes do
discurso literomusical brasileiro, em que se concentra a tese central do autor sobre a
constituéncia do discurso da MPB, bem como uma analise mais detalhada do corpus da
pesquisa.

No capitulo | de sua obra, A Anélise do Discurso, o autor busca apresentar,
minuciosamente, dentre varias nocdes pertinentes ao seu trabalho, o conceito de discurso
constituinte: o processo de instituicdo desse discurso e variadas condi¢cdes enunciativas de
alguns desses discursos constituintes.

Ja no capitulo 11, Pesquisar sobre Musica Popular Brasileira, Costa elucida sobre a
MPB, buscando conceitua-la; nele, apresenta a constituicdo do corpus de sua pesquisa; e faz
algumas reflex6es acerca da comunidade discursiva da Musica Popular Brasileira.

No capitulo I, Pluralidade na diversidade: a heterogeneidade no discurso
literomusical brasileiro, o autor busca demonstrar que o discurso literomusical brasileiro se
constroi a partir de uma interacdo complexa de multiplos posicionamentos dentro do campo
da MPB. Para desaguar nessa conclusdo, Costa faz uma descri¢do de alguns posicionamentos
que constituem o discurso literomusical brasileiro, apoiando-se em autores e cangfes que,
segundo ele, sdo considerados representativos da MPB.

Segundo Costa (2012, p. 136), diferentemente de outros campos discursivos, como 0
da ciéncia e o da religido, em que as correntes se organizam e se estabilizam a partir de
estatutos e ideologias bem definidos, o discurso literomusical brasileiro se constitui de forma
heterogénea, complexa e inconsistente. Para definir as diferentes identidades presentes no

interior desse campo, marcado por uma forte heterogeneidade, o autor, a partir do discurso de
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comentaristas da MPB e dos proprios compositores das cancdes, identifica cinco marcacGes
identitarias no discurso literomusical brasileiro. Séo elas: i) movimentos estético-ideoldgicos
(Bossa nova, Cancao de protesto, Tropicalismo etc.); ii) agrupamentos de carater regional
(mineiros, cearenses, baianos etc.); iii) agrupamentos em torno de tematicas (catingueiros,
romanticos, etc.); iv) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas,
chordes etc.); v) agrupamento em torno de valores relativos a tradicdo (pop, MPB moderna,
MPB tradicional etc.).

Em funcdo dos objetivos dessa dissertacdo, vale um destaque para as consideragdes
que o autor faz em relagcdo a cancdo pop, ja que ele considera o compositor e cantor Raul
Seixas como pertencente a essa identidade. Para caracterizar o posicionamento pop, Costa
(2012, p. 227) aponta algumas de suas qualificacdes, tais como: simplicidade de batida e de
harmonia, o forte apelo comercial, a jovialidade do ethos etc. Conforme o autor, pode-se dizer

que se dedicam unicamente a fazer musica pop 0s seguintes cantores, compositores e bandas:

Raul Seixas; Rita Lee; Mutantes; Erasmo Carlos; Marina Lima; Zélia
Duncan; Paulinho Moska; Marisa Monte; Cazuza, Renato Russo; Bardo
Vermelho; Legido Urbana; Adriana Calcanhoto; Tim Maia; Jorge Benjor;
Caéssia Eller; Gabriel O Pensador; Arnaldo Antunes; Arnaldo Dias Baptista;
Roberto de Carvalho; Ed Mota; Luiz Melodia; Guilherme Arantes; Lulu
Santos; Roupa Nova; Skank; Lobdo; Leoni; Vinicius Cantuéria; Kid Abelha;
Titds; Nando Reis etc. Como simpatizantes, temos: Gilberto Gil, Caetano
Veloso, Beto Guedes. Lo Borges, Zizi Possi, Pepeu Gomes, Angela R6 R,
Ney Matrogrosso etc. (COSTA, 2012, p.228).

No interior do posicionamento pop, Costa (2012, p.228) ainda faz uma diviséo entre

trés vertentes:

[...] o movimento jovenguardista e sua incorporacdo do ieieié anglo-
americano, mais ligado ao rock leve dos jovens Beatles e ao rock italiano
dos anos 60; a soul music brasileira, cultuada por autores como Jorge
Bem(jor), Tim Maia, Cassiano e outros, nas décadas de 60 e 70; e a versao
brasileira do rock psicodélico, desenvolvida por autores como Rita Lee, Raul
Seixas e 0s Mutantes, nos anos 70.

Segundo o autor, a grande tematica da cancao pop € a liberdade em varios aspectos,
como o sexual, o politico, 0 comportamental etc. Outro aspecto recorrente na masica pop € a
liberacdo em relagdo as fronteiras nacionais, com certa tendéncia anti-nacionalista, expressa

por um pessimismo em relacdo ao pais ou simplesmente um deboche aos valores civicos da
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nacdo. Ademais, juntamente com essa tematizagdo da liberdade, esté a expressdo da rebeldia.
Sobre isso, o autor faz um esclarecimento sobre a diferenciagéo entre a rebeldia e o protesto:

este Ultimo € geralmente calcado em uma andlise da realidade, apontando
caminhos para seguir, alimentando esperancas, formulando um apelo a acdo
transformadora. J& a rebeldia se ancora mais em uma insatisfagdo difusa,
sem alvo definido, sem perspectivas de construcdo de uma alternativa
concreta a esse estado. Em suma, o protesto é um canto da esperanca; a
rebeldia ndo tem um alvo especifico, podendo ser a violéncia, a miséria, a
soliddo, o abandono ou as normas sociais de comportamento, sendo muitas
vezes esse alvo sempre encarado de modo mais subjetivo. (COSTA, 2012,
p.233).

5.1 O discurso literomusical brasileiro: uma posic¢éo de discurso constituinte

Realizada uma breve apresentacdo do percurso realizado pelo autor em sua obra,
passamos a exposicdo do capitulo 1V, As pretensdes constituintes do discurso literomusical
brasileiro. Inicialmente, Costa (2012, p. 252) lista algumas carateristicas proprias ao discurso
constituinte. Sdo elas: i) determinar, para si e para o conjunto da sociedade, um archéion, ou
seja, um corpo de enunciadores consagrados; ii) constituir-se tematizando sua propria
constituicdo, isto &, construir, pelo discurso, sua legitimidade perante aos demais discursos
(autoconstituicdo); iii) pretender dar sentido aos atos da coletividade, procurando formar
atitudes, influenciar comportamentos e predominar sobre os demais discursos constituintes
(heteroconstituicdo); iv) dizer-se ligado a uma Fonte legitimadora (o Absoluto, a Verdade,
Deus, a Justica etc.); v) pretender-se discurso limite, que se coloca sobre um limite e que trata
sobre o limite.

O mote desse capitulo da obra de Nelson Barros da Costa ¢ discutir a ascendéncia do
discurso literomusical brasileiro a posicdo de discurso constituinte. Um dos fortes argumentos
para se alimentar essa hipétese, segundo o autor, é pensar sobre a proximidade entre a cangdo
e a poesia literéria, pois, sdo dois géneros com raizes em comum: o trovadorismo antigo e
medieval, a tradicdo de memorizacdo e a recitacdo de narrativas heroicas ou declaracdes de
amor.

Costa (2012, p. 252) leva em conta, ademais, a nogdo discutida por Maingueneau de
que os discursos constituintes sdo mobilizados de acordo com a época a as civilizagfes a que

eles se remetem e afirma também que:

ainda que nossa sociedade, apesar de ter, de modo geral, 0s mesmos
fundamentos conceituais das demais sociedades do mundo ocidental (regime
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juridico e politico, sistema econémico, principios éticos etc.), talvez por sua
condicdo de ex-colbnia, apresenta sérias disfungbes quanto ao
estabelecimento dos varios discursos constituintes da sociedade ocidental,
pode-se considerar a hipétese de que outras formagdes discursivas venham a
preencher as lacunas deixadas por esse disfuncionamento.

O autor elenca alguns fatores para se pensar melhor essa ideia, como o déficit de
letramento da populacdo, que pode implicar na ndo eficiéncia do discurso literario no Brasil
em desempenhar um papel de constituéncia de identidades e mobilizacdo do imaginario da
sociedade, como ocorre em outras nacdes, como a Francga. O autor até ressalta que a literatura
possa desempenhar bem esse papel, mas com uma énfase maior em tempos passados, em que
ndo havia a concorréncia de outras midias. Nos dias atuais, segundo Costa (2012, p. 252),
“podemos questionar se os discursos que se utilizam da oralidade, da imagem e de outras
semidticas, como as telenovelas e a cancao popular, ndo estdo ocupando o lugar deixado cada
vez mais vazio pela literatura.”.

Tendo em vista as discussdes ja levantadas, o autor se pergunta se ndo podemos
considerar o discurso literomusical como um discurso constituinte ou em fase de constituicao
na sociedade brasileira. Objetivando responder essa questdo, Costa, em suas analises, se
apoiard nas caracteristicas do discurso constituinte, segundo postula Maingueneau,
relacionando-as ao seu corpus e a textos segundos, tais como: comentérios, criticas e obras
ndo musicais dos compositores ou cantores. Costa (2012, p. 253) realizara, portanto, neste

capitulo:

analises mais detalhadas de cancdes [...]. O objetivo sera mostrar que, em
muitas cangOes, a presenca da palavra de préticas discursivas constituintes
representa, mais do que uma mera constituicdo de tais praticas sobre a
Mdsica Popular Brasileira, um movimento dialético de legitimacdo e
incorporacdo critica dessa palavra por parte da cang&o.

No subitem sobre o archéion literomusical brasileiro, o autor afirma que podemos
detectar, na producdo discursiva gque circula em torno do discurso literomusical no Brasil, a
instituicdo de um corpo de enunciadores consagrados, que elabora uma memoria. Conforme
Costa (2012, p. 254),

h& um certo consenso sobre uma lista basica de nomes de arquienunciadores,
mas divergéncias acerca do estatuto de alguns deles, conforme as tendéncias
e opcOes estéticas. No caso da cancédo, a referéncia pode funcionar como
uma simples legitimacdo de (ou oposigdo a) um arquienunciador, mas pode
representar também o engajamento em uma certa tendéncia estética, um
posicionamento.
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Para aprofundar na questdo, o autor relaciona varios tipos de referéncias a esses nomes
em letras de cangbes. Ha& a referéncia elogiosa, em que a cangdo menciona um ou mais
arquienunciadores de modo a aderir a sua proposta estética, como nos exemplos apresentados

por Costa (2012, p. 254-255), em que a referéncia esta em destaque negritada:

A Rita levou meu sorriso / No sorriso dela meu assunto / Levou junto com
ela 0 que me é de direito/ Arrancou-me do peito e tem mais / Levou seu
retrato / seus pratos / Seus trapos / Que papel! / Uma imagem de Sao
Francisco / E um bom disco de Noel... (“A Rita”, Chico Buarque de
Hollanda, 1965)

Eu vou lhe deixar a medida do Bonfim / Ndo me valeu / Mas fico com o
disco do Pixinguinha, sim, / O resto ¢ seu... (“Trocando em miudos”,
Francis Himé/Chico Buarque de Hollanda, 1978)

Dorival Caymmi falou pra Oxum / - Com Silas estou em boa companhia/ O
céu abraca a terra / Desagua o Rio na Bahia... (“Na¢do”, Jodo Bosco/ Paulo
Emilio/ Aldir Blanc, 1982)

Esse archéion também pode ser verificado em referéncias em que ha homenagem
explicita — quando a canc¢do louva a um ou mais arquienunciadores —, como recortado por
Costa (2012, p. 255) na cangdo “Pra ninguém” de Caetano Veloso, em que sdo referenciados

Nana Caymmi, Tim Maia, Maria Bethania, Djavan e Jodo Gilberto:

Nana cantando “Nesse mesmo lugar” / Tim Maia cantando “Arrastio” /
Bethénia cantando “A primeira manha” / Djavan cantando “Drdo” /.../
Melhor do que isso s6 mesmo o siléncio / E melhor do que o siléncio s6
Jodo... (“Pra ninguém”, Caetano Veloso, 1997)

Podemos observar ainda essa memdria sendo elaborada em outras relacbes

intertextuais, a partir, segundo Costa (2012, p. 255), de:

trechos de cangbes famosas, de autoria ou interpretacdo marcando de
arquienunciadores, citadas, parafraseadas ou aludidas. Pode também ocorrer
sob forma de chamada “musica incidental” (quando a cangdo citante executa
uma frase melddica ou textual da cancdo citada) ou do chamado
“sampleado” (quando um fragmento do fonograma original da cangdo ¢
inserido).

Vemos esse movimento ocorrer, na musica de Lenine, “Jack soul brasileiro”, citada
por Costa (2012, p. 256), em que h4 uma referéncia de “musica incidental”, a saber, “Cantiga

do sapo”, de Buco do Pandeiro e Jackson Pandeiro:
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Quem foi / Que fez 0 samba embolar? / Quem foi / Quem fez o coco sambar?
/ Quem foi / que fez a ema gemer na boa? / Quem foi / Que fez do coco um
cocar? / Quem foi / que deixou um oco no lugar? / Quem foi / Que fez do
sapo um cantor de lagoa? Diz ai, Tido! Tiao? / - Oi. / - Foste? — Fui. —
Compraste? — Comprei. — Pagaste? — Paguei. — Me diz, quanto foi? — Foi
quinhentos reais. (“Jack soul brasileiro, Lenine; em negrito musica
incidental “Cantiga do sapo” (Buco do Pandeiro/ Jackson Pandeiro); por
Fernanda Abreu, 1997).

Esse archéion também é mobilizado a partir de gestos enunciativos, isto é, de atos de
organizacdo das enunciacdes em um suporte, tais como: selecdo das cangdes; sua disposicdo
sequencial no disco; a concepgdo da tematica; a escola dos musicos e cantores participantes;
0S arranjos; a criacdo do layout das capas e do encarte etc. Esses atos enunciativos podem
anunciar ou denunciar a adesdo a uma proposta estética e, dessa forma, elaborar um archéion.
Para citar um exemplo: a escolha das can¢des nunca € aleatoria, geralmente, ela representa
uma inscricdo em uma memoria discursiva ou pretende fundar uma proposta estética etc. O
autor privilegiara, em sua analise, gestos enunciativos que, na maioria das vezes, dependem

mais do artista, como a escolha das canges e a escolha dos cantores e dos musicos. Vejamos:

Uma cantora como Olivia Byington, depois de incursionar incialmente pela
cancdo pop, quando langou os discos “Corra o risco” (1978) e “Anjo Vadio”
(1980), onde gravou, entre outros, Cazuza, Luis Melodia e Vinicius
Cantuéria; adere em seguida a uma MPB mais sofisticada e semi-erudita.
Nesse ponto, marcado pelos discos “Melodia Sentimental” (1988) e “Olivia
Byington e Jodo Carlos Assus Brasil” (1989), onde grava compositores
como Villa-Lobos, Egberto Gismonti e Tom Jobim, além de autores
estrangeiros como Cole Porter, Gershwin e Kurt Weil, ela inaugura
juntamente com cantoras como Vania Bastos, Cida Moreyra e Eliete
Negreiros um modo de cantar quase recitativo, que enfatiza a técnica e a
impostacao vocal. Posteriormente a cantora parece aderir a uma MPB mais
tradicional ao encontrar na proposta de Araci de Almeida um de seus
modelos de interpretagdo, haja visto seu CD “A dama do encantado” (1997)
composto exclusivamente por can¢fes um dia ja registradas pela voz de
Araci. (COSTA, 2012, p. 258).

O autor considera, pois, que, ao selecionar e gravar musicas de determinado
compositor/intérprete, o cantor esta contribuindo para a formagdo de um archéion. O que
ocorre nesse processo é que cada cangdo gravada é como um voto para eleger algum autor ou
intérprete para a lista dos “grandes nomes” da musica. Segundo Costa (2012, p. 258) “no caso
de Byington, percebe-se, ao longo de sua carreira, um retroceder gradativo no tempo em

busca de seus mestres no canto € na composi¢ao musical.”.
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Outro fendmeno relevante para se entender a composi¢do de um archéion da musica
brasileira é que a cangdo popular, tomada como uma prética discursiva, implica toda uma rede
de producdo discursiva ao seu entorno que a comenta, a reproduz, a divulga, a cataloga etc.

Conforme Costa (2012, p.258), esse processo € efetuado por

uma comunidade que habita diversos lugares em uma formacéo social (dos
compositores e cantores até os editores de revistinhas de letras de musicas ou
de sites na internet onde discutem os aficionados, passando pela Academia).
Aqui, portanto, estamos levando em conta sobretudo os textos primarios, os
textos das cancbes, mas nada nos impede de incluir nesse processo de
constituicdo da comunidade de arquienunciadores a literatura sobre musica,
publicada em forma de livros, encartes, suplementos de jornais ou
entrevistas. Muitos desses textos sdo produzidos pelos proprios artistas,
necessitados de expor de modo mais direto suas ideias e experiéncias, bem
como de deixar claro seu posicionamento.

Em outro subitem, o autor ird discutir sobre a pretensdo de autoconstituicdo presente
no discurso literomusical brasileiro. Segundo o que é apontado, essa pretensdo se constitui
nos momentos em que a canc¢do trata de si mesma e/ou da pratica discursiva na qual ela se
insere, ou seja, quando realiza seus atos metadiscursivos.

Costa distingue dois modos desse fazer metadiscursivo, um mais passional e outro
mais racional; respectivamente, sdo eles: a decantacdo do poder encantatério da cangdo (do
canto ou da danca), que consiste em considerar que a cancdo € capaz de agir de maneira
irreversivel sobre o individuo, seja sobre o corpo ou sobre a mente e sobre a realidade; e a
argumentacao enfatizando o valor da pratica literomusical ou de elementos dela, que trata de
indicar a importancia da atividade cancionista para os individuos ou para a sociedade.

Costa (2012, p.269-270) elucida com exemplos essa autoconstituicdo, a partir de
cancdes que tematizam sobre o seu préprio género musical ou de outrem, na maioria das
vezes, como uma forma de exaltad-lo e legitima-lo. Vejamos exemplos sobre o “frevo”, 0

“baido” e o0 “samba”, respectivamente:

E bom, é brabo, é o frevo / Diabo no corpo, torto, campo / Para mais néo /
Fogo no rabo de qualquer cristdo / Solta o frevo diabo e adeus procissao...
(“Frevo Diabo”, Edu Lobo/Chico Buarque, 1987)

Naquela noite eu me grudei com Juventina / E o suspiro da menina era de
arrepiar / Baido bonito tdo gostoso e alcoviteiro / Que apagou o candeeiro
pro forrd se animar // Naquela noite eu fugi com Juventina / Quem mandou
a concertina / Meu juizo revirar? (“O fole roncou”, Nelson Valenga/Luiz
Gonzaga, 1973)



78

Tem samba pra dancar / Tem samba pra dizer / Tem samba pra ouvir /
Siléncio / E o coragéo precisando chorar // Vai, samba-Africa / Vai, som
conquistador / Vai samba dos tambores / Que o mundo inteiro se curva ao
seu valor // E 0 meu samba é s6 pra mim / E pra levar recado pro meu
amor... (“Som conquistador”, Eduardo Gudin, 1995)

Sobre o carater encantatério do discurso literomusical, € preciso afirmar que ele
também pode representar as necessidades expressivas do compositor. Nos exemplos de
cangdes apresentadas por Costa (2012, p. 270), veremos uma exaltacdo a compatibilidade
entre 0s sentimentos do compositor (e/ou os sentimentos do co-enunciador) e a pratica

discursiva:

Nao chore ainda ndo / Que eu tenho um violdo / E ndés vamos cantar /
Felicidade aqui / Pode passar e ouvir / E se ela for de samba / Ha de
querer ficar... (“OI¢, ola”, Chico Buarque, 1965);

Vem, morena ouvir comigo esta cantiga / Sair por esta vida
aventureira / Tanta toada eu trago na viola / Pra ter vocé mais feliz...
(“Toada — na direcao do dia”, Z¢ Renato/Juca Filho/Claudio Nucci,
pelo Boca Livre, 1980);

Cantar quase sempre nos faz recordar / Sem querer / Um beijo, um
sorriso ou uma outra ventura qualquer // Cantando aos acordes do
meu violdo / E que mando depressa ir embora / A saudade que mora
no meu coragdo. (“Cantar”, Godofredo Guedes, por Beto Guedes,
1977).

Considerando o modo argumentativo em que a can¢do manifesta a metadiscursividade,
Costa (2012, p.270) apresenta exemplos em que a cancdo, em seu processo metadiscursivo,
discute o papel da prética discursiva para os cidaddos e para a sociedade, tendo um carater
mais critico e racional do que o primeiro modo e, as vezes, até se configurando de maneira
parddica e irdnica.

Esse segundo modo é mais raro e pode fundar novas propostas estéticas, refletir
criticamente sobre a préatica discursiva do presente e do passado, comentar e criticar atitudes,
cancgdes, compositores, podendo até apoiar-se no que o autor chama de interdiscurso
periférico da prética discursiva, por meio da midia, da academia, da critica jornalistica etc., ou
relacionar-se também ao interdiscurso ligado a outras préaticas discursivas, como a literatura,
artes em geral, discurso cientifico etc. Sob essa perspectiva, Costa (2012, p.271) expde
diversos exemplos, com diferentes possibilidades de temas, em que se manifesta essa

metadiscursividade nas cangdes, tais como: fundar novas propostas; polemizar com outras;
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refletir sobre a memdria da pratica discursiva; refletir sobre a compatibilidade entre os
sentimentos e a can¢do; e questionar a condicdo da pratica discursiva. Recortamos para
apresentar, a titulo de exemplificacdo, o ultimo caso exibido por Costa (2012, p. 272-272), em

que o autor seleciona duas cancdes:

Eu queria tanto uma cangdo bonita / Feita descaradamente por amor /
Como qualquer outra cangéo bonita / Feita descaradamente por amor /... //
Eu queria tanto essa cangdo e no entanto / que eu canto agora é /
Simplesmente musica moderna / Feita para consumo como fumo é / Como
tudo que se v& no mundo agora é / Produto da era industrial / Como Coca-
Cola ou como a marca Pelé / De uma realidade brutal. (“Musica moderna”,
Gilberto Gil, 1978)

Porque sera / Que fazem sempre tantas / Cancdes de amor / E ninguém
cansa / E todo mundo canta / Cangdes de amor // De minha parte / As vezes
ndo aguento / Noventa e nove e um pouco mais por cento / Das musicas que
existem sdo de amor / E quanto ao resto / Quero cantar s6 / Cancdes de
protesto / Contra as cangoes de amor // Odeio “As Time Goes By” / O
manifesto // Cangdes de amor / Muito ciume, muita queixa, muito “ai” /
Muita saudade, muito coracao / é o abusar de um / Santo nome em vao / Ou
a santificacdo de uma banalidade / Eu queria o canto justo na verdade / Da
liberdade s6 do canto // Tenra limpa, licida, e no entanto / Sei que sé sei
querer viver / De amor e musica. (“Cangdo de protesto”, Caetano Veloso,
por Zizi Possi, 1984)

Além de ser autoconstituinte, o autor apontard também que o discurso literomusical
brasileiro tem como caracteristica forte uma disposicdo em interferir em outras préaticas
discursivas e em comportamentos da coletividade, além de apresentar uma interpretacdo de
fatos e acontecimentos presentes e passados e de discutir sobre questdes de interesse social e
psicolégico, processo referente a heteroconstituicdo, outra caracteristica de um discurso
constituinte.

Apenas para ilustrar uma das formas de esse movimento funcionar, selecionamos um
exemplo dado por Costa (2012, p. 276) em que a canc¢do recortada pretende atuar sobre o

cotidiano, refletindo sobre ele e apontando modos de sentir, pensar e agir. VVejamos:

Sabe, gente, / E tanta coisa pra gente saber / O que cantar, como andar,
onde ir / O que dizer, o que calar, a quem querer. / Sabe, gente, / E tanta
coisa que eu fico sem jeito / Sou eu sozinho e esse n6 no peito / Ja desfeito
em lagrimas que eu luto pra esconder // Sabe, gente, / Eu sei que no fundo o
problema é s6 da gente / E s6 do coracgdo dizer ndo, quando a mente / Tenta
nos levar pra casa do sofrer // E quando escutar um samba-cangéo / Assim
como: "Eu preciso aprender a ser s6" / Reagir e ouvir o coragdo responder:
/ "Eu preciso aprender a sé ser." (“Eu preciso aprender a so ser”, Gilberto
Gil, 1973)
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Costa considera que essa cancdo revela um papel heteroconstituinte por diversos
fatores. Incialmente por se dirigir a um publico ouvinte (“Sabe, gente...””) expondo a questao
do comportamento como um saber, sobre o qual ela tem a pretenséo de discutir. Também por
polemizar com outra cancdo (“Preciso aprender a ser s6”, Marcos/Paulo Sérgio Vale, 1965)
sobre o fracasso amoroso, estendendo a questdo para o problema da soliddo do individuo
frente as decisbes que exige uma sociedade. E, por fim, por apresentar uma resposta
divergente, mas que é constituida por meio de um anagrama, tendo em vista a proposta da
cangdo referida: “reagir ¢ ouvir o coragdo responder...”, revelando-se, assim, como uma
cangdo indicativa de atitudes: “eu preciso aprender a SO ser”. Dessa forma, o enunciador
“legitima a si préprio, legitimando a préatica discursiva em geral enquanto uma atividade que,
para além de sua inten¢do de deleitar o ouvinte, tem algo a dizer e a aconselhar.” (COSTA,
2012, p. 277).

O autor também ira listar algumas &reas pertinentes a sociedade que o discurso
literomusical trata e pretende influenciar, tematizar e discutir (exemplificando com diferentes
cancdes). Sdo elas: a prépria atividade musical dos ouvintes; relacionamento amoroso e
sexual; relacdes de trabalho; relacGes de amizade; a protecdo do meio-ambiente e a paz; e
leis e normais de condutas, selecionamos a Ultima &rea, da qual Costa (2012, p. 280)

apresenta duas cancOes, para exemplificar de que maneira essa pretensao pode aparecer:

Se tu falas muitas palavras sutis / Se gostas de senhas, sussurros, adis / A
Lei te vigia, / Bandido infeliz, / Com seus olhos de raio Xx... (“Hino de
Duran”, Chico Buarque, 1979)

Vivo condenado a fazer o que ndo quero / Tao bem comportado as vezes eu
me desespero / Se faco alguma coisa sempre alguém vem me dizer / Que isso
ou aquilo ndo se deve fazer / Restam meus botbes, / J& ndo sei mais o que é
certo / E como vou saber o que devo fazer? / Que culpa tenho eu, me diga,
amigo meu, / Sera que tudo que eu gosto € ilegal, é imoral ou engorda?...
(“Tlegal, imoral ou engorda”, Roberto Carlos/Erasmo Carlos, 1976)

O discurso literomusical brasileiro também se relacionard com outros discursos
constituintes, tais como o discurso literario, o discurso cientifico e o discurso religioso,
apresentados na analise de Costa. O primeiro, sobretudo na modalidade poética, € o principal
concorrente do discurso literomusical: “o discurso literario tende a tentar anexar o discurso
literomusical, situando-o nas extremidades de sua esfera, e, através dessa propria anexacdo
excludente, proteger a identidade do género poético.” (COSTA, 2012, p. 282).

Sobre o discurso cancionista, o autor elucida ademais que,
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por ainda ndo ter-se estabilizado enquanto pratica discursiva autbnoma e
reconhecida na sociedade, ndo tem buscado se desvencilhar das malhas
literdrias, embora ndo se reconheca nem seja reconhecido como membro
auténtico dessa comunidade. Situa-se assim, o discurso literomusical em
fronteira instavel: aceita sua pertinéncia ao discurso literario, aproveitando-
se do seu prestigio, a0 mesmo tempo que a rejeita desprezando a autonomia
do texto. Pode-se detectar essa inter-relacdo problemética ndo s6 nos fatos
gue envolvem as instancias que comentem o discurso musical (academia,
midia etc.), mas no préprio texto literomusical. (COSTA, 2012, p. 282).

Sobre tais instancias, o autor apresenta alguns exemplos, revelando uma tradicdo dos
departamentos de literatura das universidades trabalharem com o discurso literomusical. Ou
até mesmo esse discurso ser objeto de criticos literarios autdbnomos, geralmente também
escritores: poetas, romancistas ou dramaturgos. Segundo Costa, 0s autores que escrevem
textos relevantes sobre a musica popular brasileira, geralmente trabalham sobre a mdsica
como uma extensdo de seus trabalhos sobre o texto literario. Dentre esses, o0 autor cita:
Walnice Nogueira Galvao (1976), Affonso Romano de Sant’Anna (1986), Augusto de
Campos (1993), José Miguel Wisnik (1996) e varios outros.

E relevante também citar o caso de diversos autores que incursionam tanto pela
literatura como pela musica: poetas podem escrever letra de musica e até mesmo compor a
prépria musica e letristas também podem, as vezes, dispensar melodia para seus versos. Um
exemplo desse autor que entrecruza ambas as areas € Vinicius de Moraes (letrista, compositor

e poeta). Podemos citar também outros autores que se assumiram essa pratica bilateral, como:

Casaco, autor das letras de “Face a face” (com Suely Costa, por Simone,
1977), “Lambada de serpente” (com Djavan, 1980), “Feito Mistério” (com
Lourengo Baeta, pelo Boca Livre, 1981) e do livro de poemas “Mar de
mineiro” (1982); José Carlos Capinam, autor de letras de “Soy loco por ti
America” (com Gilberto Gil, por Caetano Veloso, 1968), “Gottan Citty”
(com Jards Macalé, por Boca Livre, 1997), “Natureza noturna” (com Fagner,
1975) e do livro de poemas “Uma cang@o de amor as arvores desesperadas”
(1996); Antonio Carlos Branddo, autor das letras de “Pé de sonhos” e “Além
do cansago” (com Petrticio Maia, por Fagner, 1973 e 1976), “Beleza” (com
Fagner, 1979) e do livro de poemas “Todas as noites” (1978). E o letrista
Waly Salomao, autor de “Vapor barato” (com Jards Macalé¢, por Gal Costa,
1972), “Mel” (com Caetano Veloso, por Maria Bethania, 1980) e “Memoria
da pele” (com Jodo Bosco e Antonio Cicero, 1991), escreve poemas,
cronicas e critica literaria para jornais e revistas. (COSTA, 2012, p. 284).

Funcionamentos semelhantes também precisam ser mencionados, como o caso de
autores que pertencem ao campo da masica, mas exploram por vezes o campo da literatura,
como o letrista Aldir Blanc, autor das letras “Dois pra 14, dois pra ca (1974), e “O bébado e a

equilibrista” (1976), em parceria com Jodo Bosco, que também possui contos e cronicas
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publicadas em jornais, além de ser autor dos livros “Rua dos artistas e arredores” (1979) e
“Brasil passado a sujo” (1993). E o caso também de Chico Buarque de Hollanda, grande
compositor da musica popular brasileira, mas que tem uma carreira consistente no campo
literario com a produgao de pecas teatrais (“Roda viva” (1967), “Calabar, um elogio a traicao”
(com Ruy Guerra, 1974) e “Opera do malandro” (1978)), de romances (“Estorvo” (1991),
“Benjamim (1994), dentre outros) e ainda de contos e pecas infantis (“Os saltimbancos”
(1997), “Chapeuzinho amarelo” (1979)).

Ademais, também é possivel o masico ir a literatura para misturar as duas praticas, ao
melodizar poemas ou inseri-los de forma recitada nas cangdes. Para citar apenas um exemplo
dessa possibilidade, temos o trabalho de Olivia Hime, “Estrela da vida inteira” (1986), em que
a cantora interpreta 13 poemas de Manuel Bandeira musicados por Gilberto Gil, Francis
Hime, Tom Jobim, Milton Nascimento, Wagner Tiso, Moraes Moreira, Ivan Lins, Dorival
Caymmi, Toninho Horta, Joyce, Radamés Gnatalli, Dori Caymmi, além da propria cantora.

Além do discurso literério, o discurso literomusical apresenta uma interdiscursividade
com o discurso cientifico e religioso, também constituintes. Temos como exemplo do
primeiro, segundo Costa (2012, p. 292), o posicionamento tropicalista, em especial, o0

compositor Gilberto Gil, que tem o cientifico como um tema predileto:

Poetas, seresteiros, namorados, correi” / E chegada a hora de escrever e
cantar / Talvez as derradeiras noites de luar // Momento historico / Simples
resultado / Do desenvolvimento da ciéncia viva / Afirmacdo do homem /
Normal, gradativa / Sobre o universo natural / Sei 14 que mais... // ../l ..A
lua foi alcangada afinal / Muito bem / Confesso que estou contente também
/I A mim me resta uma tristeza s6 / Talvez ndo haja mais luar / Pra clarear
minha canc¢éo / O que ser& do verso sem luar? / O que serd do mar / Da flor,
do violao / Tenho pensado tanto, mas nem sei... (“Lunik 97, Gilberto Gil,
1966)

E, por fim, a fim de mencionar, podemos verificar o discurso literomusical manter
relacBes de interdiscursividade com o discurso religioso, sobretudo pelo fato de a cangédo ser
um género presente em ambas as praticas. Enquanto uma parcela da MPB incorpora tracos do
discurso religioso, como Roberto e Erasmo Carlos, que compuseram uma cancao que diz:
“Jesus Cristo, eu estou aqui” ou Milton Nascimento que enfatiza a palavra “fé¢” em “Amigos

de fé”, representantes de igrejas cristds também exploram esse mercado musical. Sobre isso

Costa (2012, p. 300-301) elucida que:

Gradativamente a cancdo vem ganhando destaque na liturgia das igrejas
cristds, chegando a torna-se ai presenca indispensavel. Atualmente,
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inclusive, cancbes religiosas compostas e cantadas por padres, pastores e
agentes pastorais vém transpondo os limites do espaco eclesiastico e
invadindo as lojas de discos e os meios de comunicacdo de massa. Desse
modo, a can¢do de igreja incorpora cada vez mais elementos da cancdo
popular, tais como os géneros musicais populares, a performance de
cantores, 0 apelo a danca, a execucdo em bandas eletrificadas. Em
consequéncia, assume também muitos dos jogos de representacdo envolvidos
no chamado show business, como a criacdo de uma imagem de superstars
para padres e pastores, contratos milionarios com gravadoras e empresas de
publicidade, organizacdo de “megashows”, campanhas de marketing, tudo
isso servindo de modo eficiente para propagar para a massa 0 discurso
religioso e arrebanhar mais fiéis.

Outro aspecto que caracteriza o discurso constituinte abordado pelo autor diz respeito

as fontes legitimantes da cancéo popular brasileira. Costa (2012, p.338) relembra que

os discursos constituintes dizem-se ligados a fontes legitimantes. O discurso
cientifico faz apelo a Verdade, & Racionalidade, & Logica; o discurso
filoséfico, a “Busca pelo sentido da existéncia”, ao “Questionamento
intrinseco a natureza humana”, a Clareza; o discurso juridico, a Verdade dos
fatos, & Justica, a Lei; o discurso religioso, a Deus, ao Absoluto, a Fé; e 0
discurso literario a Beleza estética, a Expressividade, ao Sublime, a Lingua.

Entdo qual seriam as fontes legitimadoras da cancdo popular? Ainda que a masica
pertenca a um guarda-chuva maior da arte (incluindo por vezes a literatura), a cancdo se poe
como ligada a fontes legitimadoras especificas, que se apresentam na figura de diversas
“entidades”. Segundo o autor, a mais comum delas é a “Energia”, como uma referéncia a
materialidade da prépria musica, isto é, a partir de ondas sonoras produzidas e modeladas pelo
canto, pelos instrumentos, pelos equipamentos elétricos e eletrdnicos de audio. Geralmente,
conforme Costa (2012, p. 338), “o discurso literomusical brasileiro diz-se ligado a essa
entidade, que gera, impulsiona, sustenta a criacdo, a danca, a execugdo dos instrumentos, o
canto e tudo mais que diga respeito a pratica discursiva”, funcionando como um propagador e
condutor de uma energia.

Costa (2012, p. 338-339) aponta que essa energia pode se dar em relagdo a diversos
aspectos que constituem a cancdo, tais como: a danca; a vibracdo dos instrumentos (seja o
tambor ou a guitarra); a vitalidade emanada da respiracdo e consequentemente dos
instrumentos de sopro; as raizes étnicas, uma forga inexplicavel que é chamada, as vezes, por
“magia” e “vibragdo” etc. Vejamos a can¢do citada pelo autor para exemplificar sobre o

ultimo aspecto:

Com a nossa alma e a nossa arte despertamos paixdes / é a nossa fabrica
esta fonte de emogdes / Ao som de violinos saltam bailarinos no ar / Nos
refletores os atores vao brilhar, mostrar / que a vida é o palco pronto pra se
dar / S0 os quadros que os pintores vao eternizar // E a nossa parte, nossa
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face oculta, nossos pordes / A nossa magica invisivel, nossos dons / E a
nossa voz cruzando os mares, as fronteiras, nacdes / Nossos valores ndo tem
cores, tém diversos sons, / diversos tons semeamos sonhos, pra que pressa
de acordar? (“Canto do Lobo”, Gilson Peranzeta/Nelson Wellington)

Outra fonte legitimadora a qual se apega o discurso literomusical, segundo o Costa
(2012, p. 340) é a Expressividade, na medida em que a cancdo se julga possuidora de um
poder especial de expressaividade que iria além das outras praticas discursivas. “O recurso a
esse tipo de fonte legitimante € uma caracteristica comum entre a cancéo e a poesia. [...], 0 ato
mesmo de comentar, descrever, narrar sentimentos, lugares, fatos etc., em si ja se pretende
legitimo.”. No entanto, nesses géneros fala-se sobre esse préprio ato como um carisma, um
poder. Sobre tal especificidade, Costa (2012, p.340-341) explica: poder falar, através da
can¢do, de lugares nunca presenciados e comentar essa capacidade na propria cancao;
poder falar com toda propriedade de lugares ja presenciados e comentar isso na cancao;
poder falar sobre mistérios insondaveis; poder falar pelo que ndo pode falar; poder dizer o

que é preciso dizer. Sobre este Ultimo caso, vejamos o exemplo apresentado pelo autor:

Nem uma forca vird me fazer calar / Fago no tempo soar minha silaba / E
canto somente o que pede pra se cantar / Sou o0 que sou, eu ndo douro
pilula // Tudo o que eu quero é um acorde perfeito e maior / Com todo
mundo podendo brilhar num céntico / Canto somente o que ndo pode mais
calar / Noutras palavras sou muito romantico. (“Muito romantico”, Caetano
Veloso, 1978)

Em sua proposta de verificar a constituéncia do discurso literomusical brasileiro, o
autor finaliza o seu capitulo apresentando os limites do discurso literomusical brasileiro. Para
isso, ele apresenta trés posicionamentos do discurso literomusical brasileiro na tentativa de
estabelecer tais limites. Apresentaremos esses posicionamentos, de forma sintética,

transcrevendo o que Costa (2012, p.343-344) assinala:

Sobre a ideia do limite, pensamos que se trata de tematizar-se no limite, isto
é, estabelecer a si proprio como um divisor de realidades, sendo capaz de
diferenciar duas realidades nascidas a partir da propria can¢éo. Dependendo
do posicionamento, essa proposta pode variar desde aquela mais modesta,
que separa a realidade vivida sob o auspicio da canc¢do, de outra, vivida sem
cancdo; ou ainda aquela, mais classica, que delimita 0 mundo traduzido pela
cancdo daquele do reino da concretude; a uma posicdo mais radical e quase
mistica, que estabelece uma realidade fundada pela cancédo e tudo que esta
antes dessa fundacéo.
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Para exemplificar, recortaremos um exemplo de cancéo, apresentado por Costa (2012,
p. 344). No caso selecionado, observamos um ceticismo do autor/compositor em relacdo ao

poder da can¢do. Vejamos:

Qualquer can¢do de amor / é uma cancdo de amor / ndo faz brotar amor e
amantes / porém se essa cancao nos toca o coragdo / o0 amor brota melhor e
antes // Qualguer cancdo de dor / ndo basta a um sofredor / nem cerze um
coracdo rasgado / porém ainda é melhor / sofrer em d6 menor / do que vocé
sofrer calado // qualquer cancéo de bem / algum mistério tem / é o gréo, é o
germe, € 0 gen da chama / e essa cancao também / corr6i como convém o
coracdo de quem ndo ama. (“Qualquer cangdo”, Chico Buarque, 1980)

O autor concebe trés dimensdes concernentes ao sentimento amoroso: o
nascimento do amor, o fim do amor, a auséncia do amor. Em cada um delas,
ele apresenta a cancdo como sendo capaz de demarcar fronteiras: 0 amor que
brota sem cancdo e aquele que brota com a cangdo; o sofrimento com o
sofrimento sem a cancdo; e, por fim, a auséncia de amor com a cancéo e a
auséncia de amor sem a cancéo.

Com base no que foi apresentado por Costa, em sua obra Musica popular, linguagem e
sociedade: analisando o discurso literomusical brasileiro, assumimos também que o discurso
literomusical brasileiro, analisado pelo autor segundo as categorias que definem um discurso
constituinte, possui fortes indicios de ser um discurso constituinte ou em processo de
constituicao.

Em outras palavras, sera sob a perspectiva desenvolvida por Costa em seu livro que
trataremos 0 nosso corpus de pesquisa no capitulo a seguir, considerando que a prética
discursiva de Raul Seixas insere-se no campo literomusical brasileiro, tratando-se, portanto,
de um discurso de natureza constituinte. E necessario enfatizar que, ao basear nosso estudo
nos pressupostos tedricos de Dominique Maingueneau, na obra Discurso Literario,
assumiremos 0s seus pressupostos, mas faremos as analogias necessarias as especificidades

do nosso objeto de analise de natureza literomusical.
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6 A DIFICIL NEGOCIACAO ENTRE UM TEMPO/ESPACO DA ENUNCIACAO E
UM TEMPO/ESPACO TRANSCENDENTE A ENUNCIACAO NA OBRA DE RAUL
SEIXAS

6.1 “Viva a Sociedade Alternativa”: a paratopia plena de Raul Seixas

Considerando que é em funcdo de um posicionamento inscrito em um determinado
campo que se gere, em alguma medida, a paratopia de uma identidade criadora, iniciamos este
capitulo objetivando demonstrar a relevancia da hipotese, segundo a qual a obra de Raul
Seixas se inscreve em um campo literomusical, a partir de um posicionamento de
contracultura.

Conforme Maingueneau (2006, p. 95), uma obra s6 constr6i um lugar de paratopia
quando ha tensdes no campo em que ela se inscreve, quando ela “s6 pode dizer alguma coisa
sobre 0 mundo pondo em jogo em sua enunciacdo os problemas advindos da impossivel
inscri¢do social (na sociedade e no espago literario) dessa mesma enuncia¢ao”. O autor
observa ainda que a paratopia é historica e, assim, suas modalidades sdo variaveis, de acordo
com a época e a sociedade em questdo. Em outras palavras, a paratopia ndo € igual em todos
0s momentos histéricos e, também, ndo é a mesma em todos os posicionamentos. Ao
contrério disso, cada posicionamento gere a sua paratopia de uma maneira ou de outra.

Preludiando este capitulo em que realizaremos as analises do nosso corpus, iremos
demonstrar, neste item inicial, 0 modo pelo qual funciona, em seu optimum, a paratopia na
obra de Raul Seixas. Portanto, realizaremos, inicialmente, uma andlise, a fim de colocar em
relevo o carater paratopico pleno da obra em questdo. Iniciaremos considerando os tipos de
paratopias definidos por Maingueneau (2006), a saber, a espacial, a temporal, a de identidade
e a linguistica, mas buscando conferir-lhes uma especificidade na obra em questdo: o
funcionamento da identidade criadora na obra de Raul Seixas, supomos, releva de um

posicionamento de contracultura e constroi uma paratopia que coloca em cena dois mundos:
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um mundo telurico, terreno, fisico, concreto, do tempo e espaco da enunciacgao, e outro mundo
sublime, excelso, superior, metafisico, que transcende o tempo e espago da enunciagdo.
Buscaremos demonstrar essa especificidade da paratopia construida na/pela obra do
compositor, no decorrer da analise de todo o corpus.

A grande filosofia defendida por Raul Seixas, a saber, a ideia da Sociedade
Alternativa, pode ser sintetizada pelo seguinte enunciado: “Faze o que tu queres, ha de ser
tudo da Lei”. Tal divisa prega que o tnico objetivo do homem deve ser a sua prépria e real
felicidade, a sua liberdade, a sua individualidade, de modo que o que estiver relacionado a
essa ideia passa, entdo, a ser Lei. Esse enunciado, que est4 presente na cangdo composta por
Raul Seixas, Sociedade Alternativa, € recortado da obra de Aleister Crowley, um dos maiores
estudiosos do ocultismo do século XX e figura muito presente na obra de Raul, conforme
mencdo na propria cancdo Sociedade Alternativa: “O numero 666/ Chama-se Aleister
Crowley”. Além da referéncia explicita ao esotérico, o manifesto Liber Oz, de Crowley,
fundamenta a ideia presente na letra dessa cancdo. O trecho “Faz o que tu queres/ Ha de ser
tudo da lei/ Viva! Vival/ Viva! A Sociedade Alternativa/ "A Lei de Thelema"/ Vival Vival/
Viva A Sociedade Alternativa/ "A Lei do forte/ Essa é a nossa lei/ E a alegria do mundo"/” é
quase uma transcri¢do fiel do manifesto do ocultista. O Liber Oz também é retomado por Raul
Seixas na cancdo A Lei, langada no album “A pedra do Génesis” (1988), em que se discorre

sobre os direitos do homem que, na verdade, resumem-se a sua prépria vontade:

Todo homem tem direito/ de pensar o que quiser/ Todo homem tem direito/
de amar a quem quiser/ Todo homem tem direito/ de viver como quiser/
Todo homem tem direito/ de morrer quando quiser/ Direito de viver/ viajar
sem passaporte/ Direito de pensar/ de dizer e de escrever/ Direito de viver
pela sua prdpria lei/ Direito de pensar de dizer e de escrever/ Direito de
amar,/ Como e com quem ele quiser/ A lei do forte/ Essa € a nossa lei e a
alegria do mundo/ Faz o que tu queres ah de ser tudo da lei/ Fazes isso e
nenhum outro dira ndo/ Pois ndo existe Deus sendo o homem/ Todo o
homem tem o direito de viver a ndo ser pela sua propria lei/ Da maneira que
ele quer viver... (“A lei”, Raul Seixas).

A filosofia da Sociedade Alternativa, a ndo Lei, a busca da compreensao individual, a
espiritualizagdo, o assumir vérias personas etc. fundamenta muitas tematicas abordadas no
espaco candnico e associado da produgdo do autor. Essa filosofia e os temas abordados em

funcdo dela relevam do posicionamento de contracultural que gere a prética discursiva de

! Essa hipdtese, ja demonstrada por ocasido de uma pesquisa realizada por mim, no periodo de 2009-2010, no
ambito da iniciacdo cientifica, intitulada “Raul Seixas em Krig-ha, bandolo! uma pratica discursiva de
contracultura”, sera mais bem delineada no decorrer da analise do corpus da presente dissertacdo.
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Raul Seixas: a ideia de uma sociedade alternativa, uma opg¢éo de sociedade - que ndo é a que
ja esta posta - €, em alguma medida, contracultural, no sentido de se tratar de um
posicionamento que colide com a “cultura” hegem®onica vigente.

Esta filosofia da Sociedade Alternativa também é retomada de forma explicita na letra
de Novo Aeon, lancada no album homénimo de 1975. Esse termo pode ser lido, grosso modo,
como uma nova era, localizada em um plano metafisico que contempla a ideia de eternidade e
plenitude. Vejamos a letra da cancdo que, mais uma vez, tematiza que o direito do homem

deve ser o0 que ele deseja:

O sol da noite agora esta nascendo / Alguma coisa esta acontecendo / Nao da
no radio e nem esta / Nas bancas de jornais / Em cada dia ou qualquer lugar /
Um larga a fabrica e o outro sai do lar / E até as mulheres, ditas escravas / J&
ndo querem servir mais / Ao som da flauta da mée serpente / No para-inferno
de Adéo na gente / Danca o bebé / Uma danca bem diferente / O vento voa e
varre as velhas ruas / Capim silvestre racha as pedras nuas / Encobre asfaltos
gue guardavam / Histérias terriveis / J& ndo ha mais culpado, nem inocente /
Cada pessoa ou coisa é diferente / J& que assim, baseado em que / VVocé pune
guem ndo é vocé? / Ao som da flauta da mée serpente / No para-inferno de
Ad&o na gente / Danca o bebé / Uma danca bem diferente / Querer o meu
ndo é roubar o seu / Pois 0 que eu quero é s6 funcdo de eu / Sociedade
alternativa, sociedade novo aeon / E um sapato em cada pé / E direito de ser
ateu ou de ter fé / Ter prato entupido de comida que vocé mais gosta / Ser
carregado, ou carregar gente nas costas / Direito de ter riso e de prazer / E
até direito de deixar Jesus sofrer... (“Novo Aeon”, Raul Seixas/Claudio
Roberto/Marcelo Motta).

A Sociedade Alternativa, supomos, € o lugar paratopico pleno na obra de Raul Seixas,
um lugar inalcancéavel, impossivel ao establishment. Tal hipétese parte da constatacdo de que
a Sociedade Alternativa de Raul Seixas possui caracteristicas de praticamente todos os tipos
de paratopias propostos por Maingueneau (2006, p.110): i) a paratopia espacial (meu lugar
nao ¢ meu lugar ou onde estou nunca ¢ meu lugar”) pode ser observada na inscri¢do do sujeito
enunciador em uma sociedade vigente, mas evocando uma nova sociedade, uma sociedade
alternativa, sustentada por uma outra ideologia, diferente da que ja esta estabelecida; ii) da
mesma forma, a paratopia temporal (“meu tempo ndo ¢ meu tempo”) se da na contradi¢do de
viver o tempo presente, de valores presentes, mas reivindicar um novo tempo, um tempo
transcendental em que tudo o que o homem quiser, sera de seu direito; iii) a paratopia de
identidade (“meu grupo ndo € meu grupo”) pode relevar da propria marginalidade de se viver
numa sociedade alternativa, mesmo estando inserido em uma sociedade com valores ja
estabilizados; iv) e a paratopia linguistica, decorrente do posicionamento na interlingua, e que

sera abordada, oportunamente, de forma mais especifica. Essas paratopias consideradas por
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Maingueneau, na obra de Raul Seixas, associam-se fortemente a um mundo fisico/metafisico,
material/sublime e telUrico/transcendental, sendo, pois, nessas brechas desses pares que se
constitui o funcionamento paratopico da/na obra em questéo.

Fundamentados na hipotese mencionada anteriormente e também na consideracdo de
que essa busca por um mundo que esta além do tempo e espago da enunciacdo decorre de um
posicionamento de contracultura, observaremos, mais adiante, por ocasido do
desenvolvimento de nossas analises, essa dimensdo metafisica, sublime e transcendente, em
boa parte das cenografias que sdo construidas nas/pelas praticas discursivas do compositor
baiano. Mais especificamente, analisaremos em que medida essas cenografias poderdo ser
acessadas por meio de coordenadas da déixis discursiva, a saber, a cronografia e a topografia,
implicadas na enunciacdo. Essas coordenadas da déixis discursiva podem ser descritas, no
corpus especifico, em termos de um contraponto entre dois mundos antagbnicos e,
consequentemente, entre dois tempos e espagos também antagénicos: i) cronografia: tempo
de inconformidade com os valores da sociedade vigente versus tempo transcendental (de
completude); ii) topografia: espaco de embate com os valores postos na sociedade versus
espaco metafisico (de felicidade e ventura plena).

No decorrer do capitulo, organizaremos as nossas analises em funcdo dos embreantes
paratopicos cenografia, ethos e cddigo de linguagem (resultante do posicionamento na

interlingua), que ancoram o funcionamento da paratopia na obra em questéo.

6.2 Embreantes paratdpicos: a cenografia, o ethos e o cédigo de linguagem

Tendo em vista 0 que ja dissemos anteriormente, sera a partir das embreagens
paratopicas que buscaremos descrever o modo de funcionamento da paratopia nas praticas
discursivas de Raul Seixas, sem, entretanto, desvincular este funcionamento da sua gestéo,
realizada, em certa medida, pelo posicionamento de contracultura presente na obra em estudo.
Tendo em vista, pois, que sdo a partir dessas categorias que realizaremos as nossas analises, €
importante se pensar, a priori, de quais formas as operagdes enunciativas por meio das quais
constituem tais categorias podem, entdo, embrear e impulsionar a paratopia criadora em
questéo.

Pelo investimento de uma cenografia, o discurso faz de si o lugar de uma
representacdo de sua propria enunciacdo, sendo, pois, a cenografia que legitima o préprio
discurso. Além dessa legitimagdo performativa, como ocorre no caso de um panfleto politico

encenado como uma carta, a cenografia pode ser remontada a partir da déixis discursiva e essa
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sera uma entrada metodoldgica de acesso as cenografias bastante privilegiada em nosso
trabalho, ao lado também da consideracéo das cenas de fala encenadas nos textos que, como
demonstraremos, reforcam as coordenadas da déixis e vice-versa, num procedimento ciclico
de legitimacdo da prépria enunciacdo. Vale ressaltar que ambas as possibilidades de acessar a
cenografia reiteram, conforme também pretendemos demonstrar, um modo particular de gerir
a natureza paratdpica do discurso em questao.

Ja pelo investimento de um ethos o discurso produz uma voz que ativa 0 imaginario
estereotipico de um corpo enunciante socialmente avaliado. Em outras palavras, o ethos,
figurando como uma categoria enunciativa que confere a préatica discursiva uma identidade
que legitima um posicionamento, no caso, de natureza paratdpica, cumpre também o papel de
gerir essa paratopia.

Por sua vez, o investimento de um codigo de linguagem ao atuar sobre a diversidade
de zonas e registros de lingua, a partir de um determinado posicionamento, possibilita um
efeito prescritivo que resulta da conformidade entre o exercicio da linguagem que o texto
implica e o universo de sentido que ele manifesta, instaurando, em se tratando de um discurso
constituinte, um modo especifico de funcionamento da paratopia.

Tendo elucidado brevemente a respeito do modo como cada uma das embreagens
paratopicas postuladas por Maingueneau estdo relacionadas a geréncia da paratopia,
apresentaremos a seguir a analise do nosso corpus, buscando organizé-la em subitens
especificos que possibilitem explicar o modo de funcionamento da paratopia por meio de cada
uma dessas embreagens. Além disso, em um subitem final, analisaremos um objeto do espaco
associado da producdo do autor em estudo, a saber, o gibi A Fundagédo de Krig-ha, uma vez
que, por meio de sua andlise, é possivel demonstrar que as trés embreagens paratdpicas
consideradas funcionam de maneira muito imbricada.

Para realizar as nossas andlises, contamos com um corpus relativamente extenso,
conforme apresentado na introducdo desta dissertacdo, constituido por préaticas discursivas
intersemioticas, sobre as quais ndao nos debrucaremos de forma igual, isto é, de algumas
praticas do nosso corpus, empreenderemos uma analise mais detalhada, enquanto de outras,
selecionaremos somente alguns aspectos, que serdo considerados relevantes para se

demonstrar o modo pelo qual se da o funcionamento da paratopia na obra em estudo.

6.2.1 Cenografias que constroem um posicionamento de contracultura e constituem o

funcionamento paratopico da/na obra de Raul Seixas
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Neste subitem do nosso capitulo de analise, apresentaremos algumas cenografias
construidas nas/pelas cenas de enunciacdo implicadas nas praticas discursivas de Raul Seixas
recortadas para o nosso trabalho, sobretudo em cancGes. De uma maneira ou de outra,
buscaremos demonstrar que o posicionamento de contracultura na obra em questdo gere uma
paratopia que coloca em cena dois mundos em choque, a saber: um ancorado na politica e
cultura vigentes na sociedade e outro de contraposicdo a essa convencdo. Essa contraposicéo,
por sua vez, construird uma déixis discursiva, a saber, uma cronografia de um tempo de
inconformidade com os valores da sociedade vigente e uma topografia, um lugar de embate
com os valores postos na sociedade. Inscrito nesse tempo/espaco da enunciacdo € que 0
enunciador reivindicard/anunciard um novo tempo/espaco, que excede a enunciacao: um
tempo transcendental (de completude) e um espaco metafisico (de felicidade e ventura plena).
A paratopia criadora instaura e ¢ instaurada por essas dualidades conflitantes.

Iremos nos debrugar, inicialmente, sobre apenas uma letra de can¢éo do nosso corpus,
por considerarmos que ela seja exemplar para demonstrar, sobretudo, como o0 posicionamento
de contracultura de Raul Seixas pode gerir a paratopia construida em sua obra. Referimo-nos

aqui a letra da can¢do Ouro de tolo, que abordaremos a seguir.

6.2.1.1 Ouro de tolo e 0 posicionamento de contracultura na obra de Raul Seixas

Considerando que o posicionamento define uma identidade discursiva em determinado
campo e, portanto, tem um carater socio-historico, antes de empreendermos efetivamente uma
andlise da cancdo, consideramos ser de suma importancia entender as condi¢des de producao
em que Ouro de tolo foi langada.

Ouro de tolo foi produzida para o album Krig-ha, bandolo!, o primeiro disco solo de
Raul Seixas, lancado no ano de 1973 no Brasil. Krig-ha, bandolo! foi produzido durante o
momento histérico da Ditadura Militar no Brasil (1964-1985), mais especificamente, nos
ultimos anos do governo do general Emilio Garrastazu Médici (novembro de 1969 a mar¢o de
1974), conhecido como um dos mais repressivos de toda a Ditadura Militar brasileira.

Além da forte repressdo a liberdade, outro grande destaque deste governo foi o
chamado “Milagre Econdmico” ou “Milagre Brasileiro” (1963-1973), obtido por meio de
financiamentos externos. Recursos adquiridos pelo governo brasileiro, advindos de paises
desenvolvidos, foram investidos, nessa época, na construcdo civil: estradas, portos,
hidrelétricas, rodovias e ferrovias. O Produto Interno Bruto - PIB cresceu consideravelmente e

milhdes de empregos foram gerados. As empresas estatais faturaram muito, devido ao
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aumento das exportagdes. O poder aquisitivo da classe média foi elevado, e alguns produtos
de consumo, tipicos da burguesia, como carro, imoveis e eletrodomésticos, tornaram-se mais
acessiveis. O governo encontrava-se em situacdo favoravel para se autopromover: tinha o
controle dos meios de comunicacao, a imagem de um pais em desenvolvimento, o conforto
dado & classe média e até mesmo o titulo da sele¢do brasileira na copa mundial de futebol,
ocorrida em 1970, no México.

Em sintese, o Brasil transmitia a imagem de uma economia forte e em pleno
crescimento. A populacdo estava consumindo, realizando seus “sonhos”, e cada pessoa
cumpria o0 seu devido papel na sociedade, sem muita resisténcia ao sistema imposto. A
populacdo estava iludida, de certa forma, com inumeras “vantagens” ¢ se acomodou, mesmo
diante da repressdo de um governo de Ditadura Militar.

Foram nessas condi¢Bes que Raul Seixas se despontou como um artista inscrito em um
posicionamento de contracultura, no campo literomusical brasileiro, cuja obra promoveu
diversos embates, sobretudo com a cultura e a politica vigentes na sociedade brasileira. Tais
embates sdo significativos para se entender o (im)possivel lugar da obra em questdo na
sociedade brasileira, e, consequentemente, a propria dimensdo paratopica implicada na obra
de Raul Seixas.

Sob essa perspectiva, em Ouro de tolo é construida uma cena de enunciacdo que
supomos ser muito relevante para validar o posicionamento de contracultura implicado na
pratica discursiva em questdo. A cena englobante de Ouro de tolo € a literomusical e, nesse
sentido, implica um cidaddo “artista” dirigindo-se a cidaddos consumidores de arte, que séo
interpelados como sujeitos formados de valores artisticos que sdo, em Ultima instancia, tanto
culturais como politicos. A cena genérica € a cancdo e implica um cantor/compositor
dirigindo-se a seus ouvintes. Entretanto, na andlise de Ouro de tolo, nos ateremos em
desenvolver de forma mais densa apenas o nivel da cenografia, ja que é nela/por meio dela
que se embreia a enunciacdo em um funcionamento paratopico.

Em Ouro de tolo consideramos que a cangdo mobiliza uma cenografia de soliléquio,
um género literario que pode ocorrer tanto no teatro como no romance e que tem, por
caracteristica central, o personagem que “fala sozinho”, dialoga consigo mesmo ou com a sua
alma, mas a partir de uma ldgica consciente. O soliloquio implica uma atitude de se enfrentar,
de olhar para si mesmo em um estado reflexivo e introspectivo. Construido sempre em
primeira pessoa, nessa cena o enunciador dirige-se ao leitor/ouvinte como se dialogasse com
um interlocutor calado, ou ignorado, como o famoso soliléquio de Shakespeare, em Hamlet:

“to be or not to be”. Mas de que maneira o solildoquio, cenografia construida em Ouro de
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Tolo, como veremos, € um elemento legitimador de um posicionamento de contracultura,
podendo gerir uma paratopia?

A resposta a essa pergunta se concentra, sobretudo nas tematicas geralmente
implicadas em um soliléquio. Comumente, assim como em Hamlet, em um soliléquio séo
postos em cena questionamentos que podem indiciar a presenca de uma crise pessoal ou
existencial; trata-se de um movimento de “enfrentamento dos proprios fantasmas”, de
guestionamento e autoavaliacdo, como neste trecho de Ouro de tolo: “Eu devia estar contente
/ Por ter conseguido / Tudo o que eu quis / Mas confesso abestalhado / Que eu estou
decepcionado...”.

Mas além de se considerar essa cena performatica de fala mobilizada na/pela cancéo, a
cenografia pode ser acessada também pelas coordenadas da déixis discursiva que, conforme
veremos nas analises, retroalimentam a propria cena de fala. A partir desse enfoque, em Ouro
de tolo, como observaremos, sdo construidas, fundamentalmente, cenografias de dois tipos:
uma de alinhamento a convencdo politico-socio-cultural vigente na sociedade e outra de
contraposicdo (contracultural) a essa convencdo. Essa contraposicdo, por sua vez, constroi
uma cronografia, um tempo de inconformidade com os valores da sociedade vigente, e uma
topografia, um lugar de embate com os valores postos na sociedade.

Nesse sentido, a paratopia pode ser posta a funcionar em Ouro de tolo quando o
posicionamento de contracultura implicado nessa cronografia e nessa topografia reivindica, de
certa maneira, um tempo e um espagco outros, para além da enunciacdo, a saber: uma
cronografia, um tempo transcendental (de completude) e uma topografia, um lugar metafisico
(de felicidade e ventura plena). E, pois, por meio dessa contraposicdo espago-temporal
presente nas cenografias construidas na/pela cancdo que podemos observar a dificil
negociacdo entre um espaco-tempo, fincado na enunciacdo, e um espaco-tempo para além da
enunciacao, aspecto que pode caracterizar o funcionamento da paratopia na cancdo de Raul

Seixas. Consideremos a letra da cangéo:

Eu devia estar contente / Porque eu tenho um emprego / Sou um dito cidaddo
respeitavel / E ganho quatro mil cruzeiros / Por més... / Eu devia agradecer
ao Senhor / Por ter tido sucesso / Na vida como artista / Eu devia estar feliz /
Porque consegui comprar / Um Corcel 73... / Eu devia estar alegre / E
satisfeito / Por morar em Ipanema / Depois de ter passado / Fome por dois
anos / Aqui na Cidade Maravilhosa... /Ah! / Eu devia estar sorrindo / E
orgulhoso / Por ter finalmente vencido na vida / Mas eu acho isso uma
grande piada / E um tanto quanto perigosa... / Eu devia estar contente / Por
ter conseguido / Tudo o que eu quis / Mas confesso abestalhado / Que eu
estou decepcionado... / Porque foi tdo facil conseguir / E agora eu me
pergunto "e dai?" / Eu tenho uma porcéao / De coisas grandes pré conquistar /
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E eu ndo posso ficar ai parado... / Eu devia estar feliz pelo Senhor / Ter me
concedido o domingo / Pré& ir com a familia / No Jardim Zool6gico / Dar
pipoca aos macacos... / Ah! / Mas que sujeito chato sou eu / Que ndo acha
nada engracado / Macaco, praia, carro / Jornal, tobogé / Eu acho tudo isso
um saco... / E vocé olhar no espelho / Se sentir / Um grandessissimo / idiota /
Saber que é humano / Ridiculo, limitado / Que s6 usa dez por cento / De sua
cabeca animal... / E vocé ainda acredita / Que é um doutor / Padre ou policial
/ Que esté contribuindo / Com sua parte / Para 0 nosso belo / Quadro social...
/ Eu que ndo me sento / No trono de um apartamento / Com a boca
escancarada / Cheia de dentes / Esperando a morte chegar... / Porque longe
das cercas / Embandeiradas / Que separam quintais / No cume calmo / Do
meu olho que vé / Assenta a sombra sonora / De um disco voador... / Ah! /
Eu que ndo me sento / No trono de um apartamento / Com a boca
escancarada / Cheia de dentes / Esperando a morte chegar... / Porque longe
das cercas / Embandeiradas / Que separam quintais / No cume calmo / Do

meu olho que vé / Assenta a sombra sonora / De um disco voador... (“Ouro
de Tolo”, Raul Seixas, 1973).

Como podemos observar, inicialmente sdo construidas na cancdo cenas em que
aparecem elementos que podem aludir a um modo de ser da classe média brasileira da época,
evidenciando marcas de desenvolvimento material. E apresentado um cidaddo respeitavel,
contente, empregado, com um bom salario, com sucesso na vida artistica, com um carro do
ano (Corcel 73) e que mora em um local nobre do Rio de Janeiro (Ipanema). Este sujeito diz
que deveria estar orgulhoso, pois “venceu” na vida ao obter éxito financeiro, mesmo depois
de ter passado dois anos de fome; diz que deveria estar contente, mas que na verdade esta
decepcionado.

A expressdo ‘“devia estar contente” (que pressupde que se t€ém motivos para estar
contente, mas nao se esta) coloca par a par duas cenas distintas (uma que alude aos valores da
classe média brasileira e outra de contraposicdo), sem, entretanto, separa-las definitivamente:
0 enunciador esta inscrito numa cena em que aparecem elementos da classe média, mas
estabelece com ela uma relacdo de alteridade, contrapondo-se a ela. Essa relagéo de alteridade
faz emergir das cenas construidas a dimensdo paratopica na cancdo de Raul Seixas, isto é, a
dificil negociacao entre se inscrever e nao se inscrever socialmente: o estar e ndo estar.

E sesse sentido, pois, que afirmamos que a pratica discursiva de Raul Seixas, em Ouro
de tolo, se da a partir de um posicionamento de contracultura. A medida que esta prética
instaura cenografias que se contrapdem e que, por isso, legitimam (e séo legitimadas) por este
posicionamento, constroem-se uma cronografia, um tempo de inconformidade com os valores
da sociedade vigente, e uma topografia, um lugar de embate com os valores postos na

sociedade. Podemos afirmar ainda que esse movimento coloca em funcionamento dois tipos
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de paratopia: a espacial (meu lugar ndo é o meu lugar) e a temporal (meu tempo ndo é o meu
tempo), que corroboram o modo pelo qual funciona a dimensédo paratépica da obra em estudo.

Este mesmo movimento que, a partir de um posicionamento de contracultura,
estabelece as coordenadas espaco-temporais da déixis discursiva, impulsionando,
consequentemente, a propria paratopia, esta presente em todos 0s versos da cangdo. Apenas
para citar mais um trecho:

Eu devia estar feliz pelo Senhor / Ter me concedido o domingo / Pra ir com
a familia / No Jardim Zool6gico / Dar pipoca aos macacos... / Ah! / Mas que
sujeito chato sou eu / Que ndo acha nada engracado / Macaco, praia, carro
/ Jornal, toboga / Eu acho tudo isso um saco... (“Ouro de Tolo”, Raul
Seixas, 1973).

Esse trecho apresenta uma cenografia tipica da classe média, que alude ainda ao tipico
cidaddo da classe média brasileira: cristdo, religioso, que tem um momento para lazer (como
ir ao zooldgico). Porém, ao ser introduzida pela expressdo “devia estar feliz”, de modo
semelhante ao que ocorre em trecho anterior da cangdo (pela expressdao “devia estar
contente”), permite que se construa, mais uma vez, uma 0€ixis discursiva marcada por um
tempo-espaco de felicidade (caracteristica da classe média da época), a0 mesmo tempo,
entretanto, em que realiza a desconstrucdo desse tempo-espaco, uma vez que o termo “devia”
permite significa-lo, neste caso, como “tempo em que se devia estar feliz, mas néo se esta”.
Emerge, entdo, desse materializado pela expressdo “devia estar feliz”, outra cena, com um
sujeito incomodado, contrario aos elementos da cultura convencional (carro, praia, macaco,
jornal e tobogd), caracteristicas que reafirmam o posicionamento contracultural do
compositor.

Vale destacar ainda outro trecho de Ouro de tolo, que diz: “Porque longe das cercas
embandeiradas / Que separam quintais / No cume calmo / Do meu olho que vé / Assenta a
sombra sonora / De wum disco-voador...”. Esse trecho coloca em cena a
reivindicacdo/anunciacdo de um novo tempo-espaco, que esta para além da enunciacdo: um
tempo transcendental (de completude) e um lugar metafisico (de felicidade e ventura plena).
A referéncia a visdo de “uma sombra sonora de um disco-voador” (elemento que sera mais
bem explorado no item em que trataremos do cdédigo de linguagem) coloca em cena o
elemento paratdpico exemplar recorrente na obra de Raul Seixas: o disco-voador. Trata-se de
um elemento paratopico por exceléncia, por situar-se na transi¢cdo entre dois mundos, um
mundo teldrico, terreno, e um mundo extraterreno, sublime. A presenca desse elemento na
cancdo, supomos, reforca a ideia de reivindicagdo/anunciagdo de um tempo-espaco

transcendente/metafisico.
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6.2.1.2 Cenografias que instauram um posicionamento de contracultura e que

impulsionam a paratopia criadora nas praticas discursivas de Raul Seixas

Como vimos anteriormente, na andlise da cancdo Ouro de tolo, a cenografia de
soliléquio legitima e é legitimada por um posicionamento de contracultura, na medida em que
essa cena de fala implica uma crise pessoal e/ou existencial que se estrutura a partir das
coordenadas de tempo e espaco da déixis, que instala, por sua vez, um tempo de
inconformidade com os valores da sociedade vigente e um lugar de embate com os valores
hegemonicos da sociedade, de modo a instaurar, também, um tempo-espaco para além da
enunciacao: um tempo transcendental (de completude) e um espaco metafisico (de felicidade
e ventura plena).

A cenografia de soliloquio também se fara presente em outras producdes de Raul
Seixas recortadas para compor 0 nosso corpus de analise €, num movimento similar ao que
ocorre em OQuro de tolo, também legitima e é legitimada pelo posicionamento de
contracultura. Consideremos a cancdo Areia da ampulheta, lancada em 1988, no album “A

pedra do Génesis™:

Eu sou a areia da ampulheta / O lado mais leve da balanga / O ignorante
cultivado / O cdo raivoso inconsciente / O boi diario servido em pratos / O
pivete encurralado / Eu sou a areia da ampulheta / O vagabundo conformado
/ O que ndo sabe qual o lado / Espreita o pesar das piramides / Cachaceiro
mal amado / O triste-alegre adestrado / Eu sou a areia da ampulheta / O que
ignora a existéncia / De que existem mais estados / Sem ideia que é redondo
/ O planeta onde vegeta / Eu sou a areia da ampulheta / Eu sou a areia / Eu
sou a areia da ampulheta / Mas 0 que carrega a sua bandeira / De todo o
lugar o mais desonrado / Nascido no lugar errado / Eu sou, eu sou vocé.
(“Areia da ampulheta”, Raul Seixas).

Nessa can¢do também podemos observar uma crise pessoal e existencial; o enunciador
da cangdo parece atestar que ¢ um “estranho” no mundo em que vive, uma personagem
marginalizada, que assume diferentes personas e que, em dultima instancia, também é
paratopica: “0 ignorante cultivado”, “o céo raivoso inconsciente”, “o boi diario servido em
pratos”, “o pivete encurralado”, “o vagabundo conformado”, “o cachaceiro mal amado”, o
“nascido no lugar errado”, a “areia da ampulheta”. A partir dessas personas, podemos
perceber o funcionamento de pelo menos trés tipos de paratopia: uma paratopia de identidade,
que também ¢é espacial, em especial pela figura daquele “nascido no lugar errado”; uma

paratopia temporal, considerando a metafora da areia da ampulheta, que também pode ser



97

tomada como um simbolo da paratopia espacial, uma vez que o enunciador se vé como aquele
que esta em transicdo entre dois mundos, que se esvai entre um plano e outro, localizado em
um espaco fugaz e passageiro. Essas paratopias temporal e espacial também sdo embreadas
pelas coordenadas da déixis discursiva, em um movimento similar ao que ja foi apresentado
em Ouro de tolo: constroi-se um mundo ancorado no tempo-espaco da enunciacao, ao qual se
contrapbe um mundo que excede a essa enunciagdo, em funcdo da construcdo de um tempo
transcendente (cronografia) e de um espaco metafisico (topografia).

E possivel perceber, na/pela enunciacio de Areia da ampulheta, uma forte imbricagéo
entre posicionamento, cenografia e gestdo de uma paratopia. O posicionamento de
contracultura regula a construcdo das figuras marginalizadas, que vivem fora de seu tempo e
de seu espaco, a partir das quais € construida a propria paratopia, embreada pela cenografia
construida na/pela enunciacdo; tem-se, pois, um ciclo em que os elementos discursivos nele
dispostos constroem, a0 mesmo tempo, o posicionamento e 0 Seu excedente, no caso, a
paratopia.

A cancdo O homem, lan¢ada no album “Eu nasci hd 10 mil anos atras”, de 1976,
também mobiliza uma cenografia de soliloquio. Nessa can¢do, o enunciador estabelece um
didlogo consigo mesmo, instaurando um momento em que fala com a sua prépria alma, de

suas angustias:

"No momento em que eu ia partir, eu resolvi voltar" / (vou voltar) / Sei que
ndo chegou a hora de se ir embora, € melhor ficar... / (vou ficar) / Sei que
tem gente cantando, tem gente esperando a hora de chegar... / (vou chegar) /
Chego com as aguas turvas, eu fiz tantas curvas pra poder cantar... / Esse
meu canto que ndo presta / Que tanta gente entdo detesta / Mas isso € tudo o
que me resta / Nessa festa, nessa festa... / Eu... / (vou ferver) / Como que um
vulcdo em chamas, como a tua cama que me faz tremer... / (vou tremer) /
Como um chdo de terremotos, como amor remoto que eu nao sei viver... /
(vou viver) / Vou poder contar meus filhos, caminhar nos trilhos, isso é pra
valer... / Pois se uma estrela ha de brilhar / Outra entdo tem que se apagar /
Quero estar vivo para ver / O sol nascer, o sol nascer, o sol nascer... / Eu... /
(vou subir) / Pelo elevador dos fundos, que carrega 0 mundo sem sequer
sentir... / (vou sentir) / Que a minha dor no peito, que eu escondi direito
agora vai surgir... / (vou surgir) / Numa tempestade doida pra varrer as ruas
em que eu vou seguir/ Em que eu vou seguir, em que eu vou seguir... (“O
homem”, Raul Seixas/Paulo Coelho).

E possivel perceber na/pela cancdo a construcdo de uma cenografia de soliléquio em
que o enunciador tematiza sobre suas angustias, que parecem estar relacionadas a um

momento de depressdo, indiciando uma vontade de desistir de algo, a0 mesmo tempo,
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entretanto, que demonstra ter uma forga de superagdo. Esse contraponto encontra-se
sintetizado no verso “no momento em que eu ia partir, eu resolvi voltar”,

Na cancdo O homem, pode-se perceber, também, além da presenca da cenografia de
soliloquio, um modo de funcionamento similar da déixis discursiva: ha um tempo e um
espaco da enunciacdo, em que o0 enunciador expde o0s seus conflitos: um tempo de
inconformidade (aquele que quer partir) e um espaco de embates com uma cultura vigente,
perceptivel no seguinte trecho: “Esse meu canto que ndo presta / Que tanta gente entdo
detesta / Mas isso é tudo 0 que me resta / Nessa festa, nessa festa...”. Ha ainda a anunciagéo
de um novo tempo-espaco, para além da enunciacdo, em funcdo do qual o enunciador diz que
ira “seguir”; constroi-se, assim, uma cronografia transcendente e uma topografia metafisica.
Mais uma vez, a cenografia, tanto a partir da cena de fala quanto pelas coordenadas da déixis,
legitima um posicionamento de contracultura e embreia a paratopia construida na/pela
enunciagéo.

Ainda ha uma outra cancdo que recortamos para constituir o corpus dessa pesquisa,
gue também se encena como um soliléquio. Trata-se da can¢do Carpinteiro do Universo, de
1989, presente no album “A panela do Diabo”. Mais uma vez, observaremos o enunciador

dialogando consigo mesmo:

Carpinteiro do universo inteiro eu sou. / Carpinteiro do universo inteiro eu
sou. / Néo sei por que nasci / pra querer ajudar a querer consertar / O que
ndo pode ser... / N&o sei, pois nasci para isso, e aquilo, / E 0 engui¢o de tanto
querer. / Carpinteiro do universo inteiro eu sou. / Carpinteiro do universo
inteiro eu sou. / Humm... Estou sempre, / pensando em aparar o cabelo de
alguém. / E sempre tentando mudar a direcio do trem. / A noite a luz do meu
quarto eu ndo quero apagar, / Pra que vocé ndo tropece na escada, quando
chegar. / Carpinteiro do universo inteiro eu sou. / Carpinteiro do universo
inteiro eu sou. / Carpinteiro do universo inteiro eu sou. / Carpinteiro do
universo inteiro eu sou. / O meu egoismo, é tdo egoista, que o auge do meu
egoismo é querer ajudar. / Mas ndo sei por que nasci pra querer ajudar a
querer consertar / O que ndo pode ser... / Nao sei, pois nasci para isso, e
aquilo, / E o enguico de tanto querer / Carpinteiro do universo inteiro eu sou.
/ Carpinteiro do universo inteiro eu sou. / Carpinteiro do universo inteiro eu
sou (Ah eu sou assim!). / No final, / Carpinteiro de mim! (“Carpinteiro do
Universo”, Raul Seixas/Marcelo Nova).

Como podemos perceber, o enunciador da cangdo apresenta-se como aquele que “quer
mudar o mundo”, que, em alguma medida, sente-se inconformado com os valores e
acontecimentos da sociedade e quer transformé-los de alguma forma: “Estou sempre, /
pensando em aparar o cabelo de alguém. / E sempre tentando mudar a direcdo do trem”; “O

meu egoismo, é tdo egoista, que 0 auge do meu egoismo € querer ajudar” etc. A figura do
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“carpinteiro do Universo” implica um enunciador que quer “consertar” os problemas de um
mundo fisico, teltrico, buscando transpor esse Universo material para um novo Universo,
metafisico (“tentando mudar a dire¢do do trem”; “pensando em aparar o cabelo de alguém”;
“querendo consertar o Universo” etc.), que esta para além da enunciacdo, em uma localidade
paratopica. Esse enunciador pode ser considerado um elemento paratopico, na medida em que
sua enunciagdo coloca em cena um mundo fisico e reivindica um mundo de tempo
transcendente e espaco metafisico, construindo, novamente as mesmas coordenadas da déixis
(cronografia e topografia) recorrentes nas praticas discursivas ja analisadas. O carpinteiro do
Universo é uma expressdo que representa uma paratopia: o carpinteiro trabalha sobre uma
materialidade terrena (a madeira), e o Universo implica materialidades que excedem a
existéncia terrena.

Além da cenografia de soliléquio, hd outras que estdo presentes nas praticas
discursivas de Raul Seixas. H& a ocorréncia em nosso corpus de duas cenografias que, a partir
de um posicionamento de contracultura, podem gerir uma dimensdo paratdpica, a saber: a
cenografia de manifesto e a cenografia de confissao.

A cenografia de manifesto implica uma declaracdo formal, geralmente escrita, que
transmite intengdes, opinibes, decisGes ou ideias politicas, particulares a uma pessoa ou a um
grupo de pessoas. A presenca dessa cenografia na obra em estudo legitima o posicionamento
de contracultura (a0 mesmo tempo em que é legitimada por ele) e pde a funcionar, de certo
modo, uma paratopia. Em outras palavras, o manifesto ¢ uma forma de um grupo contrapor-se
ao que esta posto socialmente; seu enunciador coloca-se na brecha, entre o lugar e 0 néo-
lugar, para contrapor-se ao que se V€. Nao nos concentraremos em aprofundar em uma analise
da cenografia de manifesto neste item, visto que, além de ja termos tematizado, de alguma
maneira, essa problematica do manifesto, no inicio deste capitulo (a partir das cangdes “A
Lei” e “Sociedade Alternativa”, que sdao construidas, mantendo uma intertextualidade com o
manifesto Liber Oz, de Aleister Crowley), ainda voltaremos a tratar da cenografia de
manifesto, por ocasido da analise do gibi “A Fundacdo de Krig-ha”, que fora distribuido nos
shows da época de langamento do album “Krig-ha, bandolo!”. Faremos isto em uma secéo a
parte, ainda neste capitulo, em funcéo de esse objeto possibilitar, de maneira privilegiada, a
analise das trés embreagens paratopicas que estamos nos propondo a analisar em nossa
dissertagdo. Na analise do gibi “A Fundacéo de Krig-ha”, buscaremos demonstrar o modo
como a cenografia, o ethos e o cdédigo de linguagem sdo mobilizados em prol de uma

paratopia criadora.



100

A cenografia de confissdo, por sua vez, serd, a seguir, considerada, a partir da anélise
da cangdo Metamorfose ambulante, de 1973, lancada no &lbum Krig-ha, bandolo!. A
confissdo é um género em que se € declarado algo que se reconhece ter sido feito; a confissdo
também pode ter um carater de declaracdo de principios e manifestacdo, isto é, de ser uma
acdo que torna algo publico; um ato de expressar um pensamento, ideia, ponto de vista etc.;
uma revelagdo e manifestacdo do pensamento. Consideremos a letra da cangdo Metamorfose
Ambulante:

Prefiro ser/ Essa metamorfose ambulante/ Eu prefiro ser/ Essa metamorfose
ambulante/ Do que ter aquela velha opinido/ Formada sobre tudo/ Do que ter
aquela velha opinido/ Formada sobre tudo/ Eu quero dizer/ Agora 0 oposto
do que eu disse antes/ Eu prefiro ser/ Essa metamorfose ambulante/ Do que
ter aquela velha opinido/ Formada sobre tudo/ Do que ter aquela velha
opinido/ Formada sobre tudo/ Sobre o que é o amor/ Sobre o que eu nem sei
quem sou/ Se hoje eu sou estrela/ Amanha ja se apagou/ Se hoje eu te odeio/
Amanha lhe tenho amor/ Lhe tenho amor/ Lhe tenho horror/ Lhe fago amor/
Eu sou um ator/ E chato chegar/ A um objetivo num instante/ Eu quero
viver/ Nessa metamorfose ambulante/ Do que ter aquela velha opinido/
Formada sobre tudo/ Do que ter aquela velha opinido/ Formada sobre tudo/
Sobre o que é o amor/ Sobre o que eu nem sei quem sou/ Se hoje eu sou
estrela/ Amanha ja se apagou/ Se hoje eu te odeio/ Amanha lhe tenho amor/
Lhe tenho amor/ Lhe tenho horror/ Lhe fago amor/ Eu sou um ator/ Eu vou
desdizer/ Aquilo tudo que eu lhe disse antes/ Eu prefiro ser/ Essa
metamorfose ambulante/ Do que ter aquela velha opinido/ Formada sobre
tudo/ Do que ter aquela velha opinido/ Formada sobre tudo. (“Metamorfose
ambulante”, Raul Seixas).

Como ja apontado em Ouro de tolo, Areia da ampulheta, O homem e Carpinteiro do
Universo, na can¢do Metamorfose ambulante também se constroem cenas que legitimam (e
sdo legitimadas) por um posicionamento de contracultura, mas a partir de uma cenografia
diferente da do soliléquio: a confisséo.

O enunciador da cancdo declara que ndo se prende a velhas opinides, ao contrario, ele
se posiciona como um sujeito mutavel, que pode dizer algo em determinado momento e,
posteriormente, desconstruir o que ja foi dito. Observamos nesta can¢do um enunciador que
privilegia a duvida em detrimento da certeza, ele contraria as opinides cristalizadas,
singulares, estaveis, faz oposi¢do aos que tém “a velha opinido formada sobre tudo”,
vislumbrando ser uma “metamorfose ambulante”. Novamente, observa-se aqui, por meio da
contraposicédo entre dois estados - “a velha opini@o sobre tudo” e o carater passageiro de uma
“metamorfose ambulante” -, a construcdo de coordenadas da déixis que se implicam um
tempo e espaco da enunciagdo e outro tempo e espaco para além da enunciagdo,
transcendental e metafisico, figurado pela metafora da metamorfose ambulante. Tal

contraposicdo faz funcionar ainda uma paratopia, na medida em que € no limite entre esses
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dois estados que se negocia um tempo e um espaco para além da enunciagdo, construidos na
transicdo de um processo de metamorfose.

Consideramos ainda que emerge dessa cenografia um ethos mistico e messianico, que
so faz reforcar o carater paratopico das cenografias construidas na/pela enunciacéo (ja que o
ethos emerge delas). Estamos, portanto, supondo que o ethos do enunciador, assim como as
cenas construidas na/pela enunciacdo, tambeém funciona como um embreante paratopico, na
medida em que esse tom mistico e messianico releva da caracteristica transitoria de um sujeito
que se coloca como uma “metamorfose ambulante”; em outras palavras, o ethos mistico e
messianico do enunciador advém das cenas que se assentam na transitoriedade de opinides, na
impossibilidade de ser logico o tempo todo, na efemeridade e mistério das coisas: “se hoje eu
sou estrela /Amanha ja se apagou/ Se hoje eu te odeio/ Amanhd lhe tenho amor”. Sobre a
embreagem paratopica implicada no investimento de um ethos, discorreremos com mais
profundidade no subitem a seguir, debrucando-nos sobre préaticas discursivas pelas quais

focalizaremos especificamente essa categoria discursiva.

6.2.1.3 O ethos messianico em Raul Seixas

Neste item do nosso capitulo de analise, buscaremos demonstrar aspectos da paratopia
em préticas discursivas de Raul Seixas, sobretudo tendo em vista a embreagem parat6pica
construida na obra por meio do investimento de um ethos. Nessa perspectiva, ainda que nos
remetamos a cenografia, jA que é dela que o ethos emerge, nosso olhar estara voltado
principalmente para essa Ultima categoria discursiva.

Para verificar em que medida a emergéncia de um ethos pode, no nosso corpus de
analise, embrear e impulsionar uma paratopia que €, também, em alguma medida, gerida pelo
préprio posicionamento do autor no campo, recortamos cinco objetos oriundos da obra de
Raul Seixas, a saber, trés capas de LPs: i) Krig-ha, bandolo! (1973); ii) Ha 10 mil anos atras
(1975); iii) A pedra do Geénesis (1988); iv) uma apresentacdo musical em um festival,
intitulado Phono 73 (1973); e v) a letra da can¢do Eu nasci ha 10 mil anos atras (1975).

Por meio das analises das capas dos albuns que recortamos para compor 0 Nnosso
corpus, veremos, fundamentalmente, a emergéncia de um ethos messianico e mistico que,
conforme consideramos, corrobora fortemente a hipotese da inscricdo do compositor em um
posicionamento de contracultura, ja que o messias e o mistico sdo figuras que mostram o
caminho para a felicidade, para a vida eterna, para a luz, para o tempo das boas novidades

etc., caminho que se contrapde com o que esta estabelecido culturalmente e politicamente na



102

sociedade, o que €, também, uma forma de gerir a paratopia constituida nas/pelas praticas
discursivas de Raul Seixas.

Em geral, a capa de um album é composta por um titulo, por alguma imagem e o0 nome
do cantor/banda. As capas dos LPs de Raul Seixas sdo conceituais e pretendem ser um abre-
alas dos discos, no sentido de que o titulo e a imagem constroem sentidos que podem sugerir
sobre 0 que se trata os outros elementos ligados a prética discursiva de seu sujeito-autor.

Considerando que a pratica discursiva em estudo é uma forma de inscri¢do social de
seu sujeito-autor em um posicionamento de contracultura, no interior do campo literomusical
brasileiro, operacionalizaremos nossa analise, a priori, no nivel da cena de enunciagdo,
focalizando, especificamente, a cenografia e, por conseguinte, na emergéncia de um ethos
que, supomos, embreia a paratopia construida na/pela obra em gquestdo. Consideremos a capa
do LP “Krig-ha, bandolo!”:

Para a andlise da capa do album Krig-ha, bandolo!, algumas postulacdes acerca de seu

titulo se fazem necessarias. Este titulo € constituido de uma expressdo que nos remete as
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historias em quadrinhos do herdi Tarzan e, segundo as legendas da obra, € um grito de alerta
que avisa sobre a presenca de um inimigo que se aproxima: “Cuidado, ai vem o inimigo!”. No
caso da capa do LP, “Cuidado, ai vem o inimigo!” aponta para a existéncia de forgas
antagobnicas as defendidas pelo seu sujeito-autor, de modo que poderiamos supor que o titulo
materializa o posicionamento de contracultura de Raul Seixas no campo literomusical
brasileiro e, em certa medida, gere a sua paratopia.

Tomando o titulo do LP aliado a imagem do protagonista da capa, podemos supor a
construcdo de uma cena com enunciadores e co-enunciadores duplos, a saber, uma em que o
enunciador posa de heroi que alerta seus co-enunciadores (leitores/ouvintes): “Cuidado, ai
vem o0 inimigo!”, e outra em que o enunciador se coloca na posigao de inimigo ¢ alerta aqueles
aos quais ele ira se contrapor, também com 0 mesmo grito de “Cuidado, ai vem o inimigo!”.
Observamos, pois, um enunciador duplo, um herdi e um anti-heroi, que se dirige, como
demonstraremos a seguir, a um co-enunciador também duplo, o que incorre na construcao de
uma cena que pode reiterar o posicionamento de contracultura do compositor/cantor.

O efeito desses enunciadores duplos se mostra diferente. Apesar de tanto o her6i como
0 anti-heroi se contraporem a valores politicos-culturais convencionais, podemos observar
ethé diferentes que emergem desses dois enunciadores. Nesse sentido, quando consideramos 0
enunciador heroi, ocorre a emergéncia de um ethos herdico, messianico, de lideranca; quando
nos referimos ao enunciador anti-her6i, hd a emergéncia de um ethos puramente contestador.

Em se tratando do enunciador-hero6i, que se apresenta como um Tarzan, herdi classico,
ele interpela o co-enunciador (comunidades discursivas especificas — supostamente 0s grupos
sociais que se alinham aos valores socio-politico-culturais vigentes na época), alertando-o
sobre a presencga de um inimigo.

No caso do enunciador anti-herdi, que se contrapde ao que seria 0 heroi classico (ndo é
musculoso, tem uma aparéncia pouco imponente, € barbudo e esta de peito nu: um Tarzan as
avessas), ele se coloca como o inimigo e alerta para terem cuidado com ele, ja que, nessa
perspectiva, contrapde-se aos valores socio-politico-culturais da época. Nesse caso, 0 co-
enunciador interpelado poderia ser as entidades que regulam esses valores; mais
especificamente, podemos supor que seriam 0s governantes da ditadura e a populagédo
conformada.

Em funcdo desses enunciadores e co-enunciadores duplos e antagdnicos, que
constituem uma cenografia com um hero6i e um anti-hero6i, da qual emerge uma topografia, um
lugar de embate entre os valores socio-politico-culturais vigentes na época, € uma

cronografia, um tempo de inconformidade, denlncia e alerta, pode-se sustentar, a partir de um
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ethos messianico que insurge da préatica discursiva analisada, a hipétese de que ha também a
reivindicagdo ou anunciacdo de novos tempo e espago, que estdo para aléem da enuncia¢do: um
tempo transcendental, de completude e um espaco metafisico, de felicidade e ventura plena.

Esse ethos messianico sustenta-se também pela consideracdo da postura corporal que o
protagonista da capa apresenta: de bracos abertos, nu, de olhos fechados e com uma barba
volumosa, um visual parece estar ligado fortemente a figura de Jesus Cristo na cruz, um
messias que aponta caminhos para um novo tempo e espaco.

A hipdtese de que ha, em funcéo desse ethos messianico, a anunciacdo de novos tempo
e espaco, de natureza transcendental e metafisica, sustenta-se, ainda, em funcdo de alguns
elementos discursivos presentes na capa de Krig-ha, bandolo!, como o simbolo estampado na
médo da personagem, uma cruz ahnk, acrescida de degraus, como se fosse uma cruz com a
ponta de uma chave. Essa cruz, de acordo com a escrita hieroglifica egipcia, € o simbolo da
vida. Nesse sentido, podemos considerar o simbolo como uma chave para a verdadeira vida,
para um verdadeiro tempo-espaco de completude, felicidade e ventura plena. Vale ressaltar
qgue o simbolo da cruz ahnk com uma chave é muito recorrente na obra de Raul Seixas,
conforme sera possivel observar nas anélises seguintes, e ficou conhecido como o simbolo da
Sociedade Alternativa, a grande filosofia difundida nas produgdes do compositor baiano,
conforme ja mencionamos.

Além desse simbolo, podemos observar ainda o protagonista da capa portando um
colar com uma espécie de mandala, objeto que representa geometricamente a dindmica
relacdo entre 0 homem e o cosmo. Toda mandala é, ainda, a exposicao plastica e visual do
retorno a unidade pela delimitacdo de um espaco sagrado e atualizacdo de um tempo divino, o
que, alinhado ao simbolo da Sociedade Alternativa, faz emergir um ethos messianico
radicalmente imbricado a reivindicacdo/anunciacdo de um novo tempo e um Nnovo espaco:
tempo transcendental, de completude, e um espaco metafisico, de felicidade e ventura plena.

Conforme mencionamos, é possivel perceber a emergéncia desse mesmo ethos mistico
e messianico em outras praticas discursivas de Raul Seixas, como no caso da capa do album
H& 10 mil anos atras (1975). No entanto, antes de nos debrucarmos sobre esse objeto em
especifico, analisaremos a letra da can¢do Eu nasci ha 10 mil anos atrds, que dialoga
diretamente com a capa de seu album, j& que o titulo da cancdo é quase homénimo do titulo

do album. Consideremos a letra da cangé&o:

-"Um dia, numa rua da cidade / Eu vi um velhinho / Sentado na calcada /
Com uma cuia de esmola / E uma viola na méo / O povo parou para ouvir /
Ele agradeceu as moedas / E cantou essa musica / Que contava uma histéria /


http://pt.wikipedia.org/wiki/Hier%C3%B3glifos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Egipto

105

Que era mais ou menos assim: / “Eu nasci! / Ha dez mil'anos atras / E nao
tem nada nesse mundo / Que eu ndo saiba demais... / Eu vi Cristo ser
crucificado / O amor nascer e ser assassinado / Eu vi as bruxas pegando fogo
/ Pra pagarem seus pecados / Eu vil... / Eu vi Moisés / Cruzar o Mar
Vermelho / Vi Maomé / Cair na terra de joelhos / Eu vi Pedro negar Cristo /
Por trés vezes / Diante do espelho / Eu vi!... / Eu nasci! (Eu nasci!) / Ha dez
mil anos atrés / (Eu nasci hd 10 mil anos!) / E ndo tem nada nesse mundo /
Que eu n&o saiba demais... / Eu vi as velas / Se acenderem para o Papa / Vi
Babildnia / Ser riscada no mapa / Vi Conde Drécula / Sugando sangue novo /
E se escondendo atras da capa / Eu vil... / Eu vi a arca de Noé / Cruzar os
mares / Vi Salomé&o cantar / Seus salmos pelos ares / Eu vi Zumbi fugir /
Com os negros pra floresta / Pro Quilombo dos Palmares / Eu vi!... / Eu
nasci! (Eu nasci!) / Ha dez mil anos atras / (Eu nasci ha 10 mil anos!) / E ndo
tem nada nesse mundo / Que eu ndo saiba demais... / Eu vi 0 sangue / Que
corria da montanha / Quando Hitler / Chamou toda Alemanha / Vi o soldado
/ Que sonhava com a amada/ Numa cama de campanha / Eu li! / Eu li os
simbolos / Sagrados de umbanda / Eu fui criancga pra / Poder dancar ciranda /
Quando todos / Praguejavam contra o frio / Eu fiz a cama na varanda... / Eu
nasci! (Eu nasci!) / H& dez mil anos atras / (Eu nasci ha 10 mil anos atras!) /
E ndo tem nada nesse mundo / Que eu ndo saiba demais... / Nao! Nao! / Eu
tava junto / Com os macacos na caverna / Eu bebi vinho / Com as mulheres
na taberna / E quando a pedra / Despencou da ribanceira / Eu também
quebrei a perna / Eu fui testemunha / Do amor de Rapunzel / Eu vi a estrela
de Davi / Brilhar no céu / E para aquele que provar / Que eu t&6 mentindo /
Eu tiro o0 meu chapéu... / Eu nasci! (Eu nasci!) / Ha dez mil anos atrés / (Eu
nasci ha 10 mil anos atras!) / E ndo tem nada nesse mundo / Que eu ndo
saiba demais... (“Eu nasci ha 10 mil anos atras”, Raul Seixas/Paulo Coelho).

H4, nessa canc¢do, a construcdo de uma cenografia de relato, em que o enunciador é
uma personagem que foi testemunha ocular de vérias historias conhecidas, tanto do mundo
ficticio, quanto do mundo real: a crucificacdo de Cristo, a passagem de Moisés pelo Mar
Vermelho, a fuga de Zumbi para o Quilombo dos Palmares, Conde Dracula fazendo vitimas, a
ascensdo de Hitler ao poder na Alemanha, o amor de Rapunzel etc. A nosso ver, mais uma
vez, emerge da enunciacdo um ethos mistico e messianico, fundamentalmente em funcéo de o
relato apresentado falar de um enunciador que, de um modo “sobrenatural”, esteve presente
em varias situacdes conhecidas, em diferentes €pocas, lugares e “mundos”. Podemos supor
fortemente, tendo em vista o enunciador diz de si, que se trata de um ser sabio e onipresente,
capaz de estar presente em varios momentos e lugares, semelhante a figuras divinas e/ou
messianicas conhecidas do campo religioso. Em ultima instancia, trata-se de um ser do espago
“divino”, mas que atua, também, no espago mundano ou vice-Vversa, e tenta realizar (por meio
do préprio relato) a dificil negociacdo entre um lugar e um ndo-lugar, um tempo e um néo-
tempo, além de reforcar o posicionamento de contracultura em questdo, na medida em que se
evoca paratopias de espago e de tempo, que podem ser tomadas, respectivamente, pelas

29  <¢

maximas: “meu lugar ndo € o meu lugar”, “meu tempo ndo € o meu tempo.



106

Com base nessa analise é que sustentamos que dessa can¢do e da capa do LP Ha 10
mil anos atras, que sera analisada a seguir, emerge um ethos mistico e messianico.

Consideremos a capa do album:

ILUSTRACAO 02 CAPA DO LP “HA 10 MIL ANOS ATRAS”

fhd 10 Mil Aups Alrds

Raul Srixas

Nessa capa, € apresentada uma figura masculina, de cabelos longos e brancos
(nivelados pouco abaixo do peito), com barba cheia e grisalha, vestida por uma tinica e com
as méaos abertas, espalmadas para si e com os dedos para cima, como quem chama o
interlocutor, o que parece ser reforcado pelo olhar compenetrado dessa figura, voltado
diretamente para os olhos de quem olha para a imagem. Tal figura, conforme supomos, parece
ser uma representacdo muito proxima ao que se convencionou ser a imagem de Jesus no
Ocidente, mas aproxima-se também da representacdo de Zeus, pai dos deuses e dos homens,
segundo a mitologia grega. Essa constru¢do imagética sustenta nossa hipotese da emergéncia

de um ethos mistico e messianico, implicado na figura de um ser que se coloca como o que
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mostra a luz, o caminho, um novo tempo e um novo espaco. Esse ethos pode ser reforgado
ainda pela prépria fonte grafica empregada para escrever o titulo na capa do LP, que remete a
grafia hebraica, lingua em que foi escrito o Antigo Testamento. Esse ethos mistico e
messianico que emerge na/pela enunciagdo anuncia, mais uma vez, um tempo transcendental,
de completude e um espaco metafisico, de felicidade e ventura plena, que evocam as
paratopias de tempo e espaco, ja referidas neste trabalho.

Uma fonte gréfica, semelhante a utilizada na capa de “Ha 10 mil anos atras”, também
estampa o0 a capa do album A pedra do Génesis (1988). Dela, parece também emergir um

ethos mistico e messianico. Vejamos:

ILUSTRACAO 03 CAPA DO LP “A PEDRA DO GENESIS”

A Yeora
00 Bénesis

on

Esse ethos mistico e messianico parece emergir, mais uma vez, da figura estampada na
capa, que apresenta diversas caracteristicas que podem ser relacionadas ao mistico e ao
messianico: usa oculos escuros com design futurista, barba volumosa e uma capa (vestuario
bastante caracteristico de magos e bruxos) estampada com figuras astrondmicas, como

estrelas. Esse visual do mistico e do mago refor¢ado ainda, pelo livro, similar a uma biblia,
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que segura nas maos. Entretanto, o livro segurado pelo protagonista da capa do album é o
Livro de Abramelin (ou O Livro da Magia Sagrada de Abramelin, o Mago), considerado uma
obscura obra de Magia, que se acredita ter sido escrita por volta do ano 1600 e cuja autoria é
atribuida ao mago Abramelin. Fundamentalmente, o livro descreve um ritual pelo qual um
aspirante espiritual poderia invocar e unir-se com o seu Santo Anjo Guardido, considerado a
propria Voz de Deus dentro do individuo.

O titulo da capa do album também alimenta a hipotese de dela emerge um ethos
mistico e messianico, uma vez que Génesis (em grego: origem e nascimento) remete ao livro
primeiro do Antigo Testamento (de mesmo titulo), que narra a historia da criacdo. H4, pois,
aqui, uma intertextualidade com uma producdo do campo religioso. Podemos relacionar
também o termo Génesis a génese da Sociedade Alternativa, que também é mencionada na
capa do LP, conforme se pode observar no canto inferior esquerdo da capa: o simbolo ahnk,
acrescido de uma ponta de chave (simbolo da Sociedade Alternativa), idéntico ao que ja
aparece no album Krig-ha, bandolo!. No entanto, no caso de A pedra do Génesis, 0 selo
estampa também a inscri¢do “Sociedade Alternativa — Imprimatur”, o que pode reforgar ainda
mais a hipdtese de que ha um ethos mistico e messianico que releva desta pratica discursiva,
que é de contracultura, na medida em que Imprimatur (em latim: imprima-se) significa, no
campo catélico, a liberacdo para publicacdes, apdés a aprovacdo de uma autoridade
eclesiastica, de obras com assuntos teol6gicos ou morais previamente censuradas. Trata-se,
pois, de um elemento discursivo que pode, ironicamente (e a ironia é uma forma de
contraposi¢do), constituir um selo que valida producdes que tematizam sobre a Sociedade
Alternativa. Um elemento discursivo que pode, ironicamente, supomos, constituir um selo
que valida produgdes que tematizam sobre a Sociedade Alternativa.

A partir de todos os elementos que apresentamos como constitutivos da capa do album
A pedra do Génesis, podemos afirmar, similarmente ao que ja supomos anteriormente, a
emergéncia de um ethos mistico e messianico, que anuncia um novo tempo e espaco, a saber,
um tempo transcendental, de completude, e um espaco metafisico, de felicidade e ventura
plena, implicando, novamente, nos tipos paratopicos de tempo e espaco. Além disso, a
dimensdo paratopica construida na/pela capa do album também é colocada em
funcionamento, na medida em que a figura do messias/mistico evoca uma paratopia de
identidade (“meu grupo ndo € 0 meu grupo™), visto que esse ser destoa, em um mundo
material, dos demais individuos.

Corrobora, ainda, essa hipdtese do ethos messianico, decorrente, sobretudo, da

geréncia de uma paratopia estruturada a partir de um posicionamento de contracultura, uma



109

apresentacdo de Raul Seixas, em um festival musical, o Phono 73, ocorrido no mesmo ano em
que Seixas langou o seu primeiro disco, o Krig-ha, bandolo!.
O cantor se apresentou no palco do Phono 73 socando o ar, contorcendo e cantando as

musicas Let me sing, let me sing e Loteria da Babildnia. Este evento

foi um festival realizado no Palacio de Convengdes do Anhembi, entre 11 e
13 de maio de 1973, com todo o elenco da Phonogram, hoje Universal. A
multinacional tinha quase todos os grandes nomes da dita MPB e resolveu
reuni-los em um grande evento de marketing - embora a palavra ndo fosse
usual na época - que também tinha um inevitavel viés politico, ja que se
vivia o periodo mais repressivo da ditadura militar. (VIANNA, 2005, s/p.)

Armando Pittiglian, diretor do departamento de servicos criativos (cargo conhecido
hoje como direcdo de Marketing) da Phonogram e diretor-geral do Phono 73, conforme
entrevista concedida a Folha de S. Paulo, afirma: “Os militares achavam que a gravadora
estava cheia de comunistas, e os artistas nos viam como direitistas. Na verdade, o que nds
queriamos era gravar boa musica brasileira” (VIANNA, 2005, s/p.).

Para se ter nocdo do carater politico que o evento assumiu, tem-se registro da censura
(corte de microfone por policiais no momento do show) sofrida por Gilberto Gil e Chico
Buarque, ao tentarem cantar Calice, musica que ja havia sido censurada. O evento contou
também com artistas como: Caetano Veloso, Elis Regina, Gal Gosta, Maria Bethania, Odair
José, Toquinho, Vinicius de Moraes, Erasmo Carlos, Sérgio Sampaio, Jair Rodrigues, Wilson
Simonal, Jorge Mautner, Wanderléa, Ronnie VVon, dentre outros nomes da MPB.

E nesse contexto que surgia Raul Seixas, no inicio de sua carreira, com seus gritos e
acordes “contraculturais”. Nas imagens que se tem de sua apresentagdo, Raul aparece com o
seguinte visual: cabelo na nuca, barba cheia e o corpo magro; vestia uma jaqueta aberta, de
tecido semelhante ao jeans, em um forte tom de roxo, que contrastava com algumas
lantejoulas; portava uma corrente no pescoco com uma espécie de mandala (a mesma que
aparece na capa do album Krig-ha, bandolo!); usava também uma calca marrom com tecido
que parece veludo, além de calcar botas estilo cowboy. Tudo isso resultava numa imagem
muito contracultural e, de certa maneira, paratopica: uma mistura de hippie com rockstar e
cowboy norte-americano, uma figura totalmente destoante e paradoxal se comparada com
outros cantores da MPB, como o0s que participaram do festival, conforme ja& mencionamos.
Tal questdo nos faz supor a incidéncia de uma paratopia de identidade, representada pela
maxima: “meu grupo nao ¢ o meu grupo”. Essa paratopia se pde a funcionar na medida em

que o autor (cantor/compositor), inscrito no interior de um campo literomusical brasileiro,
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parece contrapor-se a seus pares presentes no Phono 73. Enquanto havia uma predominancia
de artistas sob o posicionamento da Jovem Guarda ou da Bossa Nova, Raul Seixas importava
uma cultura norte-americana e se inscrevia, em alguma medida, num posicionamento de
contracultura.

Na apresentacdo no festival, o autor inicia o seu canto (ou seu grito) repetindo os
versos “Let me sing, let me sing, let me sing my rock’n’roll, Let me sing, let me sing, let me
sing my blues and go...” (“deixe-me cantar meu rock’n’roll, deixe-me cantar meu blues e
ir...”), estralando os dedos ¢ de pernas abertas, ao estilo Elvis Presley. Tratava-se de uma
apresentacdo muito americanizada que, de certa forma, pode ser vista como contracultural (e
paratdpica), pois os intelectuais da época condenavam este estilo, falavam que era alienacéo,
que era negar a cultura do pais. A pratica discursiva de Raul Seixas fazia emergir um
rock’n’roll dos Estados Unidos da década de 50, no estilo de Elvis, Chuck Berry, Little
Richard, sobretudo porque cantava em inglés. Raul ainda se contorcia no palco e socava o ar,
como quem protesta, fazendo vibrar um grito de inconformidade.

Na continuacdo de sua apresentacdo, Raul imita 0 som da guitarra com a sua voz,
fazendo-a coincidir com o solo da guitarra elétrica ao fundo. O cantor também faz “caras e
bocas”, como se estivesse tocando mesmo o instrumento. A guitarra elétrica, importada dos
EUA, era vista também como um elemento de alienacdo para a MPB, e Raul foi um dos
primeiros do pais a ser adepto ao instrumento, 0 que consideramos ser mais um grito de
inconformidade, indicio de contracultura, ainda mais considerando que o movimento tem
raizes em solos estadunidenses. Esse posicionamento contracultural constréi, em relacdo ao
campo literomusical brasileiro, uma paratopia, no caso, conforme ja afirmamos, de
identidade.

No decorrer de seu show, Raul continua a proferir frases em inglés e, em consonancia
com 0s instrumentos (guitarra e bateria), da socos e chutes no ar e joga 0s bracos para tras,
enquanto mantém as pernas abertas e vibrando. Entdo, com um batom desenha no peito o
simbolo da Sociedade Alternativa (cruz ahnk acrescida de degraus, formando uma chave).
Raul faz o desenho e profere: “Estd langada aqui a semente, a semente de uma nova idade,
que todos vocés sdo testemunhas”. Em seguida, Seixas grita: “1, 2, 3, 4” e passa a cantar

trechos da musica Loteria da Babilbnia:

[...] Tudo o que tinha/ Que ser chorado/J4 foi chorado/ VVocé ja cumpriu/ Os
doze trabalhos/ Reescreveu livros/ Dos séculos passados/ Assinou
duplicatas/ Inventou baralhos.../ Passeou de dia/ E dormiu de noite/
Consertou vitrolas/ Para ouvir masica/ [...] Mas o que vocé/ Nao sabe por
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inteiro/ E como ganhar dinheiro/ Mas isso é facil/ E vocé nio vai parar/
Vocé ndo tem perguntas/ Pra fazer/ Porque sé tem verdades/ Pra dizer/ A
declarar!... (Raul Seixas & Paulo Coelho, Loteria da Babilénia, Raul
Seixas).

Com um jeito explosivo e uma forte presenca de palco, Raul Seixas canta e grita esses
versos, desferindo uma critica a sociedade ocidental e suas verdades absolutas, a0 mesmo
tempo, que parece liderar um grito anarquico e contracultural. Pelos versos cantados e,
sobretudo, em fungdo do que Raul profere ao estampar o simbolo da Sociedade Alternativa
em seu peito (“estd langada a semente de uma nova idade”), consideramos, mais uma vez, a
emergéncia de um ethos messianico, um ethos que anuncia um novo tempo e um novo
espaco: um tempo transcendental, de completude, e um espaco metafisico, de felicidade e
ventura plena, que podem ser caracterizados pelos tipos de paratopia de tempo e de espaco
que, em alguma medida, também sdo geridas pelo posicionamento de contracultura.

Além da cenografia e do ethos, outro embreante paratpico, também mobilizado na
obra de Raul Seixas, é o cddigo de linguagem, decorrente de um posicionamento na

interlingua. Esse tdpico sera considerado, de maneira especifica, na secdo a seguir.

6.2.1.4 Um cddigo de linguagem e um posicionamento na interlingua

Conforme ja apontado no capitulo 3, Posicionamento e “vida literdria”, 0 criador da
obra posiciona-se na interlingua para construir o cddigo de linguagem da obra. Maingueneau
ressalta que o autor ndo usa meramente uma lingua, mas realiza, na obra, a interacdo entre
possiveis “linguas” (dialetos, linguagem especifica de determinada area do conhecimento,
registros formais ou coloquiais etc.), para instituir um posicionamento. Assim, para que nos
debrucemos sobre essa questdo, a problematica da lingua deve ser deslocada para a
interlingua. E, pois, a partir de um posicionamento na interlingua que o codigo de linguagem
empregado em determinada obra pode embrear e gerar a sua paratopia.

Neste subitem em que olharemos especificamente para o cddigo de linguagem, mais
especificamente, para o posicionamento instituido na interlingua a partir das préaticas
discursivas de Raul Seixas, realizaremos, sobretudo, uma analise mais ampla e transversal de
parte de nosso corpus, a fim de colocar em relevo a dimensao paratopica da obra de Raul
Seixas a partir dessa embreagem paratopica especifica.

Observaremos que, a partir do corpus recortado para verificar de que forma é

mobilizado o codigo de linguagem em producdes de Raul Seixas e, mais especificamente, de
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que forma o posicionamento na interlingua pode gerir uma paratopia, ha uma forte presenca
de um registro (reconhecivel, principalmente a partir da mobilizacdo de um determinado
Iéxico), biblico e mistico, que remete a uma grade semantica, que designaremos aqui de
messianica. A presenca recorrente desse registro pode reiterar 0 posicionamento de
contracultura na obra de Raul Seixas, na medida em que a figura do messias (como aquele que
mostra o caminho para a felicidade, para a vida eterna, para o tempo das boas novidades etc.)
anuncia/reivindica valores que se contrapem ao que estd estabelecido culturalmente e
politicamente na sociedade. Focalizaremos, em nossa abordagem, o modo como esse Iéxico é
mobilizado nas produgdes de Seixas e 0 que implica essa mobilizacdo, isto é, de que forma o
trabalho com a lingua pode reiterar um posicionamento de contracultura e, por conseguinte,
gerir uma paratopia criadora.

Além de olhar para os registros de lingua e de que modo sdo mobilizados em algumas
letras de cangBes de Raul Seixas, também analisaremos algumas metaforas que estdo
presentes na obra em questdo, bem como alguns elementos do universo ritmico das cangdes,
ampliando, pois, a nocao de interlingua a textos ndo verbais. Evidentemente, essa ampliacao
implica ressalvas para o uso do termo, que sera aspeado, quando estivermos nos referindo a
semioses ndo verbais.

Iniciaremos a nossa analise com a cancdo Um messias indeciso, langada no album
“Metr6 Linha 743 (1984):

Certa vez houve um homem / Comum, como um homem qualquer / Jogou
pelada descal¢co / Cresceu e formou-se em ter fé / Mas nele havia algo
estranho / Lembrava ter vivido outra vez / Em outros mundos distantes e
assim acreditando se fez / E acreditando em si mesmo Tornou-se 0 mais
sabio entre os seus / E o povo pedindo milagres / Chamava esse homem de
Deus / Ha quantas ilusbes / Nas luzes do arrebol / Quantos segredos terd / E
enquanto ele trabalhava / Na sua tarefa escolhida / A multiddo se aglomerava
/ Perguntando o segredo da vida / E ele falou simplesmente / Destino é a
gente que faz / Quem faz o destino é a gente / Na mente de quem for capaz /
E vendo o povo confuso / Que terrivel, cada vez mais lhe seguia / Fugiu pra
floresta sozinho / Pra Deus perguntar pra onde ia / Ha quantas ilusdes / Nas
luzes do arrebol / Quantos segredos tera / Mas foi sua prépria voz que falou /
Seja feita a sua vontade / Siga o seu préprio caminho / Pra ser feliz de
verdade / E aquela voz foi ouvida / Por sobre morros e vales / Ante ao
messias de fato / Que jamais quis ser adorado / H& quantas ilusdes / Nas
luzes do arrebol / Quantos segredos tera. (“Um messias indeciso”, Raul
Seixas/Kika Seixas)

Na letra de Um messias indeciso, é preciso perceber, a partir do Iéxico mobilizado, um
registro de lingua que remete a uma grade semantica messianica e biblica. O proprio titulo da

cancdo, que menciona um messias, o escolhido, o lider ideal, aquele que anunciard um tempo
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de paz, ja indicia um posicionamento que atualiza um arquivo biblico e mistico. Outros itens
lexicais reiteram também a remissdo a uma grade semantica messianica e biblica, sdo eles: fé,
milagres, Deus, destino, segredo da vida etc.

Entretanto, considerar apenas o léxico em si ndo é suficiente, faz-se necessario
reconhecer, nessa cang¢do, o funcionamento de uma modalidade enunciativa de certeza que,
por vezes, se vale do modo verbal no imperativo: “quem faz o destino é a gente”, ““seja feita a
sua vontade”; “siga o0 seu préprio caminho”. Esse tipo de funcionamento, que apresenta
muitas similaridades com a enunciagéo biblica, é recorrente nas préaticas discursivas do autor.

Movimento semelhante ocorre em diversas préaticas discursivas de Raul Seixas, como

se pode observar na cangédo A geracao da luz, langada no album “Metr6 Linha 743" (1984):

Eu ja ultrapassei a barreira do som / Fiz o que pude as vezes fora do tom /
Mas a semente que eu ajudei a plantar ja nasceu / Eu vou / Eu vou m'embora
apostando em vocés / Meu testamento deixou minha lucidez / VVocés vao ver
um mundo bem melhor que 0 meu / Quando algum profeta vier Ihe contar /
Que 0 nosso sol ta prestes a se apagar / Mesmo que pareca que ndo ha mais
lugar / Vocés ainda tém / Vocés ainda tém / A velocidade da luz pra alcancar
/ Vocés ainda tém / Vocés ainda tém / A velocidade da luz pra alcangar /
Entdo vai lal/ Além, / depois dos velhos preconceitos morais / Dos
calaboucos, bruxas e / temporais / Onde o passado transcendeu a um reinado
de paz / Vocés / serdo o oposto dessa estupidez / Aventurando tentar outra
vez / A/ geragdo da luz é a esperanca no ar / Quando algum profeta vier lhe /
contar / Que 0 nosso sol ta prestes a se apagar/ Mesmo que pareca que / ndo
ha mais lugar / Vocés ainda tém/ VVocés ainda tém / A velocidade / da luz pra
alcangar / VVocés ainda tém / Vocés ainda tém / A velocidade da luz pra
alcangar. (“A geracgdo da luz”, Raul Seixas/Kika Seixas)

Novamente, ocorre aqui, a mobilizacdo de um Iéxico especifico e de um modo
especifico de enunciacdo que remetem a uma grade semantica messianica e mistica (da qual
releva também um ethos messianico) que, em certa medida, gere uma paratopia na obra em
guestdo. Na cancdo apresentada, constituem esse registro lexical messianico e mistico, as
seguintes expressoes: geracdo da luz, profeta, semente, bruxas, passado transcendeu a um
reinado de paz, aventurado, esperanca etc. Além disso, 0 modo como esse léxico é
mobilizado, por meio de uma modalidade enunciativa de certeza, valendo-se, por vezes, do
modo verbal imperativo, também evoca uma semantica messianica, como € possivel perceber
nos seguintes trechos: “eu ja ultrapassei a barreira do som”, “a semente que eu ajudei a
plantar ja nasceu”, “vocés vdo ver um mundo bem melhor que o meu”, “vocés ainda tém a
velocidade da luz pra alcancar”, “entéo vai la!”, “a geracao da luz é a esperanca no ar”.

Na cancédo A ilha da fantasia, langada no album “Por quem os sinos dobram” (1979),

também podemos observar a mobilizagdo de um léxico biblico e mistico:
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Vamos logo que ja ta na hora de zarpar / Vem sem medo que ndo vamos
naufragar / Navegador! / Ndo se esque¢a, meu amigo, de chamar o seu
vizinho / Navegador! / V& se na praca tem alguém para vir / A barca de Noé
ja vai partir, navegador / A barca de Noé ja vai partir/ Navegador! / Néo se
esqueca, meu amigo, de chamar o seu vizinho / Navegador! / V& se na praca
tem alguém pra vir / A barca de Noé ta pra sair, navegador / A barca de Noé
ja vai partir / Vamos escolher bem melhores condi¢des / Longe desse triste
carnaval de ilusbes / Navegador! / Deixa os que sonham em ser felizes /
Habitando o paraiso / Navegador! / J& faz tempo que esperou / Vivendo sob
leis que ndo criou / Navegador / Vivendo sob as leis que ndo criou. (“A ilha
da fantasia”, Raul Seixas/Oscar Rasmussen)

Podemos recortar dessa cangdo, para demonstrar uma remissao a uma grade semantica
relacionada ao universo biblico e mistico, os seguintes itens lexicais: a barca de Nog,
naufragar e paraiso. Da mesma maneira em que ocorre em outras cancdes, em A ilha da
fantasia o modo de se mobilizar o cédigo de linguagem é muito caracteristico de um registro
de lingua biblico que aponta, por sua vez, para um novo tempo € um novo espaco,
paratopicos, para além da enunciacdo, um tempo transcendental, de completude e um espaco
metafisico, de felicidade e ventura plena, conforme podemos observar no verso: “vamos logo
gue ja esta na hora de zarpar”, em que o enunciador da cangédo interpela o co-enunciador, a
partir do convite: “vem sem medo que ndo vamos naufragar”. Em outros trechos, é possivel
perceber esse mesmo movimento: “ndo se esqueca, meu amigo, de chamar o seu vizinho”,
“vamos escolher bem melhores condicgdes, longe desse triste carnaval de ilusdes”, “deixa 0s
gue sonham em ser felizes, habitando o paraiso”, “ja faz tempo que esperou, vivendo sob as
leis que néo criou”.

Observaremos, ainda, a mobilizacdo de um cddigo de linguagem que remete a uma
grade semantica biblica e mistica, bem como um modo de enunciacao de certeza, também na

cancdo A pedra do Génesis, lancada no album homoénimo de 1988:

"No fundo do oceano existe um bal / Que guarda o segredo almejado desde
a aurora dos tempos / Por génios, sabios, alquimistas e conquistadores / Eu
conheci esse bal num estranho ritual reservado a poucos / Hoje eu posso
enfim revelar que essa busca de séculos foi em vao" / A Pedra do Génesis, a
Pedra do Génesis / Estd bem aqui e agora, a Pedra do Génesis / VVocé pode
tocar / E a escada do seu velho sonho / Que vai dar sempre onde comegou /
E a chave do maior poder / Que no vale um chiclete / Que alguém mascou,
mascou / A Pedra do Génesis, a Pedra do Génesis / Esta bem aqui e agora, a
Pedra do Génesis / Vocé pode tocar / E a Pedra de cada dia / Que esta no
chédo de qualquer lugar / Aonde o mendigo pisa / E 0 santo cospe quando
passa nessa pedra / A Pedra do Génesis, a Pedra do Génesis / Esta bem aqui
e agora, a Pedra do Génesis / Vocé pode tocar / E Deus tracando linhas tortas
/ E mais um que nasce e comega a morrer / Jogando jogo da velha, o jogo da
guerra / Sem poder vencer, sem vencer / A Pedra do Génesis, a Pedra do
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Génesis / Esta bem aqui e agora, a Pedra do Génesis / Vocé pode tocar, a
Pedra do Génesis. (“A pedra do Génesis”, Raul Seixas/Lena Coutinho/J.
Roberto Abrdao)

O enunciador dessa canc¢do também mobiliza um léxico biblico e mistico, valendo-se
de uma modalidade enunciativa de certeza, que revela coisas ocultas, o que novamente reforca
a existéncia de um ethos messianico construido na/pela enunciacdo, conforme é possivel
observar nos seguintes trechos: “no fundo do oceano existe um bau, que guarda 0 segredo
almejado desde a aurora dos tempos”, “eu conheci esse bal num estranho ritual reservado a
poucos”, “é a chave do maior poder”, “a Pedra do Génesis estd bem aqui e agora, a Pedra
do Génesis vocé pode tocar”, € mais um que nasce e comega a morrer”.

Na cancdo O segredo do universo, langada no album “Por quem os sinos dobram”

(1979), também é possivel perceber esse movimento de revelacdo de coisas ocultas:

Dentro do mambo e da consciéncia / Esta o segredo do universo / Dentro do
mambo e da consciéncia / Estd o segredo do universo / Vocé que ndo se
deixa delirar com a lua mée / O sol que brilha nela e que a promessa € tua
luz / Enquanto os transeuntes na avenida comercial / Muito preocupados sem
saber em que pensar / VVocé esta no mundo, s6 tem uma opgéo / O caminho é
longo, homem / Ser feliz ou ndo / Queimando a consciéncia e a sequéncia
que ela traz / Momentos diferentes que confundem a tua paz / Trabalha cego
para receber, ndo é? / O prémio Nobel de um fregués / Daquilo tudo que
vocé ja fez / Ja fez, ja fez / Trabalha cego para receber, né? / O prémio Nobel
de um fregués / Daquilo tudo que vocé ja fez / e fez e refez / Dentro do
mambo e da consciéncia / Esta o segredo do universo / Dentro do mambo e
da consciéncia / Esta o segredo do universo. (“O segredo do universo”, Raul
Seixas/Oscar Rasmussen)

Nessa can¢do, a identidade criadora sabe onde esta o segredo do universo, como um
messias, que aponta e revela coisas ocultas: “dentro do mambo e da consciéncia esta o
segredo do universo”; “o caminho é longo, homem, ser feliz ou ndo”. O léxico, agora relativo
a astrologia, remete a uma grade semantica que acaba por construir um espaco (lua mée, sol,
luz, mundo, universo) para além do espaco da enunciacdo, configurando uma forma de
paratopia.

Consideramos mais uma cangao:

Que luz é essa que vem vindo 1& do céu? / Que luz é essa que vem vindo 14
do céu? / Que luz é essa? / Que vem chegando la do céu? / Que luz é essa
que vem vindo la do céu? / Brilha mais que a luz do sol / Vem trazendo a
esperanca / Pra essa terra tdo escura / Ou quem sabe a profecia das divinas
escrituras / Quem é que sabe o que € que vem trazendo esse clardo / Se é
chuva ou ventania, tempestade ou furacdo / Ou talvez alguma coisa que ndo
é nem Sim nem N&o / Que luz é essa, gente / Que vem chegando |4 do céu /
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E a chave que abre a porta / L4 do quarto dos segredos / Vem mostrar que
nunca é tarde / Vem provar que € sempre cedo / E que pra todo pecado
sempre existe um perddo / Nao tem certo nem errado / Todo mundo tem
razdo / E que o ponto de vista / E que é o ponto da questdo. (“Que luz é
essa?”, Raul Seixas/Claudio Roberto)

Na letra de Que luz é essa?, cangdo langada no album “O dia em que a Terra parou”
(1977), percebemos, mais uma vez, um codigo de linguagem, construido por meio de um
posicionamento na interlingua, que faz alusdo a uma grade semantica relativa & astrologia
(luz, céu, sol, etc.) e ao universo mistico e biblico (profecia, divinas escrituras, pecado,
perddo, etc.), que acaba por construir um tempo/espaco paratopico. Ademais, como ja
demonstramos, 0 modo pelo qual esse léxico é mobilizado por meio de uma modalidade
enunciativa de certeza (“vem trazendo a esperanga”, “é a chave que abre a porta l& do quarto
dos segredos”, “vem mostrar que nunca € tarde”, “vem provar que € sempre cedo”, “pra todo
pecado sempre existe o perddo”, “ndo tem certo nem errado, todo mundo tem razdo”)
constréi um ethos messianico, que reforca o funcionamento de uma paratopia temporal e
espacial, que anuncia um novo tempo e espaco, para além da enunciacdo, definida segundo as
coordenadas da déixis discursiva, a partir dos seguintes termos: um novo tempo
transcendental, de completude, e um novo espaco metafisico, de felicidade e ventura plena.

Essa paratopia, constituida a partir de um posicionamento na interlingua, também se

faré presente na cangdo As profecias, langada no album “Mata virgem” (1978). Vejamos:

Tem dias que a gente se sente / Um pouco, talvez, menos gente / Um dia
daqueles sem graca / De chuva cair na vidraca / Um dia qualquer sem pensar
/ Sentindo o futuro no ar / O ar, carregado sutil / Um dia de maio ou abril /
Sem qualquer amigo do lado / Sozinho em siléncio calado / Com uma
pergunta na alma / Por que nessa tarde tdo calma / O tempo parece parado? /
Estad em qualquer profecia / Dos sabios que viram o futuro, / Dos loucos que
escrevem no muro. / Das teias do sonho remoto / Estouro, exploséo,
maremoto. / A chama da guerra acesa, / A fome sentada na mesa. / O copo
com alcool no bar, / O anjo surgindo no mar. / Os selos de fogo, o eclipse, /
Os simbolos do apocalipse. / Os séculos de Nostradamus, / A fuga geral dos
ciganos. / Estd em qualquer profecia / Que o mundo se acaba um dia. / Um
gosto azedo na boca, / A moga que sonha, a louca. / O homem que quer mas
se esquece, / O mundo da ou do desce. / Estd em qualquer profecia / Que o
mundo se acaba um dia. / Sem fogo, sem sangue, sem &s / O mundo dos
nossos ancestrais. / Acaba sem guerra mortais / Sem glorias de Martir ferido
/ Sem um estrondo, mas com um gemido. / Os selos de fogo, o eclipse / Os
simbolo do apocalipse / A fuga geral do ciganos / Os séculos de
Nostradamus. / Estd em qualquer profecia / Que o mundo se acaba um dia /
Um dia... / Sim, sim, sim... (“As profecias”, Raul Seixas/Paulo Coelho).
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Essa cangdo também mobiliza um codigo de linguagem, a partir de um
posicionamento na interlingua, que também remete a uma grade seméntica biblica e mistica,
sobretudo em funcdo da selecdo dos seguintes itens lexicais: futuro, alma, tempo, profecia,
sabios, loucos, sonho remoto, estouro, explosdo, maremoto, chama da guerra, anjo, mar,
selos de fogo, eclipse, simbolos do apocalipse, os séculos de Nostradamus, ancestrais, Martir,
etc. Esse Iéxico é mobilizado, novamente, por uma modalidade enunciativa de certeza, tipica
de textos biblicos, como ilustra o seguinte trecho: “estd em qualquer profecia que o mundo se
acaba um dia”.

Na cancdo Gita, do album homénimo de 1974, em que o enunciador se define de
varias formas, a partir da expressdo “‘eu sou”, € possivel perceber a constru¢do de um cddigo
de linguagem, que mantém relagdes com o texto biblico, mais especificamente, com o
versiculo do evangelho de Jodo: “eu sou o caminho, a verdade e a vida”. Consideremos a

cancéo:

- Eu que ja& andei pelos quatro cantos do mundo procurando, foi / justamente
num sonho que Ele me falou / As vezes vocé me pergunta / Por que é que eu
sou tdo calado / N&o falo de amor quase nada / Nem fico sorrindo ao teu lado
/ Vocé pensa em mim toda hora / Me come, me cospe, me deixa / Talvez
vocé ndo entenda / Mas hoje eu vou Ihe mostrar / Eu sou a luz das estrelas /
Eu sou a cor do luar / Eu sou as coisas da vida / Eu sou 0 medo de amar / Eu
sou 0 medo do fraco / A forga da imaginagéo / O blefe do jogador / Eu sou,
eu fui, eu vou / Gita! Gita! Gita! / Gita! Gita! / Eu sou o seu sacrificio / A
placa de contra-mao / O sangue no olhar do vampiro / E as juras de maldi¢ao
/ Eu sou a vela que acende / Eu sou a luz que se apaga / Eu sou a beira do
abismo / Eu sou o tudo e o nada / Por que vocé me pergunta? / Perguntas ndo
vao lhe mostrar / Que eu sou feito da terra / Do fogo, da agua e do ar / Vocé
me tem todo dia / Mas ndo sabe se € bom ou ruim / Mas saiba que eu estou
em vocé / Mas vocé ndo esta em mim. / Das telhas eu sou o telhado / A
pesca do pescador / A letra A tem meu nome / Dos sonhos eu sou o0 amor /
Eu sou a dona de casa / Nos pegue pagues do mundo / Eu sou a mdo do
carrasco / Sou raso, largo, profundo / Gita! Gita! Gita! / Gita! Gita! / Eu sou
a mosca da sopa / E o dente do tubardo / Eu sou os olhos do cego / E a
cegueira da visdo / Eu! / Mas eu sou 0 amargo da lingua / A mae, o pai € 0
avd / O filho que ainda ndo veio / O inicio, o fim e 0 meio / O inicio, o fime
0 meio / Eu sou o inicio / O fim e 0 meio / Eu sou o inicio / O fim e o meio.
(“Gita”, Raul Seixas/Paulo Coelho).

Conforme mencionamos, o enunciador da cangdo se auto-define de varias formas, a
partir de um cddigo de linguagem tipicamente messianico, de auto-defini¢do, como nos
seguintes versos: “eu sou a luz das estrelas”, “eu sou a cor do luar”, “eu sou as coisas da
vida”, “eu sou 0 medo de amar”, “eu sou o medo do fraco”, “eu sou, eu fui, eu vou”, “eu sou
0 seu sacrificio”, “eu sou a vela que acende”, “‘eu sou a luz que se apaga”, “eu sou a beira do

abismo”, “eu sou o tudo e 0 nada”, “eu sou feito da terra, do fogo, da agua e do ar, “dos
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sonhos eu sou 0 amor”, “eu sou a dona de casa”, “eu sou a mao do carrasco”, “sou raso,
largo, profundo, “eu sou o inicio, o fim e 0 meio”, etc. Além do modo de mobilizar o 1éxico, a
partir da definicdo de si, o que, por si SO, ja poderia remeter a uma grade semantica biblica, o
autor, nessa cancao, se posiciona na interlingua, construindo, também, uma intertextualidade
com o livro hindu Bhagavad-Gita, uma das principais obras religiosas sagradas da cultura da
india. Mais uma vez, o cddigo de linguagem, construido na/pela cancdo, reforca o
funcionamento: i) de uma paratopia temporal (imanéncia/transcendéncia — 0 enunciador esta
inscrito no tempo da enunciacdo, vislumbrando, a0 mesmo tempo, um novo tempo de
completude); ii) de uma paratopia espacial (fisico/metafisico — o enunciador esta inscrito no
espaco de enunciacdo, vislumbrando, a0 mesmo tempo, um novo espago onde seré possivel
viver a completude); iii) e, também, de uma paratopia de identidade (“meu grupo ndo ¢ meu
grupo”, uma vez que a figura do messias (evocada por meio da grade seméntica mobilizada
nas cancdes, da qual emerge um ethos messianico) implica um sujeito que estd em um grupo,
mas nao ¢ do grupo, como explicita o proprio discurso cristdo: “estara entre eles, mas ndo sera
um deles”. Nesse sentido, o codigo de linguagem da obra, decorrente de um posicionamento
na interlingua, é um embreante paratopico polivalente, que pde a funcionar, ndo apenas uma
paratopia linguistica (“minha lingua ndo ¢ minha lingua”, na medida em que, nas cangoes,
fala-se “a lingua dos anjos, dos profetas, do messias”), mas ainda, como um gatilho, poe a
funcionar as demais paratopias aqui abordadas.

No tratamento do cddigo de linguagem da obra de Raul Seixas, vale ainda ressaltar a
presenca de diversas metaforas decorrentes de um modo especifico de posicionamento na
interlingua. Para tratarmos dessa questdo, ndo nos restringiremos a analise de textos verbais.

A metafora, conforme Azeredo (2010, p. 484) implica um “principio onipresente da
linguagem”, pois ¢ uma forma de “nomear um conceito de um dado dominio de conhecimento
pelo emprego de uma palavra usual em outro dominio”. Recorrendo, ainda, a origem latina do
sentido de metéfora, definida como mudanca, transposicao, pode-se afirmar que esse recurso
linguistico institui uma transposi¢do do sentido préprio de uma palavra ou expressao ao seu
sentido figurado. Assim, “como componente da funcdo estética da linguagem, a metafora
tende para uma fusdo de imagens que se afigura rara, imprevisivel ou mesmo andmala”, essa
fusdo entre dois dominios, um do sentido proprio e outro do sentido figurado, situa a
metafora, em certa medida, na transicdo entre dois “mundos”, de modo que ela tem se
mostrado um recurso eficiente para a construgéo da paratopia na obra de Raul Seixas. No caso
especifico do corpus considerado, ha duas metaforas muito recorrentes, que parecem

desempenhar um forte papel de interligacdo entre dois mundos: um mundo teldrico, concreto,
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da enunciacdo, e outro mundo para além da enunciacdo, transcendental e metafisico.
Referimo-nos aqui as metaforas do disco-voador e do trem.

Conforme ja apontamos em Ouro de tolo, o disco-voador € um elemento metafdrico
que, por si sO, ja pode ser considerado como paratdpico, por esse objeto transitar por dois
mundos, um mundo tellrico, terreno e um mundo extraterreno, ja que esse veiculo é
fortemente relacionado a seres extraterrestres, mas & descrito a partir de uma perspectiva
terrestre. Isto é, trata-se de um objeto que se localiza em um lugar de transicdo, a saber, o
espaco sideral, o vao entre a Terra e outros planetas, um lugar puramente paratopico que,
sendo recorrente em diversas cangfes de Raul Seixas, acaba por construir uma déixis
discursiva que implica a anunciacdo de um tempo-espaco transcendente/metafisico, para além
da enunciacao.

Esse elemento, o disco-voador, se fard presente em varias outras cancfes do autor em
estudo, como no caso de Fazendo o que o diabo gosta, lancada em 1988, no album “A pedra

do Génesis”:

Casamos num motel / Bem longe do altar / Lua de mercurio, fogo e mel /
Nao fui o seu primeiro / VVocé ja tinha estrada / Dois filhos, um travesseiro e
a empregada / Um anjo embriagado num disco voador / Jurou que 0 nosso
amor era pecado / Mas a histéria mostra/ Que a gente agrada a deus /
Fazendo o que o diabo gosta / Casamos por tesdo, tesdo, tesdo, tesdo / Bateu
o terror ndo tem mais solucdo / Te entrego 0s meus medos, meus erros, meus
segredos, / Divido minhas guimbas com vocé / Um anjo embriagado num
disco voador / Jurou que o nosso amor era pecado / Mas a histéria mostra /
Que a gente agrada a deus / Fazendo o que o diabo gosta / Quebramos nossas
caras / Pra se lamber depois / Amor é ddio, é o certo pra nés dois / Casamos
num motel / Bem longe do altar / Lua de mercurio, fogo e mel / Fogo e mel.
(“Fazendo o que o diabo gosta”, Raul Seixas/Lena Coutinho)

Nessa cancéo, a referéncia ao disco-voador, no verso “um anjo embriagado num disco
voador jurou gue 0 nosso amor era pecado”, pode ser compreendida como uma construgdo
metaforica de paratopia entre dois mundos, um mundo teltrico e outro mundo transcendente e
metafisico, de um novo tempo e de um novo espaco.

Esse elemento também esté presente na cancdo Dentadura postica, lancada no album
“Krig-ha, bandolo!” (1973), colocando a funcionar, novamente, a paratopia espaco-temporal.

Observemos o destaque em negrito:

Vai cair, vai cair, vai cair / A estrela do céu / Vai cair / A noite no mar / Vai
cair / O nivel do gas / Vai cair / A cinza no chdo / Vai cair / Juizo final / Vai
cair / Os dentes de J6 / Vai cair / O pre¢o do caos / Vai cair / Peteca no chdo
/ Vai sair / O sol outra vez / Vai sair / Um filho pra luz / Vai sair / Da cara o
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terror / Vai sair / O expresso 22 / Vai sair / A méascara azul / Vai sair / O
verde do mar / Vai sair / Um novo gibi / Vai sair / Da cara o suor / Vai subir
/ Cachorro urubu / Vai subir / O elevador / Vai subir / O preco do horror /
Vai subir / O nivel mental / Vai subir / O disco voador / Vai subir / A torre
babel / Vai subir O Cristo pro céu / Vai subir / A chama do mal / Vai cair /
Estrela do céu / Vai cair / A noite no mar / Vai cair / O nivel do gas / Vai
cair / A cinza no chdo / Vai cair / Juizo final / Vai cair / Os dentes de J6 / Vai
cair / O preco do caos / Vai cair / Peteca no chdo / Vai sair / O sol outra vez /
Vai sair / Um filho pra luz / Vai sair / Da cara o terror / Vai sair / O expresso
22 [ Vai sair / A méscara azul / Vai sair / O verde do mar / Vai sair / Um
novo gibi / Vai sair / Da cara o suor / Vai subir / Cachorro urubu / Vai subir /
O elevador / Vai subir / O preco do horror (“Dentadura posti¢a”, Raul
Seixas).

Na cangéo S.O.S, presente no album “Gita” (1974), verifica-se, também, a presenca do

disco-voador:

Hoje é domingo / Missa e praia / Céu de anil / Tem sangue no jornal /
Bandeiras na Avenida Zil... / La por detras da triste / Linda zona sul / Vai
tudo muito bem / Formigas que trafegam / Sem porque... / E da janela /
Desses quartos de pensdo / Eu como vetor / Tranqlilo eu tento / Uma
transmutacdo... / Oh! Oh! Seu Moco! / Do Disco Voador / Me leve com
vocé / Pré onde vocé for / Oh! Oh! Seu Moco! / Mas ndo me deixe aqui /
Enquanto eu sei que tem / Tanta estrela por ai... / Andei rezando para /
Tétens e Jesus / Jamais olhei pr'o céu / Meu Disco Voador além... / Ja fui
macaco / Em domingos glaciais / Atlantas colossais / Que eu ndo soube /
Como utilizar... / E nas mensagens / Que nos chegam sem parar / Ninguém,
ninguém pode notar / Estdo muito ocupados / Pra pensar... / Oh! Oh! Seu
Mogo! / Do Disco Voador / Me leve com vocé / Pra onde vocé for / Oh! Oh!
Seu Mogo! / Mas ndo me deixe aqui / Enquanto eu sei que tem / Tanta
estrela por ai... / Enquanto eu sei que tem / Tanta estrela por ai! / Enquanto
eu sei que tem / Tanta estrela por ail... (“S.0.S”, Raul Seixas).

No caso de S.0.S, o enunciador da cang¢do pede a uma figura que “pilota” o disco-
voador, “0 mogo do disco-voador”, para leva-lo em sua jornada, o que, mais uma vez, pode
indiciar, conforme supomos, uma transitoriedade entre um mundo da enunciacdo, telurico,
concreto e outro mundo para além da enunciacdo, transcendente, metafisico, paratdpico, que
implica um novo tempo e espacgo, respectivamente, transcendental, de completude, e
metafisico, de felicidade e ventura plena.

Outra metafora recorrente na obra em estudo é a do trem que, supomos, desempenha
um efeito metaforico similar ao desempenhado pelo disco-voador, na medida em que o trem
também é um veiculo que faz a transicdo entre dois lugares, isto é, ele se localiza entre uma
coisa e outra, podendo ser compreendido, na obra em questdo, como uma metafora de
paratopia: o elemento destinado a fazer a ligacdo, transitdria, efémera, instavel, entre um

“mundo” e outro. A cangdo O trem das 7, presente no album “Metrd linha 743 (1984), ¢é
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exemplar para se demonstrar como essa metafora do trem é mobilizada na obra de Seixas.

Vejamos a partir dos lexemas em destaque na letra da cancéo:

Oi, 6i o trem, vem surgindo de tras das montanhas azuis, olha o trem / Oi,
6i o trem, vem trazendo de longe as cinzas do velho aeon / Oi, ja é vem,
fumegando, apitando, chamando os que sabem do trem / Oi, é o trem, néo
precisa passagem nem mesmo bagagem no trem / Quem vai chorar, quem
vai sorrir? / Quem vai ficar, quem vai partir? / Pois o trem est& chegando, ta
chegando na estacio / E o trem das sete horas, é o Gltimo do sertfo, do
sertdo / Oi, olhe 0 céu, ja ndo é o mesmo céu que vocé conheceu, ndo é mais
/ V&, 6i que céu, é um céu carregado e rajado, suspenso no ar / V&, € o sinal,
é o sinal das trombetas, dos anjos e dos guardides / Oi, 14 vem Deus,
deslizando no céu entre brumas de mil megatons / Oi, olhe o mal, vem de
bragos e abracos com o bem num romance astral / Amém. (“O trem das 77,
Raul Seixas)

Consideramos que o trem na cancao acima pode causar o efeito de sentido metaférico
do “veiculo” que faz a transi¢ao entre dois mundos, um mundo teltrico, de inconformidade, e
um mundo divino, transcendental e metafisico, de felicidade. A partir de alguns versos da
cangao, que apresentam o momento em que o trem realiza uma transi¢ao entre um “mundo” e
outro (“Oi, olhe o céu, ja ndo é o mesmo céu que vocé conheceu, ndo é mais [...] V&, é o sinal,
é o sinal das trombetas, dos anjos e dos guardides. Oi, |4 vem Deus...”), é possivel sustentar a
hipdtese de que o trem é um elemento de carater metaférico, que simboliza a paratopia entre
dois mundos. Tal elemento se faz presente também na cancdo A hora do trem passar, do
album “Krig-ha, bandolo!” (1973):

Vocé téo calada e eu com medo de falar / Ja ndo sei se € hora de partir ou de
chegar / Onde eu passo agora ndo consigo te encontrar / Ou vocé ja esteve
aqui ou nunca vai estar / Tudo ja passou, 0 trem passou, 0 barco vai / Isso é
tdo estranho que eu nem sei como explicar / Diga, meu amor, pois eu preciso
escolher / Apagar as luzes, ficar perto de vocé / Ou aproveitar a soliddo do
amanhecer / Pra ver tudo aquilo que eu tenho que saber (“A hora do trem
passar”, Raul Seixas/Paulo Coelho).

Conforme anunciado no inicio desta secdo, ndo trataremos da problematica do
posicionamento na interlingua analisando apenas textos verbais, e isso se justifica pela
natureza de nosso corpus. Assim sendo, gostariamos, por fim, de demonstrar, a partir de uma
cancdo que compfe 0 nOSSO corpus, como a paratopia também pode ser constituida em
decorréncia da mobilizacdo de ritmos. Em outras palavras, gostariamos de demonstrar como o
posicionamento diante de diversos ritmos disponiveis no arquivo do campo pode, também, do

mesmo modo como ocorre com a lingua, embrear e impulsionar uma paratopia criadora.
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Supomos que a pluralidade de ritmos presente na obra de Raul Seixas, em que séo
colocados varios “mundos ritmicos” em cena, pode incidir na constru¢ao de uma paratopia, na
medida em que a “mistura” de ritmos pode supor um posicionamento contracultural dentro de
um campo literomusical brasileiro, sobretudo pelo posicionamento que releva na obra de Raul
Seixas, de ndo se alinhar a posicionamentos hegeménicos do campo literomusical brasileiro,
que defendem modos “puristas” de se fazer musica nacional, como ¢ o caso da Bossa Nova?,
para citar um exemplo.

Para demonstrar como € mobilizada a confluéncia de ritmos em cancdes de Raul
Seixas, iremos nos ater a discorrer apenas sobre uma cangéo, a saber, Let me sing, let me sing
do 4lbum “Let me sing my rock’n roll” (1985), por supormos que, nessa cang¢do, a identidade
criadora coloca em cena dois mundos ritmicos que, a partir de um posicionamento
contracultural, gere uma paratopia criadora.

Em Let me sing, let me sing, observamos que a cancdo é introduzida por um solo de
guitarra tipico do rock norte-americano que consagrou Elvis Presley, seguida pelo canto do
verso: “A wa bop a loom map lop bang boom”, recortado da cangdo Tutti-frutti de Presley. A
musica de Raul segue, ainda em seu inicio, mantendo-se em uma base de trés acordes basicos
de guitarra, enquanto ¢ cantado o verso: “Let me sing, let me sing, let me sing my rock and
roll. Let me sing, let me swing, let me sing my Blues and go”, refrdo que é repetido, mas
acompanhado por um coro de vozes, algo semelhante ao que ocorre com o blues e o gospel
norte-americano, géneros com raizes nos estilos musicais afro-americanos, que influenciaram
no surgimento do rock’n’roll, no final da década de 1940, nos Estados Unidos.

Logo em seguida, a cancdo sofre uma mudanca abrupta de ritmo, a letra passa a ser
cantada em portugués: “N&ao vim aqui tratar dos seus problemas, o seu messias ainda nao
chegou. Eu vim rever a moca de Ipanema e vim dizer que o sonho, 0 sonho terminou”, tendo
como base musical o acento ritmico do baido brasileiro, de Luiz Gonzaga, construido por
meio de instrumentos tipicos desse género: a viola caipira, 0 acordeon e o tridngulo. As
estrofes sdo, do mesmo modo como ocorre com 0s versos em inglés, repetidas com o
acompanhamento de um coro de vozes no mesmo tom, caracteristica marcante do baido.

A musica volta a ser cantada em inglés com os versos de seu refrao: “So, let me sing,
let me sing, let me sing my rock and roll. Let me sing, let me swing, let me sing my Blues and

g0”, mas, nesse segundo momento, hd uma confluéncia dos dois ritmos colocados em cena,

2 A respeito da problematica em torno do que é fazer musica nacional no campo literomusical brasileiro desse
periodo, consultar a dissertacdo de mestrado Transgressdo e conservadorismo na prdtica discursiva da Jovem
Guarda, defendida por Heloisa M. Mendes, em 2009, na Universidade Federal de Uberlandia.
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uma vez que o refrdo em inglés é executado com uma énfase num “sotaque” tipicamente
nordestino, que contrasta com o verso seguinte (“tenho 48 quilos certo, 48 quilos de baiéo,
ndo vou cantar como a cigarra canta, mas desse meu canto, eu ndo abro mao”), cantado em
portugués com a base ritmica do baido, mas com um “sotaque” que busca imitar o estilo de
cantar de Elvis Presley, ou seja, em um tom grave e com uma vibracdo vocélica caracteristica
da musica gospel e negra norte-americana.

Este mesmo movimento, em que se reveza ¢ “mistura” o rock de Elvis e o baido de
Gonzaga, se repete em mais dois versos da cancdo, com a mesma estrutura ritmica que
descrevemos. Este modo de mobilizar dois ritmos/estilos, um tipicamente nacional e
regionalista, e outro importado dos Estados Unidos, permite-nos supor, fortemente, que esse
modo de se posicionar na “interlingua”, a partir de um posicionamento de contracultura (que
se pde na contramao dos posicionamentos nacionalistas hegemonicos do campo literomusical
brasileiro), gere, embreia e impulsiona uma paratopia criadora.

Tendo em vista 0 que ja& mencionamos no inicio deste capitulo, ainda ha um objeto a
ser analisado, o gibi “A Fundacdo de Krig-ha”, pertencente ao espago associado do autor em
questdo. Conforme demonstraremos no subitem a seguir, a analise do gibi possibilitard uma
abordagem extremamente imbricada das trés embreagens paratdpicas, a saber, a cenografia, o
ethos discursivo e o codigo de linguagem, o que justifica analisd-lo em um tdpico a parte.

6.3 O gibi “A Fundagao de Krig-ha”: o imbricamento das trés embreagens paratopicas

No presente item, objetivamos demonstrar 0 modo pelo qual se constitui a paratopia
no gibi “A fundacdo de Krig-ha”, de autoria de Raul Seixas, Paulo Coelho e Adalgisa Rios
(ilustradora da obra). Nesta producéo recortada do espaco associado de Raul Seixas, veremos
funcionar as trés embreagens paratdpicas de forma imbricada, em um ciclo em que tanto a
cenografia, quanto o ethos, como o codigo de linguagem reiteram o0 posicionamento
contracultural da obra de Raul Seixas, impulsionando, num processo de retroalimentacao, sua
paratopia criadora.

O gibi “A Fundagao de Krig-ha”, cujo texto foi redigido por Raul Seixas em coautoria
com Paulo Coelho, foi distribuido nos shows de estreia solo do cantor baiano, em outubro de
1973, mesmo ano de lancamento do album Krig-ha, bandolo!, como ja& mencionamos neste
capitulo de analise. Conforme atesta o préprio gibi, em sua Ultima pagina, a sua leitura € a
chave para a compresséo do disco Krig-ha, bandolo!: “A chave da compreenséo do long-play

estd em ouvir o disco lendo ‘A fundacgdo de Krig-ha™:
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ILUSTRACAO 04 “A FUNDACAO DE KRIG-HA”

A CHAVE DA
COMPREENSAD
DO LONG-PLAY
ESTA EM OUVIR |
0 DISCO LENDO |.

‘A FUNDACAO DE KRIG-HA'

———

A cena genérica deste objeto de analise pode ser definida como sendo a de um gibi: A
Fundacéo de Krig-ha é composta por 16 paginas, contando com a capa; possui paginas sem
divisdes e outras que se dividem em formato de historia em quadrinhos; possui texto verbal e
néo verbal, bem como personagens e baldes de fala.

No entanto, consideramos que o0 que mais se coloca em relevo neste gibi é a sua
cenografia, ou seja, de que forma sua cena de fala é encenada. Dessa perspectiva,
consideramos que A Fundacdo de Krig-ha possui uma cenografia de manifesto, por ser
encenada como um texto fundador de um movimento, cujos lideres objetivavam transmitir
suas ideias, suas propostas etc. Considerando as condic¢des de producdo do gibi, bem como
tudo o que foi analisado, até aqui, da obra de Raul Seixas, que podemos considerar que este
gibi que se encena como um manifesto cumpre o intuito de fundar a ideia de Sociedade

Alternativa, tdo difundida na obra do compositor baiano. Conforme poderemos observar no
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decorrer deste topico, por meio de suas imagens, o gibi parece organizar 0 processo
enunciativo “ordenando” por artigos: artigo de saudacgdo, artigo 1000, artigo 1055, artigo
2000, artigo 2001, artigo 3000, artigo 6900, artigo 4000, artigo 8002, artigo 7000 e artigo
final, o que, em alguma medida, reitera que sua cenografia seja de manifesto, ja que, nesse
género, geralmente as ideias séo topicalizadas de alguma forma.

No gibi, a cenografia de manifesto legitima e é legitimada por um posicionamento de
contracultura, no seguinte sentido: a cenografia de manifesto do gibi “A Funda¢ao de Krig-
ha” declara, em tom de texto fundador, a fundacdo de novas ideias que entram em embate
com a cultura vigente e instauram a perspectiva de um novo tempo, para além do tempo da
enunciacdo. Esse novo tempo anunciado/reivindicado no/pelo gibi-manifesto advém,

conforme explicita o proprio gibi, da imaginacdo individual e coletiva:

3.000 - A semente podera brotar quando a imaginacdo se unir. O passo
imediato comecga quando a imaginagdo coletiva tem meios de se manifestar,
porque através dela se adquire a liberdade de imaginacdo individual; a
colaboragdo de varios individuos, apesar de suas maneiras e de seus pontos
de vista, fazem da imaginacdo algo bastante significativo na erradicagdo
definitiva dos conflitos humanos. A diversidade de conceitos leva ao
respeito, ao reconhecimento e a compreensao. (SEIXAS; COELHO; RIOS,
1973)

A enunciacdo desse artigo 3.000, que compde a cenografia de manifesto do gibi,
instaura uma déixis discursiva, cujas coordenadas tempo e espacgo, de natureza ideoldgica,
podem ser descritas de maneira anadloga a que foi descrito no item referente a cenografia: a
partir de um tempo e um espaco da propria enunciacao, reivindica-se/anuncia-se um novo
tempo e um novo espaco, que existiriam na imaginacdo. Trata-se, portanto, de instauracdo de
uma cronografia de tempo transcendental (de completude) e uma topografia de espaco
metafisico (de felicidade e ventura plena).

No gibi, além da cenografia discursiva, é possivel também perceber o funcionamento,
conforme ja dissemos, de mais duas embreagens paratdpicas, a saber, o0 ethos e o codigo de
linguagem, sobre as quais nos debrugaremos a seguir. Um outro aspecto a ser esclarecido é
que, devido a extensdo do gibi-manifesto (SEIXAS; COELHO; RIOS, 1973), optamos por
reproduzi-lo integralmente somente nos anexos desta dissertagdo, de modo que iremos
reproduzir, no decorrer deste item, apenas algumas paginas pertinentes a nossa analise.

O codigo de linguagem do gibi “A Fundagao de Krig-ha”, da mesma forma como
podemos observar em algumas cangfes que compdem 0 nosso corpus de andlise, constitui-se

de um léxico biblico e mistico, que remete a uma grade semantica messianica, que instaura e é
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instaurada pelo posicionamento de contracultura na obra de Raul Seixas, na medida em que a
figura do messias, a que esse codigo de linguagem remete, mostra o caminho para a
felicidade, para a vida eterna, para o tempo das boas novidades etc., caminho este que se
contrapBe ao que esta estabelecido culturalmente e politicamente na sociedade. Nesse sentido,
olhar para o codigo de linguagem implica também se debrucar sobre o ethos que emerge da
enunciacdo. Em outras palavras, a construgdo de um cédigo de linguagem, a partir de um
posicionamento especifico no campo e na interlingua, faz emergir um corpo enunciante, um
ethos, que valida o posicionamento e impulsiona a paratopia criadora da obra em questao.

Temos nos referido a um Iéxico biblico e mistico, tomando um pelo outro, uma vez
que esse registro linguistico é comum tanto nos textos biblicos, quanto em textos do campo do
ocultismo. O mesmo faremos em relacdo aos termos profético e apocaliptico, que
mobilizaremos a seguir em func¢éo de sua dificil distincdo em nosso corpus: ambos 0s termos
mobilizam uma seméntica que implica a revelacdo de coisas ocultas, a principio, conhecidas
apenas pelo autor do texto. Vale ressaltar, entretanto, que o texto apocaliptico pode ser
considerado um prolongamento do dizer profético.

No artigo de saudacdo, na pagina 3 de “A Fundagdo de Krig-ha”, podemos observar a
presenca de uma linguagem apocaliptica e profética, tanto em funcgéo da referéncia aos quatro
elementos que compdem o universo (terra, fogo, agua e ar), como em fungdo da combinacgéo

desses elementos, que resultaria em uma “consciéncia cosmica’:

SAUDACAO - existem varias imagens para se descrever o caminho das
coisas visiveis, uma das imagens é esta: o universo. E composto de 4
(quatro) elementos, ou seja, a terra, o fogo, a agua e o ar. Os quatro
elementos combinam-se num s@: a consciéncia cdsmica. A vida é uma praga
onde varias ruas desembocam. VVocé vem por uma rua e sai por outra. A rua
da morte é mais ousada, mas ndo € a Unica rua de saida. Existem 17 pragas
no universo. E cada praca possui 4 elementos. (SEIXAS; COELHO; RIOS,
1973)
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ILUSTRACAO 05 “A FUNDACAO DE KRIG-HA”
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Entender, pois, como € o Universo e como se convergem 0s seus quatro elementos
pode ser o caminho para um despertar de uma dita consciéncia cosmica. O cddigo de
linguagem investido na construcdo do artigo de “saudag¢do” do gibi ¢ um modo de se
posicionar na interlingua e de se fazer emergir um cédigo de linguagem do qual, emerge um
ethos messianico e mistico, que embreia e impulsiona a paratopia criadora. Essa paratopia se
configura, por sua vez, as coordenadas da déixis discursiva que se estabelece a partir de um
tempo e espaco da enunciagdo em que um corpo enunciante reivindica ou anuncia um novo
tempo e espaco, que extrapola a enunciacdo, estabelecendo uma cronografia de tempo
transcendental (de completude) e uma topografia de espaco metafisico (de felicidade e
ventura plena). A paratopia, portanto, instaura a déixis e, nesse sentido, a cenografia, ao
mesmo tempo em que é por ela instaurada.

Conforme j& apontamos em secdo anterior, a modalidade enunciativa de certeza
também caracteriza o codigo de linguagem da obra de Raul Seixas e, portanto, também do
gibi-manifesto, como é possivel perceber nos trechos a seguir: “uma das imagens é esta: 0
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universo”; “o universo é composto de 4 elementos”; “a vida é uma praga onde varias ruas
desembocam”; “a rua da morte é mais ousada”. Isto €, 0 autor mobiliza um léxico a partir de

modalidade enunciativa de certeza, o enunciador, sem titubear, define coisas, assim como um

messias o faria.
Recortamos ainda de “A Fundagdo de Krig-ha™ outro artigo, o 4.000, em que podemos

verificar como o cddigo de linguagem e o ethos, que emergem na/pela enunciacéo, embreiam

e impulsionam a paratopia criadora:

4.000 - Cada homem tem seu caminho e sua forma de agir. A nossa foi Krig-
ha. Destruiremos sem compromisso algumas crengas e opinides arraigadas
durante séculos de cultura. Somos mais parecidos com béarbaros que com
Robespierre. Aprendemos a ler no grande livro os segredos da chuva e das
pedras. Krig-ha é apenas o estagio do momento. (SEIXAS; COELHO;

RIOS, 1973)

ILUSTRACAO 06 “A FUNDACAO DE KRIG-HA”
%1
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Nesse trecho, podemos, mais uma vez, verificar a ocorréncia de uma linguagem
apocaliptica e profética, que implica revelagdo de coisas ocultas. No caso do artigo 4.000, a
identidade criadora se coloca como alguém que sabe, que tem consciéncia que “Krig-ha” foi

uma forma de agir e um caminho a se seguir no momento da enunciacdo e faz referéncia
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também a um grande livro, no qual aprendeu o segredo (oculto aos outros) das chuvas e das
pedras. Essa linguagem profética possibilita a construcdo de um ethos messianico e mistico,
que funciona como uma embreagem paratopica, que instaura, no tempo/espacgo da enunciagéo,
um tempo ¢ um espaco futuros (essa ¢ a fungdo do messias), que destruirdo “sem
compromisso algumas crengas e opinides arraigadas durante séculos de cultura”. Nesse
sentido, a paratopia, instaura e é instaurada por um posicionamento de contracultura, a partir
do qual o enunciador, colocando-se na brecha, acaba por constituir uma cronografia de tempo
transcendental (de completude) e uma topografia de espaco metafisico (de felicidade e
ventura plena), pondo a funcionar, a partir das coordenadas espaco-temporais da déixis, mais
uma embreagem paratdpica, a saber, a cenografia.

Objetivando também demonstrar a forte imbricacdo entre as trés embreagens
paratopicas, consideramos ser produtivo focalizar, ainda, um aspecto do codigo de linguagem,
ao qual ja nos referimos em secdo anterior, a saber, 0 modo verbal imperativo, presente em
alguns trechos do gibi-manifesto, que aparece sempre vinculado a modalidade enunciativa de
certeza. Esse modo verbal permite remontar a cenografia de manifesto, uma vez que é parte
constitutiva do estilo desse género. Vejamos ao menos um exemplo de emprego do modo

imperativo em “A Fundacdo de Krig-ha™:

2.001 - abram seus olhos, porque a ironia acordou e habita em todas as
coisas. E a ironia € uma das poucas formas que a imaginagdo tem para se
manifestar agora.

Houve uma época em que cairam sementes na Terra.

As pessoas caminharam pela geragdo da espada e pela geracdo da flor. A
semente pede luz de sol.

E preciso permitir isso.
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ILUSTRACAO 07 “A FUNDACAO DE KRIG-HA”
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Na expressdo “abram seus olhos”, a forma verbal imperativa sugere, estimula, roga,
convida 0 co-enunciador a cumprir uma ag@o indicada, nesse caso, “abrir os olhos para
enxergar que a ironia habita em todas as coisas, sendo essa uma das formas da imaginacéo se
manifestar”. Nesse sentido, o modo de enunciar em que se privilegia a forma verbal
imperativa pode, além de reforcar a cenografia de manifesto que decorre do gibi, reiterar
também um ethos messianico, justamente pela modalidade enunciativa de certeza, implicada
no uso do imperativo, e tdo caracteristica do dizer profético/messianico.

Ainda considerando o posicionamento do autor na interlingua, consideramos que seja
produtivo se pensar no codigo de linguagem do gibi-manifesto, analisando seus elementos

ndo verbais. Para tanto, analisaremos uma das paginas do gibi:
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ILUSTRACAO 08 “A FUNDACAO DE KRIG-HA”
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Na figura apresentada, podemos observar a confluéncia de véarias imagens e simbolos,
dentre os quais destacamos a figura de um felino sobre um automével com a placa do ano de
1973, bem como o bico de uma aeronave que parece estar cercada por planetas. A escolha por
tais simbolos, por parte do autor, também é um modo de se posicionar na “interlingua”.
Concentraremos em levantar questdes apenas acerca de dois elementos que aparecem na
figura, o automovel e a aeronave, ainda que os demais elementos também corroborem para a
construgédo da paratopia. O carro, datado no ano de 1973, funciona como um embreante que
ancora a enunciacdo no tempo presente, além de personificar toda uma cultura consumista
vigente na sociedade. Ja a figura da nave pode ser compreendida como a representacdo de um
novo tempo/espago outro, transitorio. De uma perspectiva discursiva, pois, esses dois
elementos imagéticos colocam em cena, mais uma vez, um mundo da enunciacdo e um
mundo para além da enunciacdo, a partir do qual remonta-se uma déixis discursiva, cuja
cronografia pode ser descrita como um tempo transcendental, e cuja topografia pode ser

definida como sendo a de um espaco metafisico. Em outras palavras, esses dois elementos — o
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carro e a aeronave —, constru¢fes metaforicas do tempo/espaco da enunciagdo, sdo elementos
do cddigo de linguagem do gibi, que, do mesmo modo que 0s outros aqui analisados, pdem a
funcionar a paratopia criadora, caracterizada como a dificil negociacdo entre estar e ndo estar
inscrito em um tempo, em um espaco, em um grupo, a partir da mobilizacdo de uma lingua
que ndo ¢ “a minha”.

Assim, tendo em vista o que foi analisado no gibi “A Fundagdo de Krig-ha”, que
esperamos ter sido possivel demonstrar o imbricamento dos trés embreantes paratdpicos aqui
considerados, bem como sua relacdo com o posicionamento de contracultura que rege as

praticas discursivas de Raul Seixas, a partir do qual se da a gestdo de uma paratopia.
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CONCLUSAO

Nesta dissertacdo, nos propusemos a analisar praticas discursivas do cantor e
compositor Raul Seixas, a fim de verificar o modo de constituicdo da paratopia em sua obra e
de que forma ela é gerida por um posicionamento inscrito em um campo discursivo. Tendo
em vista esse objetivo maior, focalizamos as andlises do nosso corpus em funcdo dos
embreantes paratdpicos, mais especificamente, em relagdo as operagdes enunciativas por meio
das quais se constituem a cenografia, o ethos e o codigo de linguagem em préticas discursivas
recortadas da obra de Raul Seixas. Ademais, lancamos o olhar para 0 nosso objeto de estudo,
a partir da hipdtese de Costa (2012), segundo a qual a pratica literomusical brasileira adquiriu
em nosso pais um estatuto de discurso constituinte e pode, por isso, ser tratada como tendo
um estatuto semelhante ao do discurso literario. A partir das andlises realizadas em nossa
dissertacdo, foi possivel chegar a algumas conclusdes a respeito do funcionamento das
praticas discursivas do compositor em estudo que, apesar de terem sido apontadas no decorrer

deste trabalho, retomaremos, a seguir, a guisa de concluséo:

i) A Sociedade Alternativa parece ser o lugar paratopico pleno na obra de Raul Seixas,
na medida em que esse lugar se insere no limite, no inalcancavel, num lugar
impossivel ao establishment. Isso porque a Sociedade Alternativa de Raul Seixas
possui caracteristicas da paratopia espacial (“meu lugar nao ¢ meu lugar ou onde estou
nunca ¢ meu lugar”), quando o enunciador evoca, ancorado em uma sociedade
vigente, uma nova sociedade, uma sociedade alternativa, com outra perspectiva
ideoldgica diferente da estabelecida; da paratopia temporal (“meu tempo ndo ¢ meu
tempo”), que se institui na contradi¢do de viver o tempo presente, de valores presentes,
mas reivindicar um novo tempo, um tempo em que tudo que o homem quiser sera de
seu direito, um tempo transcendental; da paratopia de identidade (“meu grupo ndo ¢
meu grupo”’), na medida em que o enunciador, as margens da sociedade estabelecida,
com valores ja estabilizados, “vive” uma sociedade alternativa; da paratopia
linguistica (“minha lingua nao ¢ minha lingua”), um embreante paratdpico polivalente
que pbe a funcionar as demais paratopias apresentadas. Vale ressaltar que todas elas

associam-se fortemente a dificil negociacdo entre o0 mundo material e o sublime; o
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fisico e 0 metafisico; o teltrico e o transcendental, sendo nas brechas desses pares que
se constitui, por exceléncia, o funcionamento paratépico da obra em quest&o.

As praticas discursivas de Raul Seixas, geridas por um posicionamento de
contracultura, reivindicam e/ou anunciam um mundo que esta para além do tempo e
espago da enunciacdo, que coloca em cena, nas producdes que compuseram O NOSSO
corpus, uma dimensdo transcendente e metafisica, que pode ser acessada pelas
coordenadas espaco-temporais da déixis discursiva, a saber, a cronografia e a
topografia, descritas pelos seguintes termos, respectivamente: tempo transcendental
(de completude e felicidade); e espago metafisico (de ventura plena).

O nosso recorte no corpus denota a incidéncia, segundo as analises realizadas, de trés
cenografias, acessadas por meio da consideracdo das cenas de fala encenadas no/pelo
texto. Tais cenografias, que reiteram o carater paratdpico da/na obra em questdo, sao
de: soliléquio, confissdo e manifesto. A primeira (soliléquio) caracteriza-se por
colocar em cena um enunciador que “fala sozinho”, dialoga consigo mesmo, com sua
alma, a fim de enfrentar a si mesmo, tematizando, geralmente, a respeito de
problematicas relacionadas a crises, pessoais ou existenciais, caracteristicas de quem
esta inconformado com alguma situacéo. A segunda (confissdo) configura-se como um
género por meio do qual se declara algo que se reconhece ter sido feito, podendo ter
um tom de manifestacdo de opiniGes/sentimentos pessoais (tornando publicos
pensamentos, ideias ou pontos de vistas) e/ou de declaracdo de principios (apontando
novos caminhos e perspectivas a se seguir). Por fim, a terceira cenografia (o
manifesto) objetiva, tipicamente, ser um texto fundador de um movimento, cujos
lideres buscam transmitir suas intencdes, suas ideias e suas propostas; no caso das
praticas discursivas de Raul Seixas encenadas pelo género manifesto, pode-se pensar
na legitimacdo de um posicionamento contracultural, visto que a declaracdo e a
fundacdo de novas ideias entram em embate com ideias ja postas na sociedade. Todas
essas cenografias reforcam, em alguma medida, o carater paratdpico da obra de Raul
Seixas, na medida em que o enunciador nelas encenados, situando-se no tempo/espaco
da enunciacdo, vislumbram (lidando com suas crises, realizando confissdes e
posicionando-se contra certos valores vigentes) um novo tempo (transcendental) e um
novo espaco (metafisico).

Considerando o ethos discursivo, demonstramos que essa categoria discursiva pode
embrear e impulsionar a paratopia criadora em estudo, na medida em que,

fundamentalmente, das praticas discursivas analisadas, de tom mistico e messianico,
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releva a figura do messias, tipicamente paratdpica, uma vez que se trata de um corpo
enunciante que, inscrito no tempo/espago da enunciacao, coloca-se na brecha e aponta
para um novo tempo e um novo espaco, para além da enunciacao.

v) Ja pelo investimento de um cddigo de linguagem, decorrente de um posicionamento na
interlingua, observamos que as praticas discursivas analisadas mobilizam um Iéxico
biblico e messianico, uma linguagem profética e apocaliptica e modos enunciativos de
certeza (com énfase no uso do tempo verbal imperativo), que podem remeter,
novamente, a uma figura de messias, que pde a funcionar, de maneira exemplar, a
paratopia criadora. Um aspecto de nosso trabalho que julgamos relevante é o fato de
termos investido na possibilidade de se falar em posicionamento na “interlingua”, em
se tratando de aspectos constitutivos da natureza de outras semioses ndo verbais. E
evidente que € necessario aprofundar e desenvolver mais essa questdo, mas, parece-
nos, que a sua consideracdo ja pode ser vista como uma possivel contribuicdo para o
quadro tedrico em que esta pesquisa se insere.

vi) Por meio da andlise do gibi-manifesto A Fundacédo de Krig-ha, producéo do espaco
associado da identidade criadora Raul Seixas, pudemos dar visibilidade, de forma mais
efetiva, ao forte imbricamento existente entre as trés embreagens paratdpicas
consideradas — a cenografia, o ethos, o cddigo de linguagem —, além de demonstrar a
produtividade da rede conceitual proposta por Dominique Maingueneau, para a analise

de textos ndo verbais.

Apresentadas as conclusdes desta dissertacdo, consideramos que, ainda, ha muito o
que explorar desse corpus e da rede conceitual apresentada por Maingueneau em Discurso
literario, sendo este trabalho apenas um percurso inicial para o desenvolvimento de estudos
posteriores. A questdo da autoria, por exemplo, é uma das questbes que vislumbraria um
fecundo terreno a ser explorado, especificamente, em relacdo a possibilidade de se debrucar
sobre 0 corpus da presente pesquisa a partir do funcionamento imbricado das trés instancias
autorais, postuladas por Maingueneau, a saber, a pessoa, 0 escritor e o inscritor. Ademais,
destacamos ainda um caminho possivel de ser tracado a partir dos resultados alcan¢ados com
esse trabalho: considerando os modos de circulacdo atual da obra de Raul Seixas na sociedade
contemporanea brasileira, pode-se levantar a hipotese® de que a essa identidade criadora

3 Conforme artigo de minha autoria, Um percurso do enunciado “Toca Raul”, a ser publicado na Revista Estudos
Linguisticos, Sdo Paulo, 44 (1). No prelo 2016.
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foram imputados alguns deslocamentos que a algaram a espagos tdpicos da sociedade, como o
da publicidade, por exemplo.
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ANEXO A - O CORPUS DA PESQUISA

CONTEUDO DO CD-ROM:

Canc0es (organizadas por album):

1973 - “Krig-ha, bandolo!”

01 Quro de tolo (Raul Seixas)

02 Metamorfose ambulante (Raul Seixas)

03 Dentadura postica (Raul Seixas)

04 A hora do trem passar (Raul Seixas/Paulo Coelho)

1974 - “Gita”

05 Gita (Raul Seixas/Paulo Coelho)

06 S.0.S (Raul Seixas)

07 Loteria da Babildnia (Raul Seixas/Paulo Coelho)

1975 - ""Novo Aeon™
08 Novo Aeon (Raul Seixas/Claudio Roberto/Marcelo Motta)
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V)

1976 - “Ha 10 mil anos atras”
09 O homem (Raul Seixas/Paulo Coelho)
10 Eu nasci ha 10 mil anos atras (Raul Seixas/Paulo Coelho)

1977 - “O dia em que a Terra parou”:
11 Que luz ¢é essa? (Raul Seixas/Claudio Roberto).

1978 - “Mata Virgem”
12 As profecias (Raul Seixas/Paulo Coelho)

1979 - ""Por quem os sinos dobram™
13 A ilha da fantasia (Raul Seixas/Oscar Rasmussem)
14 O segredo do universo (Raul Seixas/Oscar Rasmussem)

1984 - ""Metrd Linha 473"

15 Um messias indeciso (Raul Seixas/Kika Seixas)
16 A geracéo da luz (Raul Seixas/Kika Seixas)

17 O trem das 7 (Raul Seixas)

1985 - "Let me sing my rock’n roll"
18 Let me sing, let me sing (Nadine Wisner/Raul Seixas)

1988 - “A pedra do Génesis”

19 A Lei (Raul Seixas)

20 Areia da ampulheta (Raul Seixas)

21 A pedra do Génesis (Raul Seixas/Lena Coutinho/J. Roberto Abr&ao)
22 Fazendo o que o diabo gosta (Raul Seixas/Lena Coutinho)

1989 - ""A panela do diabo™
23 Carpinteiro do Universo (Raul Seixas/Marcelo Nova)

Capas de albuns:

01 Krig-ha, bandolo! (1973)
02 H& 10 mil anos atras (1976)
03 A pedra do Génesis (1988)

Video de uma apresentacdo musical
Festival Phono 73 (1973)

Gibi-manifesto

A Fundacéo de Krig-ha (Raul Seixas/Paulo Coelho/Adalgisa Rios)
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