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RESUMO

Na presente tese, analisamos, sob a perspectiva tedrica da Andlise do Discurso (AD), sobretudo a
partir das nogdes tedricas propostas por Dominique Maingueneau em Discurso Literario (2006) e
Génese dos Discursos (2008), aspectos da pratica discursiva do movimento que ficou conhecido no
campo artistico brasileiro como Tropicalia. O objetivo fundamental da tese ¢, a partir da exploragao
de semioses ndo verbais, estender a nocao de posicionamento na interlingua, postulada por
Maingueneau para o tratamento de textos verbais, para outras semioses, postulando a no¢ao de
posicionamento na interlingua(gem) e cunhando o termo. O desenvolvimento desta tese justifica-
se com base em dois argumentos centrais: 1) a no¢ao de interlingua foi pouca explorada no campo
da AD no Brasil, necessitando, pois, de uma ampliagdo de pesquisas a esse respeito; ii)
Maingueneau postula a no¢do de posicionamento na interlingua tendo como corpus de analise a
literatura ocidental, sobretudo a francesa, entre os séculos XVI e XX, restringindo-se a analisar
textos verbais, de modo que uma contribuicdo importante ao campo da AD seria demonstrar o
funcionamento desse fendmeno em um corpus de natureza intersemiodtica. Justificamos também a
escolha de nosso corpus de andlise: tendo em vista que o Movimento Tropicalista ¢ caraterizado
por um intenso trabalho estético e, principalmente, por abarcar nas suas producdes semioses que
extrapolam os limites da linguagem verbal — como as cangdes, as capas de discos € 0 modo como
os artistas se vestem etc. —, analisar as praticas discursivas deste movimento apresenta-se como
bastante produtivo para os propodsitos da pesquisa. Do ponto de vista metodologico, fundamentamos
as nossas analises nos pressupostos tedrico-metodoldgicos que Dominique Maingueneau apresenta:
1) em Génese dos Discursos (2008), segundo os quais o analista deve tratar os seus dados a partir
de um conjunto de textos e de hipoteses relacionadas a seus modos de inscri¢do histdrica; ii) em
Discurso Literario (2006), cuja proposta ¢ tratar o objeto literdrio como um evento enunciativo,
afastando-se de uma tradicional perspectiva que se preocuparia em olhar para o texto literario como
reflexo do contexto ou vice-versa. A questdo central que se coloca para esta pesquisa pode ser
formulada da seguinte maneira: em que medida a extensdo da nocdo de posicionamento na
interlingua, postulada por Dominique Maingueneau para andlise de textos verbais, pode ser
produtiva para a analise de textos nao verbais? Em outras palavras, ao considerar textos de natureza
nao verbal, qual a produtividade em se postular a nogdo de posicionamento na interlingua(gem)?
Ou ainda: os sujeitos vinculados a pratica discursiva de um movimento artistico-cultural, com
produgdes em diversas semioses (e intersemioticas), inscrevem-se € posicionam-se em relacdo a
que arquivo, de que natureza, com qual funcionamento? Em relacdo ao impacto da presente tese,
destaca-se a contribui¢do ao quadro tedrico-metodologico da Analise do Discurso, tendo em vista
que a extensdo da nocdo de posicionamento na interlingua, para posicionamento na
interlingua(gem), estabelece para a comunidade de pesquisadores um dispositivo analitico
especifico para tratar de corpora nao verbais de discursos mais institucionalizados. Além disso,
avaliamos que a analise de um corpus recortado das praticas da Tropicalia, a partir de um novo
mirante tedrico-metodologico, pode lancar luzes sobre o movimento, uma vez que abordagens de
natureza discursiva permitem dar a conhecer aspectos do funcionamento de acontecimentos sociais
que passam despercebidos para abordagens puramente historicas e/ou sociologicas.

Palavras-chave: Analise do discurso; discurso constituinte; pratica discursiva intersemiotica;
posicionamento na interlingua(gem); Tropicalia.



ABSTRACT

Under the theoretical perspective of Discourse Analysis (DA), mainly from the theoretical notions
proposed by Dominique Maingueneau in Literary Discourse (2006) and Genesis of Discourses
(2008), in the present dissertation, we analyze aspects of the discursive practice of the movement
known in the Brazilian artistic field as Tropicalia. From the exploration of non-verbal semioses, we
set the main objective of this work as to extend the notion of positioning in interlingua — postulated
by Maingueneau to deal with verbal texts — to other semioses, postulating the notion of positioning
in interlanguage and coining the term. The development of this dissertation is justified on the basis
of two central claims: 1) the notion of interlingua has been little explored in the field of DA in Brazil,
therefore requiring an expansion of research in this regard; ii) Maingueneau postulates the notion
of positioning in interlingua via a corpus of analysis of Western literature, especially the French
one, between the 16th and 20th centuries, restricting his work to the analysis of verbal texts. Thus,
it would be an important contribution to the field of DA to demonstrate the functioning of this
phenomenon in a corpus of intersemiotic nature. In addition, we can also justify the choice of our
corpus of analysis considering that the Tropicalist Movement is characterized by an intense
aesthetic work, mainly by encompassing in its productions a set of genres and productions that go
beyond the limits of verbal language — such as songs, album covers, the way the artists dress, etc. —
, so the analysis of the discursive practices of this movement has proved to be very productive for
the purpose of this research. As regarding the methodology, we base our analysis on the theoretical-
methodological assumptions that Dominique Maingueneau presents: 1) in Genesis of Discourses
(2008), according to who the analyst must treat his data from a set of texts and hypotheses related
to their modes of historical inscription; ii) in Literary Discourse (2006), which proposal is to treat
the literary object as an enunciative event, moving away from the traditional perspective that is
concerned with looking at the literary text as a reflection of the context or vice versa. The central
question that arises from this research can be formulated as follows: to what extent can the extension
of the notion of positioning in interlingua, postulated by Dominique Maingueneau for the analysis
of verbal texts, be productive for the analysis of non-verbal texts? In other words, when considering
texts of a non-verbal nature, what is the productivity in postulating the notion of positioning in
interlanguage? Or still: the subjects linked to the discursive practice of an artistic-cultural
movement, with productions in several semioses (and intersemiotics), register and position
themselves in relation to which file, of what nature, with what functioning? Regarding the impact
of the present dissertation, the contribution to the theoretical-methodological framework of
Discourse Analysis stands out, considering that the extension of the notion of positioning in
interlingua, for positioning in interlanguage, establishes for the research community a specific
analytical device to deal with non-verbal corpora of more institutionalized discourses. In addition,
we believe that the analysis of a corpus cut from the practices of Tropicalia, from a new theoretical
and methodological point of view, can shed light on the movement, since the approaches of a
discursive nature allows for a better understanding of aspects of the functioning of social events
that would otherwise go unnoticed by purely historical and/or sociological approaches.

Keywords: Discourse analysis; constituent discourse; intersemiotic discursive practice; positioning
in interlanguage; Tropicalia.
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INTRODUCAO

O cenario brasileiro da década de 1960 ficou marcado na histéria como uma época de
profundas transformagdes em diversos campos. Na esfera politica, por exemplo, a instauracao
da ditadura militar, por meio do golpe de 1964, promoveu um periodo de repressao, violéncia,
censura e, principalmente, de cerceamento a liberdade de imprensa e artistica, sobretudo a partir
do decreto do Ato Constitucional Numero Cinco — Al-5, em 1968. Nos campos jornalistico,
midiatico e cultural, além das consequéncias do regime militar, uma intensa mudanga também
se deu em funcdo da popularizagdo da televisdo, que gerou um grande avango da industria
cultural de massa. Na esfera artistica, em especifico, consolidou-se a era dos festivais musicais,
realizados e transmitidos pela TV Record, por ocasiao das cinco edi¢gdes do Festival da Musica
Popular Brasileira, ocorridas anualmente de 1965 a 1969 — nos palcos dos festivais
apresentaram-se figuras importantes da Bossa Nova!, do samba?, da Jovem Guarda, da Musica
de Protesto e, também, da Tlropicéllia3 —, movimento que, embora tenha focado suas praticas no

campo da musica popular brasileira, estende sua atua¢io em um campo discursivo*

mais amplo,
a saber, o campo artistico brasileiro’.

A época, o Movimento Tropicalista surgiu na mesma seara de outros movimentos
pertencentes ao campo das artes, que demonstravam, por meio de suas produgdes, o anseio de
fundar uma nova arte nacional, a partir de uma nova linguagem. Referimo-nos aqui,
especificamente, a0 movimento cinematografico conhecido como Cinema Novo, as pegas da
companhia de teatro Teatro Oficina e as exposigoes de artes plasticas do Neoconcretismo. Além
do desejo por romper paradigmas no campo das artes no Brasil, o Tropicalismo partilhou com
os referidos movimentos uma forte inspiragdo na antropofagia, tema do Manifesto
Antropofago, escrito por Oswald de Andrade, no final da década de 1920.

Além disso, a sociedade brasileira da década de 1960 estava imersa, também, em um

cendrio internacional muito profuso de acontecimentos, o que contribuiu fortemente para a

poténcia criativa e artistica deste periodo no Brasil. Conforme o prefacio da obra de Granato

! Bossa Nova, Jovem Guarda e Miusica de Protesto, por serem comunidades discursivas consolidadas no campo
artistico brasileiro, serdo nomes grafados com as iniciais maiusculas.

2 O termo “samba” aparece na tese grafado com a inicial mintscula, por nio se referir a uma comunidade
discursiva, mas a um género musical.

3 No decorrer desta tese, a comunidade discursiva objeto do nosso trabalho sera referida a partir de trés sindnimos
possiveis, sempre com a letra inicial maitscula, a fim de caracterizar o seu estatuto de movimento. Sdo eles:
Tropicélia, Movimento Tropicalista e Tropicalismo.

4 Conceito postulado por Maingueneau (1984/2008) em Génese dos discursos, que sera apresentado no decorrer
do capitulo 1 desta tese.

5 A delimitagdo deste campo serd mais bem explicitada no decorrer desta introdugio e, também, no capitulo 3 desta
tese.
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(2018), Das vanguardas a Tropicalia: modernidade artistica e musica popular, assinado por

Rainer Patriota — professor de musica da Universidade Federal da Paraiba,

ndo seria exagero dizer que o mundo tal como hoje o conhecemos surgiu, em
grande medida, das transformacdes ocorridas ao longo dessa ruidosa e
ensolarada década. O mundo da cultura pop ¢ jovem, da liberdade sexual e de
costumes, de amor ecologico e cosmico, do orientalismo e multiculturalismo.
O anticoncepcional, o rock, o free-jazz, Bob Dylan, Kerouac, Maio de 68,
Primavera de Praga, Martin Luther King, Woodstock, Ravi Shankar, a
invengdo do computador, a TV a cores, a viagem espacial: sem duvida, trata-
se de um momento inaugural para nos, pés-modernos.

A efervescéncia desse periodo atingiu, no Brasil, especialmente a juventude
universitaria que, dividida por posicionamentos politicos e culturais antagoénicos, ocupou certo
lugar de protagonismo nas disputas discursivas ocorridas no campo da arte a época. O embate
sobre ser permitido a musica nacional admitir ou ndo os ritmos estrangeiros, por exemplo, foi
uma pauta central entre os artistas e os jovens neste contexto. Esses conflitos, conforme as
reflexdes e informagdes que compdem esta tese, serdo capitais para compreender o que foi a
Tropicalia enquanto posicionamento no interior do campo discursivo artistico brasileiro.

Em vista disso, no ano de 1966, em debate publicado no segundo numero da Revista de
Civilizagdo Brasileira - RCB®, com o tema Que caminhos seguir na miisica popular brasileira’,

o entdo recém compositor Caetano Veloso® declarou:

S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criagdo. Dizer que samba s6 se faz com
frigideira, tamborim e um violao sem sétimas e nonas ndo resolve o problema.
Paulinho da Viola me falou ha alguns dias da sua necessidade de incluir
contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho certeza que, se puder levar essa
necessidade ao fato, ele tera contrabaixo e terd samba, assim como Jodo
Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa, sétimas, nonas e tem samba. Alias
Jodo Gilberto para mim ¢ exatamente 0 momento em que isto aconteceu: a
informac¢do da modernidade musical utilizada na recria¢do, na renovacao, no
dar um passo a frente da musica popular brasileira. Creio mesmo que a
retomada da tradicdo da musica brasileira devera ser feita na medida em que
Jodo Gilberto fez. Apesar de artistas como Edu Lobo, Chico Buarque, Gilberto
Gil, Maria Bethania, Maria da Graga (que pouca gente conhece) sugerirem

% A Revista Civilizagdo Brasileira, também conhecida como RCB, foi uma revista da editora Civilizagdo Brasileira
e circulou no Brasil na década de 1960. O periddico é considerado historicamente como um veiculo de resisténcia
cultural a ditadura militar, visto que deu voz a uma série de artistas, intelectuais, escritores, poetas, cineastas,
socidlogos e fildsofos que refletiram sobre a realidade brasileira a época.

7 O texto completo da mesa-redonda estd disponivel em: <http:/tropicalia.com.br/eubioticamente-
atraidos/reportagens-historicas/que-caminhos-seguir-na-mpb>.

8 Caetano Veloso iniciou sua carreira como compositor em 1965, com o langamento do compacto Samba em
Paz/Cavaleiro, com o selo da gravadora RCA Victor.
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esta retomada, em nenhum deles ela chega a ser inteira, integral. (VELOSO,
1966)

Ainda de forma antecedente ao ponto de origem da Tropicalia de fato, datado em 1967
— segundo a maioria dos criticos e pesquisadores do movimento —, a reflexdo de Caetano na
RCB ja expunha as polémicas que acirravam o debate em torno da produgdo artistica no Brasil,
como o fato de o samba repelir a influéncia de outros géneros (e instrumentos) em sua
composicdo, por exemplo. Ademais, a andlise de Veloso também ja colocava em cena o seu
paradoxal projeto tropicalista — ou pelo menos indiciava o seu desejo: a busca pela retomada
da tradicdo musical brasileira simultaneamente a necessidade de recriacdo, renovacdo e

ruptura. Conforme afirma Tatit (2012, p. 275):

Caetano detinha, nos idos de 1967 e¢ 1968, dois projetos para a cangio
brasileira. Um projeto explicito e ruidoso comprometido com a ruptura e a
dessacralizagdo de padrdes coercitivos que imperavam na MPB da época ¢
outro implicito e em tom mais paciente que buscava reaver, na nova era, o
ethos da cangdo de radio.

Embalada por esse ideario de Caetano, que parecia coincidir com o que Gilberto Gil
também planejava para a Musica Popular Brasileira — MPB?, a Tropicalia teve o seu marco zero
em 1967, no I1I Festival da Musica Popular Brasileira'’, da TV Record de Sdo Paulo, conforme
aponta Celso Favaretto (2007). Nesse cendrio, embora o Tropicalismo ainda ndo tivesse um
status de grupo organizado, as cangdes de Caetano (Alegria, alegria) e Gil (Domingo no
parque) ja indicavam os contornos do movimento, sobretudo por destoarem das demais cangdes
tidas como pertencentes a MPB. Domingo no parque, por exemplo, que foi executada por
Gilberto Gil e pela banda Os Mutantes, apresentava os arranjos inovadores de Rogério Duprat
em uma cangdo que misturava berimbau e guitarra elétrica — uma jun¢ao de roda de capoeira
com o rock norte-americano.

Do mesmo modo, Alegria, alegria, que foi interpretada por Caetano, também em

conjunto com uma banda de apoio, os argentinos dos Beats Boys, chocou os mais

O musicologo e jornalista Zuza Homem de Mello, além de outros historiadores, defende que a sigla grafada com
letras maitisculas ou mintsculas representa musicas distintas: MPB (com letras maiusculas) refere-se as cangdes
produzidas entre 1965 a 1972, defendidas em festivais da cang@o. J4 mpb (com letras minusculas) representa todas
as musicas feitas no Brasil, sem distingdo de periodo. Nesta tese, sem o objetivo de se filiar a algum desses
conceitos, utilizamos o termo “MPB”, com a grafia maitscula, para nos referir & muisica popular brasileira em
geral, e ndo a um posicionamento em especifico.

190 Festival de Musica Popular Brasileira de 1967 foi a terceira edigdo do Festival de MPB organizado pela TV
Record. Aconteceu entre 30 de setembro ¢ 21 de outubro de 1967, com todos os eventos sendo realizados no Teatro
Record Centro, em Sdo Paulo, com apresentacdo de Sonia Ribeiro ¢ Blota Junior.
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“tradicionalistas” pela presenga da guitarra elétrica em seu arranjo, instrumento que, segundo o
posicionamento de uma parcela da esquerda da época (representado na musica sobretudo pelo
samba e pela Musica de Protesto), demonstrava uma alienacao cultural, tendo em vista que a
guitarra era simbolo de um género tipicamente “americano”, o rock 'n’roll, e até entdo nunca

tinha sido utilizada em um festival de MPB. Conforme Hermeto (2012, p. 118):

Usar todos os modos de dizer significava valorizar a pluralidade e a
diversidade, incorporando a cang¢do popular elementos que a MPB de entao
rechacava em funcdo de principios politico-estéticos ou mesmo de habito. Os
tropicalistas chocaram o campo artistico, bem como parte do publico e da
critica, com uma produgdo incomum para o contexto, em termos de gé€nero
(como o rock e o samba-can¢do), timbres (como a guitarra elétrica e o
sintetizador), temas (como o amor romantico, o consumo ¢ a sexualidade) e
performances (em termos vocais, corporais € instrumentais).

No entanto, foi somente com o lancamento, em 1968, do album Tropicdlia ou Panis et
circensis (1968), que o Tropicalismo se despontou como um movimento organizado, que teve
seu fim oficial instituido no mesmo ano, por ocasido da prisao de Gil e Caetano, 14 dias ap6s o
Al-5 entrar em vigor. O referido LP, além de j& fazer menc¢do no seu titulo ao nome do
movimento e estampar na capa os seus principais integrantes (Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Gal Costa, Nara Ledo, Tom Z¢, Os Mutantes, Capinam e Rogério Duprat), apresenta em sua
esséncia, seja pelas cangdes, pela capa do album, ou pelas performances dos artistas, as bases
referenciais da Tropicélia. Severiano (2017, p. 383) sintetiza as principais influéncias do

movimento:

O Tropicalismo misturava influéncias da musica pop internacional, em
especial dos Beatles, com a utilizacdo do instrumental eletroeletronico; de
varias vertentes de nossa musica, inclusive do brega-popularesco; do cinema
de Glauber Rocha; do projeto de arte ambiental de Hélio Oiticica, de onde
veio o nome Tropicalia; da antropofagia literaria de Oswald de Andrade, cuja
peca O rei da vela acabara de ser ressuscitada por José Celso Martinez Corréa;
e da poesia concreta dos irmaos Campos, Augusto e Haroldo, e de Décio
Pignatari, intelectuais que se entusiasmaram com o movimento, dando-lhe
suporte tedrico. A ideia era que o produto-sintese de todas essas influéncias
revolucionaria a musica brasileira, renovando-a e tornando-a mais universal.

Tendo isso em vista, objetivamos analisar nesta tese, sob a perspectiva tedrica da
Analise do Discurso, sobretudo a partir das nogdes teodricas propostas por Dominique
Maingueneau em Discurso Literario (2006), aspectos da pratica discursiva do Movimento
Tropicalista, a fim de estender a nog¢ao de posicionamento na interlingua, postulada por

Maingueneau, uma vez que empreenderemos nossas analises também sobre semioses nao
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verbais (o autor investiu exclusivamente na andlise de textos verbais, ndo tendo sido seu
objetivo demonstrar a aplicabilidade da nocdo de posicionamento na “interlingua”' em
producdes de outras semioses). Nesse sentido, consideramos que mobilizar produgdes
discursivas criadas sob a semantica da Tropicalia ¢ uma escolha fortemente alinhada ao nosso
objetivo teodrico, visto que 0 movimento tem por caracteristica abarcar um conjunto de géneros
e produgdes que extrapola os limites da linguagem verbal, como as cangdes, as capas de discos,
as performances dos artistas no palco, o modo como se vestem etc.

Mais especificamente, justificamos o investimento no objetivo central desta tese tendo
como base dois argumentos fundamentais: i) a no¢ao de posicionamento na interlingua foi
pouco explorada no campo da AD no Brasil, necessitando, pois, de uma amplia¢do de pesquisas
a esse respeito; i) Maingueneau postula sobre posicionamento na interlingua tendo como
corpus de andlise a literatura ocidental, sobretudo a francesa, entre os séculos XVI e XX,
restringindo-se a analisar, conforme ja dito, textos verbais, de modo que seria uma contribui¢ao
importante ao campo da AD demonstrar o funcionamento desse fenomeno em um corpus de
natureza intersemiotica.

Considerando-se as justificativas supracitadas, esta tese tem como ponto central, de
modo mais especifico, a seguinte pergunta: como o fendmeno do posicionamento na
interlingua, que foi observado por Dominique Maingueneau em textos de linguagem verbal,
pode ser considerado em produg¢des de outras semioses? Em outras palavras, ao se considerarem
textos de natureza nao verbal, como podemos pensar em posicionamento na “interlingua”? Ou
ainda, os sujeitos pertencentes a determinado movimento artistico-cultural, com producdes em
diversas semioses, inscrevem-se € posicionam-se em relacdo a que arquivo do campo, de que
natureza, com qual funcionamento?

A escolha por analisar o funcionamento discursivo da Tropicalia, sobretudo com
enfoque nas producdes nao verbais, justifica-se, ainda, pela representatividade que o
movimento tem no interior do campo artistico brasileiro, e por ter como tonica um forte trabalho
estético de natureza intersemiotica. Desse movimento, recortamos como nosso corpus de
analise, fundamentalmente: 1) trés cangdes tropicalistas, a saber, Soy loco por ti, América e Eles,
do album Caetano Veloso (1968), e Ele falava nisso todo dia, do dlbum Gilberto Gil (1968); i1)
trés capas de LPs representativos do movimento — Tropicdlia ou Panis et circensis (1968),

Caetano Veloso (1968) e Gilberto Gil (1968); e iii) trés registros fotograficos datados no

! Inicialmente, mobilizaremos o termo “interlingua” aspeado, referindo-se a semioses ndo verbais, ja que, nesse
caso, ndo ¢ possivel falar em “lingua” em sentido stricto sensu. Posteriormente, referiremos a esta nogdo como
posicionamento na interlingua(gem).
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periodo instituido do movimento, em 1968, com base nos quais analisaremos a moda assumida
pela comunidade discursiva dos tropicalistas. Especificamente, referimo-nos aqui a um registro
fotografico de Caetano Veloso quando se apresentou no programa Discoteca do Chacrinha, da
TV Globo; uma foto posada de alguns dos tropicalistas (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Rita Lee,
Gal Costa, Sérgio Dias e Arnaldo Baptista) nos bastidores do programa Divino Maravilhoso,
da TV Tupi; e um registro fotografico feito nos bastidores do /Il Festival Internacional da
Cancgao, transmitido pela TV Record, em que Caetano Veloso e os integrantes da banda Os
Mutantes, Rita Lee, Sérgio Dias e Arnaldo Baptista, posam trajando o mesmo figurino usado
na performance do concurso.

A abordagem desse corpus apresentado se dard, fundamentalmente, a partir de um
dispositivo analitico proposto em Pécheux (1983/2002), segundo o qual a andlise contempla
um batimento entre os momentos de descricdo e interpretacdo do objeto, sem, entretanto,
considerar que esses movimentos sejam indiscerniveis. Assumiremos também o0s pressupostos
teorico-metodologicos de Dominique Maingueneau (1984/2008) apresentados em Génese dos
discursos, que consideram que o analista deve tratar os seus dados a partir de um conjunto de
textos e de hipdteses historicas, que poderao ser confirmadas ou refutadas mediante a analise
realizada. Seguiremos ainda os postulados de Maingueneau (2006) em Discurso Literdrio,
segundo o qual o objeto literario deve ser abordado como um evento enunciativo, afastando-se
de uma tradicional perspectiva que se preocuparia em olhar para o texto literario como reflexo
do contexto ou vice-versa. Alinharemo-nos a perspectiva do autor, segundo a qual o texto (para
0 nosso trabalho, verbal e ndo verbal) deve ser compreendido como uma forma de gestao do
contexto.

Faz-se necessario ressaltar, também, que, ainda que assumamos as postulagdes feitas
por Dominique Maingueneau em Discurso Literdrio, buscamos valida-las em um outro campo
discursivo, a saber, o artistico brasileiro. Em fun¢do disso, o capitulo 3 desta tese apresenta uma
pesquisa feita por Nelson Barros da Costa, intitulada Musica popular, linguagem e sociedade:
analisando o discurso literomusical brasileiro (2012), cujo resultado demonstrou que a pratica
literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto de discurso constituinte'? e que,
portanto, pode ser tratada de forma analoga ao discurso literario. Porém, ¢ importante fazer uma
ressalva em relagdo a especificidade do nosso objeto de estudo: enquanto Costa (2012) analisou
a pratica literomusical brasileira, inserida no interior do campo da MPB, recortamos para este

trabalho um campo mais abrangente, conforme j4 mencionamos, o artistico brasileiro.

12 Trataremos deste conceito, fundamentalmente, no decorrer do capitulo 2 desta tese, intitulado O discurso
literario.
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Em outras palavras, mesmo que o nosso corpus também seja vinculado a pratica
literomusical brasileira, a Tropicalia nos impde a necessidade de um alargamento nos limites
do campo que, ao invés de ser tdo somente o da MPB, extrapola para o campo da arte no Brasil
em geral. Isso porque, conforme serd possivel observar no decorrer desta tese, a Tropicalia se
posiciona em relagdo a um arquivo que vai além dos limites do campo da musica, ndo sendo
proficuo fazer, portanto, um recorte restrito a esse campo. Além disso, a pratica tropicalista,
embora coloque em pauta discussdes fundamentais a MPB, provoca um impacto mais vasto,
visto que mantém também uma intrinseca relagdo com produgdes artisticas de outras naturezas,
e ndo apenas com a musical. Esse procedimento de delimitacdo de um campo, o qual
Jjustificaremos mais detidamente no capitulo 3 desta tese, ¢ fruto de um gesto metodologico em
que o analista se baseia em hipoteses, fundadas na historia, sobre o seu corpus. A respeito dessa

metodologia, Maingueneau (2008, p. 34) elucida e exemplifica:

Como era de se esperar, a delimitacdo de tais campos nao tem nada de
evidente, ndo basta percorrer a histdria das idéias para vé-los oferecer-se por
si mesmos a apreensdo do analista. Nesse nivel, ¢ forcoso fazer escolhas,
enunciar hipdteses: por exemplo, para nosso corpus de referéncia, isolamos
um campo “devoto”, em vez de nos contentar em visar diretamente um campo
“religioso”. Enquanto seres de razdo, esses campos ndo coincidem com um
recorte empirico organizado em termos de autores; sabe-se que um autor como
Antoine Arnauld é tanto autor das chamadas Grammaire ¢ Logique de Port-
Royal quanto de escritos religiosos: isso ndo ¢é, evidentemente, razdo para
incluir a gramatica e a logica no campo devoto. Certamente, ¢ inevitavel
interrogar-se sobre tal referéncia, mas nao se deve fazer disso uma preliminar.
E no interior do campo discursivo que se constitui um discurso, ¢ levantamos
a hipotese de que essa constituigdo pode deixar-se descrever em termos de
operacdes regulares sobre formacgdes discursivas ja existentes. O que ndo
significa, entretanto, que um discurso se constitua da mesma forma com todos
os discursos desse campo; e isso em razio de sua evidente heterogeneidade:
uma hierarquia instavel opde discursos dominantes e dominados e todos eles
ndo se situam necessariamente no mesmo plano. Nao € possivel, pois,
determinar a priori as modalidades das relagdes entre as diversas formagdes
discursivas de um campo.

Esta tese estd organizada em cinco capitulos, sendo trés de fundamentagdo tedrica, um
de apresentacdo das condigdes de producgdo e circulacdo da obra tropicalista e um de analise.
Tendo em vista essa organizagao, os capitulos que constam neste trabalho sdo: 1) Génese dos
discursos; 11) O discurso literario; iil) O estatuto constituinte do discurso literomusical
brasileiro; iv) Tradi¢do e vanguarda: condigoes de producdo do Movimento Tropicalista; e v)
Um posicionamento na interlingua(gem): a mistura (neo)antropofdagica no codigo de

linguagem tropicalista.
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No capitulo 1, apresentaremos as sete hipoteses de que Dominique Maingueneau langa
mao em sua obra Génese dos discursos (2008), dando enfoque principalmente as teses da
semantica global, da polémica como interincompreensdo ¢ da prdtica intersemiotica. As
questdes que Maingueneau propde nesse estudo sdo fundamentais para compor a base teorico-
metodoldgica desta tese, ja que o autor, em Génese, postula a existéncia de uma semantica
global, isto €, todos os planos de um discurso, sejam eles verbais ou ndo, remetem a um mesmo
sistema de restrigdes que, por sua vez, regula aquilo que pode ser enunciado sob esse discurso.

No capitulo 2, O discurso literario, apresentaremos o que Maingueneau descreve e
postula a respeito do estatuto do discurso literario, a fim de dar a conhecer o seu modo de
funcionamento e a maneira pela qual ele valida a si mesmo como um discurso constituinte.
Além disso, apresentaremos categorias discursivas relevantes a nossa tese, tais como: paratopia,
embreantes paratopicos (cenografia, ethos e codigo de linguagem) e, enfim, a nocao
fundamental para esta tese, a saber, a de posicionamento na interlingua.

Conforme ja mencionamos anteriormente, no capitulo 3, intitulado O estatuto
constituinte do discurso literomusical brasileiro, exporemos a tese de Nelson Barros da Costa,
segundo o qual o discurso literomusical brasileiro adquiriu um status de discurso constituinte
e, desse modo, possui um funcionamento discursivo analogo ao que Maingueneau postula como
sendo caracteristico do discurso literario. Explicitaremos, neste capitulo, ainda, em que medida
a Tropicalia, vinculada a pratica literomusical brasileira, situa-se além das margens do campo
da MPB, isto ¢, em um campo mais amplo: no interior do campo artistico brasileiro.

No capitulo 4, Tradigdo e vanguarda: condigcoes de produgcdo do Movimento
Tropicalista, apresentaremos o cenario politico, social e cultural a época do surgimento da
Tropicalia; quais s@o as suas principais fontes e referéncias nos diversos campos da arte; e de
que maneira a antropofagia proposta pelo autor modernista Oswald de Andrade, na década de
1920, ressoa na constituicdo do Tropicalismo.

No quinto e ultimo capitulo, intitulado Um posicionamento na interlingua(gem): a
mistura (neo)antropofagica no codigo de linguagem tropicalista, no qual se concentra a analise
dos objetos que constituem o nosso corpus, analisaremos as produgdes discursivas em torno da
Tropicélia, sobretudo as que sdo constituidas por linguagem nao verbal, como as cangdes, as
capas de discos, as vestimentas dos tropicalistas etc., a fim de demonstrar como se da o processo
de posicionamento na “interlingua” em semioses ndo verbais — doravante referido como
posicionamento na interlingua(gem), ao menos quando se tratar da consideracao de textos ndo

verbais.
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Nas consideragdes finais, entre outras coisas, buscaremos enfatizar ndo apenas a
necessidade de se cunhar o termo posicionamento na interlingua(gem), mas também
demonstrar a relevancia e produtividade de extensao da nogao de posicionamento na interlingua
(postulado por Maingueneau para tratamento do texto literario de natureza verbal) para
posicionamento na interlingua(gem). Mais que isso ainda, considerando que:

1) assumimos a tese de que analisamos um discurso constituinte (a Tropicalia esta
vinculada a pratica literomusical da MPB, instaurada, entretanto, do ponto de
vista do recorte metodologico, no amplo campo discursivo de arte nacional);

i1) trata-se de um movimento, por natureza, intersemidtico — o cédigo de linguagem
de uma cang¢do, por exemplo, resulta do posicionamento de seu autor em relagdo,
concomitantemente, a interlingua (verbal) e a interlingua(gem) (semiose de
natureza musical);

buscaremos sustentar a tese de que a noc¢do de posicionamento na interlingua(gem) pode, em
se tratando de intersemioses, subsumir a noc¢ao de posicionamento na interlingua.

A seguir, apresentaremos o capitulo teorico que trata de Génese dos Discursos, além de

suas principais teses, necessarias para o desenvolvimento deste trabalho.
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1. GENESE DOS DISCURSOS

Euvou
Por que nao? Por que ndo?

(Caetano Veloso, Alegria, alegria)

Consideracoes iniciais

Em Génese dos Discursos (1984/2008), Dominique Maingueneau se dedica
fundamentalmente a defender sete teses que demarcam um modo proprio — fundante — de se
fazer pesquisa em Analise do Discurso. Publicada no Brasil em 2005, a partir da tradugao do
linguista Sirio Possenti, Génese ¢ fruto de uma reflexao teorico-metodoldgica procedente de
uma extensa pesquisa empirica realizada por Maingueneau sobre a semantica dos discursos
devotos do século XVII na Franga. A pedido do filésofo Michel Meyer, responsavel pela
colecdo Philosophie et langage, Maingueneau foi levado a se debrucar sobre esse trabalho
analitico e a desenvolver reflexdes tedricas que culminaram em Genéses du discours, titulo da
obra original, langada em 1984, e que provocou uma profunda renovagdo nos estudos do
discurso.

Passadas mais de trés décadas de sua publicacdao, embora Geneéses ja esteja fortemente
inserida no campo da AD, provocando inimeros desdobramentos teéricos e analiticos, a época
de seu lancamento, o trabalho era considerado atipico. Maingueneau explica (2008, p. 12) que
“Génese do Discurso fez parte dessas obras que propunham outros conceitos, outras formas de
pensar e estudar o discurso”, indicando a for¢a que seu trabalho exerceu na renovagdo da AD.
No topico de apresentacdo do livro, na edigdo brasileira, Possenti (2008, p. 8) busca definir

Génese da seguinte forma:

Trata-se de um trabalho que, a0 mesmo tempo, propde uma concepgao global,
bastante propria e original de discurso, e que também desenha para seu leitor,
implicitamente, um roteiro de trabalho que adquire tracos de uma metodologia
que pode ser seguida em pesquisas sobre outros corpora.

No prefacio da edi¢do brasileira, de Génese, Maingueneau indica pontos discutiveis da
obra, com destaque para o uso “frouxo” — utilizando as suas proprias palavras — do termo
“formacao discursiva”, que deve ser compreendido, preferencialmente, segundo o autor, como

“posicionamento”. Ademais, Maingueneau aponta também para questdes antecipadas em
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Génese que, posteriormente, mostraram-se bastante fecundas em seus estudos, como as nogdes
de “comunidades discursivas”, “pratica discursiva”, ethos e cena de enunciagao.

O autor afirma que o fundamental na sua obra ndo ¢ considerar que, a partir de
postulados tedricos, seja possivel deter o sentido do texto, mas que os seus modelos
metodoldgicos sirvam de inspira¢do para estimular novas pesquisas. Além disso, considerando
como unidade de analise pertinente da AD nao uma formagao discursiva, mas a interagao entre
formagdes discursivas, Maingueneau (2008, p.14) explica que sua obra buscou “modelizar

aquilo que ainda hoje permanece muito frequentemente um simples axioma, a saber, o primado

do interdiscurso”.

1.1 A nocao de discurso em Génese dos Discursos

Com o objetivo de sinalizar o posicionamento tedrico que fundamenta Génese,
Mainguneau (2008, p. 15) apresenta ao seu leitor, na se¢do introdutdria da obra, a sua
acepcao para o conceito de discurso: “em uma primeira aproximagao, na perspectiva da
‘escola francesa de analise do discurso, entenderemos por ‘discurso’ uma dispersdao de
textos, cujo modo de inscri¢ao historica permite definir como um espaco de regularidades
enunciativas”. O autor também retoma a concepg¢ao foucaultiana, ao citar 4 arqueologia do

saber. Nessa perspectiva, discurso deve ser compreendido como

um conjunto de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo
e no espago, que definiram, em uma dada época, e para uma area social,
econdmica, geografica ou linguistica dada, as condi¢des de exercicio da
fungdo enunciativa (FOUCAULT, 1969 apud MAINGUENEAU, 2008, p.
16)

Esse conjunto de regras, que pode ser entendido, conforme Maingueneau, como um
sistema de restri¢des, limita aquilo que € dizivel em cada discurso. Em outras palavras, no
nivel discursivo, no interior de um idioma especifico, para um sociedade particular, e em
um lugar e um dado momento delimitado da historia, somente uma parte desse dizivel pode
ser acessada. Nesse sentido, aquilo que ¢ dizivel constitui, pois, o sistema que regula a
identidade daquele discurso que o circunscreve.

Desse modo, Maingueneau (2008, p. 16) explica que o analista ir4 lidar, em sua
atividade discursiva, com objetos integralmente linguisticos e integralmente historicos, cujo

sistema de restrigdes supde que nao se pode dizer tudo sob aquele discurso. A partir dessa

considera¢do, o autor define que “as unidades do discurso constituem, com efeito, sistema,
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sistemas significantes, enunciados, e, nesse sentido, t€ém a ver com uma semiotica textual;
mas eles também tém a ver com a historia que fornece razao para as estruturas de sentido

que elas manifestam”.

1.2 As hipodteses de Dominique Maingueneau

O termo “discurso” ¢ utilizado por Maingueneau, em Génese dos Discursos, para se
referir a relacdo que une os conceitos de formagao discursiva (sistema de restricdes de boa
formagdo semantica) e superficie discursiva (conjunto de enunciados produzidos de acordo

com o sistema de restrigdes). A esse respeito, o autor explica:

fazendo isso, ndo nos afastaremos da pratica usual dos locutores: evocar “o
discurso da arte”, o “discurso feminista” etc.... € menos remeter a um
conjunto de textos efetivos do que a um conjunto virtual, o dos enunciados
que podem ser produzidos de acordo com as restricoes da formacdo
discursiva. (MAINGUENEAU, 2008, p. 20)

Maingueneau elabora, ainda, sete hipoteses para se pensar o discurso; apresentamos,

a seguir, em linhas gerais, cada uma delas:

1) O interdiscurso precede o discurso, de modo que a unidade de andlise pertinente ndo

¢ o discurso, mas o espago de trocas entre varios discursos adequadamente escolhidos.

i1) A relagdo interdiscursiva constitui-se por meio da interacdo semantica entre os
discursos, por meio de um processo de tradugdo, ou melhor, de interincompreensdo regrada:

a relagdo de um discurso com o Outro se da sob a forma de “simulacro” que dele se constroi.

ii1) Existe um sistema de restricoes semdnticas globais cujo carater ‘“global”
manifesta-se no fato de ele restringir todos os planos discursivos (vocabulério, temas,

intertextualidade, instancias de enunciagao, entre outros.)

iv) O sistema de restricdes deve ser entendido como um modelo de competéncia
interdiscursiva que consiste na capacidade dos enunciadores de um discurso em dominar as
regras que os permitem produzir e interpretar enunciados resultantes de sua propria formacao
discursiva, bem como distinguir enunciados compativeis com formagdes discursivas

antagonistas.
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v) O discurso deve ser entendido como prdtica discursiva, € ndo somente como um
conjunto de textos. O sistema de restrigdes semanticas permite tornar os textos em mesma
medida com a “rede institucional” de um “grupo”, aquele que a enunciag¢do discursiva ao

mesmo supde e torna possivel.

vi) A pratica discursiva pode ser considerada como uma pratica intersemiotica, que
integra produgdes de diferentes dominios semidticos (pictorico, musical, etc.), visto que ela
ndo define apenas a unidade de um conjunto de enunciados, mas ¢ também pertinente a outros

dominios.

vii) O recurso a esses sistemas de restricdes ndo implica uma dissociacdo entre a
pratica discursiva e outras séries de seu ambiente socio-historico. Ele abre a possibilidade de
1somorfismos entre o discurso e essas outras séries. Assim, a formacdo discursiva revela-se

como “esquema de correspondéncia” entre campos, aparentemente heteronimos.

Apresentadas as sete hipoteses defendidas em Génese dos Discursos, trataremos, a
seguir, especificamente, de dois dos postulados teoricos propostos pelo autor que ajudam a
compreender algumas passagens desta tese, a saber: o da existéncia de uma semdntica global

e o postulado discursivo como prdtica intersemiotica.

1.3 Uma seméntica global

Um dos principais temas desenvolvidos por Maingueneau em suas pesquisas no campo
da AD ¢ o da semantica global, conceito que mobilizamos, no capitulo de analise desta tese,
com a finalidade de apresentar pontos de intersec¢do entre essa proposicdo € a noc¢ao de
posicionamento na interlingua/interlingua(gem). Correspondente a terceira hipdtese
apresentada em Génese, citada no topico anterior, Maingueneau afirma que todo discurso €
regulado por uma semantica global, isto ¢, todos os planos da discursividade, seja a
intertextualidade, o tema, o vocabulario, o modo de enunciacao e de coesdo etc. sdao regulados
por um mesmo sistema de restricdes semanticas, que fixa os critérios que definem o que ¢
possivel ou nao de ser enunciado do interior de um determinado posicionamento.

Isso se equivale a dizer que nao hd um plano privilegiado na apreensdo dos discursos,

de modo que sobre uma pintura, uma performance, um documento, ou qualquer outra produgdo
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semiodtica de determinado discurso, incide um mesmo sistema de restricdes. Desse modo, ao
invés de dissociar esses planos do discurso, o analista deve concebé-los de forma integrada,
todos ao mesmo tempo, seja na ordem dos enunciados ou na ordem da enunciagdo. O autor
explica, ainda, que a ordem de sucessdo desses planos ¢ totalmente arbitraria, ndo podendo o
enunciador ou mesmo o analista escolher previamente um plano em detrimento de outro. Tendo
isso em vista, a fim de fundamentar a sua hipotese de uma semantica global, Maingueneau
apresenta alguns possiveis planos da discursividade, dos quais trataremos a seguir. Antes,
porém, vale ressaltar que estas sdo apenas algumas dimensdes do discurso, sendo possivel a
consideragao de outras.

Inicialmente, Maingueneau trata da dimensdo da intertextualidade, explicando que ¢
neste plano do discurso que ocorrem as relacdes intertextuais que legitimam o discurso em
questao. Conforme o autor, todo posicionamento no campo discursivo determina certa maneira
de citar (ou ndo) os discursos anteriores do mesmo campo, € a essa atribui¢ao de certas filiagdes
e de recusa de outras no interior do campo ¢ dado o nome de intertextualidade interna. Ja a
intertextualidade externa ¢ definida como o posicionamento de determinado discurso motiva o
modo como textos de outros campos serdo ou nado citados.

Sendo o vocabulario outra dimensdo discursiva tratada por Maingueneau, o autor
explica que nenhum discurso possui um léxico proprio, sendo a palavra por si s6 uma unidade
de anélise ndo produtiva. Todavia, uma palavra assume uma significacdo ou outra em funcao
do sistema de restricoes que regula o discurso em cena e, nesse sentido, o vocabuldrio
mobilizado no interior de uma pratica discursiva especifica se torna uma dimensao de analise
pertinente ao analista do discurso.

Do mesmo modo como ocorre com a dimensdo vocabular, o fema também sé sera
pertinente ao analista do discurso quando se leva em conta o seu tratamento semantico € o
sentido que ele assume no interior de um dado posicionamento. Nesse sentido, os temas de um
discurso sdo mobilizados em funcdo do seu proprio sistema de restri¢des, sendo possivel que
haja, conforme Maingueneau, os temas impostos pelo campo e os temas especificos de dado
discurso. Os primeiros, por serem obrigatorios, podem ser subdivididos em compativeis — os
que convergem com o sistema de restricdes semanticas do discurso —, € os incompativeis —
aqueles que ndo se alinham ao filtro semantico, mas que fatalmente precisam ser integrados de
alguma forma a pratica discursiva em cena. Ja os temas especificos correspondem aos que sao
proprios do discurso e, por isso, estabelecem uma relagdo privilegiada com o sistema de

restri¢des do discurso em questao.
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Maingueneau também discorre sobre a dimensdo que define o estatuto do enunciador e
do destinatario de um discurso. Conforme o autor esclarece, por também ser dependente da
competéncia discursiva de cada discurso, o estatuto do enunciador e do destinatario ¢
mobilizado para autolegitimagdo, de acordo com o seu sistema de restrigdes semanticas. Tendo
isso em vista, o estatuto textual dos enunciadores ndo coincide biograficamente com os autores,

como ¢ o caso que Maingueneau (2008, p. 87) apresenta a partir do seu corpus de andlise:

No discurso humanista devoto, por exemplo, o enunciador se considera
integrado a uma “Ordem”: ¢ membro de uma comunidade religiosa
reconhecida, bispo, mestre escola... e dirige-se a destinatarios também
inscritos em “Ordens” socialmente bem caracterizadas (enquanto pais de
familia, magistrados, donas de casa etc.)”.

A déixis enunciativa, outra dimensao discursiva tratada por Maingueneau, diz respeito
a coordenadas espago-temporais que cada discurso constroi por ocasido de seu filtro semantico.
O autor sublinha que essa déixis ndo ¢ determinada pelas datas e locais em que os enunciados
foram produzidos, mas pelas coordenadas discursivas que legitimam a sua propria enunciagao.

A respeito das coordenadas espaco-temporais da déixis, Maingueneau (2008, p.88) exemplifica:

O espago-tempo no interior do qual Hegel [...] escreve A fenomenologia do
Espirito ndo ¢ a cidade de Iena em 1806, mas o lugar do advento do Espirito
Absoluto. Da mesma forma, a dé€ixis a partir da qual o enunciador jansenista
profere ndo ¢ a Franga do século XVII, mas a igreja primitiva, a mais proxima
possivel das origens, com a qual a comunidade de Port-Royal se identifica.

O modo de enunciag¢do de um discurso corresponde, segundo Maingueneau, a maneira
de dizer especifica de cada discurso. Do mesmo modo como ocorre nas demais dimensdes
discursivas, neste caso também o que regula o modo de enunciar de um discurso € o seu sistema
de restrigdes semanticas. O autor explica que esse plano da discursividade pode ser considerado
tanto a partir do género discursivo, sua vertente tipologica e formal, quanto por meio do tom,
voz propria de cada discurso.

O tom, conceito que sera mais bem desenvolvido na obra de Maingueneau sob o termo
ethos, do qual tratamos no capitulo 2 desta tese, confere ao enunciador do discurso, segundo o
autor, um carater, isto ¢, caracteristicas do seu modo de enunciar, e uma corporalidade, maneiras
de habitar seu corpo no espago social. Esse corpo textual jamais se dd a ver, mas esta
disseminado em todos os planos da discursividade. Em fun¢do de o modo de enunciacdo estar
submetido as mesmas restricdes semanticas que regem o conteiido de seu discurso, ndo ha

op¢ao para um autor escolher o procedimento que esta mais de acordo com o que ele quer dizer,
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uma vez que o discurso, por meio do corpo textual, faz o enunciador, da mesma forma como o
destinatario, encarnarem-se, entrarem em relagao, isto ¢, ativarem uma maneira de ser a partir
de uma maneira de dizer: trata-se do fendmeno da incorporagao.

Por fim, Maingueneau apresenta o plano da interdiscursividade, relacionado ao modo
de coesdo de um discurso. Segundo o autor, essa dimensdo € caracterizada como a forma pela
qual um discurso constroi sua rede de remissdes internas. Essa construgdo pode ser feita de
formas distintas, destacando-se duas: o recorte discursivo e os encadeamentos discursivos. O
primeiro, conforme explica Maingueneau, da-se atravessando as divisdes em géneros
previamente constituidos. Ja os segundos se caracterizam como sendo o modo pelo qual cada
formacdo discursiva constrdi seus paragrafos, seus capitulos, seus argumentos e as suas
passagens de um tema a outro.

Em sintese, conforme postula Maingueneau, pensar em uma semantica global do
discurso equivale a considerar que todos os planos da discursividade sdo regulados pelo mesmo
sistema de restri¢cdes semanticas, sendo fungdo desse sistema especificar o funcionamento
discursivo que recobre cada discurso. Tendo isso em vista, buscaremos demonstrar, no capitulo
de andlise desta tese, em que medida a nocdo de posicionamento na
interlingua/interlingua(gem) também pode ser mobilizada como uma outra entrada

metodoldgica possivel para se tratar da problemética da semantica global.

1.4 Uma pratica intersemiotica

Como ja foi pontuado ao tratar da semantica global, no capitulo em que se tematiza
sobre a pratica intersemiotica, Maingueneau reforca o postulado de que unidade de analise da
AD ¢ o interdiscurso (a relagdo entre praticas discursivas) e, nesse sentido, pensar em um
sistema de restricdes semanticas nao significa tratar somente do dominio textual em sentido
stricto. Em razao de o universo discursivo ndo estar restrito somente aos objetos linguisticos,
Maingueneau esclarece que os diversos suportes semioticos, quando pertencentes a uma mesma
pratica discursiva, ndo sao independentes uns dos outros, mas exprimem-se em termos de
conformidade a um mesmo sistema de restrigdes semanticas. Isso significa que a pratica
discursiva ndo se limita ao dominio verbal, podendo constituir-se também de dominios
semidticos distintos, como uma pintura, por exemplo, ou como ¢ o caso desta tese, cangdes
(letra e musica), capas de album, vestimentas etc.

Nesse sentido, buscando evitar equivocos, Maingueneau opta pelo termo “texto” para

designar as producdes semiodticas de diferentes naturezas, sejam verbais ou nao verbais, e se
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vale do termo “enunciado” para se referir a textos em sentido estrito, isto €, para designar as
producdes que sao estritamente verbais. Complementarmente a essa questdo, o autor também
postula a respeito da coexisténcia de textos que pertencem a dominios semioticos diferentes.
Nesse caso, Maingueneau ressalta que esses nao podem figurar entre si de forma livre, sendo
funcdo das praticas discursivas estabelecer restricdes que se relacionam com o contexto
historico e com a funcao social de cada uma delas.

Segundo Maingueneau (2008, p. 140), o recurso a um mesmo sistema de restrigdes
semanticas para diversas praticas semioticas, no interior da mesma unidade discursiva, supde
uma extensdo correlativa do principio da competéncia discursiva. Sob essa perspectiva, um
pintor, ou um arquiteto, se pertencentes a uma mesma pratica discursiva, tratardo os seus
materiais significantes a partir da mesma rede de regras que um enunciador de um texto verbal
e, como este, “serdo capazes de reconhecer a incompatibilidade das produ¢des de seu Outro,
assim como a coincidéncia de tais e tais producdes com as regras de sua propria formagao
discursiva”.

A possibilidade de integrar textos ndo linguisticos a uma pratica discursiva, por meio do
sistema de restricdes semanticas, permite, de acordo com Maingueneau, uma leitura mais
abrangente desses textos. Esse postulado dialoga diretamente com aquilo que propomos nesta
tese, isto €, olhar para o posicionamento na interlingua(gem) a partir de praticas intersemioticas
e, sob esse viés, integrarmos conceitos fundamentais da grande obra do analista francés. Mais
especificamente, referimo-nos aqui as questdes que recortamos de Génese dos Discursos que
estdo, a nossa ver, interligadas aos fundamentos que Maingueneau apresenta em Discurso

Literario, de que trataremos no capitulo a seguir.
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2. O DISCURSO LITERARIO

Minha terra tem palmeiras

Onde sopra o vento forte

Da fome, do medo e muito

Principalmente da morte

Olelé, lala.

(Gilberto Gil e Torquato Neto, Marginalia II)

Consideracoes 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, € fruto de uma trajetoria tedrica
que visa debater novas abordagens para o fato literario, dando luz a reflexdes 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 reflexdo,
enfatizando que Discurso Literario ndo se trata de um manual que objetiva resumir as
realizacdes de uma disciplina estabelecida; diferentemente, afirma que o terreno que a obra
percorre ainda estd em constituicao.

“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 fendomenos que sdo parte de épocas e sociedades muito
diversas entre si. (MAINGUENEAU, 2006, p.9)

Consciente desse duplo estatuto ¢ que Maingueneau propde o que denomina Analise do
discurso literario, considerando como corpus de andlise a literatura ocidental, sobretudo a
francesa, entre os séculos XVI e XX. De acordo com sua proposta tedrico-metodoldgica, o
objeto literario deve ser abordado como um evento enunciativo; nesse sentido, o autor afasta-
se de uma tradicional perspectiva que olha para o texto literario com a pretensdo de responder
a questdao de como ir do texto ao contexto ou vice-versa. A proposta de Maingueneau passa a

conceber o texto como uma forma de gestao do contexto.
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Feitas essas consideragdes, nas demais secdes deste capitulo, percorreremos o terreno

fecundo do Discurso Literdrio, obra fundamental para o que se propoe nesta tese.

2.1  Diferentes abordagens para o fato literario e o nivel discursivo

2.1.1 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 investigacdo historica” (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 transmissao, detectar eventuais falsificagdes etc.”.

O trabalho da filologia prestava um valioso auxilio para a figura do historiador, na
medida em que o fildlogo tratava o texto como um documento sobre o espirito € os 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 relacgao:

[...] reconstituir, a partir do que dizem esses documentos — ¢ 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 defini¢ao estrita € uma definicdo ampla, o que variava
de acordo com as pretensdes do pesquisador.

O filélogo apoiava-se sobre uma definicdo estrita quando o método filologico era
extremamente técnico, isto €, quando o processo decaia em “decifracdo de escrituras antigas,
estudo de manuscritos (datagdo, critica de autenticidade, classificacdo de variantes etc.)”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 14). Em contrapartida, na defini¢do ampla, que possuia um
sentido mais ambicioso e idealista, o 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
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civilizagdo de que ele participara, e restituir a essa civilizagdo os documentos que eram sua

expressao”. Sobre esse duplo estatuto da filologia, estrita € ampla, o autor afirma que

tinha suas vantagens: como a versdo estrita elaborava técnicas eficientes, a
filologia podia mostrar que nao era apenas flatus vocis [palavras vazias], mas
uma verdadeira disciplina; por outro lado, ao inscrever essas técnicas numa
perspectiva de apreensao global da cultura, ela lhes conferia a transcendéncia,
0 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 autonomizagao das ciéncias modernas da cultura, como a
historia, a etnologia, o direito, a geografia etc. e, também, pela crescente separagdo com a
linguistica.

A historia da filologia na Franga foi marcada por uma redugao de amplitude, uma vez
que, segundo Maingueneau (2006, p. 18), o vasto projeto de uma ciéncia da cultura, sustentado
pelo idealismo filosofico alemdo no comego do século XIX, 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 ambi¢do mais ampla, relacionando-se com a hermenéutica. Em
relagdo a esse contexto, Maingueneau nos apresenta o projeto filologico (ou estilistico) de Leo
Spitzer, também conhecido como estilistica orgdnica. A partir da citagdo a seguir, pode-se ter
uma boa ideia de qual € a critica que Spitzer desfere em relagdo aos eruditos “puros” da historia

literaria:

Tudo se passava como se a analise do contetido nio fosse nada além de um
acessorio do verdadeiro trabalho cientifico, que consistia em fixar as datas ¢
os fatos histdricos e em estabelecer a soma dos elementos autobiograficos e
literarios que os poetas supostamente haviam incorporado a suas obras. 4
Peregrinacdo de Carlos Magno esta ligada a 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 os acontecimentos exteriores,
tanto mais se ignorava a verdadeira questdo: por que foram escritas A
Peregrinagdo ou Escola de Mulheres? (SPITZER apud MAINGUENEAU,
2006, p. 19).

A abordagem de Spitzer se opde a essa proposta da histéria literaria, pois busca

apreender a obra como uma totalidade organica em que todos os aspectos exprimem “o espirito
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do autor” (uma espécie de principio espiritual que seria capaz de conferir ao autor unidade,
necessidade e, até mesmo, “vida”).

Nessa perspectiva, observamos na concepgao 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 reconciliagdo entre o espirito
do autor e o espirito da época, uma concepcao que se inscreve na continuidade de uma estética
romantica que concebe a obra de arte como um universo fechado e como um processo de criagao
superior.

Podemos observar certas diferencgas entre a abordagem da historia literaria e a visada de
tipo spitzeriano: ambos os estudos possuem diferentes matizes, com base em uma diferenga
fundada na tradi¢do 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 visdes
citadas apenas recobrem uma ideia comum, a saber, a de mostrar que a obra exprime a um sé
tempo sua €época e a personalidade do autor, porém, em ambos os casos, ndo ha uma teoria do
texto.

Maingueneau (2006, p.21), em Discurso Literdario, 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 os pressupostos
filologicos, mas mediante um vocabuldrio distinto. As obras devem ser lidas
como “reflexo” ideoldgico 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, os investimentos de Lucien Goldmann
que afirma, conforme o seu livro Le Dieu caché de 1959, que as grandes obras literarias e
artisticas sao reflexo de uma visao 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 relacdo 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
genético e passa a considerar que o carater coletivo da criagdo literdria se funda no fato de que
as estruturas da obra s3o homologas as estruturas mentais de certos grupos sociais. Assim, sob

a influéncia do estruturalismo, a abordagem marxista, conforme Maingueneau (2006, p.23), se
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divide em uma “corrente marcada pela Psicanélise que privilegia a inconsisténcia das obras e
outra que destaca a dimensao 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, hd uma abertura de espago para se explorar outras vias, como a da
Anélise do Discurso, que surgiu na Franca na mesma época. Em rela¢do a segunda corrente,
destaca-se o papel da instituicao 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 dimensao institucional (aparelhos ideologicos) da abordagem do fato literario.
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 relagdo 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, o autor apresenta nas se¢oes seguintes do Discurso Literdrio, correntes

que propdem uma abordagem imanentista da obra literaria.

2.1.2 A diversidade da Nova Critica e a posig¢do Estruturalista

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

A pluralidade dessa alianga era substancial, j4 que contou com diversas correntes: a
dialética de Serge Doubrovski, os estudos fenomenoldgicos de Georges Poulet, as analises
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 analise
estrutural da narrativa ou das elaboragdes filosoficas da “escritura” que se desenvolviam em
torno da revista Te/ Quel. Tal constituigdo realizou-se sem dificuldades, pois a historia 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.
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A mais forte corrente da nova critica foi a chamada critica tematica que, segundo
Maingueneau, situa a no¢ao de “tema” no centro da estruturagdo erudita de composig¢des
literarias; tal nocao foi fundamental para os empreendimentos da critica moderna. Segundo

Dubrovski (apud Maingueneau, 2006, p. 26),

O tema, nocao-chave da critica moderna, ndo ¢ sendo a coloragdo efetiva de
toda experiéncia humana, no nivel em que ela pde em jogo as relagdes
fundamentais da existéncia, ou seja, o0 modo peculiar de cada homem viver
sua relacdo com o mundo, com os outros e com Deus. O tema ¢ a escolha de
ser que ocupa o centro de toda “visdo de mundo”: sua afirmagdo e seu
desenvolvimento constituem ao mesmo tempo o suporte e a base de toda obra
literaria, ou, se se preferir, sua arquitetonica.

O foco da abordagem tematica em relagdo as demais correntes da nova critica ndo trouxe
grandes surpresas, pois o enfoque proposto por essa corrente implicava necessariamente a
analise de uma obra como “visdo de mundo”, o que se alinhou a uma concepcao romantica de
estilo. Ademais, a critica tematica empenhou-se ainda em considerar uma nog¢ao de consciéncia
criadora, isto é, uma concepcdo de subjetividade que ignora a instituicdo literdria e a
enunciacao.

Assim como ocorre com algumas correntes da nova critica, a posi¢ao estruturalista
também se fixou em um dos aspectos da estética romantica: a afirmagao 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¢ao das obras
literarias nos processos enunciativos € nas praticas discursivas de uma sociedade. Nesse
aspecto, o estruturalismo prolongou seu inspirador maior, o formalismo russo”. Em outras
palavras, a posicao estruturalista, que acreditava estar em total dissonancia com as abordagens
de sua época, nao foi capaz de uma verdadeira ruptura; talvez tenha contribuido para criar
possibilidades para uma renovacao, o que veremos na proxima sec¢ao, na qual apresentaremos

didlogos mais proximos entre as abordagens literdrias e a linguistica.

2.1.3  As relagoes da Nova Critica com a Linguistica

Conforme ja dissemos, a posicao estruturalista ndo foi capaz de empreender uma real

ruptura em relagdo ao modo de olhar para o objeto literario. Um dos grandes motivos pelos

quais o estruturalismo ndo rompeu com as abordagens correntes de sua época foi o fato de ndo
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se preocupar em imputar um tratamento realmente linguistico ao discurso literario. Nesse
sentido, a utilizagao da linguistica ficou restrita ao dito “imperialismo linguistico” 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 dmbito do posicionamento estruturalista, a saber, “a narratologia, a poética (no sentido
estrito de uma teoria da poesia) e o estudo do vocabuldrio”. A narratologia, em sintese, prendeu-
se mais a uma terminologia linguistica do que realizou uma andlise 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 ampliagao 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 oposi¢des paradigmaticas, isto €, na nogdo 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 tnico 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, os campos semanticos, as decomposi¢des s€micas etc. Segundo Maingueneau

(2006, p. 33):

A linguistica estrutural, na condi¢ao de linguistica do signo, favorecia esse
tipo de pesquisa, que prolongava, embora com mais rigor, antigos gestos
filolégicos. Essa predilecdo pelo vocabuldrio se explica igualmente pela
facilidade com que se pensava poder dele extrair interpretagdes. Uma
abordagem lexicologica manipula unidades que se podem crer estar em
relacdo relativamente direta com fendmenos extralinguisiticos, seja a visdo de
mundo do autor ou contexto socio-historico.

Como ja apontado no final da se¢do anterior, faz-se necessario mencionar que, apesar
de nao ter empreendido uma ruptura de fato, o estruturalismo criou condi¢des para uma
renovagao, pois foi uma corrente que se questionou sobre a natureza e a organizagao 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
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crédito por ter, em alguma medida, contestado a possibilidade de se considerar “a relagdo entre
a obra e o mundo que a torna possivel sem refletir sobre a textualidade”.

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 secdes subsequentes tratamos 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.

2.1.4 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 atencdo nas condi¢cdes de comunicacgdo literaria e na
inscrigdo sécio-historica das obras. Mas elas s8o com muita frequéncia
entendidas como enriquecimentos locais, quando € o conjunto da paisagem
que elas vao reconfigurando aos poucos.

Um dos nomes que desponta na tentativa de renovagdo ¢ o de Mikhail Bakhtin, que
surge num panorama “em que a reflexdo sobre a literatura estava cindida entre o formalismo
russo e o sociologismo do marxismo classico ou da historia literaria” (MAINGUENEAU, 2006,
p. 35); nesse contexto, seu objetivo se concentrava em ultrapassar a oposi¢cao entre o dito
formalismo estrito e o ideologismo dos pseudos-socidlogos. Vdrias outras abordagens
discursivas surgem na mesma época, dentre as quais Maingueneau assinala a teoria da recepcao,
que buscava abordar a relagdo entre a obra e o seu leitor; as pesquisas sobre a atividade de
leitura; as contribui¢des 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 concepgoes que relacionavam o
fato literario como indissociavel de uma individualidade criadora. Em razao 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
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fenomeno literario, como fora exposto pelo autor em seu percurso, para a questdo do
entrelacamento da constitutividade entre discurso e condi¢des de produgao.

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

Reproduzimos a seguir tais concepgdes, de maneira quase literal:

1. Pode designar uma unidade linguistica constituida por uma sucessao de
frases. Tal acepgao de “andlise do discurso” foi postulada por um linguista
distribucional, a saber, Harris, em 1950.

ii. Pode opor-se a “lingua”, considerada como um sistema de valores
virtuais. Dessa forma, dialoga com a oposic¢ao saussuriana entre lingua e fala.
iii.  Pode se aproximar de enunciag@o, no sentido benvenistiano: “trata-de da
lingua assumida pelo homem que fala, e na condi¢do 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 ¢ entendida como um sistema partilhado pelos membros de uma
comunidade linguistica. Entretanto, esse emprego ¢ 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 ¢ que o
discurso cientifico € tanto o comjunto dos textos produzidos pelos cientistas

como o sistema que permite produzi-los.

Para falar de discurso, o autor nos apresenta ainda o que ele chama de ideias-for¢a, as
quais se relacionam com certas concepgdes de linguagem e de semdintica que interessam
totalmente a abordagem do discurso literario. Apresentamos, logo a seguir, quase literalmente
algumas concepgodes de discurso que apontardo para o caminho que o autor quer explorar € no
qual pretende inscrever a sua obra, a saber, o de uma efetiva abordagem de analise do discurso

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

1. o discurso supoe uma organizag¢do transfrastica. O discurso mobiliza estruturas

de ordem diversa das da frase; o autor cita o exemplo do provérbio que pode ser
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um discurso e constitui-se somente de uma frase. Os multiplos géneros em vigor
em uma dada comunidade regem as regras de organizagao dos discursos.

o discurso é uma forma de agdo. O autor se refere nesse item a problematica dos
atos de fala desenvolvida por Austin e, posteriormente, Searle; essa perspectiva
implica conceber que toda enunciagdo constitui um ato ilocutério. 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
relagdo que estes estabelecem com o mundo.

o discurso é interativo. Essa no¢do ndo se restringe apenas a conversagao, € isso
se torna particularmente evidente quando falamos em Literatura. O escritor nao
escapa ao “principio da cooperacao”; ha obras literarias nao porque a literatura
esteja fora de toda interagdo, mas porque ¢ uma conversagao impossivel e faz
uso dessa impossibilidade.

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

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

o discurso é assumido por um sujeito. Os discursos implicam um centro d€itico,
ou seja, supdem pontos de referéncia, como a pessoa, o tempo € 0 espago, assim
como implicam também atribuicdo de responsabilidade pelos enunciados as
diversas instancias mobilizadas na enunciagao.

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

o discurso é considerado no ambito do interdiscurso. O discurso s6 assume um
sentido quando tomado no interior de um universo de outros discursos com os

quais ele disputa o seu proprio lugar.

Considerando esse percurso feito por Maingueneau, podemos entender que o autor

busca demonstrar que, ao assumir o fato literdrio como discurso literario, ¢ necessario

obrigatoriamente relegar os pressupostos que sustentam a acep¢ao de uma instancia criadora:
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Fazé-lo € renunciar ao fantasma da obra em si, em sua dupla acepgdo de obra
autarquica e de obra fundamental da consciéncia criadora; € restituir as obras
aos espagos que as tornam possiveis, onde elas sdo produzidas, avaliadas,
administradas. (MAINGUENEAU, 2006, p.43)

Afinal, em uma perspectiva discursiva, nao se trata o fato literario nem como texto, nem
como contexto. Dessa perspectiva, a preocupagao nao € mais como se vai do interior ao exterior,
nem do exterior ao interior, uma vez que ndo se pode dissociar a instituicdo literaria da

enunciag¢ao que configura o mundo e, nesse sentido, Maingueneau (2006, p. 43) pondera que

o discurso nao se encerra na interioridade de uma inten¢do, sendo em vez disso
forca de consolidagdo, vetor de um posicionamento, constru¢do progressiva,
através do intertexto, de certa identidade enunciativa e de um movimento de
legitimagao do espago proprio de sua enunciagao.

Inscrevendo-se nessa abordagem, o autor assume como fundamental a concepcao de que
a enunciagdo literdria 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 relagao 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 expressao 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 condigdes do dizer
permeiam o dito que, por sua vez, remete a propria condi¢ao de enunciagdo do discurso, fazendo
com que o “contetido” tenha relacdo com as suas condi¢des de enunciacao.

Desse prisma, as reflexdes de Maingueneau apontam para uma reformulagdo da nogao
de contexto na perspectiva literaria, que se difere totalmente da concepgdo de representacao
literaria instituida pela estética romantica, porque introduz a ideia de um dispositivo enunciativo
que ¢ intrinseco a enunciagdo, ja que ¢, a0 mesmo tempo, a sua propria 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, o contexto ndo seria algo estanque e externo a obra, do qual o escritor viria se
apropriar, para, em outro momento, representd-lo literariamente em um processo de

individualidade criadora. A ideia de que ha algo esperando para ser representado por meio de
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um texto ¢ 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
presenca nesse mundo”.

Buscando fechar o topico em que apresenta diversas concepgdes de discurso,
Maingueneau (2006, p. 44) afirma que “refletir em termos de discurso nos obriga a considerar
o ambiente imediato do texto (seus ritos de escrita, seus suportes materiais, sua cena de
enunciagdo...)”, concepgdo que parece se afastar das tradicionais abordagens literarias em que
se consideram instancias como classe social, eventos histdricos, psicologia individual etc. No
proximo topico, continuamos expondo o percurso feito por Maingueneau, que tratard do
surgimento da andlise do discurso no final da década de 1960 e das implicagdes desse

acontecimento.

2.1.5 Instituicdo discursiva: instancias diversas

Na secdo intitulada A4 instituicdo discursiva, o autor ira nos situar a respeito do
surgimento da Analise do discurso no final da década de 1960, bem como em relagdo a duas
outras problematicas que também surgiram quase no mesmo periodo, a saber, a sociologia dos
campos de Bourdieu e a arqueologia de Foucault. Nesse percurso, Maingueneau objetiva
articular o conceito de instituicdo trazido por Bourdieu com o conceito de discurso
desenvolvido por Foucault para, posteriormente, expor a nocao de instituigdo discursiva.

Inicialmente, o autor busca apresentar as diferencas 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 concepgao de discurso desenvolvida por Michel Foucault, que sera, como veremos,
fundamental para a perspectiva que assumird em sua proposta de uma Andlise do Discurso
Literario.

Segundo o autor, a sociologia dos campos de Bourdieu se caracterizou por introduzir,
assim como a propria analise do discurso, mediagcdes de ordem institucional: relegar uma visao
de eu criador e propor uma nogao 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 ‘visdao de mundo’, ela atribui um papel crucial ao ‘escritor’,
ao ator que se posiciona num campo tentando modificd-lo em seu proprio beneficio”. O que

Maingueneau nos chama atencao na proposta de Bourdieu € justamente a concepgao de campo,
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mais especificamente, de campo literario, que constitui um universo incluido no espago social,
mas que apresenta certa autonomia em relacao a ele. Isso implica uma relagdo mediada, na qual
0 campo age sobre seu exterior, a0 mesmo tempo, em que os conflitos externos influem
indiretamente sobre ele.

No entanto, ha um ponto de distingdo 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 oposicao entre estrutura e conteudo
e, assim, num certo sentido, ndo rompe com a concepg¢ao de obra como reflexo de uma realidade
social ja dada, o que ¢ natural em uma teoria totalmente socioldgica. Assim, de acordo com

Maingueneau (2006, p. 48),

essa sociologia ndo visa articular as estruturagdes dos ‘“‘contetidos”, a
enunciagdo ¢ a atividade de posicionamento num dado campo, quando é de
fato ai que reside o motor da atividade criadora. H4, por certo, em Bourdieu
atores num campo, mas ndo uma cena de enunciagdo; a atividade enunciativa
ndo contribui para criar o contexto da obra. A “verdade” ja estd presente,
oferecida no contexto, ou seja, uma posi¢cdo no campo, ¢ 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 condi¢des 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, o autor nos apresenta a concepcao de discurso desenvolvida por Michel
Foucault em Arqueologia do Saber, considerando-a como fundamental ao seu “dispositivo
conceitual”, uma vez que ha algumas ideias presentes na obra de Foucault que corroboram com
o tipo de andlise do discurso que interessa a Maingueneau, além de elas constituirem criticas
coesas aos pressupostos hermenéuticos e filologicos. Dentre essas ideias, destaca-se uma
concepcao de ordem do discurso que ndo ¢ redutivel a lingua e a instincias sociais ou
psicoldgicas, de tal modo que conceber essa ordem do discurso implica, também, conceber
dispositivos enunciativos que nao podem ser reduzidos as divisdes tradicionais, como visao de

mundo, autor, documento, influéncia, contexto etc. Sob essa visdo, o discurso ndo €, portanto,

uma manifestacdo, que se desenrola majestosamente, de um sujeito que pensa,
que conhece e que o diz; é, ao contrario, um conjunto em que podem
determinar a dispersdo do sujeito e sua descontinuidade em relacdo a si
mesmo. E um espaco de exterioridade em que se desenvolve uma rede de
lugares distintos. [...] ndo € nem pelo recurso a um sujeito transcendental nem
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pelo recurso a uma subjetividade psicologica que se deve definir o regime de
suas enuncia¢des (FOUCAULT, 2008, p. 61).

Entretanto, Maingueneau (2006, p.52) faz uma ressalva em relagdo a concepgao de
discurso de Foucault: ha, na visdo foucaultiana, uma manipulagdo, pois os elementos
mobilizados por Foucault mascaram uma organizacao textual como fendmeno de superficie em
que “as estratégias interacionais sdo reduzidas ao status de acessorio: ‘estilo’, ‘retorica’, etc.”.
Vale relembrar, como contraponto, que uma das caracteristicas do enunciado, para Foucault, ¢
o fato de a materialidade ndo funcionar como mero suplemento, "em parte, ela o constitui [0
enunciado]".

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

refletir sobre a institui¢do discursiva, conceito que articula

- as institui¢oes, isto €, os quadros de diversas ordens que conferem sentido a
enunciagdo singular: a estrutura do campo, o estatuto do escritor, os géneros
de texto...;

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

Segundo o autor, dessa perspectiva, contribuigdes 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 espago que a torna possivel: a cena de enunciagdo, a0 mesmo tempo em que € legitimada por
esse espaco, ndo se reduz a esse exterior € nem tampouco ao texto, mas € construida no/pelo
texto (na/pela pratica discursiva).

Apresentamos até aqui abordagens que apreendem o fendmeno literario em perspectivas
distintas, buscando delimitar a perspectiva tedrica proposta por Maingueneau, que assumimos
neste trabalho. Na se¢@o seguinte, discutimos sobre o estatuto do discurso literario, refletindo

sobre a sua natureza e seu modo de funcionamento.

2.2 Um discurso constituinte

Para refletir sobre uma anélise do discurso literario, precisamos entender o estatuto
desse discurso — o 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.
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Conforme compreendido por Maingueneau, o discurso literario, como ja afirmamos,
possui uma especificidade, ainda que nao seja o unico: “participa de um plano determinado da
producdo verbal, o dos discursos constituintes” (MAINGUENEAU, 2006, p. 60), que se
propdem como discurso de Origem, que sdo validados por uma cena de enunciagao que autoriza
a si mesmos. Segundo o autor, “levar em conta as relacdes entre os varios ‘discursos
constituintes’ e entre discursos constituintes e nao-constituintes pode parecer uma custosa
digressdo, 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 retine alguns tipos de discurso, que possuem propriedades em
comum relativas as suas condi¢des de emergéncia, funcionamento e circulacio. Em um
primeiro momento, o discurso religioso, o cientifico, o filosofico 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 fungao (fundar e ndo ser fundado por
outro discurso), certo recorte das situagdes de comunicagdo 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 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

29 <C

polissemia para a nossa perspectiva: ligado a arché, “fonte”, “principio”, e, a

2% €6

partir disso, “mandamento”, “poder”, o archeion ¢é a sede da autoridade, de
um paldcio, por exemplo, um corpo de magistrados, mas igualmente os
arquivos publicos. Ele associa, dessa maneira, intimamente, o trabalho de
fundagdo no e pelo discurso, a determina¢do de um lugar vinculado com um
corpo de locutores consagrados e uma elaboragao 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 tedlogo, do escritor ou do filésofo — mas o contrario ndo acontece”.
Nesse sentido, os discursos constituintes sdo dotados de um estatuto tinico: “zonas de fala entre

outras e falas que se pretendem superiores a todas outras. Discursos-limite, situados num limite,
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e que se ocupam do limite, eles devem gerir em termos textuais os paradoxos que seu estatuto
implica”.

Os discursos  constituintes sdo, simultaneamente, autoconstituintes ¢
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 constitui¢do pode desempenhar um papel constituinte com relagao a
outros discursos” (MAINGUENEAU, 2006, p. 61).

Esses discursos tém em seu estatuto essa posi¢ao limite no interdiscurso, que o situa
acima dos outros discursos, tendo o “privilégio” de legitimarem a si mesmos, ja que “recorrem”
auma 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 — nao
constituintes — € com os constituintes, porém, ¢ de sua natureza negar esse interdiscurso.

Para além de listar quais s@o os discursos constituintes, ¢ relevante também compreender
o seu modo de constitui¢do, que pode ser apreendido por meio de duas dimensdes inseparaveis:
a constitui¢cdo como agao de se estabelecer legalmente; e a dimensao da constitui¢do no sentido
de estruturacdo de elementos que compdem um todo textual, um modo de organizacdo, de
coesao discursiva. Maingueneau (2006, p.62) aponta que ha uma imbricacdo indissociavel entre

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

Na medida em que tenha como base uma analise do discurso, uma analise da
“constituéncia” dos discursos constituintes deve concentrar-se em mostrar o
vinculo inextricivel entre o intradiscursivo e o extradiscursivo, a imbricac¢do
entre uma organizagao textual e uma atividade enunciativa. Sua enunciacao se
instaura como dispositivo de legitimagao 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 légica de sua propriedade institucional:

recusamo-nos, assim, a dissociar as operagdes enunciativas por meio das quais
se institui o discurso — que constréi dessa maneira a legitimidade de seu
posicionamento — do modo de organizagdo institucional que esse discurso a
um s6 tempo pressupde e estrutura. (MAINGUENEAU, 2006, p. 62)

E um aspecto dos discursos constituintes sua localidade paradoxal, pois sua enunciacao
se constitui da impossibilidade de atribuir a si um “lugar” verdadeiro, j4 que, para o autor:
“aquele que enuncia no ambito de um discurso constituinte ndo pode situar-se no exterior nem

no interior da sociedade: estd fadado a dotar sua obra do carater radicalmente problematico de
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seu proprio pertencimento a essa sociedade” (MAINGUENEAU, 2006, p.68). A esse carater
paradoxal, o autor ird referir-se como paratopia, que nao ¢ a falta de um “lugar” proprio, mas
advém da dificil negociacao entre o lugar e o nao-lugar, decorrente da propria impossibilidade
de estabilizar-se. Ainda sobre esse aspecto, Maingueneau (2006, p.68) afirma que: “sem
localizag¢do, ndo ha institui¢des que permitam legitimar e gerir a produgdo e o consumo de
obras, mas sem deslocaliza¢do, ndo ha verdadeira ‘constituéncia’”’. Entdo, o conceito de
paratopia desdgua em uma posicdo de fronteira para os discursos constituintes; o espago
paratopico que abarca o discurso constituinte ndo ¢ fechado e facilmente delimitavel, pois se
constitui no recorte de espagos sociais.

Quando lidamos com discursos constituintes, trabalhamos com estruturas que
pretendem ter alcance global sobre a sociedade, mas sdo elaboradas localmente, no interior de
grupos restritos que ndo se ocultam em suas produgdes, 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 os produzem e gerem.”
A existéncia desses grupos permite que se fale na presenca de comunidades discursivas, que
partilham um conjunto de ritos e normas. Tais comunidades podem se distinguir em dois tipos
(estreitamente imbricados), as que gerem e as que produzem discurso.

A forma assumida pelas comunidades discursivas de produtores, que s6 existem na e
pela enunciagdo de textos, varia em fungao do tipo de discurso constituinte e em fungdo 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 organizag¢do social ¢ um modo de
existéncia dos textos”.

As produgdes ditas “fechadas”, isto €, aquelas em que a comunidade de enunciadores
tende a 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 hd “constituicdo”, ¢ na medida em que a cena
de enunciagdo, 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,
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uma circularidade constitutiva entre a representagdo que o dispositivo
enunciativo deixa perceber de sua propria instauracdo ¢ a validagdo
retrospectiva que ele realiza de suas modalidades sociais de existéncia: um
modo de difusdo dos textos, uma distribui¢do 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): i) no
investimento de uma cenografia que faz do discurso um lugar de uma representagdo de sua
propria enunciagdo; ii) no investimento de um codigo 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 € o universo de
sentido que ele manifesta; iii) no investimento de um ethos, na medida em que emerge do
discurso uma voz que ativa o imaginario estereotipico de um corpo enunciante socialmente

avaliado. Conforme o autor:

Essas nogdes estreitamente articuladas de cenografia, codigo de linguagem e
ethos sdo uma maneira de abordar a questdao do poder que a enunciagdo tem
de suscitar a adesao 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 nog¢do de paratopia, postulada por
Maingueneau, uma vez que ela ¢ fundamental para entender a nogdo de posicionamento na
interlingua e, por conseguinte, permitira corroborar com a constru¢do da nocdo de

posicionamento na interlingua(gem).

2.3 A paratopia no discurso literario

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 institui¢des 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 instituigoes,
inserindo-se, dessa forma, em uma condi¢do paradoxal: encontra-se nesta posi¢ao de fronteira
entre a inscri¢do em seus funcionamentos topicos (da sociedade) e o seu ndo pertencimento a

nenhuma topia. Por isso, a literatura, assim como todo discurso constituinte, ¢ tomada em um
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pertencimento impossivel e, embora possa ser comparada a uma rede de lugares na sociedade,

nao pode criar raizes em nenhum territorio. Nas palavras de Maingueneau (2006, p.92):

Enquanto discurso constituinte, a instituicdo literaria nao pode de fato
pertencer plenamente ao espago social, mantendo-se antes na fronteira entre a
inscrigdo em seus funcionamentos topicos € o abandono a forgas que excedem
por natureza toda economia humana. Isso obriga os processos criadores a
alimentar-se de lugares, grupos, comportamentos que sdo tomados num
pertencimento impossivel.

Para demonstrar como se da a constitui¢do desse impossivel lugar e, a0 mesmo tempo,
que a literatura advém de um campo relativamente unificado, Maingueneau (2006, p. 90)
observa que, de um modo mais amplo, toda obra participa de trés planos do espacgo literario, a
saber, de uma rede de aparelhos, de um campo e de um arquivo. Cada um desses planos

atravessa os outros dois, € o autor os define da seguinte maneira:

-Esse espago 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...).

[...]

-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:
so existe atividade criadora inserida numa memoria, que, em contrapartida, é
ela mesma aprendida pelos conflitos do campo, que nao cessam de retrabalha-
la. MAINGUENEAU, 2006, p. 90-91).

Tratando, fundamentalmente, da paratopia, o autor qualifica como metaforas
topograficas as nog¢des de “campo” ou “espaco”, justamente por ser a enunciagdo literaria
desestabilizadora da nog¢ao 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
supde ao mesmo tempo a impossibilidade de ela se fechar em si mesma e a de
se confundir com a sociedade “comum”, a necessidade de jogar com esse
meio-termo e em seu ambito. (MAINGUENEAU, 2006, p. 92).

De acordo com Maingueneau (2006, p. 95), para que uma obra releve de um lugar de
paratopia, ela precisa irromper quando hé tensdes no campo literario, quando ela “sé pode dizer

alguma coisa sobre o mundo pondo em jogo em sua enuncia¢do os problemas advindos da
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impossivel inscri¢do social (na sociedade e no espaco literario) dessa mesma enunciagdo”. O
autor observa ainda que a paratopia ¢ historica e, assim, suas modalidades sdo variaveis de
acordo com a época e a sociedade em questao. 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 séculos 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 espago paratdpico, ja que sao 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 ultimo 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 rejeicao dessa sociedade burguesa que nao os inclui nem exclui.
Pois o artista é o perpétuo andarilho que acampa as margens da cidade.

O autor ainda comenta que, com a evolucdo recente da sociedade, o escritor ja nao
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 j4 ndo marca sua diferengca 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 a producdo de enunciados oferecidos
a um publico era drasticamente limitado; com a web, consideraveis
populagdes podem participar de dois espagos, passar todos os 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 espagos sujeitos a restrigdes temporais e
espaciais. Tal como na literatura, em que o proprio enunciado impde seu
contexto, aquele enviado pela web define a identidade de seu locutor, o lugar
¢ 0 momento de sua emissdo: ja ndo ha acesso a um contexto dado, mas a uma
enunciacao que institui suas proprias coordenadas. (MAINGUENEAU, 2006,
p. 106).

Pensando a paratopia em outro plano, nao se restringindo a literatura como discurso
constituinte ou a criagdo 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
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mais facilmente este duplo estatuto paratdpico, a saber: de ser, a0 mesmo tempo, a “condi¢ao”

da literatura e a condi¢do de todo processo criador. Sao 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 nao ¢ 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 necessaria. Para ele, ¢
o criador da obra literaria quem organiza seu modo de viver, tornando-se ele o responsavel pela
paratopia e, por consequéncia, pelo surgimento de sua obra. Nessa perspectiva, visdoes como a
de que a obra é uma representacao das experiéncias de vida do seu escritor, ou de que a obra é
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 ¢
seu produto; é por meio da paratopia que a obra pode vir & existéncia, mas ¢é
também essa paratopia que a obra deve construir em seu proprio
desenvolvimento. Na qualidade de enunciacdo profundamente ameagada, a
literatura ndo pode dissociar seus conteudos da legitimagao do gesto que os
propde; a obra s6 pode configurar um mundo se este for dilacerado pela
remissao ao espago que torna possivel sua propria enunciagao.

Feito esse percurso, Maingueneau esclarece que a paratopia s6 sera de interesse para a
AD quando tomada como condig¢ao 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 enunciagdo, o texto ao contexto; sdo elas: a cenografia,
o0 ethos e o codigo de linguagem mobilizado em fun¢do de um posicionamento na interlingua.
Nos topicos a seguir, trataremos desses conceitos, sendo os dois primeiros desenvolvidos nao

somente no Discurso Literdrio, mas também em outras obras de Maingueneau.
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24  Cenografia

A cenografia ¢ um dos trés niveis daquilo que Maingueneau chama de cena de
enunciagdo, conceito que exploraremos neste topico. Antes de apresentar tais niveis, entretanto,
faremos um predmbulo sobre os conceitos de “situacdo de enunciagdo” e “situacdo de
comunicagdo”, sob o ponto de vista das teorias da enunciagao, da semantica e das teorias do
discurso.

Ha um lugar privilegiado nas teorias da enunciagao linguistica que trata da reflexividade
da atividade discursiva, mais especificamente, das coordenadas implicadas em um ato de
enunciacdo, que podem ser pessoais, espaciais e temporais € que se relacionam com a ideia de
déitico (elemento que tem por objetivo localizar o fato no tempo e espago, como os pronomes:
hoje, 14, cé etc.). J4 na semantica, por influéncia das correntes da pragmatica, ¢ acentuado o
papel do contexto no processo interpretativo, isto ¢, o aspecto estreitamente contextual do
sentido. J& nas teorias sobre discurso, especialmente na andlise do discurso e na andlise da
conversagao, ¢ dada uma cuidadosa atencao aos géneros de discurso e as institui¢des de fala
por meio das quais ocorre a articulagdo entre os textos e as situagdes nas quais eles sdao

produzidos. Conforme Maingueneau (20006, p. 249):

As trés perspectivas — a da teoria da enunciacdo, a da semantica e a das
disciplinas do discurso — exercem uma constante influéncia mitua, sendo por
isso compreensivel que nogdes como “situagdo de enunciagdo”, “situagdo de
comunicacao” e “contexto” tendam a confundir umas com as outras de modo

na maioria das vezes incontrolado.

Por esse motivo, a nogao de “situacdo de enunciagdo” se reveste de uma equivocidade.

Maingueneau (2006, p.250), a respeito da no¢do, ainda afirma que

na teoria linguistica de Antoine Culiolli, que a conceituou nos anos 1960, na
sequéncia de Emile Benveniste, a situagdo de enunciagdo nio ¢ uma situagio
de comunicagdo socialmente descritivel, mas o sistema no qual se definem as
trés posic¢des fundamentais do enunciador, do co-enunciador e da nao-pessoa.
Como se sabe, esse sistema esta na base da identificacdo dos déiticos espaciais
e temporais, cuja referéncia € construida com relacdo ao ato de enunciagdo.
Ele permite ainda distinguir entre dois planos da enunciagdo: de um lado, os
enunciados “embreados”, ligados a situacdo de enunciagdo (o “discurso” de
Benveniste) e, do outro, os enunciados “ndo embreados” (a “historia” de
Benveniste, porém estendido em seguida a enunciados ndo narrativos).

A obra literaria, da mesma forma que todo enunciado, implica uma situagdo de

enuncia¢do. Mas qual seria a situagdo de enunciacdo de uma obra? Dizer apenas quais sao as
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circunstancias de sua produg¢do e sua situagdo de comunicacao (dizer em que periodo, lugar e
por quem a obra foi escrita) ¢ uma resposta insuficiente. Na verdade, segundo Maingueneau
(2006, p. 250), ¢ produtivo apreender as obras como dispositivos de comunicacdo, € ndo em
sua génese: “pode-se entdo ser tentado a reduzir a situagdo de enunciagdo a data e ao lugar de
publicagdo. Isso, no entanto, ndo nos faz avangar nem um pouco, pois continuamos no exterior
do ato de comunicagao literario”.

Na realidade, ao considerar como ponto de partida a situagdo de comunica¢do, toma-se
o processo de comunicagdo, em certo sentido, “do exterior”, sob um ponto de vista sociologico.
Contrapondo-se a essa perspectiva, quando se fala de cena de enunciagdo, “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 visao de mundo particular do individuo que a escreve. Diferentemente, o
autor de uma obra ¢ uma subjetividade socio-historica (ainda que nao se reduza a ser um
posicionamento), que se inscreve € se movimenta no interior de um campo discursivo, nao
sendo possivel dissociar sua enunciacdo de uma vinculacdo as condi¢des institucionais. Dessa
perspectiva, a forma pela qual a obra institui determinada situacdo de enunciagdo implica a
reivindicacdo para si daquela mesma enunciag¢do e nao de outra, que passa a ser uma instancia
legitimadora da propria obra.

Em todo texto ¢ possivel identificar trés niveis da cena de enunciacdo, 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 ¢ 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 ¢ proferido, sendo primordial ao analista considera-la para estabelecer a titulo de
que o co-enunciador ¢ interpelado. Por exemplo, em uma cena englobante em que o discurso ¢
do tipo publicitario, o co-enunciador pode ser interpelado como um “consumidor”. Conforme
Maingueneau (2006, p. 251): “uma enunciacdo politica, por exemplo, implica um “cidadao”
dirigindo-se a “cidaddos”, caracterizacdo sem duvida incompleta, mas que nada tem de

intemporal, pois € ela que define o estatuto dos parceiros num certo espago pragmatico”. Deve-
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se ressaltar ainda que esse estatuto dos interlocutores nao ¢ dado a priori, j& que esse estatuto
decorre da inscrigdo de cada enunciagdo em determinado campo discursivo e, assim, essa
enunciagdo ¢ submetida as condigdes de funcionamento desse campo, respeitando a forma
como ele opera em determinados momentos histdricos. Em relagdo especificamente ao discurso
literario, todo enunciado dessa natureza estd vinculado a uma cena englobante literaria, o que
permite, particularmente, que seu autor use um pseudénimo, que o contetudo a ser apresentado
seja ficticio etc. Por exemplo, “as criticas a monarquia enunciadas nas Fdbulas nao geraram
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, ¢ definida pelos géneros de discurso. Podemos dizer que
uma obra ¢ enunciada por meio de um género de discurso que possibilita que se antecipem
certas expectativas € ndo outras, tanto por parte do leitor quanto por parte do autor em relagao
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, ¢ a existéncia desse conmtrato legitima determinadas
praticas discursivas. Maingueneau esclarece que esse processo de legitimagao da enunciagdo
pode ser formulado nos seguintes termos: quem sdo os participantes, os interlocutores, qual o
lugar e qual o momento necessario para realizar determinado género? Quais sdo os circuitos
pelos quais passam as condi¢cdes de seu movimento? Que conjunto de regras e quais
regularidades presidem seu consumo?

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

Ao contrario desses dois niveis da cena de enunciacdo, a cenografia nao € imposta pelo
tipo ou género de discurso, mas instituida no/pelo préprio texto, e € com ela que o interlocutor,
enredado em uma determinada enunciagdo, lida diretamente. A cenografia legitima e ¢
legitimada pelo discurso, isto €, o discurso institui uma cenografia em seu inicio para legitima-
lo em seu ato enunciativo, mas, ao mesmo tempo, ¢ durante a enunciagdo que o discurso
legitima a cenografia instituida por meio de sua propria enunciacdo. A cenografia confunde-se

com a obra que sustenta, € a obra, por sua vez, também sustenta a cenografia.
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Contudo, isso ndo ¢ suficiente para tornar a cenografia um suporte para a obra; ela &,
antes, um dispositivo capaz de articular a obra, considerada um objeto autonomo, e as condigdes
que propiciaram seu surgimento. A respeito desse dispositivo, constituido por elementos da
déixis discursiva, Maingueneau (1997, p. 41) esclarece que essa nog¢ao, a partir de coordenadas
espaco-temporais implicadas na cena de enuncia¢do, consiste em um primeiro acesso a
cenografia; ela implica uma figura de enunciador e co-enunciador, uma cronografia (um tempo)
e uma topografia (um espago) a partir das quais o discurso pretende emergir. Se existe déixis
discursiva ¢ porque a formagao discursiva ndo enuncia a partir de um sujeito, de uma conjuntura
historia e de um espago evidentemente determinaveis do exterior, mas a partir da cena que sua

enunciag¢do produz. Conforme Maingueneau (2006, p. 252):

Em todos os casos, a cena na qual o leitor vé atribuido a si um lugar ¢ 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 estd “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 nogdo a partir de um exemplo, Maingueneau (1997, p.41) apresenta
o caso do discurso escolar da III Republica na Franga. Trata-se de um universo em que 0 mesmo

termo designa as trés coordenadas constitutivas da déixis:

“a Republica” é, a um s6 tempo, o locutor discursivo (é ela que se dirige as
criancas), a topografia (a Republica delimita o territorio da pétria) e a
cronografia (a Republica ¢ a ultima fase da historia da Franga, de onde este
discurso ¢ enunciado). Apenas o destinatario, o aluno, parece escapar deste
termo; mas € unicamente o afastamento que faz com que tudo funcione: o
discurso escolar tem exatamente por funcdo integrar estes alunos a Republica,
sob a forma do “cidadao”.

Considerando-se que uma formacao discursiva se legitima ao mesmo tempo em que
produz a sua enunciagdo, ¢ desta forma que o discurso da Frente Nacional na Franga, conforme
outro exemplo de Maingueneau (1997, p. 42), atribui como locutor e destinatario “as forcas
sadias da nagdo”, “a direita nacional”, etc.; como topografia estabelece “a Franca”, “o
Ocidente”, a “Europa Crista”, etc.; e como cronografia institui “o processo de decadéncia

intelectual, moral e fisica” em que a Frente Nacional esta engajada. Conforme ¢ possivel
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observar, “ha um deslizamento constante de uma instancia para outra, quando sdo abordadas

designacdes muito gerais: “o Ocidente”, por exemplo, da mesma forma que “a Republica” no

discurso precedente, pode ocupar as trés posicoes”.

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 Revolugao Francesa:

“Cidadaos representantes do povo frances,

[...] Venho lhes dizer, sem nenhuma delicadeza, verdades asperas, 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, os
amigos do povo e os inimigos da tirania. Onde estariamos nos, cidadaos, 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 audécia dos inimigos da
liberdade seja permitida a seus defensores! Quando um governo livre ¢é
estabelecido, ele deve conservar-se por todos os meios equitativos; ele pode
empregar com legitimidade muita energia; deve quebrar tudo o que se opde a
prosperidade publica; deve desvelar as conspiragdes com todo o vigor. Temos
a coragem de vos anunciar e de anunciar ao povo que ¢ 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 enunciacgao reivindica para se legitimar:

quando

o publico ¢ interpelado como “cidaddos representantes do povo francés”,
como “amigos do povo” e “inimigos da tirania”; constantemente remetido
para o segundo, o povo: “cidaddos 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 esta ligada a propria organizagdo
da cena: a sala contém dois publicos (os deputados e os parisienses), € 0
discurso joga com esta dualidade. [...] Quanto ao eu do enunciador, sua funcao
¢ definir substitutos (a verdade, um governo livre, nos), cujo paradigma
contribui para delimitar a instancia do “locutor discursivo”, os quais
constituem outros tantos apagamentos do individuo por tras do estatuto de
porta-voz; ndo falta nem mesmo o referente de toda assercdo legitima: a
verdade.

Debrugando-se sobre a déixis fundadora que o texto constrdi, o autor assinala que,
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Saint-Just lembra “a voz de um camponés do Danubio [que] ndo foi
desprezada em um Senado corrompido”, faz mais que remeter a um chavao
da retorica. Além da cena do discurso de 23 ventdse ano II, desenha-se a cena
do camponés frente ao Senado romano: de certa forma, Saint-Just é, a partir
de entdo, este camponés, a Convengdo ¢ o Senado. A enunciagdo se duplica
desta forma em uma outra, retirada da Reptiblica romana, repertorio supremo
das cenas fundadoras dos discursos da Revolugdo. Longe de ser puro aparato
retorico, estes processos de identificagdo desempenham um papel crucial no
exercicio da discursividade. (MAINGUENEAU, 1997, p. 44-45).

Ampliando a nogdo, 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 enunciagdo. A cenografia €, pois, definida como um
processo fundador, a inscrigdo legitimadora de um texto, em sua dupla relacio com a memoria
de uma enunciagdo, que se situa na filiacdo de outras enunciagdes e que reivindica um certo

tipo de reemprego. A grafia € aqui tanto quadro como processo,

¢ a cena de fala que o discurso pressupoe para poder ser enunciado € que em
troca ele precisa validar através de sua propria enunciacdo. A situagdo 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 situacao que prende o leitor, ao mostrar um mundo que
reivindica por aquela cenografia instituida no/pelo proprio texto e mais nenhuma outra. A obra
tomada no interior de um quadro cé€nico 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 situacdo de enuncia¢do que o torna pertinente”.

O autor apresenta ainda a no¢do de cenas validadas. Essas cenas podem ser descritas
como marcas e/ou indicios textuais presentes no texto, como mengdes paratextuais (mengao de
um género, um titulo, um prefacio do autor etc.) ou, ainda, como indicagdes explicitas no
proprio 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 at¢ mesmo
eventos de fatos isolados. Contudo, o que se diz validado nao 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
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pretende, a partir dela, enunciar. Como uma cenografia ¢ altamente historica, € fatal harmoniza-

la com sua propria enunciagdo. Conforme Maingueneau, (2006, p.257):

Nao ¢ preciso que a situacdo de enunciagdo mostrada pela obra esteja em
perfeita consonancia 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 relagdo entre todos esses elementos, indicacoes
textuais explicitas, que de certo modo tomam corpo através da propria
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 subversao, “uma parddia em sentido
amplo: a cena subvertida ¢ desqualificada através de sua propria enunciacdo”. Para esclarecer

melhor essa nocao, recorremos ao exemplo dado pelo autor:

Quando, em seus 152 proverbios transpostos para o gosto atual, escrevem
“Um prego afugenta Hércules” ou “Quem semeia unhas colhe uma tocha”, os
poetas Péret e Eluard legitimam indiretamente sua propria cenografia de
escritores surrealistas. Nao dizem diretamente quem fala, a quem, onde e
quando, mas a subversao de provérbios permite indica-lo: o enunciador néo ¢é
a sabedoria das nagdes, mas um poeta singular; a cronografia ndo ¢ a
intemporalidade proverbial do “nada de novo sob o sol”, mas o encontro de
palavras, o achado improvavel e criador; o destinatario ndo ¢ 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 legitimagdo em um lugar de
enunciagado privilegiado, seja pela identificacdo com uma cena fundadora, seja pela via oposta,
na atribui¢do de um enunciador ilegitimo, ou por meio da construcio de cenas antiespelhos. E
importante esclarecer que isso ndo significa que as cenografias das obras se encerram em uma
reproducao das cenas validadas; ao contrario, elas as excedem, as reelaboram, as ultrapassam,
Jja no proprio momento em que sdo instituidas.

Por se tratar de um conceito chave ao nosso trabalho, reproduzimos neste ponto da tese,
de forma breve, um recorte de analise apresentada por Maingueneau (2006, p. 258-260), a fim
de possibilitar uma maior densidade ao entendimento da no¢ao de cenografia. Primeiramente,
o autor desenvolve uma analise em que a obra em questdo, a saber, Tragiques [Os tragicos] de
Agrippa d’ Aubigné, evoca uma topografia do deserto. Em linhas gerais, o “mundo” construido

na/pela obra reivindica a propria cenografia que ela propde e ndo outra. Isto quer dizer que a
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topografia implicada na cenografia imposta pela obra busca validar a progressiva revelacdo da

escandalosa perseguicao de que sdo vitimas os protestantes. Segundo Maingueneau (2012, p.

258),

o escandalo alcanca tal grau que exige justamente que se va para a solidao 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
propria cenografia que propde, e nenhuma outra. Enquanto um Montaigne
coloca seus ditos na propria boca da musa antiga e dos deuses, d’Aubigné,
impondo uma cenografia biblica, coloca-se na posi¢cdo 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 enunciagdo privilegiado: lugar apartado
da sociedade ¢é também o espago da purificagdo.

De acordo com Maingueneau (2006, p.260), assim como a cenografia da qual ¢ uma
faceta, a topografia de Os frdgicos percorre uma rede de cenas altamente validadas, “cenas
exemplares”. A reivindicacdo 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 espacgos se oferece ao olhar do leitor na simultaneidade de um painel”.

Nessa perspectiva, podemos afirmar que a legitimacdo de uma cenografia é a
constatacdo da autoridade enunciativa do autor, que designou os lugares eficientemente em sua
obra, tanto para si quanto para seu leitor, e sua enunciagdo foi adequada dadas as condi¢des 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 sao duas faces indissocidveis. Assim
sendo, a cenografia “ndo € um simples alicerce, uma maneira de transmitir ‘contetdos’, mas o
centro em torno do qual gira a enunciacao” (MAINGUENEAU, 2006, p.264). Mais
especificamente, a cenografia constrdi-se e ¢ legitimada na propria cena de enunciagdo — uma
embreagem paratdpica que permite operacionalizar o postulado de que o texto ¢ uma forma de
gestdo do contexto.

Apresentamos, no topico a seguir, outro componente construido na enunciagao, o ethos,
que, como ja mencionamos, funciona também como uma embreagem. Situamos o conceito de
ethos desde o seu surgimento na Retorica aristotélica até o deslocamento que Maingueneau fez

da nog¢do para o quadro tedrico da AD, incluindo sua formulagdo no Discurso Literario.

2.5 Ethos
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Como mencionamos anteriormente, o ethos ¢ outra no¢ao importante para compreender
o modo de funcionamento da paratopia, tendo em vista sua condi¢do de embreagem paratdpica.
Tal conceito, formulado inicialmente pela Retodrica aristotélica, ¢ apresentado originalmente
como uma imagem positiva que o orador expde de si na tentativa de persuadir o seu ouvinte.
Na concepgao inicial da Retorica, o ethos remetia a construgdo, pelo orador, de uma imagem
de si, que visava assegurar a positividade de sua oratdria, isto €, construir a imagem positiva
que o orador projetava de si para conquistar a confianga e aprovacao de seus ouvintes. Segundo
Maingueneau, o ethos retorico esta ligado a propria enunciagdo e nao a um saber extradiscursivo

sobre o locutor:

Persuade-se pelo carater [= ethos] quando o discurso tem uma natureza que
confere ao orador a condi¢do de digno de fé; pois as pessoas honestas nos
inspiram uma grande e pronta confianca sobre as questoes em geral, ¢ inteira
confianga sobre as que ndo comportam de nenhum modo certeza, deixando
lugar a diivida. Mas ¢€ preciso que essa confianga seja efeito do discurso, nao
uma previsdo 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 Retorica, o ethos esta
ligado ao locutor e as suas virtudes no momento da enunciagdo e ndo a um saber extradiscursivo
sobre si.

Conforme Maingueneau (2008, p. 11), o reaparecimento do conceito de ethos na década
de 1980 nao 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 conceitua¢do enunciativa. Nessa teoria, o sujeito falante real ¢ deixado de
lado, pois o interesse esta em estudar a instancia enunciativa do locutor.

Essas reflexdes serdo encontradas também nos estudos que Dominique Maingueneau
apresenta para a Analise do Discurso. O analista retoma a nog@o de Aristoteles, mas desloca o
conceito para o interior das reflexdes tedricas da Andlise do Discurso de linha francesa,
passando a considerar o ethos nao como resultado de um célculo estratégico, mas como efeito
de uma inscri¢cao em determinada formagao discursiva. Além disso, considera que todo discurso
¢ indissociavel de uma voz.

Amossy (2005, p. 9), em sua obra Imagens de si no discurso, atfirma que “todo ato de

tomar a palavra implica a construcdo de uma imagem de si”’. Tal imagem vem a tona por meio
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do estilo do locutor, de suas competéncias linguisticas, enciclopédicas e de suas crencas, que,
independentemente de intengdo, fazem com que o locutor realize uma apresentagao de si em
seu discurso.

Maingueneau propde uma distingdo entre ethos discursivo e ethos pré-discursivo. O
primeiro refere-se a um fendmeno 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
relagdo ao segundo, o autor assinala que o co-enunciador, antes mesmo de ter acesso a
enunciacdo propriamente dita, e lidando com informagdes prévias sobre o carater do
enunciador, ¢ 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 enunciacao.

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 determinacdo 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 enunciagao,
¢ investido de um carater e de uma corporalidade. O carater corresponde ao conjunto de tragos
psicoldgicos que o destinatario confere ao enunciador, enquanto 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 espago social. O carater e a corporalidade do fiador
apoiam-se em representagdes sociais estereotipicas, que o destinatario avalia positiva ou
negativamente.

Ligada a nocdo de tom, a incorporagdo ¢ 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 da um
corpo.

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

- Essas duas primeiras incorporagdes permitem a constitui¢ao de um corpo, da
comunidade imaginaria dos que aderem a um mesmo discurso.
(MAINGUENEAU, 2005, p. 73)

J4

Nesse sentido, o discurso ¢ sempre voltado para algum co-enunciador; na enunciacdo ¢

necessario mobilizd-lo para que ele esteja em contato com um certo universo de sentido.
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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 ¢ parte constitutiva da cena de enunciagdo e, segundo
Maingueneau (2005, p. 75) tem “o0 mesmo estatuto que o vocabulario ou os modos de difusdo
que o enunciado implica por seu modo de existéncia”. Assim, o discurso pressupde uma cena
de enunciacdo para ser enunciado e, dessa forma, deve valida-la.

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 ¢ precisamente a cena requerida para enunciar, como convém, a politica, a
filosofia, a ciéncia...”. Isto €, os conteudos que sao desenvolvidos pelo discurso permitem
validar a propria cena e o proprio ethos, de onde se originam tais conteidos. 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 Aristoteles, derivaria da Arete) vem
legitimar um enunciado que, por sua vez, por seu conteudo, mostra que so 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 forgas sadias do pais etc.) e,
correlativamente, aquilo que o discurso politico ndo deve ser a qualquer prego.

Para desenvolver a noc¢ao 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 propria enunciagdo (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 ¢ construido por um dado destinatario, resulta da interagdo dessas
diversas instancias, cujo peso respectivo varia de acordo com os gé€neros do
discurso.

A distingdo entre o ethos dito e o ethos mostrado ndo se efetua claramente, como

apresenta o autor, ja que torna dificil a percepcao de limites claros entre o que ¢ dito, sugerido
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e mostrado. Em contrapartida, o processo de reconhecimento do que vem a ser o ethos efetivo
¢ mais acessivel. Trata-se daquele ethos construido pelo destinatario/co-enunciador, como
resultado direto da imbricagdao entre um ethos pré-discursivo e um ethos discursivo (dito e
mostrado), com a associacdo de esteredtipos em circulagdo em determinada cultura e em
determinado momento histérico, nos quais se apoia a figura do fiador, que estabelece, através
de sua fala, certa identidade que deve estar em concordancia com o mundo (a cena de
enunciagdo) que ele faz emergir em seu discurso e que, por conseguinte, ele necessita valida-lo
a0 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 nocao de ethos realmente celebra é que
essa instancia subjetiva, que se manifesta no/pelo discurso, ndo ¢ uma eventualidade de um
discurso, mas uma instancia 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 remete a uma caracterizacdo do
“corpo do enunciador” e a um fiador que atua como “garante” do que ¢ dito. Maingueneau

(2006, p. 271-272) esclarece que fez opgao por uma

concepgdo primordialmente “encarnada” do ethos, que, dessa perspectiva,
abrange nao apenas a dimensdo verbal, mas igualmente o conjunto de
determinagdes fisicas e psiquicas vinculadas ao “fiador” pelas representagdes
coletivas. Este v€ atribuidos a si um cardter e uma corporalidade cujo grau
de precisdo varia de acordo com o texto. O “carater” corresponde a um
conjunto de caracteristicas psicologicas. A “corporalidade”, por sua vez,
associa-se a uma compleigdo fisica ¢ 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 representacdes
sociais avaliadas de modo positivo ou negativo, de esteredtipos que a
enunciacao contribui para confirmar ou modificar.

Maingueneau (2006, p. 272), por meio da no¢do de incorporagdo 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 ¢ 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.
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A eficécia discursiva, entretanto, ndo se liga apenas ao fato de suscitar adesao de um co-
enunciador interpelado, mas ao fato de alcancar e atestar o convencimento do que se diz no
proprio 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 inscri¢do
historico-social, ¢ indissociavel de uma validagido que o legitima.

Maingueneau (2006, p. 272) assinala ainda que,

a “incorporacdo” 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 situagdes estereotipicas associadas a comportamentos: a
publicidade contemporanea se baseia amplamente nesses estereotipos (o
mundo ético do funcionamento dindmico, dos vaidosos, dos astros de cinema
etc.). O homem da lei ou 0o médico que o espectador de uma comédia do século
XVII vé surgirem em cena sdao personagens que vém associadas aos lugares,
aos modos de dizer e de fazer de seus respectivos mundos éticos: esteredtipos
que o dramaturgo e o diretor podem confirmar ou contestar (o que € raro numa
comédia).

Da mesma forma como ocorre na publicidade contemporanea, na literatura também
“trata-se de atestar o que ¢ 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 dimensoes da cenografia, ele esta sujeito as suas mesmas coergdes. Além disso,
do mesmo modo como a cenografia, o ethos também € uma categoria enunciativa que confere
a pratica discursiva uma identidade que legitima um posicionamento, no caso, de natureza
paratopica, cumprindo também o papel de gerir essa paratopia e de ancorar o texto ao contexto,

o enunciado a enunciagao.

2.6  Posicionamento no campo literario

2.6.1 Autoridade e vocacdo enunciativa

Refletir sobre a emergéncia das obras ¢ também lancar o olhar sobre o espago que lhes
da sentido, isto ¢, sobre o campo em que se constituem os posicionamentos. Tais
posicionamentos nao sdo apenas doutrinas estéticas, eles encontram-se indissociaveis de suas

modalidades de existéncia social, do estatuto de seus atores e dos lugares e praticas que eles
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investem e que os investem. Assim, refletir sobre a emergéncia de uma obra ¢, acima de tudo,
pensar sobre a constru¢ao de uma identidade enunciativa que mais do que uma tomada de
posicdo ¢ também um recorte de um territério de fronteiras instaveis que nao cessam de ser
redefinidas. Maingueneau chama a atencdo para o fato de que essa constru¢do de uma
identidade enunciativa, no que diz respeito a constitui¢do de posicionamentos, ndo pode ser
confundida com os proprios escritores, ja que implica a consideracdo de uma comunidade
discursiva. A seguir, apresentamos o percurso do autor para esclarecer como o posicionamento
e 0 escritor se encontram ¢ se distanciam na constru¢cdo de uma identidade enunciativa.
Maingueneau (2006) recorre a Arqueologia do saber, de Michel Foucault, para
comparar a fala médica a enunciagdo literdria, 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 ndo 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
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 literario, a autoridade enunciativa vincula-se a propria constitui¢cao
do posicionamento no interior do campo para, a partir dai, definir o que ¢ um autor legitimo,

que tem a autoridade enunciativa para validar 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 historicos da produgdo literaria filtram dessa forma, em
funcdo dos posicionamentos que neles sdo dominantes, a populagdo
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 vocag¢do 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 sera qualquer sujeito que se sentird “aceito” pelo processo da criacdo, ¢ necessario que o
posicionamento desse sujeito na sociedade em questdo, em relagdo a representacdo da

instituicdo literaria daquele momento, lhe fornega a convicgdo necessaria de possuir a



67

autoridade enunciativa desejada para, entdo, tornar-se escritor. Consequentemente, a vocagdo
enunciativa emerge de uma autoridade enunciativa que ocorre em relagao a um dado estado do
campo, aliada a uma posicao particular do literario que define quais (potenciais) escritores sao
capazes de dar uma definicao de /iteratura legitima de acordo com suas proprias qualificagdes.

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

essa enunciacao poética:

Portanto, 6 tu, dotado de uma excelente beatitude por natureza, instruido em
todas as boas artes e ciéncias, principalmente naturais e matematicas, versado
em todos os géneros de bons autores gregos e latinos, ndo ignorante das
especialidades e oficios da vida humana, ndo de condicdo demasiada elevada,
nem chamado ao regime publico, € 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 gragas e
perfeigdes, se as vezes tiveres piedade de tua pobre linguagem, se tu dignares
e enriquecé-la com teus tesouros, sera realmente tu que a faras 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 elucida sobre a necessidade de ritos que
legitimem a constru¢do da obra como universo de sentido do posicionamento no qual a obra

pretende se inserir. Esclareceremos melhor essa questdo a seguir.

2.6.2 Os ritos legitimadores

Maingueneau tematiza também sobre os ritos legitimos, fazendo um preambulo sobre a
nogao 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 elaboragdo, a redagdo, a pre-difusdo, a publicag¢do, a
circulagdo e o consumo. Contrariamente ao que poderiamos pensar, esses dominios nao se
mobilizam individualmente e/ou sequencialmente, mas na forma de um dispositivo interligado.

Em determinados géneros de discurso, ha uma normatizagao para as etapas desses ritos,
como ¢ o caso de um jornal; em outros géneros, pode haver menos normas. Mas,

independentemente de qual seja, “um género do discurso restringe “acima” seu modo de
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elaboracdo, assim como restringe “abaixo” seu modo de difusdo.” (MAINGUENEAU, 2006,
p. 155). Em outras palavras, o tipo de elaboragao impde restrigdes ao tipo de redagdo, de pré-
difusdo e de publicacao; ja o tipo de publicagdo esperado orienta por antecipagdo toda atividade
ulterior. Conforme Maingueneau (2006, p. 155), “ndo 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 elaboracgdo); pode-se ainda ler as proprias criagdes
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 piblico menos restrito.

Ao que se refere a literatura, pode haver uma confusdo de que a invengdo 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 ligagdo com as regras dos
classicos do século XVII é esquecer que a palavra de ordem “Arte pela Arte”
so6 adquire sentido numa oposi¢do constitutiva a um certo romantismo. Ao
contrario de muitos escritores do século XVII, os parnasianos ndo visavam a
uma formulagdo clara em que a representagdo do pensamento se submeteria
por outro lado a um codigo de conveniéncia: pretendiam elaborar enunciados
perfeitos, subtraidos a corrup¢do do mundo, textos minerais (“esmaltes”,
“camafeus”, “marmores”...) que mostrassem o trabalho que custaram, que
incluissem, por assim dizer, a gesta historica que os tornou possiveis.

Nesse sentido, um literato ndo pode desprezar seus proprios ritos genéticos, pois esses
ritos constituem o unico aspecto da criacdo 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 realizagdo
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 criagdo ditar seus horarios, trancado em um quarto escuro e a prova de
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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 so6 se escreve a vida dos grandes escritores sabendo-se que sdo grandes
escritores, € 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 ¢
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 se constréi na mesma medida que a obra se julga
ser seu produto. E imprescindivel descobrir os ritos genéticos necessarios para criar as obras,
porém ¢ 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
sdo 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 sé pode surgir se, de uma ou outra maneira, conseguir tomar forma
numa existéncia que € ela mesma moldada para que essa obra nela advenha.
Mediante seu modo de insercdo (ainda que por auto-exclusdo) no espaco
literario 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).

2.6.3 Percurso de construgdo e legitimagdo de um posicionamento

Por ser um discurso constituinte, o discurso literdrio mantém uma relagdo intrinseca com
a memoria (o archeion), o que implica necessariamente, nesse caso, Um percurso por um vasto
arquivo literario. Porém, € o posicionamento de determinada pratica literaria que ird determinar
o seu percurso pelo arquivo. Em outras palavras, se a atividade literdria estd atrelada a um
posicionamento, ¢ de acordo com este posicionamento que se ird fazer um e nao outro percurso
por este vasto arquivo literario, sendo, pois, dessa forma que o criador constréi sua identidade

e define sua propria trajetdria no intertexto.
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Maingueneau (2006, p. 163) ainda chama a atengdo para a relacdo entre o criador, o

percurso e a construgao/legitimagao de um posicionamento:

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 os 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 binomio 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 classificag@o e ao comentario infinito, € que se retine num museu
imaginario.

Todavia, ao investigar sobre as condi¢gdes 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 a obra no intertexto. A constitui¢cao
de sua estrutura se da por uma posi¢ao limite nas tensdes do campo, € sua enunciacdo nunca
cessa seu trabalho de legitimagdo, 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, ja que a criacdo vive de gestos que rompem o linear, refugiam-se
noutro lugar do territdrio, deslocam-se, subvertem-se, excluem-se, fazem aliangas e
reavaliagoes.

Outra questdo fundamental para a legitimagdo de um posicionamento € 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
relagdo 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 os 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

relacdo a certos outros que privilegia”, e sdo desses que “lhe ¢ essencial distinguir-se a fim de

estabelecer sua propria identidade”.
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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 designa¢do implica que, para o criador, a literatura
também ¢ um arquivo de lendas, de historias, sobre as quais sua literatura ird se constituir e, da

mesma maneira, ird construir a sua forma de se inscrever na lenda literaria. Segundo o autor,

O arquivo de um discurso constituinte ndo é mera biblioteca ou coletdnea de
textos, mas também um tesouro de lendas, de historias edificantes e
exemplares que acompanham gestos criadores ja consagrados. Posicionar-se
ndo ¢ somente transformar obras conservadas numa memoria, mas também
definir uma trajetoria propria na sombra projetada de lendas criadoras
anteriores (MAINGUENEAU, 2006, p. 175).

Maingueneau (2006, p.177) aponta ainda que a vida do literato ¢ 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, ¢ ¢ 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 identificdvel num territério simbolico protegido. Constréi, 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”.

2.6.4 Um posicionamento na interlingua e a “lingua literaria”

A lingua também ¢ parte essencial do movimento pelo qual uma obra se institui; ela se
relaciona ao posicionamento, ainda que para isso ocorra um deslocamento da problematica 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 ¢ utilizada em uma obra pela mera razao de ser a lingua materna
do autor. O que ocorre € que o escritor, justamente por ser escritor, ¢ obrigado a escolher uma
lingua por meio da qual inscreve a sua obra em um posicionamento, lingua que nao pode ser a
sua. Sobre isso, Maingueneau (2006, p. 180) detalha: “o trabalho de escrita consiste sempre em
transformar nossa propria lingua em lingua estrangeira, em convocar outra lingua na lingua,

linguas outras, lingua do outro, outra lingua”.
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O criador, em sua agdo de escrita, atua sempre na quebra, na falta, na ndo-coincidéncia,
na clivagem. Conforme uma méxima 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 unico, materialmente a verdade”.

Em Crise do verso, Mallarmé, constatando essa “imperfeicdo” em beneficio de sua
literatura, escreve: ‘“‘sem 1isso, reconhegcamos, o verso nao 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, pois,
escrever em francés, mas, segundo Maingueneau (2006, p.181), “na ‘remuneracdo’ de 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 é “nem a lingua suprema”,
miragem inacessivel, nem o francés dos intercdmbios verbais [...]. Isso néo
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, & 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 representacdes 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 fun¢do de seu trabalho criador e,
assim sendo, “ndo fabrica seu estilo a partir de sua lingua, mas antes impoe a si, quando deseja
produzir literatura, uma lingua e cddigos 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 submissdo a um ritual
linguistico preestabelecido, sendo a cisdo entre o escritor e ‘sua’ lingua de certo modo
codificada” (MAINGUENEAU, 2006, p. 182).

O escritor nao enfrenta uma lingua especifica na sua criagdo, ao contrario, lida com uma
interacao de linguas e seus usos; a tal interagdo Maingueneau se refere como inferlingua. Em

sintese, a interlingua diz respeito as

relagdes que entretém, numa dada conjuntura, as variedades da mesma lingua,
mas também entre essa lingua e as outras, passadas ou contemporaneas. E a
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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¢ao que ele ocupa, o
criador negocia por meio da interlingua um codigo de linguagem que lhe € proprio. A essa
nocao associam-se a ideia de “codigo” como um sistema de regras e signos que permite uma
comunicagdo, € a ideia de “cddigo” como um conjunto de prescrigdes: “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 inica maneira compativel com o universo que ela instaura” (MAINGUENEAU, 2006, p.
182).

Vejamos o caso de Céline que, em Viagem ao fim da noite, choca o francés “popular”
com narracao literaria, indicando com isso que “s6 esse codigo de linguagem ¢ legitimo, so ele
¢ adequado ao mundo cadtico que sua narrativa apresenta” (MAINGUENEAU, 2006, p. 182).
Mais uma vez, observamos um cddigo de linguagem instaurado a partir da tensdo entre lingua
suprema e lingua materna.

A gestdo da interlingua pode ser idealizada em seu aspecto de plurilinguismo exterior,
ou seja, na relacao da obra 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 nocdo de plurilinguismo exterior, Maingueneau (2006, p. 182-186) ira
citar diversos exemplos de escritores que, com o0 acesso a varias linguas, as reparte nos termos
de uma economia que lhes € propria, como € o caso de Berdichevski (1865-1921), que escreve
em hebraico pela influéncia da lingua do pai, em iidiche, a lingua da mae, e em alemao, lingua
que ele mantém em seu diario 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 alemao. Segundo Maingueneau (2006, p. 183), alguns escritores

podem até escrever numa lingua que ndo a materna. Samuel Beckett, irlandés,
escreveu em inglés e franc€s. Mediante a manutencdo desse bilinguismo
literario, ele assinala um distanciamento ascético com relag@o a “sua” lingua,
correlato de um afastamento geografico: ele viveu na Franga. Apesar disso,
nada ha do pathos de exilado, pois o autor também escreve em sua lingua
materna. Sua enunciagdo mantém-se, assim, entre duas linguas solitérias,

apartada de qualquer lugar original. Desse modo, da acesso ao inominavel da
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linguagem, recusando a plenitude imaginaria dessa ou daquela lingua
especifica.

Ademais, uma obra pode fazer conviver fragmentos de varias linguas, como ¢ o caso de
As flores do mal, que possui um poema em latim, rompendo a homogeneidade do livro. Ou
como em 4 caixa de Pandora, uma obra dramatica predominantemente escrita em alemao, mas
que promove didlogos em francés. Igualmente, 4 montanha magica, apesar de ter sido escrita
por Thomas Mann em alemao, possui rupturas de conversas em francés, que na obra sao
apresentadas como a lingua de Eros numa noite de carnaval.

Conforme ja mencionado, no caso do plurilinguismo interior, o escritor se 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 o6timo exemplo, visto que nela sdo colocados em cena diversos embates dos
falares de uma unica 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 ameaga. Outro exemplo estd 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 ¢ predominantemente perpassada por uma
oralidade camponesa por meio da qual se julga recuperar a ligagdo com uma natureza perdida.

Nesse caso, nao 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 recomeca ¢ tomado pelo mesmo ethos
que a enunciagdo, a qual, em contato com o labor da terra, pretende renovar a
narracao literaria. Essa exploracdo do falar rural estd fundada na condigao
marginal do camponés da montanha, personagem potencialmente paratopica
que oferece um ponto de identificagdo ao escritor que se posiciona contra os
ambientes literarios parisienses.

Maingueneau confronta esse codigo de linguagem caracterizado pela ruralidade com os
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 cddigos de linguagem tomados nas obras dos escritores ndo sdo a

linguagem de nenhuma comunidade socialmente testada:
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Préatica 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 deformacdes lexicais. Por sua condigdo paratopica, os escritores
mantém uma relagdo com a lingua em certos aspectos comparavel a esses
usos. [...] O codigo 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)

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 relagdo 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 “0” francé€s comum
da elite culta, mas “inscrevem-se na realidade num codigo particular, aquele em que, sob a
¢gide 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 situaveis,
estando associado a promogao 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
diferenga aparente, como se a obra, em sua propria enunciagao, se sobressaisse a propria lingua
que apresenta. Para exemplificar esse caso, o autor apresenta o poeta judeu Paul Celan, que se
exprime em alemdo mesmo ap6s o Holocausto, isto ¢, apresenta sua obra na lingua de seus
perseguidores, fazendo com que a obra, em sua enunciacao, se destaque a lingua.

No entanto, o coédigo de linguagem de uma obra nao € produzido apenas em decorréncia
de uma relagdo 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 explica 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,

Maingueneau (2006, p. 191) concebe as fungdes das perilinguas da seguinte forma:

A infralingua esta voltada para uma origem que seria uma ambivalente
proximidade do corpo, pura emocgdo: ora inocéncia perdida ou paraiso das
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infincias, ora confusdo primitiva, caos de que € necessario se desprender. Do
lado oposto, a supralingua acena com a perfeicdo luminosa de uma
representacdo idealmente transparente ao pensamento. Uma 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 fungdes. Nao se pode excluir que nessa ou naquela obra
essas duas fungdes sejam cumpridas pela mesma entidade, que a lingua do
corpo seja igualmente a dos anjos.

E necessario destacar ainda a relagdo entre a interlingua e o intertexto, ja que entre eles
ha em a¢@o uma continuidade natural. Segundo Maingueneau (2006, p.194), o que ocorre ¢ um
tipo de “atragdo” que liga o cddigo 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
ligacdo de uma natureza que nao a exercida pela infralingua ou pela supralingua.

Para entender essa relacao, 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” — faziam escrever
ndo “em franc€s”, mas no codigo de linguagem de um francés que sofre a
atragdo do corpus greco-latino. Esse ja era o caso dos poetas parnasianos, que
recorriam intensamente aos latinismos e aos helenismos lexicais, sintaticos e
retdricos, inseridos numa forma métrica impecavelmente classica. Essa
duplicidade esta inscrita por exemplo no proprio nome da revista guia desse
movimento: “O Parnasso/contemporaneo”. (MAINGUENEAU, 2006, p. 194)

J&4 em outro contexto, como apresenta Maingueneau (2006, p. 194), os poetas japoneses

99 ¢¢

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 classica e ndo
faziam uso da lingua falada. Nesse contexto, o chinés classico ndo era tomado como lingua
estrangeira, mas aprendido por imersdo na leitura dos classicos, que eram memorizados e
tornavam-se, a partir de suas frases, modelos de composicao.

Em sintese, o que Maingueneau leva em conta ao tratar deste topico € que o escritor,
numa relagdo singular com a interlingua, legitima o posicionamento de sua propria obra. Nesse
sentido, o criador ndo se vale meramente de uma lingua, mas realiza a interagdo da obra com
possiveis “linguas” para instituir-se em um posicionamento. Esse modo de se posicionar na
interlingua, embreando a paratopia de um escritor, € o que pde a funcionar, assim como

explicamos ao apresentar as categorias discursivas cenografia e ethos, o postulado de que o

texto ¢ uma forma de gestdo do contexto.
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Partindo desse postulado, no capitulo de andlise desta tese, buscaremos estender a
funcionalidade da nocdao de posicionamento na interlingua, para posicionamento na
interlingua(gem), a fim de responder em que medida aquilo que foi proposto por Maingueneau
para abordar corpora estritamente linguisticos pode ser mobilizado também para analisar
objetos ndo linguisticos, como cangdes (aspecto musical), capas de albuns, modos de se vestir
etc.

Antes, todavia, apresentaremos, no capitulo a seguir, 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 € 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, aliada a hipotese de que o Tropicalismo esta vinculado a pratica literomusical da
MPB, instaurada, entretanto, do ponto de vista metodolégico, no amplo campo discursivo da
arte brasileira, que tomaremos a Tropicalia como um discurso constituinte (aos moldes da tese
de Costa), de modo que seja possivel assumir os postulados teodricos que Dominique

Maingueneau apresenta em Discurso Literario.

3. O ESTATUTO CONSTITUINTE DO DISCURSO LITEROMUSICAL
BRASILEIRO

Um poeta desfolha a bandeira
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E a manha tropical se inicia
Resplendente, cadente, fagueira
Num calor girassol com alegria

Na geléia geral brasileira
Que o jornal do Brasil anuncia.

(Torquato Neto e Gilberto Gil, Geléia Geral)

Consideracoes iniciais

Apresentaremos neste capitulo da tese um trabalho fundamental ao nosso estudo, cujo
objeto de analise possui uma natureza similar ao da nossa proposicao e, por isso, parece-nos tao
pertinente uma exposi¢do de seus principais resultados, que assumimos parcialmente no
percurso do nosso trabalho. Referimo-nos aqui ao livro de autoria de Nelson Barros da Costa,
Musica popular, linguagem e sociedade: analisando o discurso literomusical brasileiro, fruto
de sua tese de doutorado 4 producdo do discurso literomusical brasileiro, defendida na
Pontificia Universidade Catolica de Sdao Paulo (PUC/SP) em 2001, sob a orientacao da
professora Anna Rachel 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 pretfacio escrito pelo proprio Maingueneau, que endossa a questao defendida pelo autor.

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

Quando, em 1998, eu participei da banca de qualificagdo de doutorado de
Nelson, na PUC/SP e o ouvi pela primeira vez apresentar seu projeto de tese,
fiquei surpreso. Eu me questionava se a no¢do 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 e mesmo um pouco
comovido: os conceitos podem viajar sem se deformar e abordar territorios
desconhecidos. Foi muito encorajador ver que minha abordagem de analise do
discurso dava resultados tdo interessantes sobre um tipo de objeto para o qual
ndo tinha sido prevista. Diferentemente de outras aplicagcdes da analise do
discurso, a de Nelson Barros da Costa leva a sério a cangdo brasileira. Longe
de vé-la como um fendmeno de subcultura, ele mostra que ela funciona sob os
mesmos principios invariantes que regem os discursos chamados mais
“nobres”, como o discurso religioso ou o discurso filosofico; o que nao
significa evidentemente que a cancdo seja filosofia ou religido. Para dizer a
verdade, considerando as coisas hoje a luz da experiéncia que eu acumulei, &
minha surpresa de 1998 que me parece surpreendente. A cangdo participa de
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fato plenamente do universo da cria¢do 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 ¢ que a cultura brasileira confere mais prestigio a
cancdo do que a cultura francesa, e isso falseou meu julgamento.

Dentre os quatro capitulos presentes na obra de Nelson Barros da Costa, focaremos em
apresentar com maior profundidade o capitulo IV “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 andlise mais detalhada do corpus da pesquisa.

No capitulo I de sua obra, “A Analise do Discurso”, o autor busca apresentar,
minuciosamente, dentre varias nogdes pertinentes ao seu trabalho, o conceito de discurso
constituinte, mais especificamente, o processo de instituicdo desse discurso e variadas
condi¢des enunciativas de alguns discursos constituintes.

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

No capitulo III, “Pluralidade na diversidade: a heterogeneidade no discurso
literomusical brasileiro”, o autor busca demonstrar que o discurso literomusical brasileiro se
constréi a partir de uma interagdo 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 cangdes que, segundo
ele, sdo considerados representativos da MPB.

Segundo Costa (2012, p. 136), diferentemente de outros campos discursivos, como o 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
comentaristas da MPB e dos proprios compositores das cangdes, identifica cinco marcagdes
identitarias no discurso literomusical brasileiro. Sdo elas: 1) movimentos estético-ideoldgicos
(Bossa Nova, Cangdo de Protesto, Tropicalismo etc.); ii) agrupamentos de carater regional
(mineiros, cearenses, baianos etc.); iil) agrupamentos em torno de tematicas (catingueiros,
romanticos etc.); 1v) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas, chordes
etc.); v) agrupamento em torno de valores relativos a tradi¢do (pop, MPB moderna, MPB

tradicional etc.).
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Em funcdo dos objetivos desta tese, vale um destaque para as consideragdes que o autor
faz em relacao a Tropicalia. A seguir, reproduzimos trechos do tépico em que Costa (2012, p.
149-151), baseado nos estudos de Campos (1993) e Sant’ Anna (1986), enumera as “principais

caracteristicas desse importante movimento™’:

a) Plano musical:

. Langa mado abertamente de instrumentos elétricos (guitarras e
sintetizadores) e de efeitos especiais sintéticos ou ndo (dicgdo eletronica, sons
futuristas, ruidos de pratos e outros objetos quebrando, gritos, canto de
passaros etc.);

. Nao abandona, entretanto, instrumentos tradicionais (orquestrais ou
populares), ao contrario, mescla-os com os modernos, extraindo efeitos de
contraste entre o antigo e o atual; o regional e o universal;

o Constroi harmonias baseadas em acordes simples, evitando percursos
harmoénicos densos;

. Constroi melodias simples, sem deixar de lado, porém, intervalos
inusitados;

o Da preferéncia a arranjos elaborados, estranhos e performaticos. A
participacdo de arranjadores ligados a musica erudita contemporanea, como
Rogério Duprat, Julio Medaglia e outros, demonstra a ligagdo do movimento
musical com registros musicais exteriores a can¢ao popular;

o Adota da Bossa Nova o desprezo pelo modelo de canto orfednico,
preferindo, porém, o canto rasgado e irreverente do pop-rock anglo-
americano;

o Postura semelhante sera adotada para a execugdo dos instrumentos onde
se revela uma clara influéncia dos Beatles e dos Rolling Stones;

o O movimento tropicalista nao privilegia um género musical especifico.
Ele vai preferir um leque que vai do bolero (“Lindonéia”, Caetano Veloso,
1968) e rumba (“Soy loco por ti América, Gilberto Gil/Capinam, 1967), ao
rock’n roll (“Cultura e civilizagdo”, Gilberto Gil, 1969), passando pelo baido
(“Tropicalia”) e pela marchinha (“Alegria, alegria”), fazendo parte essa
pluralidade da propria proposta do movimento.

b)  Plano verbal:

o Uma das caracteristicas mais evidentes do discurso tropicalista ¢ a
descontinuidade do fio narrativo ou descritivo da cangdo. Ele se faz, no mais
das vezes, através de um procedimento ‘“quadro a quadro”, que vai
gradualmente compondo o cenario ou o acontecimento criado (“Tropicalia” e
“Lindonéia”);

. Conforme Campos, o texto tropicalista se constrdi através de uma
operagdo de bricolagem, um processo de montagem de frases feitas,
intertextos provindos de cangdes populares ou de poemas famosos etc., que
muitas vezes € efetuado juntamente com o procedimento descrito logo acima;
. Por vezes adota a pratica da construgdo/desconstrugdo da palavra,
buscando transpor para a cangdo os procedimentos da poesia concreta
(“Batmacumba”, Gilberto Gil/Caetano Veloso, 1968; e “Acrilico”, Caetano
Veloso/Rogério Duprat, 1969);

o Apresenta uma visdo parddico-carnavalesca da realidade brasileira,
subvertendo simbolos nacionais, ridicularizando imagens arcaicas,
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desmascarando instituigdes, comportamentos “enquadrados” e “verdades”
sacralizadas pela histdria oficial”;

o Por outro lado, questiona as propostas esquerdistas de carater
messianico. Diferentemente destas, cujo sujeito precisa deter rédeas da
historia, pensada como uma linha a ser seguida com convicgdo, a
representacao tropicalista pensa a historia

Como lugar de deslocamentos sem linearidade e sem teleologia, lugar de uma
simultaneidade complexa em que o sujeito ndo se vé como portador de
verdades (‘nada nos bolsos ou nas mdos), nem distingue trilha; ela é o campo
no qual os conteudos recalcados de uma cultura colonizada saltam a vista em
sua simultaneidade desnivelada (WISNIK, 1999, p. 122)

c) Investimento ético e enunciativo

O movimento tropicalista investe no etos de um sujeito despojado e,
sobretudo, livre. Liberto das amarras de qualquer tipo de compromisso
ideologico ou de convengdes institucionais, cabelos soltos ao vento, ele é
também um sujeito flexivel, ndo hesitando em provar do gosto dessa ou
daquela concepgao estética ou em prestigiar figuras marginalizadas ou vistas
com reserva pelo “bom gosto” nacionalista, reacionario ou politizado. Por

r \

outro lado, ¢ um sujeito violento, tendendo a iconoclastia, extremamente
arisco e agressivo com o discurso alheio.

[...]

Mas a violéncia do Tropicalismo pouco teve a ver com a que resultou na prisao
de Gil e Caetano e que pos fim ao movimento. Trata-se do escédndalo,
enquanto violéncia simbolica, que visava atingir os padrdes morais e estéticos
da sociedade da época. Ele vai funcionar, como modo de difusdo, em perfeita
consonancia com as ideias tropicalistas.

3.1 O discurso literomusical brasileiro e o seu funcionamento como discurso

constituinte

Realizada uma breve apresentacdo do percurso realizado pelo autor em sua obra,
passamos a exposicao do capitulo IV “As pretensdes constituintes do discurso literomusical
brasileiro”. Inicialmente, Costa (2012, p. 252) lista algumas carateristicas proprias ao discurso
constituinte. S3o elas: 1) determinar, para si e para o conjunto da sociedade, um archéion, ou
seja, um corpo de enunciadores consagrados; ii) constituir-se tematizando sua propria
constitui¢do, 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.
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O mote desse capitulo da obra de Nelson Barros da Costa ¢ discutir a ascendéncia do
discurso literomusical brasileiro a posi¢ao de discurso constituinte. Um dos fortes argumentos
para se alimentar essa hipotese, segundo o autor, € pensar sobre a proximidade entre a cangdo
e a poesia literaria, pois sdo dois géneros com raizes em comum: o trovadorismo antigo e
medieval, a tradigdo de memorizacao e a recitagdo de narrativas heroicas ou declaracoes de
amor.

Costa (2012, p. 252) leva em conta, ademais, a nog¢ao discutida por Maingueneau de que
os discursos constituintes sdo mobilizados de acordo com a época a as civilizagdes a que eles

se remetem e afirma também que:

ainda que nossa sociedade, apesar de ter, de modo geral, os mesmos
fundamentos conceituais das demais sociedades do mundo ocidental (regime
juridico e politico, sistema econdmico, principios éticos etc.), talvez por sua
condicdio de ex-colonia, apresenta sérias disfungdes quanto ao
estabelecimento dos varios discursos constituintes da sociedade ocidental,
pode-se considerar a hipdtese 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 populagao, que pode implicar na ndo eficiéncia do discurso literario no Brasil em
desempenhar um papel de constituéncia de identidades e mobilizagdo do imaginario da
sociedade, como ocorre em outras nagdes, como a Franga. O autor até ressalta que a literatura
possa desempenhar bem esse papel, mas com uma énfase maior em tempos passados, em que
nao 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 por ele levantadas, o autor se pergunta se nao podemos
considerar o discurso literomusical como um discurso constituinte ou em fase de constituicao
na sociedade brasileira. Objetivando responder essa questao, Costa, em suas analises, se apoiara
nas caracteristicas do discurso constituinte, segundo postula Maingueneau, relacionando-as ao
seu corpus ¢ a textos segundos, como comentarios, criticas e obras nao musicais dos

compositores ou cantores.

No subitem sobre o archéion literomusical brasileiro, o autor afirma que podemos

detectar, na producao discursiva que circula em torno do discurso literomusical no Brasil, a
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instituicdo de um corpo de enunciadores consagrados, que elabora uma memoria. Conforme

Costa (2012, p. 254),

ha um certo consenso sobre uma lista basica de nomes de arquienunciadores,
mas divergéncias acerca do estatuto de alguns deles, conforme as tendéncias
e opcdes estéticas. No caso da cangdo, a referéncia pode funcionar como uma
simples legitimagdo de (ou oposicdo a) um arquienunciador, mas pode
representar também o engajamento em uma certa tendéncia estética, um
posicionamento.

Para aprofundar na questdo, o autor relaciona varios tipos de referéncias a esses nomes
em letras de cangdes. 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 estd 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 Sdo Francisco / E
um bom disco de Noel... (“A Rita”, Chico Buarque de Hollanda, 1965)

Eu vou lhe deixar a medida do Bonfim / Nao 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 abraga a terra / Desagua o Rio na Bahia... (“Nagdo”, Jodo Bosco/ Paulo
Emilio/ Aldir Blanc, 1982)

Esse archéion também pode ser verificado em referéncias em que ha homenagem
explicita — quando a can¢do louva a um ou mais arquienunciadores —, como recortado por Costa
(2012, p. 255) na cangao “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” /
Bethdnia cantando “A primeira manhda” / Djavan cantando “Drdo” /.../
Melhor do que isso s6 mesmo o siléncio / E melhor do que o siléncio so Jodo...
(“Pra ninguém”, Caetano Veloso, 1997)

Podemos observar ainda essa memoria sendo elaborada em outras relagdes intertextuais,
a partir, segundo Costa (2012, p. 255), de “trechos de cangdes famosas, de autoria ou
interpretagdo marcante de arquienunciadores, citadas, parafraseadas ou aludidas”. Essa

memoria pode ocorrer ainda “sob forma da chamada ‘musica incidental’ (quando a cangao
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citante executa uma frase melddica ou textual da can¢do citada) ou do chamado ‘sampleado’
(quando um fragmento do fonograma original da cangao ¢ inserido)”.

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

sapo”, de Buco do Pandeiro e Jackson Pandeiro:

Quem foi / Que fez o 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, Tiao! Tid@o? /- 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 ¢ mobilizado a partir de gestos enunciativos, isto ¢, de atos de
organizagdo das enunciagdes em um suporte, tais como: sele¢do das cangoes; sua disposi¢ao
sequencial no disco; a concepcao da tematica; a escola dos musicos e cantores participantes; 0s
arranjos; a criagao 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 cangdes nunca ¢é aleatoria, geralmente, ela representa uma inscrigao
em uma memoria discursiva ou pretende fundar uma proposta estética etc. O autor privilegiara,
em sua andlise, gestos enunciativos que, na maioria das vezes, dependem mais do artista, como

a escolha das cangdes e a escolha dos cantores € dos musicos. Vejamos:

Uma cantora como Olivia Byington, depois de incursionar incialmente pela
cangdo 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 ¢ a impostagdo 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¢des 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 formag¢do de um archéion. O que ocorre

nesse processo ¢ que cada cangdo gravada € como um voto para eleger algum autor ou intérprete
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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.”.

Outro fendmeno relevante para se entender a composicao de um archéion da musica
brasileira ¢ que a can¢do popular, tomada como uma pratica 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 formacao 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 cangdes, 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 ira discutir sobre a pretensdo de autoconstitui¢do presente no
discurso literomusical brasileiro. Segundo o que ¢ apontado, essa pretensao se funda nos
momentos em que a cancao 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 decanta¢do do poder encantatorio da cangdo (do canto
ou da danga), que consiste em considerar que a cancao ¢ capaz de agir de maneira irreversivel
sobre o individuo, seja sobre o corpo ou sobre a mente e sobre a realidade; e a argumentagdo
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 autoconstituigdo, a partir de
cangdes que tematizam sobre o seu proprio género musical ou de outrem, na maioria das vezes,
como uma forma de exalta-lo e legitima-lo. Vejamos exemplos sobre o “frevo”, o “baido” e o

“samba”, respectivamente:

E bom, é brabo, é o frevo / Diabo no corpo, torto, campo / Pdra mais ndo /
Fogo no rabo de qualquer cristdo / Solta o frevo diabo e adeus procissdo...
(“Frevo Diabo”, Edu Lobo/Chico Buarque, 1987)
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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 forro se animar // Naquela noite eu fugi com Juventina / Quem mandou a
concertina / Meu juizo revirar? (“O fole roncou”, Nelson Valenga/Luiz
Gonzaga, 1973)

Tem samba pra dangar / Tem samba pra dizer / Tem samba pra ouvir /
Siléncio / E o coragdo precisando chorar // Vai, samba—Aﬁica / 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 encantatorio 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), vemos uma exaltagdo a compatibilidade entre os

sentimentos do compositor (e/ou os sentimentos do co-enunciador) e a pratica discursiva:

Ndo chore ainda ndo / Que eu tenho um violdo / E nos vamos cantar /
Felicidade aqui / Pode passar e ouvir / E se ela for de samba / Ha de querer
ficar... (“Ol¢, 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 diregdo
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 cangdo manifesta a metadiscursividade,
Costa (2012, p. 270) apresenta exemplos em que a can¢do, em seu processo metadiscursivo,
discute o papel da pratica discursiva para os cidadaos 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 ironica.

Esse segundo modo ¢ mais raro e pode fundar novas propostas estéticas, refletir
criticamente sobre a pratica discursiva do presente e do passado, comentar e criticar atitudes,
cancoes, compositores, podendo até apoiar-se no que o autor chama de interdiscurso periférico
da pratica discursiva, por meio da midia, da academia, da critica jornalistica etc., ou relacionar-
se também ao interdiscurso ligado a outras praticas 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; refletir sobre a



87

memoria da pratica discursiva,; refletir sobre a compatibilidade entre os sentimentos e a
cangdo, e questionar a condi¢do da pratica discursiva. Recortamos para apresentar, a titulo de
exemplificagdo, o ultimo caso exibido por Costa (2012, p. 272-273), em que o autor seleciona

duas cangdes:

Eu queria tanto uma cangdo bonita / Feita descaradamente por amor / Como
qualquer outra cang¢do 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 ¢/ Como tudo que se vé 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 serd / Que fazem sempre tantas / Cangoes de amor / E ninguém cansa
/ E todo mundo canta / Cangées de amor // De minha parte / As vezes nio
aguento / Noventa e nove e um pouco mais por cento / Das musicas que
existem sdo de amor / E quanto ao resto / Quero cantar so / Cangoes de
protesto / Contra as cangdes de amor // Odeio “As Time Goes By” / O
manifesto // Cangdes de amor / Muito ciume, muita queixa, muito “ai” / Muita
saudade, muito coracdo / é o abusar de um / Santo nome em vio / Ou a
santificagdo de uma banalidade / Eu queria o canto justo na verdade / Da
liberdade so do canto // Tenra limpa, lucida, e no entanto / Sei que s6 sei
querer viver / De amor e musica. (“Cangao de protesto”, Caetano Veloso, por
Zizi Possi, 1984)

Além de ser autoconstituinte, o autor apontara também que o discurso literomusical
brasileiro tem como caracteristica forte uma disposi¢do em interferir em outras praticas
discursivas e em comportamentos da coletividade, além de apresentar uma interpretacdao de
fatos e acontecimentos presentes e passados e de discutir sobre questdes de interesse social e
psicolégico, processo referente a heteroconstitui¢do, 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 cangdo recortada pretende atuar sobre o

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

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 no no peito / Ja desfeito em lagrimas
que eu luto pra esconder // Sabe, gente, / Eu sei que no fundo o problema é so
da gente / E 56 do coragdo dizer ndo, quando a mente / Tenta nos levar pra
casa do sofrer // E quando escutar um samba-cangdo / Assim como: "Eu
preciso aprender a ser s0" / Reagir e ouvir o coragdo responder: / "Eu preciso
aprender a so ser.” (“Eu preciso aprender a s6 ser”, Gilberto Gil, 1973)
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Costa considera que essa cangdo indica um papel heteroconstituinte por diversos fatores.
Incialmente, por se dirigir a um publico ouvinte (“Sabe, gente...””) expondo a questdo do
comportamento como um saber, sobre o qual ela tem a pretensdo de discutir. Também por
polemizar com outra canc¢do (‘“Preciso aprender a ser s6”, Marcos/Paulo Sérgio Vale, 1965)
sobre o fracasso amoroso, estendendo a questdo para o problema da solidao do individuo frente
as decisdes que exige uma sociedade. E, por fim, por apresentar uma resposta divergente, mas
que ¢ constituida por meio de um anagrama, tendo em vista a proposta da cancao referida:
“reagir e ouvir o coragdo responder...”, revelando-se, assim, como uma can¢ao indicativa de
atitudes: “eu preciso aprender a s6 ser”. Dessa forma, conforme Costa (2012, p. 277), o
enunciador “legitima a si proprio, legitimando a pratica discursiva em geral enquanto uma
atividade que, para além de sua intencao de deleitar o ouvinte, tem algo a dizer e a aconselhar.”

O autor também ira listar algumas areas pertinentes a sociedade de que o discurso
literomusical trata e que pretende influenciar, tematizar e discutir (exemplificando com
diferentes cangdes). Sdo elas: a propria atividade musical dos ouvintes; relacionamento
amoroso e sexual; relagoes de trabalho; relagoes de amizade; a proteg¢do do meio-ambiente e
a paz; e leis e normais de condutas, selecionamos a ultima area, da qual Costa (2012, p. 280)

apresenta duas cangdes, para exemplificar de que maneira essa pretensido 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 x... (“Hino de Duran”,
Chico Buarque, 1979)

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

O discurso literomusical brasileiro também se relacionarda com outros discursos
constituintes, tais como o discurso literario, o discurso cientifico e o discurso religioso,
apresentados na andlise 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 anexagao
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 auténoma e
reconhecida na sociedade, ndo tem buscado se desvencilhar das malhas
literarias, 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-relagdo problematica ndo sé nos fatos que
envolvem as instancias que comentem o discurso musical (academia, midia
etc.), mas no proprio texto literomusical. (COSTA, 2012, p. 282)

Sobre tais instancias, o autor apresenta alguns exemplos, revelando uma tradicao dos
departamentos de literatura das universidades trabalharem com o discurso literomusical (até
mesmo por esse discurso ser objeto de criticos literarios autonomos, geralmente também
escritores — poetas, romancistas ou dramaturgos). Segundo Costa, os autores que escrevem
textos relevantes sobre a musica popular brasileira, geralmente trabalham sobre a musica como
uma extensdo de seus trabalhos sobre o texto literario. Dentre esses, o autor cita: Eunice
Nogueira Galvao (1976)"%, Affonso Romano de Sant’Anna'* (1986), Augusto de Campos
15(1993), José Miguel Wisnik'® (1996) e vérios 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 propria
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
Lourenco 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 can¢do de amor as arvores desesperadas” (1996);
Antonio Carlos Brandao, autor das letras de “Pé de sonhos” e “Além do
cansago” (com Petricio Maia, por Fagner, 1973 ¢ 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 Antdnio Cicero, 1991), escreve poemas, cronicas e critica
literaria para jornais e revistas. (COSTA, 2012, p. 284).

13 GALVAO, Eunice N. Sacos de gatos — ensaios criticos. Sio Paulo: Livraria Duas Cidades, 1975.

4 SANT’ANNA, Affonso R. de. Muisica popular e moderna poesia brasileira. Petropolis: Vozes, 3*. Ed., 1986.
15 CAMPOS, Augusto de. Balanco da Bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 5°. Ed., 1993.

16 WISNIK, José Miguel. “Algumas questdes de musica e politica no Brasil”. In BOSI, Alfredo. Cultura brasileira:
temas e situagdes. Sio Paulo: Atica, 4% Ed., s/d., 1999.
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Funcionamentos semelhantes também precisam ser mencionados, como o caso de
autores que pertencem ao campo da musica, 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 ¢ a
equilibrista” (1976), em parceria com Jodo Bosco, que também possui contos e cronicas
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 produc¢ao de pegas teatrais (“Roda viva” (1967), “Calabar, um elogio a trai¢ao”
(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 ¢ possivel o musico 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, e pela propria cantora.

Além do discurso literario, o discurso literomusical apresenta uma interdiscursividade
com o discurso cientifico e religioso, também constituintes. Costa (2012, p. 292) exemplifica o
primeiro caso com o posicionamento tropicalista, citando o 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 / Afirmag¢do do homem /
Normal, gradativa / Sobre o universo natural / Sei la que mais... //...// ... A lua
foi alcan¢ada afinal / Muito bem / Confesso que estou contente também // A
mim me resta uma tristeza so / Talvez ndo haja mais luar / Pra clarear minha
cangdo / O que serda do verso sem luar? / O que sera do mar / Da flor, do
violdo / Tenho pensado tanto, mas nem sei... (“Lunik 97, Gilberto Gil, 1966)

E, por fim, o autor trata do fato de o discurso literomusical manter relagdes de
interdiscursividade com o discurso religioso, sobretudo em razao da cangdao ser um género
presente em ambas as praticas. Enquanto uma parcela da MPB incorpora tragos do discurso
religioso, como Roberto e Erasmo Carlos, que compuseram uma cangao que diz: “Jesus Cristo,

eu estou aqui” ou Milton Nascimento que enfatiza a palavra “fé¢” em “Amigos de f¢&”,
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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 tornar-se ai presenca indispensavel. Atualmente, inclusive,
cangdes religiosas compostas e cantadas por padres, pastores e agentes
pastorais vém transpondo os limites do espago eclesidstico e invadindo as lojas
de discos e os meios de comunica¢do de massa. Desse modo, a cangdo de
igreja incorpora cada vez mais elementos da canc¢do popular, tais como os
géneros musicais populares, a performance de cantores, o apelo a danca, a
execu¢do em bandas eletrificadas. Em consequéncia, assume também muitos
dos jogos de representagdo envolvidos no chamado show business, como a
criagdo de uma imagem de superstars para padres e pastores, contratos
miliondrios com gravadoras e empresas de publicidade, organizagdo de
“megashows”’, campanhas de marketing, tudo isso servindo de modo eficiente
para propagar para a massa o discurso religioso e arrebanhar mais fiéis.

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

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

os discursos constituintes dizem-se ligados a fontes legitimantes. O discurso
cientifico faz apelo a Verdade, a Racionalidade, a Loégica; o discurso

\

filos6fico, a “Busca pelo sentido da existéncia”, ao “Questionamento
intrinseco a natureza humana”, a Clareza; o discurso juridico, a Verdade dos
fatos, a Justica, a Lei; o discurso religioso, a Deus, ao Absoluto, a Fé; e o
discurso literario a Beleza estética, a Expressividade, ao Sublime, a Lingua.

Entdo quais seriam as fontes legitimadoras da cancdo popular? Ainda que a musica
pertenca a um guarda-chuva maior da arte (incluindo por vezes a literatura), a cangao se poe
como ligada a fontes legitimadoras especificas, que se apresentam na figura de diversas
“entidades”. Segundo o autor, a mais comum delas ¢ a “Energia”, como uma referéncia a
materialidade da propria musica, isto ¢, a partir de ondas sonoras produzidas e modeladas pelo
canto, pelos instrumentos, pelos equipamentos elétricos e eletronicos de dudio. Geralmente,
conforme Costa (2012, p. 338), “o discurso literomusical brasileiro diz-se ligado a essa
entidade, que gera, impulsiona, sustenta a criacdo, a danga, a execucao 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 relacao a diversos
aspectos que constituem a cangdo, tais como: a danga; a vibragdo dos instrumentos (seja o

tambor ou a guitarra); a vitalidade emanada da respirag@o e consequentemente dos instrumentos
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de sopro; as raizes étnicas, uma forca inexplicavel que ¢ chamada, as vezes, por “magia” e

“vibragao” etc. Vejamos a cangao citada pelo autor para exemplificar sobre o tltimo aspecto:

Com a nossa alma e a nossa arte despertamos paixoes / é a nossa fabrica esta

fonte de emogoes / Ao som de violinos saltam bailarinos no ar / Nos refletores
os atores vdo brilhar, mostrar / que a vida é o palco pronto pra se dar / Sdo
o0s quadros que os pintores vio eternizar // E a nossa parte, nossa face oculta,
nossos porées / A nossa mdgica invisivel, nossos dons / E a nossa voz
cruzando os mares, as fronteiras, nagdes / Nossos valores ndo tém 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 Costa (2012,
p. 340), ¢ a Expressividade, na medida em que a cangdo se julga possuidora de um poder
especial de expressividade que iria além das outras praticas discursivas: “O recurso a esse tipo
de fonte legitimante ¢ uma caracteristica comum entre a canc¢ao € 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 proprio ato como um carisma, um poder. Sobre

tal especificidade, Costa (2012, p.340-341) explica:

poder falar, através da cangdo, de lugares nunca presenciados € comentar essa
capacidade na propria cangdo; poder falar com toda propriedade de lugares ja
presenciados ¢ comentar isso na cangdo; poder falar sobre mistérios
insondaveis; poder falar pelo que nao pode falar; poder dizer o que ¢ preciso
dizer.

Sobre este ultimo caso, vejamos o exemplo apresentado pelo autor:

Nem uma for¢a vird me fazer calar / Faco no tempo soar minha silaba | E
canto somente o que pede pra se cantar / Sou o que sou, eu ndo douro pilula
// Tudo o que eu quero é um acorde perfeito e maior / Com todo mundo
podendo brilhar num cantico / Canto somente o que ndo pode mais calar /
Noutras palavras sou muito romdntico. (“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. Apresentamos esses posicionamentos, de forma sintética, transcrevendo

o que Costa (2012, p. 343-344) assinala:
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Sobre a ideia do limite, pensamos que se trata de tematizar-se no limite, isto
¢, estabelecer a si proprio como um divisor de realidades, sendo capaz de
diferenciar duas realidades nascidas a partir da propria cangao. Dependendo
do posicionamento, essa proposta pode variar desde aquela mais modesta, que
separa a realidade vivida sob o auspicio da cangdo, de outra, vivida sem
cangdo; ou ainda aquela, mais classica, que delimita o0 mundo traduzido pela
can¢ao daquele do reino da concretude; a uma posicao mais radical e quase
mistica, que estabelece uma realidade fundada pela cangdo e tudo que esta
antes dessa fundacao.

Para exemplificar, recortamos um exemplo de cangdo, apresentado por Costa (2012, p.
344). No caso selecionado, observamos um ceticismo do autor/compositor em relagao ao poder

da cangdo. Vejamos:

Qualquer cang¢do de amor / é uma can¢do de amor / ndo faz brotar amor e
amantes / porém se essa can¢do nos toca o corag¢do / o amor brota melhor e
antes // Qualquer cangdo de dor / ndo basta a um sofredor / nem cerze um
coragdo rasgado / porém ainda é melhor / sofrer em do menor / do que vocé
sofrer calado // qualquer cangdo de bem / algum mistério tem / ¢ o grdo, é o
germe, é o gen da chama / e essa cang¢do também / corroi como convém o
coragdo 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 uma delas,
ele apresenta a cancdo como sendo capaz de demarcar fronteiras: o amor que
brota sem cangdo e aquele que brota com a cang¢do; o sofrimento com o
sofrimento sem a cangdo; e, por fim, a auséncia de amor com a cangdo e a
auséncia de amor sem a cangao.

Com base no que foi apresentado por Costa, em sua obra Musica popular, linguagem e
sociedade: analisando o discurso literomusical brasileiro, assumimos, alinhados a posi¢ao do
autor, que o discurso literomusical brasileiro, analisado conforme as categorias que definem um
discurso constituinte, apresenta fortes tragos dessa constituéncia. Além disso, no caso da
Tropicalia, em fun¢do da sua proposta estética se fundar e impactar em diferentes campos da
arte (artes plasticas, literatura, teatro e cinema), situamos essa pratica discursiva (também
vinculada ao discurso literomusical brasileiro) no interior do campo artistico brasileiro.
Enquanto Costa (2012) empreendeu as suas analises nos limites do campo da MPB, o nosso
olhar sobre a Tropicalia nos impde a necessidade de um recorte mais abrangente. Isso porque o
Movimento Tropicalista, embora tenha apresentado contribui¢des caras a musica popular
brasileira, algou suas discussdes a um nivel artistico mais amplo — mesmo quando a pauta
tropicalista era a musica popular brasileira, o debate promovido pelo movimento se alinhava,
em alguma medida, a pauta discutida por outros movimentos artisticos. Além disso, a Tropicalia

se posicionava em relagdo a um arquivo do campo da arte, e ndo tdo somente em relagdo ao da
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MPB. Favaretto (2007, p. 31-32) reforca essa hipdtese ao descrever os “ingredientes da mistura

tropicalista”:

O procedimento inicial do tropicalismo inseria-se na linha da modernidade:
incorporava o carater explosivo do momento as experiéncias culturais que
vinham se processando; retrabalhava, além disso, as informagdes entdo
vividas como necessidade, que passavam pelo filtro da importagdo. Este
trabalho consistia em redescobrir e criticar a tradi¢do, segunda a vivéncia do
cosmopolitismo dos processos artisticos, e a sensibilidade pelas coisas do
Brasil. O que chegava, seja por exigéncia de transformar as linguagens das
diversas areas artisticas, seja pela industria cultural, foi acolhido e misturado
a tradicao musical brasileira. Assim, o tropicalismo definiu um projeto que
elidia as dicotomias estéticas do momento, sem negar, no entanto, a posi¢ao
privilegiada que a musica popular ocupava na discussao das questdes politicas
e culturais. Com isto, o tropicalismo levou a area da musica popular uma
discussdo que se colocava no mesmo nivel da que ja vinha ocorrendo em
outras, principalmente o teatro, o cinema ¢ a literatura. Entretanto, em fungéo
da mistura que realizou, com os elementos da industria cultural e os materiais
da tradigdo brasileira, deslocou tal discussdo dos limites em que fora situada,
nos termos da oposicao entre arte participante e arte alienada. O tropicalismo
elaborou uma nova linguagem da cangdo, exigindo que se reformulassem os
critérios de sua apreciagdo, até entdo determinados pelo enfoque da critica
literaria. Pode-se dizer que o tropicalismo realizou no Brasil a autonomia da
cangdo, estabelecendo-a como um objeto enfim reconhecivel como
verdadeiramente artistico.

Fundamentados nesse cendrio, e considerando o nosso objetivo de demonstrar o

funcionamento do processo de posicionamento na interlingua(gem) no corpus tropicalista,

podemos supor fortemente que, embora o movimento seja nuclear no campo da musica, as suas

influéncias e o seu impacto abarcam um terreno mais vasto. A discussao proposta pelo

movimento, apesar de buscar uma autonomia da cancao, tratava de algo maior: de uma ruptura

artistica abrangente, da proposi¢do de uma nova linguagem para a arte nacional. Sobre essa

questdo, Santaella (2017, p. 31-32) explica:

Num procedimento, dos mais inusitados e de felizes resultados, de trabalho
conjunto entre compositores de musica popular e de vanguarda, abertos ainda
ao dialogo interatuante com outras areas de criagdo cultural, no contato
proximo dos compositores baianos com artistas de outros campos e espacos
(Torquato Neto, Hélio Oiticica, J.C. Martinez, R. Gerchmann, Glauber Rocha,
poetas concretos), mas sintonizados na tarefa de fazer avancar o flanco da
criagdo para o territorio dos meios de massa, o tropicalismo explodiu a
fronteira estrita da musica popular, saltando para o ambito intersemiodtico da
criagdo. A intersemiose significa a conjungdo de linguagens distintas em uma
unidade coesa. Assim, na Tropicalia se fundem poesia e musica, canto ¢ fala,
musica e gesto, poesia e danga, corpo € voz, roupa € cena, num jogo de
complementaridades e oposi¢des que faz da musica um espetaculo — ritual e
festa — a0 mesmo tempo que o desmascara.
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Nessa perspectiva, as marcantes performances do grupo, por exemplo, ja indiciam que
0 posicionamento tropicalista superava as margens do campo da MPB; a ruptura causada era,
sobretudo, artistica. Vejamos o que Severiano (2017, p. 384-385) narra sobre algumas

performances do movimento, corroborando, assim, com 0 nosso recorte:

Apresentando seu repertério em diversos espetdculos — dentro e fora da
televisdo —, os tropicalistas tiveram a oportunidade de revelar outro aspecto
do movimento, justamente o mais controvertido, as escandalosas
performances visuais. Iniciadas com a presenca de Caetano, vestido num
camisoldo estampado com bananas, cantando e se requebrando no programa
“Discoteca do Chacrinha”, na TV Globo, as performances subiram de tom
num show realizado na gafieira paulistana Som de Cristal, em 23 de agosto de
1968, assistido por 2 mil convidados e despois transmitido em gravacao pela
mesma emissora. Um dos quadros do espetaculo mostrava uma parddia da
Santa Ceia, de Leonardo da Vinci, com Gil, de bigode e cavanhaque, cantando
“Miserere nobis”, sentado ao meio de uma grande mesa, abarrotada de
bananas e abacaxis. Durante o ensaio, tal quadro provocou um indignado
protesto de Vicente Celestino, convidado especial, programado para cantar
“Mandem flores para o Brasil” e que morreria de enfarte horas antes do show.
Mas, o auge dessas performances aconteceu em outubro no pequeno palco da
boate Sucata, no Rio de Janeiro. Anunciado como “um espetaculo violento,
diferente de tudo o que ja foi feito”, o desempenho dos tropicalistas na ocasido
realmente cumpriu o prometido. Aberto de forma tranquila com os Mutantes,
seguidos de Caetano interpretando sua can¢do ‘“‘Saudosismo”, o show
incendiava-se de repente com o compositor detonando uma explosao de gritos,
assovios, sons distorcidos de guitarra e de Gil se estendendo em interminaveis
improvisos vocais, entremeados de mais gritos ¢ gemidos. Tudo culminava
num frenético final, em que, depois de muitas cambalhotas e rebolados,
Caetano cantava “E proibido proibir”, deitado no chio, enquanto um sujeito
enorme, o hippie americano John Dandurand, pulava e urrava sons
desvairados. Em performances como essa, Caetano e¢ Gil, mais do que
criadores, eram criaturas do Tropicalismo.

Favaretto (2007, p. 31-32) também conta alguns episddios em que a performance se

sobrepunha, em alguma medida, a musica:

A cangfo tropicalista também se singulariza por integrar em sua forma e
apresentagdo recursos ndo musicais — basicamente a mise-en-scene ¢ efeitos
eletronicos (microfone, alta-fidelidade, diversidade de canais de gravacao,
sonoridades estranhas) que ampliavam as possibilidades do arranjo,
vocalizagdo e apresentacdo. Caetano, por exemplo, no langamento do disco
Tropicalia, travestiu-se, aparecendo de boa cor-de-rosa [...]. Também no
programa Divino Maravilhoso, da TV Tupi, aconteciam coisas estranhas, que
assustavam o publico: organizavam-se ceias na beira do palco enquanto Gil
cantava Ora pro Nobis, Caetano apontava um revolver para a platéia enquanto
cantava musica de Natal, e até mesmo um velorio chegou a ser organizado,
com o descerramento de uma placa com o epitafio Aqui jaz o tropicalismo —
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0 que, alids, mais que um lance de humor e auto-ironia, indiciava a lucidez
quanto aos limites do movimento como manifestagdo de vanguarda. “A
roupa” — disse Caetano — “‘combinava com a musica e era diferente; refletindo
o brilho dos refletores, criava um clima para o som”; a combinagao do plastico
(material industrial) com aderegos de macumba funcionava como ‘“um
lembrete do nosso subdesenvolvimento”.

De acordo com Favaretto (2007, p. 35), a utiliza¢ao de recursos nao musicais enfatizava
um trago cafona e humoristico da Tropicalia que, essencialmente, impulsionava a imagem das
parddias-alegoricas construidas pelo grupo. A partir dessas performances, o movimento
“reentronizava o corpo na cangao, remetendo-a ao reencontro com a dimensao ritual da musica,
exaltando o que de afeto nela existe”. Conforme explica Santiago (apud Favaretto, p. 35-36),

para Caetano, o corpo funcionaria a Tropicalia como uma escultura, uma imagem viva:

Caetano percebeu esse cardter contraditorio e sintético que estava sendo
apresentado pela arte de Glauber ou de José Celso, de Hélio Oiticica ou de
Rubens Gerchman, e quis que seu corpo, qual peca de escultura, no cotidiano
e no palco, assumisse a contradi¢do, se metamorfoseando na contradi¢do que
era falada ou encenada pelos outros artistas, mas nunca vivida por eles. Quis
que seu corpo, pelo seu aspecto plastico, cativasse o publico e que fosse ele a
imagem viva da sua mensagem artistica [...]. Caetano trouxe para a arena da
rua e do palco o proprio corpo e deu o primeiro passo para ser superastro por
exceléncia das artes brasileiras. O corpo ¢ tdo importante quanto a voz; a roupa
¢ tdo importante quanto a letra; o movimento € tdo importante quanto a
musica. O corpo esta para voz assim como a roupa estd para a letra e a danga
para a musica. Deixar que os seis elementos ndo trabalhem em harmonia [...]
mas que se contradigam em toda sua extensdo, de tal modo que se crie um
estranho clima ludico, permutacional, como se o cantor no palco fosse um
quebra-cabeca que s6 pudesse ser organizado na cabega dos espectadores.
Criando de nimero para numero, Caetano preenchia de maneira inesperada as
seis categorias com que trabalhava: corpo, voz, roupa, letra, danga, musica.!’

Em vista do exposto, sera sob a perspectiva desenvolvida por Costa (2012), que trata o
discurso literomusical brasileiro a luz dos discursos constituintes, de acordo com o conceito
apresentado por Maingueneau (2006), que conduziremos a analise do nosso corpus no capitulo
5 desta tese, mas situando-o no interior do campo artistico brasileiro. Antes, porém, exporemos,
no capitulo a seguir, uma série de acontecimentos soOcio-historicos, fundamentais a este
trabalho, com a finalidade de dar luz as condi¢des de produgcdo em que o Movimento

Tropicalista emergiu e tomou forma.

17 Esta citacgdo foi recortada de uma nota de rodapé presente em Favaretto (2007, p. 35-36), cuja referéncia original
pode ser consultada em: (Silviano Santiago, “Caetano Veloso, os 365 Dias de Carnaval”, Cadernos de Jornalismo
e Comunicagdo, n. 40, jan.-fev., 1973, p. 53).
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4. TRADICAO E VANGUARDA: CONDICOES DE PRODUCAO DO MOVIMENTO
TROPICALISTA

E somente requentar e usar
Porque é made, made, made, made in Brazil.

(Tom Z¢, Parque Industrial)

Consideracoes iniciais

Nos trés primeiros capitulos desta tese, buscamos apresentar o quadro teorico-
metodoldgico no qual situamos o nosso trabalho. Mais especificamente, explicitamos um
recorte do conjunto de postulacdes formuladas por Dominique Maingueneau em Génese dos
Discursos (2008) e, mais minuciosamente, em Discurso Literdario (2006). Ademais,
apresentamos, também, os principais resultados da tese desenvolvida por Costa (2012), além
da justificativa de delimitar o nosso corpus, vinculado a pratica literomusical da MPB, no
recorte do campo discursivo da arte no Brasil.

Em vista disso, no presente capitulo, colocamos em cena um exercicio de descricao e
interpretacdo de acontecimentos ocorridos a época da Tropicalia, a fim de dar luz as condi¢des
de produ¢do do movimento. Para isso, mobilizamos como fonte de pesquisa: i) trabalhos
académicos que elegeram como tema o Tropicalismo, produzidos sob a 6tica de diferentes areas
do conhecimento; i1) obras autobiograficas de integrantes do movimento; e iii) conhecimentos
gerais baseados nos estudos historiograficos sobre o Brasil e o0 mundo.

O objetivo deste capitulo €, pois, contextualizar o surgimento da Tropicalia e
fundamentar as analises apresentadas no capitulo subsequente, no qual lidamos especificamente
com 0 nosso corpus, isto €, com textos (de natureza verbal e ndo verbal) produzidos sob o
posicionamento tropicalista, conforme mencionamos na introdugao desta tese, a fim de verificar
em que medida podemos expandir a nocdo de posicionamento na interlingua para
posicionamento na interlingua(gem).

Antes, porém, ¢ necessario enfatizar que nao pretendemos apresentar neste capitulo um
percurso socioldgico ou historiografico do Movimento Tropicalista, tendo em vista que esta
tese trata, fundamentalmente, da extensdo de uma nocdo préopria dos estudos do discurso, a
saber, a de posicionamento na interlingua(gem). Nesse sentido, seguimos a proposi¢ao
metodoldgica postulada por Maingueneau (2008) em Génese, segundo a qual o analista deve

abordar o seu objeto de estudo a partir de um conjunto de textos e de hipoteses fundamentadas
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nos seus modos de inscri¢do na historia, isto €, considerando em sua analise o imbricamento
entre discurso e condi¢des de produgdao. Com base nisso, buscaremos explicitar neste capitulo
alguns fatos que, direta ou indiretamente, ajudam a compreender a emergéncia e a circulagao
da pratica tropicalista e, desse modo, fundamentam, historicamente, as hipoteses do trabalho e
as analises que serdo empreendidas posteriormente.

Tendo isso em vista, dividiremos este capitulo em dois grandes motes. No primeiro,
tratamos de fatos ocorridos no Brasil e no mundo, durante a década de 1960, tendo como foco
as questdes politicas, sociais e culturais da época. No segundo, buscaremos apresentar
determinados acontecimentos, situados nos principais campos artisticos brasileiros, que ajudam
a compreender o surgimento da Tropicalia; mais especificamente, damos luz a eventos
ocorridos nos campos da literatura, da MPB, das artes plasticas, do cinema e do teatro,
demonstrando como esses fatos foram determinantes para o nascimento do Tropicalismo e para
constru¢do da semantica do movimento. Para tanto, mobilizamos, nos subtopicos a seguir, uma
série de trabalhos notaveis sobre essa tematica, tendo como finalidade dar luz aos discursos
sobre acontecimentos relevantes que permitirdo compreender o que foi o posicionamento da

Tropicélia no interior do campo do campo artistico brasileiro.

4.1 Um breve panorama do Brasil e do mundo na década de 1960

4.1.1 O cenario politico e social

Espaconaves, guerrilhas, cardinales (referéncia a atriz italiana Claudia Cardinale), caras
de presidentes, bandeiras, bomba, Brigitte Bardot, fotos, nomes, cores, escola, Coca-Cola,
casamento, livros, fuzil, fome, telefone, televisdo — esses elementos, mencionados na letra da
cancao Alegria, alegria, de Caetano Veloso, representam fortemente a estética tropicalista, e
também ilustram, em certa medida, o cenario em que o movimento surgiu. Conforme Veloso
(2008, p. 160), a letra da musica inaugural do movimento € um retrato, “na primeira pessoa, de
um jovem tipico da época andando pelas ruas da cidade (o Rio, agora), com fortes sugestdes
visuais, criadas, se possivel, pela simples mencdo de nomes de produtos, personalidades,
lugares e fungdes”. De fato, as referéncias ao universo politico, social e pop da época, indicando
um cendrio de pais em urbanizagao, alinha-se, pela profusao de elementos, aos fatos ocorridos
na década de 1960, tanto no Brasil quanto no restante do mundo.

Provavelmente, a pluralidade de mudangas que eclodiram nos anos de 1960 tem raizes

fincadas nos acontecimentos globais ocorridos a partir do fim da Segunda Guerra Mundial
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(1939-1945). Como principal fato desse periodo pos-guerra, o qual preparou terreno para tantos
outros, a Guerra Fria e as suas consequéncias ajudam a compreender o contexto de surgimento
da Tropicalia e, também, das discussdes colocadas em cena no interior do campo da arte no
Brasil. Situada pela Historiografia no periodo compreendido entre os anos de 1947 e 1991, a
Guerra Fria foi, principalmente, uma era de tensdo geopolitica entre a Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas (URSS) (e os seus aliados do Bloco Oriental) e os Estados Unidos (EUA)
(e os seus aliados do Bloco Ocidental).

O fato de ter sido uma guerra sem batalhas diretas entre as duas maiores poténcias
envolvidas, o poder disputado neste conflito se concentrou fundamentalmente no campo
ideoldgico, sendo a principal recompensa desse embate a conquista de influéncia entre os
demais paises do globo. Além disso, a Guerra Fria foi impulsionada por uma corrida
armamentista ¢ de mobilizagdo militar, desaguando em guerra psicologica, campanhas
publicitarias, espionagem, embargos econdOmicos, rivalidade em eventos esportivos e
competicdes tecnoldgicas — como a corrida pela conquista do Espaco.

Embora a Unido Soviética e os Estados Unidos ndo tenham travado combates diretos
em seus territorios, a busca por aliados impulsionou outros conflitos que, de certo modo,
ressoaram no campo das artes e, por consequéncia, também na produgdo tropicalista'®. A
Revolucdo Cubana, por exemplo, datada historicamente entre 26 de julho de 1953 e 1° de
janeiro de 1959, ilustra de forma precisa a disputa entre o bloco capitalista (EUA) e o bloco
socialista (URSS). O movimento de guerrilha que culminou na destitui¢do do ditador Fulgencio
Batista, de Cuba, em 1959, e algou ao poder Fidel Castro e seus aliados, contou com o apoio
soviético e fez com que Cuba se tornasse um inimigo historico dos Estados Unidos, além de
um exemplo socialista admirado por determinados grupos de esquerda. Conforme elucida Dunn

(2009, p. 59-60):

A Revolugdo Cubana de 1959, com seus objetivos nacionalistas e socialistas,
inspirou profundamente artistas e intelectuais progressistas em toda a América
Latina. No Brasil, o exemplo cubano contribuiu para novos projetos culturais
enfatizando a arte “participativa”, que envolveria diretamente as massas. [...]
No Brasil daquela época, costumava-se referir coletivamente aos partidos
politicos de esquerda ou progressistas, aos movimentos sociais ¢ aos grupos
culturais como “as esquerdas”. O termo mostra que as forgas no Brasil sdo
divididas em grupos com frequéncias antagbnicas ¢ que, além disso, de
alguma forma elas sdo relativamente imaginadas como uma forca coletiva que
tem adversarios em comum e metas similares.

'8 Fendmeno que ser observado no capitulo 5 desta tese, em que analisaremos a cancdo Soy loco por ti, America,
que homenageia Che Guevara, um dos lideres da Revolugao Cubana, que foi executado em 1967, apos ser preso
na Bolivia.
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Outros conflitos, neste periodo, também foram alimentados na América Latina que, por
influéncia, primordialmente, do bloco capitalista, alinhado aos EUA, sob o pretexto de evitar
ditaduras socialistas, catapultaram os regimes ditatoriais militares nos paises sul-americanos:
Paraguai (1954); Bolivia (1964); Argentina (1966); Peru (1968); Chile (1973); Uruguai (1973).
No Brasil, o periodo que algou os militares ao poder teve inicio em 1964 e se arrastou por longos
21 anos, tendo seu fim instituido apenas em 1985, por ocasido da chamada Nova Republica.

A época, apesar de o Brasil ter integrado o bloco capitalista, apds o término da Segunda
Guerra Mundial, e ter vivenciado um periodo desenvolvimentista!®, o presidente Jodo Goulart,
eleito como chefe do executivo em 1961, buscou praticar uma politica externa independente do
apoio das grandes poténcias que protagonizavam a Guerra Fria. Neste periodo, contrapondo-se
aos seus antecessores, Goulart atuou no fortalecimento dos movimentos sindicais, estudantis,
camponeses e populares, o que culminou em graves conflitos com as liderangas politicas,
econdmicas e militares brasileiras. Sob a justificativa de evitar uma ditadura comunista, os
militares tomaram o poder em 1° de abril de 1964 e, até¢ 1985, o pais esteve sob o comando de
sucessivos governos militares.

O regime militar brasileiro teve como posicionamento fundamental uma diretriz
nacionalista, desenvolvimentista e de oposi¢ao ao comunismo, além de um forte autoritarismo,

12% (AI-5), instituido pelo general Costa e Silva,

que se intensificou a partir do Ato Instituciona
em dezembro de 1968. O Al-5 foi o ato mais repressivo desse periodo ditatorial e consolidou,
de forma mais explicita, o que ja estava ocorrendo nos pordes do regime militar, sobretudo
daquele ano: a censura a midia e a artistas, a perseguicao a politicos € movimentos sociais, a
tortura e a execucao de opositores.

Antes, porém, os movimentos sociais, como os que foram formados por estudantes e
sindicalistas, além de outros setores da sociedade, incomodados com os sinais mais fortes da
repressao, entraram, paulatinamente, em rota de colisdo com o regime militar. A Passeata dos

cem mil, por exemplo, ocorrida em junho de 1968, mobilizou 100 mil pessoas nas ruas do Rio

de Janeiro e contou com a presenca de artistas e intelectuais do pais, como Chico Buarque de

19 0 governo de Juscelino Kubitschek (JK, 1956-1961) ficou gravado na histéria republicana brasileira como a
época do desenvolvimentismo, um periodo de grandes investimentos em transporte, producdo de energia e
industrias de base, com o intuito de proporcionar o crescimento econdomico capitalista ao Brasil.

20 Os Atos Institucionais (Al) foram mecanismos de legitimagdo e legalizagio, decretados pelo poder executivo
no periodo de 1964 a 1969, durante a ditadura militar brasileira. Foram editados pelos Comandantes-em-Chefe do
Exército, da Marinha e da Aeronautica ou pelo Presidente da Republica, com o respaldo do Conselho de Defesa
Nacional. Todas estas normas estavam acima de todas as outras e até mesmo da Constitui¢do (1946 e 1967). Ao
todo, foram instituidos 17 atos institucionais, regulamentados por 104 atos complementares.
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Holanda, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Nelson Motta, José Celso Martinez Corréa, Paulo
Autran, Nana Caymmi, dentre outros. Em julho, a ditadura proibiu a realizagdo de
manifestagdes e, em agosto, comecou a intervir diretamente nas universidades publicas,
induzindo, cada vez mais, que estudantes e demais opositores ingressassem, clandestinamente,
na luta armada.

Para se ter ideia de como a Tropicdlia emergiu no olho do furacdo politico e social
brasileiro, o primeiro album tropicalista de Caetano Veloso foi lancado em janeiro de 1968,
seguido por Gilberto Gil, que langou o seu disco tropicalista em maio. Em julho, foi a vez do
langcamento do disco manifesto do movimento, Tropicalia ou panis et cercensis. No final de
dezembro, mais especificamente no dia 27, apos 14 dias do decreto do AI-5, Gil e Caetano
foram presos, marcando, entdo, o fim da Tropicélia enquanto movimento organizado, embora
ainda tivesse dado frutos nos anos seguintes. A dupla baiana, conforme apresenta a reportagem
publicada por Malva (2019), foi encarcerada por “tentativa da quebra do direito e da ordem
institucional", usando de mensagens "objetivas e subjetivas a populagdo", como uma forma de

criticar e se rebelar contra o governo da época. Segundo narra a reporter:

Depois disso, deu-se inicio a um duro periodo de interrogatérios e longas
acusagdes. Em janeiro de 1969, os cantores foram transferidos para quartéis
separados nos quais, cada um por si so, foram questionados e escutaram os
gritos das pessoas sendo torturadas logo na sala ao lado. [...] Um més depois,
em fevereiro, plena Quarta-Feira de Cinzas, Gil e Caetano, considerados
inocentes, foram soltos. Entretanto, ainda estavam em prisdo domiciliar em
Salvador. Por essa condi¢do, ndo podiam trabalhar e deveriam ir a Policia
Federal todos os dias. Meses depois, em julho, os cantores foram aconselhados
a deixar o pais e buscar exilio. Durante uma intensa semana, fizeram shows
para arrecadar dinheiro — alguns sendo registrados no disco Barra 69 — e,
entdo, rumaram para Londres, na companhia de esposas e empresarios.
(MALVA, 2019)*!

Sem a finalidade de pormenorizar os eventos ocorridos no Brasil na década de 1960,
esse breve predmbulo ja nos ajuda no exercicio de compreender o caldeirdo de acontecimentos
que foi esse periodo no pais. Nao obstante, outros fatos marcantes entraram em ebuli¢do no
Brasil e no mundo e corroboraram, na mesma intensidade, com a mistura tropicalista. Referimo-
nos aqui, sobretudo, aos acontecimentos situados no campo artistico-cultural, principalmente,

a disseminagao dos ideais de contracultura e a ascensao do fendmeno Beatles.

2l MALVA, Pamela. Hd exatos 51 anos, Caetano Veloso e Gilberto Gil eram presos pela ditadura militar.
Disponivel em: https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/historia-ha-exatos-51-anos-caetano-
veloso-e-gilberto-gil-eram-presos-pela-ditadura-militar.phtml. Acesso em: 26 de dez. 2020.
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4.1.2 A contracultura e o surgimento do fenomeno The Beatles

Além do conturbado cenario politico internacional e nacional mencionado até aqui, isto
¢, dos eventos desencadeados por ocasido da Guerra Fria e da Ditadura Militar brasileira, outros
acontecimentos, situados na década de 1960, também provocaram intensas revolugdes no
modelo sociocultural das principais nagdes ocidentais. O avango da chamada contracultura,
grande marco deste periodo, foi um dos fatos que transformaria profundamente toda a
sociedade. Além disso, a partir da expansdo do ideario contracultural, um fenomeno, situado
no interior do campo da musica e dar artes, em geral, atravessaria incontaveis fronteiras em
todo o planeta, revolucionando iniimeras geragdes que viriam a seguir: os Beatles.

Para compreender a chegada e a ascensdao dos Beatles, precisamos, novamente, olhar
para a década de 1960, mas, agora, sob uma visdo mais ampla. Considerando-se que foi nesta
década que surgiu a contracultura, pelo menos com esse nome, ja que 0 movimento possui
raizes anteriores, também foi nesse periodo que a sociedade vivenciou grandes rupturas no
campo sociocultural. Os movimentos contraculturais passaram a emergir, nesse contexto, a
partir de novas formas de mobilizacdo e contestagdo social, diferente do que ja estava
sedimentado pelos partidos e praticas politicas da esquerda tradicional.

Este nome, contracultura, veio dos meios de comunica¢ao de massa dos Estados Unidos
e abarcou, principalmente, os setores mais jovens da sociedade. Inicialmente, os grupos
inscritos sob a alcunha “contracultura” se caracterizavam por certa estética, conforme descreve
Pereira (1986, p. 5): “cabelos compridos, roupas coloridas, misticismo, um tipo de musica,
drogas e assim por diante. Um conjunto de héabitos que, aos olhos das familias de classe média,
tdo ciosas de seu projeto de ascensdo social, parecia no minimo um despropo6sito, um absurdo
mesmo”. Porém, as novas manifestagdes culturais (contraculturais) mostraram-se frutiferas,
para além da superficialidade aparente. Esse movimento significava também novos modos de

pensar, encarar e de se relacionar com o mundo e com as pessoas:

Comecava a se delinear, assim, os contornos de um movimento social de
carater fortemente libertario, com enorme apelo junto a uma juventude de
camadas médias urbanas e com uma pratica e um ideério que colocavam em
xeque, frontalmente, alguns valores centrais da cultura ocidental,
especialmente certos aspectos essenciais da racionalidade veiculada e
privilegiada por esta mesma cultura. [...] a contracultura conseguia se afirmar,
aos olhos do Sistema e das oposi¢des, como um movimento profundamente
catalisador e questionador, capaz de inaugurar para setores significativos da
populagdo dos Estados Unidos e da Europa, inicialmente, e de varios paises
de fora do mundo desenvolvido, posteriormente, um estilo, um modo de vida
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e uma cultura underground, marginal, que, no minimo, davam o que pensar.
(PEREIRA, 1986, p. 6)

Na musica, Bob Dylan, nos Estados Unidos, marcava uma nova voz do movimento de
contracultura. Porém, somente no decorrer da década, sobretudo depois da sua metade, foi que
os grandes festivais de pop e rock deram mais corpo a esse movimento: o Festival Pop de
Monterey, em 1967, marcou a estreia para o grande publico de Jimi Hendrix e Janis Joplin; o
Altamont Free Concert, em 1969, na California, trouxe como atragao principal o show dos
Rolling Stones; o célebre Woodstock, também de 1969, ficou marcado na histéria como o grande
simbolo dessa era contracultural. Durantes os quatro dias do evento, grandes nomes da musica
mundial, como Joplin, Hendrix, Santana, Joe Cocker, The Who, entre outros, apresentaram-se
para cerca de 400 mil espectadores. Sitiado em uma fazenda na zona rural, o festival foi o dpice

da contracultura. Conforme explica Fernandes (2018):

Para entender a importancia e a magnitude do Woodstock, ¢ necessario saber
que, apos a Segunda Guerra Mundial, houve um surto de desenvolvimento
tecnologico voltado para a vida doméstica, sobretudo nos Estados Unidos. Era
a época do “American Way of Life” (o modo de vida americano), que se
tornava um modelo para todo o mundo ocidental. Essa época ficou conhecida
também como a “era dos eletrodomésticos”. O fato é que, a0 mesmo tempo
em que havia esse otimismo social ligado ao consumo, os EUA estavam
envolvidos em um dos confrontos mais dispendiosos desse periodo: a Guerra
do Vietna. A contracultura nasceu como contestagdo dos jovens ao clima de
rivalidade fomentado pela Guerra Fria. A Guerra do Vietna tornou-se um dos
principais alvos desse movimento. As formas de protestos encontradas pelos
jovens desse periodo eram a musica, sobretudo o Rock n' Roll, e as drogas —
principalmente as sintéticas, como o LSD e a mescalina. Por meio do som e
das letras do rock e também das performances no palco, a contracultura
comegou a penetrar a sociedade como um todo.??

Além dos mencionados, o Festival da Ilha de Wight, realizado em trés edigcoes (1968,
1969 e 1970), na Inglaterra, também foi fundamental para a consolidagdo do movimento de
contracultura. A primeira edi¢do teve como atragao principal a performance da banda pioneira
no rock psicodélico, Jefferson Airplane. Jana edigao de 1969, o publico vibrou com a exposi¢ao
musical do aclamado Bob Dylan. No tltimo ano do festival, em 1970, considerado o maior dos
tr€s anos, além de concertos de bandas ja conhecidas do publico mundial, como The Doors e
The Who, os espectadores puderam conferir o som tropicalista de Gilberto Gil e Caetano Veloso

que, a época, exilados em Londres, apresentaram-se no palco do evento. Na ocasido, Caetano

22 FERNANDES, Claudio. “Festival de Rock Woodstock”. Disponivel em: https://brasilescola.uol.com.br/datas-
comemorativas/woodstock-maior-dos-festivais.htm. Acesso em 28 de fevereiro de 2020.



104

executou uma can¢do de sua composi¢do, intitulada Shoot me dead, em um arranjo que
integrava uma base de violdao, um solado em instrumento de sopro (sonoridade de uma flauta
doce) e uma levada de percussao tipica da capoeira; embora tenha dispensado a guitarra elétrica
e a performance tenha ocorrido apos o fim instituido do movimento, ¢ possivel reconhecer nessa
mistura a identidade tropicalista.

Concomitantemente a esse contexto, a chamada cultura hippie delineou uma certa
corporalidade aos ideais de contracultura do final da década. Rotulados como os novos
beatniks®, os hippies possuiam uma estética caracteristica e, assim como os festivais de rock,

também colaborariam fortemente para a disseminacao da contracultura:

Os cabelos longos, as indumentarias coloridas, os estilos musicais diferentes,
um certo fetiche por misticismo, as representacdes artisticas saturadas em
cores, as atitudes de contramdo, a insatisfagdo com a classe majoritaria, a
tentativa de manifestar uma represalia interiorizada, o pensamento de
igualdade e nivelamento dos homens, as formas graficas diferentes e a procura
por um caminho que possibilitasse mudangas, juntas com o LSD, encorpavam
o apelo de rebeldia que foi estereotipado naquele periodo. (SAES, 2015, p.
29)

Sem participar efetivamente dos grandes festivais que divulgavam os ideais de
contracultura, o quarteto inglés The Beatles angariava as suas proprias multidoes, em uma
trajetoria multimidiatica que marcaria a historia da musica pop mundial. Embora os garotos de
Liverpool nao estivessem presentes nos palcos dos célebres festivais sessentistas, o
posicionamento contracultural que acometia, principalmente, a parcela jovem da sociedade,
também influenciou a banda que, com a sua forte popularidade, ajudou a divulgar ainda mais o
discurso contracultural.

Embora o periodo do Yeah, Yeah, Yeah! ndo flertasse com a estética contracultural
daquela década, essa primeira fase dos Beatles, “mais comportada” (terno e franjas caidas na
testa), datada entre 1960 a 1965, mobilizou milhdes de fas em todo o mundo, principalmente
na Inglaterra e nos Estados Unidos, paises que detinham a hegemonia da cultura global na
época. Com essa rapida ascensao a posi¢ao de grandes idolos mundiais, a banda logo virou forte

produto multimidiatico, despontando como o maior fendmeno pop da historia da musica:

O desgaste causado pela musica e imagem dos Beatles como objetos de
comercializacdo foi manifestado ainda cedo na jornada da banda. O disco
Beatles For Sale traz em sua capa e em seu nome mencdes as lassidoes
comerciais que o quarteto atravessava. Com o titulo do disco dizendo “Beatles

23 Os beatniks eram os jovens marginais que deram origem & contracultura — ainda na década de 1950.
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a Venda” (traducdo livre) e uma fotografia da banda com rostos cansados,
olhares fatigados e expressdes apaticas, ha a revelagdo do cansago e
submissoes que as tarefas e deveres de ser um Beatle traziam. (SAES, 2015, p.
37)

Porém, mesmo com um intenso trabalho de comercializagdao da sua imagem, os Beatles
ainda se reinventariam nos proximos anos, demonstrando mais amadurecimento artistico e
explorando novas estéticas — essas sim, diretamente relacionadas aos ares da contracultura. Bob
Dylan certamente foi um dos amigos da banda que impulsionaria o novo estilo. Em 1964, na
segunda passagem dos Beatles pelos EUA, Bob Dylan encontrou o quarteto em um hotel.

Conforme narra Saes (2015, p. 39):

Sua influéncia e amizade, que seriam firmadas nos anos seguintes tanto no
enredo pessoal como no profissional da banda, foram significativas. O
primeiro encontro entre eles aconteceu em 28 de agosto e ficou conhecido
como o dia em que os Beatles foram apresentados a cannabis. Dylan ficou
surpreso ao saber da virgindade marijuana dos garotos.

Pouco tempo depois, influenciados por Dylan, os garotos de Liverpool passaram a se
preocupar mais com o lado artistico-criativo da banda, buscando explorar novos terrenos e a
mergulhar na cultura das drogas psicoativas, como o LSD. Logo mais, essa influéncia seria
reconhecida, cada vez mais, nos discos da banda: os primeiros indicios dessa nova fase podem
ser percebidos no album Help!, de 1965. Com mais clareza, em Rubber Soul, também de 1965.
Mais explicitamente, a partir do langamento de Revolver, album de 1966 — este, juntamente
com Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, de 1967, causariam profundos impactos no
surgimento € na estética da Tropicalia.

Além da estética a 14 Beatles, na fase pos-Revolver, e da inspiracao em outras renomadas
personalidades do rock internacional, como Hendrix, Dylan, Joplin etc., a Tropicalia
emprestaria a sua estética musical referéncias distintas e, a principio, desconexas, tanto na cena
estrangeira quanto na nacional — a marchinha e a musica caipira sdo exemplos de como a
brasilidade estava presente no Tropicalismo. Mais ainda, o movimento também incorporaria as
suas producdes géneros tipicamente latino-americanos, como a rumba, ou outros vindos da
cultura africana, como as cantigas de roda de capoeira. A ideia era se servir de diversos pratos
para criar uma musica nacional, mas com um “som universal”, conforme demonstraremos no

topico a seguir.

4.2 O canibalismo cultural tropicalista
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4.2.1 O marco zero

Gilberto Gil foi anunciado no palco do III Festival da Musica Popular Brasileira, de
1967, da TV Record, como um compositor que buscava dar um “som universal” a musica
brasileira. A apresentacdo de Gil foi a primeira dose tropicalista ao publico brasileiro que,
surpreso naquele momento, dividiu-se entre vaias e aplausos. O arranjo assinado pelo maestro
Rogério Duprat, que misturou orquestra, violdo, berimbau e guitarras elétricas, ja representava
um novo posicionamento dentro da MPB. Gil, em entrevista a Augusto de Campos, na obra O
balango da bossa e outras bossas*?, de 1968, reflete sobre a estética de sua performance no
festival: “sob o aspecto visual, a experiéncia resultou interessante. De um lado os trés Mutantes,
com instrumentos elétricos; no meio, eu, com um violdo simples; e do outro lado, o Dirceu,
com o berimbau. A usina, de um lado. O artesanato no meio. E o primitivismo do outro” (GIL
apud CAMPOS, 1978, p. 198).

Uma semana depois, foi a vez de Caetano Veloso mostrar a sua composicao no Festival.
Embora os dois baianos ainda ndo tivessem fundado o movimento, de forma organizada, a
cangdo Alegria, alegria se alinhava fortemente ao que Gil j& havia apresentado. S6 que, no caso
de Caetano, ao invés da cantiga de capoeira, com berimbau, o publico ouviu uma marchinha
pop, rasgada pela guitarra elétrica do rock 'n’roll. A apresentacao foi acompanhada também por
uma banda de rock, os argentinos dos Beat Boys, quinteto que vivia em Sao Paulo e “costumava
tocar num bar chamado Beco. O visual reproduzia a extravagancia dos Mutantes. Cabeludos,
0s musicos subiram ao palco de terno rosa. Caetano vestia camisa de gola rulé€ laranja e paletd
xadrez” (GULLO, GULLO e VANNUCHI, 2016, p. 41). Logo no preludio da can¢ao, os ruidos
das guitarras causaram certo susto no publico que, do mesmo modo como ocorreu com Gil,
vaiou. Porém, em seguida, Caetano tomou a atengdo dos espectadores e foi muito aplaudido ao

final da apresentacdo. O musicologo Martins (2017, p. 54) analisa:

O espanto da plateia com a abertura ruidosa logo ganha fei¢cdes de simpatia,
quando o incomodo sonoro-visual entrega, de sibito, a marchinha de sabor
estranhamente familiar. Experimentava-se, inadvertidamente, a ambiguidade
da alegoria tropicalista. O episodio do festival talvez explique o entusiasmo
particular do publico brasileiro com Alegria, alegria, refor¢cando a tese da
importancia histérica. A cangdo exprime o sentimento da brasilidade ndo
apenas por representar as transformacdes da sociedade urbana no Brasil, mas
também, e mais importante, por engendrar, na propria estrutura, as

24 Augusto de Campos publicou, em margo de 1968, o seu livro pioneiro O balango da bossa e outras bossas, que
reune, além de outros debates, breves entrevistas feitas com Gilberto Gil € Caetano Veloso.
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contradi¢des inerentes a formagdo sociocultural do pais. O gesto desajeitado
de vocalizar a desfolclorizagdo, em busca de um espago para ser, a um tempo,
brasileiro e universal, desemboca num péndulo de otimismo e
constrangimento, a8 medida que o arcaico € encoberto pelo moderno para, no
momento seguinte, mostrar-se inexoravel e vexatorio.

As cangdes apresentadas por Gil e Caetano no Festival seriam, despropositadamente, o
primeiro ato da Tropicalia. A fusdo da musica aparentemente regionalista (capoeira e
marchinha) com as guitarras elétricas, simbolo do rock estadunidense, além do visual e da
atitude daquelas performances, dariam o tom ao que seria o posicionamento tropicalista no

campo artistico brasileiro. Conforme Favaretto (2007, p. 19-20):

Em outubro de 1967, quando Alegria, alegria ¢ Domingo no Parque foram
langadas no III Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record de Sao
Paulo, ndo se apresentavam como porta-vozes de qualquer movimento.
Contudo, destoavam das outras cangdes por ndo se enquadrarem nos limites
do que se denominava MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira). Ao
publico consumidor desse tipo de musica — formado preponderantemente por
universitarios — tornava-se dificil reconhecer uma postura politica participante
ou certo lirismo, que davam a tonica a maior parte das cangdes da época. A
novidade — o moderno de letra e arranjo —, mesmo que muito simples, foi
suficiente para confundir os critérios reconhecidos pelo ptblico e sancionados
por festivais e criticas. Segundo tais critérios, que associavam a “brasilidade”
das musicas dos festivais a carga de sua participacdo politico-social, as
musicas de Caetano e Gil eram ambiguas, gerando entusiasmos e
desconfiancas. Acima de tudo, esta ambiguidade traduzia uma exigéncia
diferente: pela primeira vez, apresentar uma cangao tornava-se insuficiente
para avalia-la, exigindo explicagdes para compreender sua complexidade.
Impunha-se, para critica e publico, a reformulagdo da sensibilidade,
deslocando-se, assim, a propria posi¢do da musica popular, que, de género
inferior, passaria a revestir-se de dignidade — fato s6 mais tarde evidenciado.

Na classifica¢do final do Festival, as musicas de Gil e Caetano, embora tivessem
causado um grande impacto nos espectadores, ficaram, respectivamente, em segundo e quarto
lugar. Em terceiro lugar, ficou Roda Viva, de Chico Buarque de Holanda, e a grande campea
foi Ponteio, de Edu Lobo e José Carlos Capinam? — duas cangdes que tinham mais foco no
conteudo politico-social, sendo os arranjos pensados de modo a enfatizar esse aspecto, isto &,
as musicas eram arranjadas de forma mais alinhada aos critérios tradicionais de avaliagdo dos
festivais, ja o contetdo em si assumia um papel de maior protagonismo dentro da performance.

O uso de guitarra elétrica, por exemplo, era “proibido” a este tipo de cancdo, visto que o publico

25 O poeta e letrista José Carlos Capinan, baiano de Esplanada, embora tivesse composto algumas cangdes em
parceria com Edu Lobo (compositor vinculado a Musica de Protesto, com fortes tracos da Bossa Nova), também
participou do Movimento Tropicalista, compondo cangdes consagradas do movimento, como Soy loco por ti,
América e Miserere Nobis.
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e os criticos consideravam essa mistura uma alienacdo cultural, uma submissao aos Estados

Unidos. Conforme Gullo, Gullo ¢ Vannuchi (2016, p. 38-39):

Naquela época, era proibido usar guitarra na musica popular brasileira. Nao
por lei, mas por preconceito. Instrumento elétrico era coisa de americano, dizia
o publico dos festivais. Apenas a turma da Jovem Guarda usava guitarra, mas
aquela garotada de topete ndo era levada a sério pelos criticos de musica. Até
passeata contra a guitarra aconteceu em Sao Paulo, com a participacao de Elis
Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Chico Buarque e até Gilberto Gil. Agora
Gil tinha mudado de opinido. Dizia que era preciso acabar com o0s
preconceitos e dar uma chacoalhada na nossa musica. Era muita coragem de
Gil apresentar uma musica com guitarra dois meses depois da passeata.
Inseguro, com medo de ser hostilizado por outros artistas, Gil se escondeu no
hotel onde estava hospedado horas antes de subir ao palco. Foi preciso um
diretor da TV Record ir resogata-lo em seu quarto.

Causando surpresa nos espectadores do Festival, por ocasido das polémicas em suas
apresentacdes, como o fato de as performances serem acompanhadas por bandas de rock,
influenciadas pelo cenario internacional, logo Gil e Caetano passaram a ganhar muito destaque
na midia, conquistando um espago relevante no campo da Musica Popular Brasileira e,

brevemente, dariam corpo ao Movimento Tropicalista. Favaretto (2007, p. 23), explica:

O festival foi o ponto de partida de uma atividade que logo seria denominada
tropicalismo. A polémica que havia cercado a apresentagdo das musicas
transformaria Caetano e Gil em astros. A imprensa se encarregou de fazer de
suas declaragdes desabusadas, de sua verve critica, o prentincio de uma
posicdo artistica, e mesmo politica, sincronizadas com comportamentos da
juventude de classe média, vagamente relacionada ao movimento hippie. A
onda era reforcada pelo trabalho de marketing do empresario Guilherme
Aratjo e aceita pelos, agora, tropicalistas. O tropicalismo surgiu, assim, como
moda; dando forma a certa sensibilidade moderna, debochada, critica e
aparentemente empenhada. De um lado, associava-se a moda ao psicodelismo,
mistura de comportamentos /ippie € musica pop, indiciada pela sintese de som
e cor; de outro, a uma revivescéncia de arcaismos brasileiros, que se chamou
de “cafonismo”. Os tropicalistas ndo desdenharam este aspecto publicitario do
movimento; sem preconceitos, interiorizaram-no em sua produgdo,
estabelecendo assim uma forma especifica de relacionamento com a industria
da cangao.

Mesmo antes que fosse cunhado o nome “Tropicalia”, a mesma ideia de que Gil e
Caetano compartilhavam naquele periodo era de um “som livre”, “som universal”. A dupla
baiana acreditava que a MPB devesse assumir a autenticidade da musica brasileira, a partir de
ritmos como o samba e a bossa nova, mas, a0 mesmo tempo, incorporasse as novidades
exteriores, como o rock e o pop. Além disso, também deveria misturar o brega com o erudito:

Vicente Celestino com o maestro Rogério Duprat, por exemplo, como fora feito no novo arranjo
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de Coragdo Materno, cangdo de 1937, do repertorio brega de Celestino, republicada, com uma
nova roupagem, no album tropicalista de 1968, Tropicdlia ou Panis et circensis. As letras
também deveriam assimilar as referéncias pop e fundi-las a certo lirismo; palavras em inglés,
espanhol ou latim eram bem-vindas, além de girias e nomes de artistas e marcas famosas, sejam
nacionais ou ndo. Na metafora de Gullo, Gullo e Vannuchi (2016, p. 45), “era como se 0s
musicos resolvessem botar numa panela todos os temperos que tivessem em casa. E ainda
fossem ao mercado comprar outros”. Gil e Caetano compreenderam que, para €sse Novo

movimento, a musica brasileira teria que se alimentar de todo tipo de som, estilo e referéncia:

Havia de tudo no caldeirdo de influéncias de Gil e Caetano. Tinha Vicente
Celestino, um mogo com vozeirdo de cantor de dpera que fez muito sucesso
nos anos 1940. Tinha Carmen Miranda, a primeira a mostrar samba e carnaval
em filmes de Portugal. Tinha Wilson Simonal e Jorge Ben, dois cantores
negros do Rio de Janeiro que faziam dancar como ninguém. Tinha a musica
regional de Luiz Gonzaga e Dorival Caymmi. Tinha a Jovem Guarda. E tinha,
¢ claro, um monte de roqueiros de fora: Beatles, Rolling Stones, Jimi Hendrix,
Janis Jopin, Bob Dylan... (GULLO, GULLO e VANNUCHI, 2016, p. 45)

Segundo os pesquisadores, a televisdo, que comecava a fazer sucesso no Brasil, também
estava na mistura da Tropicalia. Gullo, Gullo e Vannuchi (2016, p. 46) contam que o Programa
do Chacrinha, por exemplo, inspirava fortemente a estética tropicalista. O apresentador era o
“maior fendmeno da TV na época, popular e completamente maluco. Chacrinha vestia-se de
forma espalhafatosa, usava uma corneta para desclassificar calouros e jogava pedagos de
bacalhau para a plateia”.

Além das referéncias vindas do campo da musica e das televisivas, que ja se destacavam
em Domingo no Parque e em Alegria, alegria e, posteriormente, no album coletivo Tropicalia
ou Panis et circensis, outras expressoes artisticas também influenciaram o surgimento do
movimento, como as artes plasticas, o cinema, o teatro e a literatura, conforme apresentaremos

no topico a seguir.

4.2.2 O método (neo)antropofaigico

Neste topico, apresentaremos, essencialmente, fatos ocorridos em diferentes campos da
arte, no Brasil, a fim de remontar a trajetéria de emergéncia e de circulagdo da Tropicélia, dando
enfoque as principais referéncias artisticas que influenciaram o movimento. Tendo isso em
vista, explicitaremos esses acontecimentos com base em uma cronologia do movimento,

apresentada na obra Tropicdlia: uma revolugdo na cultura brasileira (1967-1972), organizada
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por Carlos Basualdo (2007). Esta linha do tempo assumird aqui um papel de espinha dorsal,
dando sustentagdo aos eventos ocorridos em torno do Tropicalismo que, por sua vez, serao
colocados em cena a partir de variados estudos sobre o movimento, os quais especificaremos
na medida em que vierem a tona.

Segundo Basualdo (2007, p. 355), o primeiro registro que pode ser relacionado ao
surgimento do Movimento Tropicalista se deu em maio de 1966. Mais especificamente,
referimo-nos ao debate promovido pela Revista de Civiliza¢do Brasileira sobre os rumos da
MPB, conforme ja haviamos indicado na introdugdo desta tese. Na ocasido, o jovem compositor
Caetano Veloso introduz a nog¢ao de “retomada da linha evolutiva da musica popular brasileira”,
propondo uma renovagdo da MPB, mas partindo da tradi¢do. No artigo publicado no periddico,
o futuro tropicalista ja expunha algumas discussdes caras ao movimento, como a necessidade
da confluéncia de diferentes géneros e instrumentos musicais na musica brasileira. A mudanga
incitada por Caetano em sua reflexdo deveria se efetivar, segundo o compositor, “mediante o
uso produtivo de informagdes da modernidade musical no contexto da musica popular

brasileira” (BASUALDO, 2007, p. 355). Conforme Duarte (2018, p 92-93),

tratava-se de permitir a renovagao musical no Brasil. O significado da palavra
evolugdo ¢ igual aquele de “progresso” no Romantismo. Sem qualquer
teleologia, apenas a ideia de movimento na historia ¢ que contava para
Caetano, a fim de garantir que a musica popular brasileira pudesse ser posta
em um devir. Contra a manutencao tradicional do samba idéntico ao que
sempre foi, havia, por exemplo, a atuagdo de Paulinho da Viola, que gostaria
de incluir contrabaixo ou bateria nos seus discos.

Em dezembro do mesmo ano, Hélio Oiticica publicou o texto Vivéncia do Morro do
Quieto, no qual analisou a obra Nota sobre a morte imprevista (1965), do artista plastico e
multimidia Antonio Dias. A atuagdo artistica e intelectual de Oiticica, a época, conforme
veremos, contribuiu fortemente para a construgdo da Tropicalia, além de ter inspirado o nome
e as producdes do movimento. Os chamados Parangolés, idealizados pelo artista, por exemplo,
ajudaram a compor a estética tropicalista, por sua provocacdo sensorial a partir de cores,
texturas, movimentos etc. De acordo com a Enciclopédia do Itau Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras, o Parangolé, “fruto das experiéncias de Hélio Oiticica (1937-1980) com a

comunidade da Escola de Samba Estagdo Primeira da Mangueira”,

apresenta a fusdo de cores, estruturas, dancas, palavras, fotografias e musicas.
Estandartes, bandeiras, tendas e capas de vestir prendem-se nessas obras,
elaboradas por camadas de panos coloridos, que se pdem em agdo na danga,
fundamental para a verdadeira realizacdo da obra: s6 pelo movimento é que
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suas estruturas se revelam. [...] os Parangolés ampliam a participagdo do
publico na medida em que sua a¢do ndo esta mais restrita a0 manuseio, como
nas obras anteriores. Eles pressupdem a transformacdo na concep¢do do
artista, que deixa de ser o criador de objetos para a contemplagdo passiva e
passa a ser um incentivador da criagdo pelo publico. Ao mesmo tempo que
pressupde uma transformagao no espectador, dado que a obra s6 acontece com
sua participagdo. Trata-se de deslocar a arte do ambito intelectual e racional
para a esfera da criagdo, da participag@o.

Imagem 01: Caetano Veloso veste o Parangolé P4 Capa n°l, de Hélio Oiticica (1968) - foto de
Geraldo Viola.

Em abril de 1967, ainda investindo na ideia da experimentagdo artistico-sensorial,
Oiticica exp0s a obra Tropicalia — que, posteriormente, daria nome ao movimento encabecado
por Caetano e Gil. A obra, exposta na mostra Nova Objetividade Brasileira, e realizada no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), constituia-se, essencialmente, de um
ambiente improvisado (alusivo as favelas brasileiras), composto de dois Penetrdveis®®, PN2

(1966) — Pureza é um mito e PN3 (1966-1967) — Imagético. Em sintese, a instalacdo era

26 Penetrdvel é o termo utilizado por Hélio Oiticica para designar um espago em forma de labirinto no qual o
espectador entra e passa por experiéncias sensoriais distintas, por meio do tato, olfato, audicdo, visdo e paladar.
Trata-se de uma obra artistica que se assemelha ao que é chamado na arte contemporanea de “instalacdo”.
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composta por um circuito labirintico, feito de madeira e forrado com areia e pedras. Ao interagir
com o ambiente, o publico poderia visualizar elementos naturais tipicamente brasileiros
(plantas e araras); poemas de Roberta Oiticica; trabalhos artisticos do escultor, pintor e
desenhista portugués Anténio Manuel, dentre outros elementos que incitavam a experiéncia
multissensorial. Os espectadores, que interagiam com o ambiente descalgos, realizavam o
percurso sobre areia, brita e 4gua e, ao final do labirinto, encaravam um aparelho de televisao
ligado — um forte simbolo de modernidade da época. A respeito de Tropicalia, de Oiticica,

Basualdo (2007, p. 16-17) analisa:

tratava-se de uma obra inicialmente destinada a incorporar os trabalhos de
outros artistas, um labirinto sensorial que acabava por afrontar o espectador
com um televisor ligado. “A obra mais antropofagica da arte brasileira”,
escreveria o autor em um texto de 4 de margo de 1968 [...]. Antes de
transformar-se em um termo icOnico, em um nome-monumento, 7ropicdlia
era, no contexto do trabalho de Oiticica, a “primeirissima tentativa consciente,
objetiva, de impor uma imagem obviamente ‘brasileira’ ao contexto atual da
vanguarda e das manifestacdes em geral da arte nacional [...]. A paisagem de
Tropicalia estaria inspirada, por um lado, naquilo que os clichés da brasilidade
constituem, assumidos como tais em uma ado¢do ao mesmo tempo irdnica e
celebradora; e por outro, na experiéncia de “caminhar pelos morros, pela
favela”, a qual o artista — e passista da ala “V& se me entende” da escola de
samba Estacdo Primeira de Mangueira — se refere em tantas oportunidades
com relacao a obra. Dois anos antes, Oiticica havia tentado levar “a favela ao
asfalto” — para usar uma expressdo cara ao antropélogo Hermano Viana — ao
apresentar seus recém criados “parangolés”, vestidos por um grupo de
sambistas do morro carioca da Mangueira no contexto da mostra Opinido 65,
no mesmo MAM-RJ em que se apresentara a Nova Objetividade Brasileira,
em abril de 1967. Naquela ocasido, o artista e sambistas haviam sido expulsos
do interior do museu; agora era a propria favela que se encontrava firmemente
implantada em seu interior, no centro mesmo de uma mostra em parte
concebida pelo autor dos “parangolés” e destinada a constituir-se em um
manifesto explicito da vanguarda brasileira.
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Imagem 02: Exposicdo Tropicalia (1967), de Hélio Oiticica - foto de César Oiticica Filho

Os parangolés e penetraveis de Oiticica, que incitavam os espectadores a vivenciarem
uma experiéncia de devoragdo e transforma¢do, ja demonstravam um alinhamento ao
posicionamento Modernista, em especial, ao método antropofagico oswaldiano. Conforme
Duarte (2018, p. 123), “o antigo espectador, passivo, era obrigado a penetrar na obra ambiental
e se deparar, ao fim, com uma televisdo, o que sinalizava que, agora, a antropofagia estava
diante da tecnologia moderna da comunicacao de massa”. A (re)descoberta antropofagica em
diversos campos artisticos da época provocou impactos no campo da musica, principalmente,
em Caetano Veloso, que vislumbrava nesse idedrio muitas caracteristicas que dariam corpo ao
Tropicalismo. Ainda em 1967, outras duas obras influenciariam profundamente o compositor
baiano e, por consequéncia, culminaram no surgimento da Tropicalia.

Em maio, Glauber Rocha realizou o filme Terra em transe, cujo enredo, resumidamente,
aborda conflitos no contexto de um pais ficticio (Eldorado), onde hd uma convulsdo politico-
social pela disputa do poder. A época, o filme causou forte polémica no Brasil, tanto no campo
politico quanto no campo das artes. A obra filmica problematizou temas como o autoritarismo,
o catolicismo, o golpe de estado, a luta armada etc. Se por um lado, alguns artistas e criticos se
opuseram a trama de Glauber Rocha, outros, mais alinhados ao posicionamento do Cinema
Novo, defenderam o longa-metragem. O dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, por exemplo,
declarou a época: “o Brasil ndo ¢ essa merda que o Glauber Rocha v€”. No entanto, Terra em

transe teria impactado profundamente o olhar do ainda jovem Caetano Veloso e seria mais um
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gatilho para o surgimento da Tropicdlia. Em seu livro de memorias, intitulado Verdade

Tropical, langado em 1997, Veloso (2012, p. 94) afirma:

e i

Se o tropicalismo se deveu em alguma medida a meus atos e minhas ideias,
temos entdo de considerar como deflagrador do movimento o impacto que
teve sobre mim o filme Terra em transe, de Glauber Rocha, em minha
temporada carioca de 66-7. Meu coracdo disparou na cena de abertura,
quando, ao som do mesmo cantico de candomblé que ja estava na trilha sonora
de Barravento — o primeiro longa-metragem de Glauber —, se v€, numa tomada
aérea do mar, aproximar-se a costa brasileira. E, 4 medida que o filme seguia
em frente, as imagens de grande forca que se sucediam confirmavam a
impressdo de que aspectos inconscientes de nossa realidade estavam a beira
de se revelar. [...] o jovem diretor baiano tinha se tornado, a essa altura, um
verdadeiro lider cultural. Depois de rodar Barravento quando ainda morava
na Bahia, ele impressionou diretores e criticos europeus com Deus e o Diabo
na Terra do Sol, filme cheio de uma selvagem beleza que nos excitou a todos
com a possibilidade de um grande cinema nacional. Nao se tratava de uma
conquista de padrao de qualidade [...]. Era uma tentativa de superar o estagio
primitivo do cinema comercial brasileiro, representado pelas comédias
carnavalescas conhecidas como “chanchadas”.

RN PUS LLERPEREEL s B N

Imagem 03: Cena do filme Terra em transe (1967), de Glauber Rocha - foto de divulgagao

Em junho de 1967, o escritor Jos¢ Agrippino de Paula publicou o livro intitulado

PanAmérica, que também seria mais um elemento importante na mistura tropicalista. Conforme

Meirelles (2009, p. 63), a obra configura-se como uma epopeia intercontinental “que narra a

aventura de um cineasta em estudios faradnicos, filmando uma versao da Biblia Sagrada, tendo

como personagens figuras miticas da cultura pop da época”. Dentre essas personalidades, por

exemplo, destacam-se os nomes de “Marilyn Monroe, John Wayne, Burt Lancaster, Marlon
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Brando, Cary Grant, Cassius Clay e o jogador de beisebol Joe DiMaggio”. Do mesmo modo,
diferentes referéncias tipicas da cultura pop-internacional também permeiam boa parte da
producao tropicalista, conforme detalharemos no capitulo analitico desta tese. Veloso (2012, p.
103), em Verdade Tropical, descreveu Agrippino como um escritor que “opunha os icones da
cultura de massa americana ao intelectualismo das nossas rodas boémias”; alguém que dizia
preferir o “ié-i€-i¢” a MPB; os filmes de 007 ao cinema francés. No prefacio da reedi¢ao de

PanAmeérica (2001), escrito por Caetano, o compositor afirma:

antes do lancamento de qualquer uma das cangdes tropicalistas, tomei contato
com PanAmeérica. O livro representava um gesto de tal radicalidade — e indo
em direcdes que me interessavam abordar no &mbito do meu proprio trabalho
— que, como ja relatei no livro de memorias Verdade Tropical, quase inibiu
por completo meus movimentos. (VELOSO in DE PAULA, 2011, p. 7)

Ainda em junho de 1967, Caetano Veloso langou o seu primeiro album musical, em
coautoria com a também futura tropicalista, Gal Costa, intitulado Domingo. Ao longo das 12
faixas presentes no dlbum, ¢ possivel reconhecer a sonoridade bossanovista, algo bem diferente
daquilo que Caetano proporia @ MPB no periodo subsequente a esse lancamento. Notaveis
admiradores do trabalho de Jodo Gilberto, Caetano e Gal apresentaram em Domingo um
repertorio fortemente influenciado por Chega de saudade (1959), LP de estreia do maior
expoente da Bossa Nova. As cangdes interpretadas pelo dueto baiano foram arranjadas para
serem acompanhadas por violdes, em acordes ndo convencionais, € 0 canto era mais contido,
as vezes sussurrado, algo bem diferente da estridéncia demonstrada tempos depois nas
produgdes tropicalistas. O maior sucesso da dupla, neste album, Cora¢do vagabundo, por
exemplo, teve um forte reconhecimento entre os pares da cena emepebista, sobretudo os mais
alinhados a Bossa Nova, como Elis Regina, Wanda Sa, Edu Lobo, Dori Caymmi (produtor do
disco), entre outros. Embora a identidade bossanovista estivesse entranhada em Domingo,
algumas composic¢des presentes no LP ja indicavam grandes parcerias que se fortificariam no
cenario tropicalista: a cangdo Nenhuma dor foi composta por Caetano Veloso e Torquato Neto
(poeta e letrista conhecido especialmente por sua atuacdo na Tropicalia); Torquato ainda
compoOs outras duas cang¢des do album, também em coautoria com um dos idealizadores do
Movimento Tropicalista: Minha senhora e Zabelé, assinadas em parceria com Gilberto Gil.

Em setembro de 1967, cerca de um més antes do /Il Festival de Musica Popular
Brasileira, no qual Caetano e Gil apresentariam as primeiras cangdes tropicalistas (4A/egria,
alegria e Domingo no parque), a companhia de teatro Teatro Oficina, liderada por José Celso

Martinez Corréa, o aclamado diretor de teatro Z¢ Celso, encenou a peca O rei da vela, escrita
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e publicada por Oswald de Andrade na década de 1930. Veloso (2012, p. 239-240), em seu
livro de memorias, narra sobre a sua experiéncia com a peca O rei da vela e o contato com o

diretor Z¢ Celso Martinez:

Eu tinha escrito “Tropicélia” havia pouco tempo quando O rei da vela estreou.
Assistir a essa pega representou para mim a revelagao de que havia de fato um
movimento acontecendo no Brasil. Um movimento que transcendia o &mbito
da musica popular. No texto de apresentagdo que fez imprimir no programa,
Z¢ Celso dedicava o novo espetaculo a Glauber e a capacidade de responder
a realidade da época que o Cinema Novo exibia — ¢ de que o teatro estava
carente. E se referia a Chacrinha como teatralmente criativo e inspirador. Isso
confirmava minha percep¢do de que o que eu vira tinha tudo a ver com o que
eu estava tentando fazer em musica. Depois de ver a pega, conversei com Z¢é
Celso [...]. Contei-lhe sobre minha cangdo “Tropicalia” e de como eu achava
semelhante ao que ele estava fazendo. Acho que ele pediu que eu cantasse um
trecho (ou recitasse a letra) da cancdo, pois € nitida a memoria de seu
comentario em tom de pergunta (uma sua marca): “O que vocé acha parecido
¢ esse modo cubista de fragmentar as imagens?”. Comentei a concordancia no
interesse por Terra em transe e Chacrinha. E nossa conversa animou-se com
facilidade. Disse-lhe da profunda impressdo que me causou o texto escolhido,
¢ ele falou horas sobre Oswald de Andrade, ressaltando o fato de que aquela
peca, mais moderna do que tudo o que se escreveu no teatro brasileiro depois
dela — com sua visdo erotizada da politica, sua linguagem ndo linear, seu
enfoque bruto de signos que falam por si na revelagdo de contetidos-tabus da
realidade brasileira —, parecia ter ficado reprimida pelas forcas opressivas da
sociedade brasileira — e de sua inteligéncia —, a espera de nossa geracao.

Desse modo, conforme o proprio tropicalista atesta, podemos considerar que a pega O
rei da vela impactaria irreversivelmente no surgimento da Tropicédlia e, do mesmo modo,
influenciaria todas as producdes do movimento, na medida em que, somente a partir desse
espetaculo, Caetano Veloso entrou em contato com a obra do escritor Modernista Oswald de
Andrade e reconheceu no movimento antropofagico os fundamentos teérico-metodologicos que
dariam sustentacdo ao seu ideal de retomada da linha evolutiva da musica popular brasileira.
Na representativa obra que compode a literatura critica sobre a Tropicalia, Balango da Bossa e
outras bossas, o escritor Augusto de Campos®’ (1978, p. 161) comenta, citando Veloso, sobre

o impacto que o ideal oswaldiano causou a percepcao artistica do compositor baiano:

Significativo € [...] o entusiasmo que Oswald de Andrade suscitou em Caetano
Veloso: “Atualmente eu componho, depois de ter visto O Rei da Vela. O
espetaculo ¢ a coisa mais importante que eu vi”’. Oswald foi o inimigo n.° 1 do
nacionalismo ufanista, fechado e fanfarrdo. Nao se enganem com a poesia
Pau-Brasil. E a primeira Historia Nova do Brasil. Uma Anti-Historia. Ao invés

27 Aqui nos referimos ao poeta, ensaista e critico de literatura e miisica Augusto Luis Browne de Campo, um dos
expoentes, na companhia de seu irmao Haroldo de Campos, do movimento que ficou conhecido na literatura como
Poesia Concreta, vanguarda literaria que também influenciou a produgéo tropicalista.
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do nacionalismo tacanho e autocomplacente, um nacionalismo critico e
antropofagico, aberto a todas as nacionalidades, deglutidor-redutor das mais
novas linguagens da tecnologia moderna. Pois foi com formas inéditas, de
procedéncia estrangeira — futurismo, cubismo, dadaismo: por que ndo? — que
Oswald se instrumentou para redescobrir o Brasil e descobrir a propria poesia
sufocada pelo peso massacrante das “tradigdes” e das “formulas”
nacionalistas, ou antes nacionaldides, e, de resto, no caso da poesia — vide
parnasianismo — muito mais francesas que brasileiras. Oswald: “A poesia para
os poetas. Alegria da ignorancia que descobre. Pedr’Alvares”. “Nenhuma
formula para a contemporanea expressdo do mundo: Ver com olhos livres”

A obra Balango da Bossa e outras bossas, de autoria e organizacdo de Augusto de
Campos — produzida a partir de artigos escritos entre 1966 e 1968 —, e publicada em 1968, no
furor da Tropicalia, ¢ um importante documento sobre a MPB pds Bossa Nova, e inclui textos
de Brasil Rocha Brito (music6logo), Julio Medaglia (maestro e arranjador) e Gilberto Mendes
(compositor e critico de musica), autores intimamente ligados as artes vanguardistas no Brasil,
além das reflexdes do proprio Augusto de Campos, expoente da Poesia Concreta no pais. O
volume apresenta, ainda, um topico em que sdo transcritas duas conversas que Campos teve
com Gilberto Gil e Caetano Veloso, ambas com intervengdes do poeta tropicalista Torquato

Neto. Sobre a relevancia da obra, Granato (2018, p. 64) afirma:

entre os fatores que contribuem para a importancia de O balango da bossa
esta, primeiramente, o fato de o livro ter sido langado em 1968 em meio ao
burburinho do surgimento do tropicalismo, atrelado ao efervescente cenario
dos festivais de musica popular e a agitagdo politica que movimentava o Pais
como um todo. O livro mobiliza um aparato teérico sofisticado em suas
analises, atribuindo a musica popular, género muitas vezes tido como menor,
um alto status enquanto manifestacdo artistica. Organizado por um poeta tido
como erudito, com a contribui¢do de outros musicos e estudiosos integrados
ao mainstream da reflexdo académica e da pratica artistica ‘“‘superior”,
reconhece-se na musica popular a condicdo de produto artistico auténtico e
polo de convergéncia das mais relevantes questdes no ambito da cultura.

Dentre as analises apresentadas em Balanco da Bossa, que fundamentam a ideia de que
o modernista Oswald de Andrade e o ideal antropofagico se relacionam a empreitada
tropicalista, destacamos o seguinte fragmento, no qual Campos (1978, p. 161-162) expde suas

impressdes quanto ao primeiro album solo de Caetano Veloso, langado em 1968:

Oswaldiano, antropofagico, desmistificador, é 0 novo LP de Caetano [...]. E o
que ha de mais inventivo na musica popular brasileira, desde Jodo Gilberto. E
outras insurrei¢des sonoras estdo para acontecer, como os LPs de Gilberto Gil
e de Gal Costa, que nos promete para logo a Revolucionaria Familia Baiana,
acampada em Sao Paulo e incentivada por Guilherme Aratijo, o seu jovem e
inteligente empresario. O LP de Caetano ndo tem aquela “unidade” bem
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comportada que ¢ meta dos discos comuns. E “obra aberta”. Explosivamente
aberta a experiéncia e a inovagdo. E, a0 mesmo tempo, rigorosa. A obra de um
artista exigente consigo mesmo, que, de dentro dos veiculos de massa, ¢ capaz
de dizer ainda: “Quando entro para cantar, acredito no que canto, porque s6
canto coisas sérias”. Ou: “A mim, quem quiser me aceitar, me aceita como
sou, ou entdo... azar”!

De fato, o ideario antropofagico, de deglutir os ritos culturais estrangeiros e reelabora-
los sob uma autonomia criativa de identidade brasileira, parecia contemplar o que representaria
o posicionamento tropicalista no campo da musica. A polémica em torno do uso da guitarra
elétrica, bem como de outros elementos externos, na musica nacional, por exemplo, indiciaria
o canibalismo cultural assumido pela Tropicalia, visto que o movimento se apropriou do
instrumento caracteristico da musica estadunidense para criar uma musica nacional —uma nova
musica nacional, que colocava em cena as guitarras elétricas, mas também o berimbau, a
percussdao baiana, a marchinha etc. —, uma identidade brasileira-universal, transnacional, que
rompia com os posicionamentos mais puristas da MPB. Em entrevista publicada no livro
Balan¢o da Bossa, Caetano Veloso (apud CAMPOS, 1978, p. 207) ja indicava o alinhamento
da antropofagia oswaldiana a sua proposta artistica tropicalista, ao definir o movimento que
surgia da seguinte forma “O Tropicalismo ¢ um neo-antropofagismo”. Décadas mais tarde, ao
se debrugar, também, sobre as proximidades entre o Tropicalismo e a antropofagia de Oswald

de Andrade, o compositor baiano afirmou:

Nos, brasileiros, ndo deveriamos imitar e sim devorar informagao nova, viesse
de onde viesse, ou, nas palavras de Haroldo de Campos, “assimilar sob espécie
brasileira a experiéncia estrangeira e reinventa-la em termos nossos, com
qualidades locais ineludiveis que dariam ao produto resultante um carater
autonomo e lhe confeririam, em principio, a possibilidade de passar a
funcionar por sua vez, num confronto internacional, como produto de
exportacdo”. Oswald subvertia a ordem de importagcdo perene — de formas e
formulas gasta — (que afinal se manifestava mais como ma selegdo das
referéncias do passado e das orientacdes para o futuro do que como medida
da forga criativa dos autores) e langava o mito da antropofagia, trazendo para
as relagdes culturais internacionais o ritual canibal [...]. A ideia do canibalismo
cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma luva. Estavamos “comendo”
os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas argumentagdes contra a atitude defensiva
dos nacionalistas encontravam aqui uma formulacdo sucinta e exaustiva.
Claro que passamos a aplica-la com largueza e intensidade, mas ndo sem
cuidado, e eu procurei, a cada passo, repensar os termos em que a adotamos.
(VELOSO, 2012, p. 54)

Sem objetivar um mergulho profundo no conceito de antropofagia, ¢ necessario
contextualizar o fato de a Tropicdlia ter se fundamentado, conforme podemos atestar nas

elucubragdoes de Caetano Veloso ao longo da historia, seja a época de surgimento do
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Tropicalismo, seja em suas obras autobiograficas anos depois (além da producao artistica do
movimento, conforme observaremos no capitulo de analise), nos manifestos publicados por
Oswald de Andrade na conjuntura do Modernismo brasileiro. Referimo-nos aqui ao Manifesto
da Poesia Pau-Brasil (1924) e ao proprio Manifesto Antropofago (1928), que serviu de base ao
conceito proposto por Oswald.

Em linhas gerais, o Modernismo, que teve como marco a Semana de Arte Moderna®®,
em 1922, ja assumia como posicionamento aquilo que se formalizaria nas elaboragdes sobre
antropofagia publicadas por Oswald de Andrade ainda na década de 1920. Mais
especificamente, o evento se caracterizava por buscar uma renovagdo no cendrio artistico
nacional, a partir de um projeto consciente que, a0 mesmo tempo, apropriava-se das diferentes
linguagens das vanguardas europeias e instaurava uma identidade autdbnoma a arte brasileira,
apresentando um projeto com duplo estatuto: nacionalista e internacionalista®®. O Manifesto da

%, por exemplo, escrito por Oswald de Andrade, e publicado no Correio da

Poesia Pau-Brasi
Manha, no dia 18 de margo de 1924, ja provocava a ideia de autonomia cultural brasileira,
independente de Portugal; conclamava para que a arte brasileira pudesse ser pensada em seu
primitivismo, sem a contaminagdo de regras preestabelecidas, que se tornasse poesia de
exportagdo, assim como o pau-brasil. Nos diversos aforismos que compdem o texto, destacamos
trés excertos que ilustram o tom adotado por Oswald de Andrade (1924) no manifesto: “A
poesia existe nos fatos. Os casebres de agafrdo e de ocre nos verdes da Favela, sob o azul
cabralino, sdo fatos estéticos.”; “Uma unica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de
importacgdo. E a Poesia Pau-Brasil, de exportacao.” e “Nenhuma férmula para a contemporanea
expressao do mundo. Ver com olhos livres.”

Buscando consolidar o que fora apresentado no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, o poeta
e agitador cultural Oswald de Andrade publicou, em maio de 1928, no primeiro nimero da
Revista de Antropofagia, o Manifesto Antropofago, que se tornaria o texto central do

Antropofagismo e, também, fundamentaria, mais tarde, as correntes artisticas surgidas no

28 Evento multicultural, de manifestacdo coletiva, ocorrido entre os dias 13 e 18 de fevereiro, em 1922, no Teatro
Municipal de Sdo Paulo, que inaugurou o Modernismo. As produgdes artisticas expostas na Semana de Arte
Moderna, tais como: danga, artes plasticas, literatura e misica provocaram uma forte ruptura estética nos campos
artisticos nacionais, tornando essa manifestacdo a maior referéncia cultural brasileira do século XX.

29 A respeito de aspectos discursivos do Modernismo brasileiro, consultar SILVEIRA, Fernanda Mussalim. 4
transposi¢do erudita da barbarie: aspectos da semantica discursiva do modernismo brasileiro. 2003. Campinas:
IEL/UNICAMP. Tese de Doutorado.

30O Manifesto da Poesia Pau Brasil e o Manifesto antropéfago podem ser consultados em ANDRADE, Oswald.
de. Manifesto da Poesia Pau Brasil e Manifesto antrop6fago. In.: Teles, G. M. Vanguarda européia e modernismo
brasileiro — apresentagdo critica dos principais manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas, de 1875 até
hoje. Petropolis: Vozes, 1972.
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contexto do Tropicalismo, mais tarde, no final da década de 1960 (aqui nos referimos a préopria
Tropicélia, no campo da musica, mas também ao Cinema Novo, impulsionado por Glauber
Rocha, ao Teatro Oficina, encabegado por Z¢ Celso, as mostras artisticas de Hélio Oiticica etc.).
O Manifesto Antropofago, assim como o Pau-Brasil, também trabalhava em torno de uma
linguagem metaforica, com inimeras referéncias, postas sob aforismos de cunho satirico.
Novamente, Andrade (1928) buscou tratar da dependéncia cultural brasileira, mas agora o
primitivismo ¢ colocado em cena pelo ato da degluticao, de canibalizacdo do outro: “S6 me
interessa o que nao ¢ meu. Lei do homem. Lei do antrop6fago.”

O Manifesto Antropofago, inspirado a partir de um presente dado pela pintora Tarsila
do Amaral a Oswald de Andrade, o quadro Abaporu (que em tupi-guarani significa
"antropofago"), seria um marco fundamental nos campos das artes no Brasil. A figura central
exposta na pintura, um homem desproporcional, de pé grande (fincados na terra) e cabeca
pequena, apoiada melancolicamente sobre o proprio brago, num cenario de céu azul, sol
amarelo e cacto verde, fez com que o escritor Raul Bopp indagasse o seu amigo Oswald: “vamos
fazer um movimento em torno desse quadro?”. A partir disso, Andrade reelaborou em seu
manifesto o conceito eurocéntrico e pejorativo de antropofagia, construido em torno do
estereotipo selvagem e canibalesco do homem americano. Assumindo um novo significado no
manifesto, o americano selvagem, visto de forma inferior pelo europeu civilizado, por “praticar
o canibalismo”, passou a ser exaltado, tendo em vista que seria justamente essa caracteristica
canibal que possibilitaria, no contexto cultural, a “degluticao” critica dos modelos artisticos
europeus. O artista antropdfago €, sob esse ponto de vista, aquele capaz de deglutir o que vem
de fora para reelaborar, de forma auténoma e criativa, um produto nacional, de exportagao.

Granato (2018, p. 49-50) apresenta uma defini¢do geral do movimento:

A antropofagia surge como desdobramento e atualizagdo da discussdo posta
na Semana de Arte Moderna de 1922, equacionando de maneira propria as
duas tendéncias predominantes do Modernismo brasileiro: a internacionalista,
sintonizada com as vanguardas europeias, e a vertente nacionalista, voltada
para a problematica da identidade nacional. Como lemos no Manifesto
Antropofago seu duplo olhar busca equalizar a originalidade nativa com a
técnica cosmopolita sem déficit para nenhuma das partes. Dessa forma, institui
uma contaminagdo entre opostos em que modernidade e primitivismo
convivem no intuito de elaborar uma (ndo) identidade fundada na alteridade,
em que o outro ndo ¢ algo a se resistir, mas assimilar. Nesse movimento, de
carater estético-politico, é contestada a condigdo de inferioridade da periferia
em relacdo ao centro, assim como os pressupostos evolutivos atrelados a tal
condi¢do. Ao devorar a cultura europeia, o selvagem da América rejeita a
imagem do “bom selvagem”, desorganizando os codigos provindos da
metropole e invertendo o fluxo da influéncia.
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Aos tropicalistas, imbuidos pelo método antropofagico, ndo caberia a simples negacao
da Bossa Nova ou da Jovem Guarda, por exemplo. Nem a imita¢do do rock e do pop
internacional. Ao contrario disso, o procedimento era de “transcultura¢do”, de assimilar o que
interessava de cada referéncia para criar um produto autdonomo, tropicalista, um processo
“capaz tanto de apropriagdo como de expropriacdo” (CAMPOS, 2006, p. 235). Conforme
argumenta Dunn (2007, p. 63-64):

Central para o projeto tropicalista de “elucidacdo conceitual”, foi a
apropria¢do do rock e do pop internacional, inspirada em parte pela Jovem
Guarda. Aqui chegamos mais perto do entendimento que Caetano Veloso tem
da Tropicéalia como o avesso da Bossa. Os tropicalistas reverenciavam os
inventores originais da bossa nova e tinham uma divida com seu espirito
cosmopolita moderno [...]. Os tropicalistas, inspirados pelo rock da Jovem
Guarda e por cantores da “era de ouro” do radio pré-bossa nova, como Carmen
Miranda, subvertiam com irreveréncia as elevadas pretensdoes modernistas da
MPB. Assim como os inventores da Bossa Nova haviam mantido um dialogo
produtivo com o jazz, os tropicalistas buscavam uma relagdo semelhante com
o rock inglés e americano, sabendo muito bem que em termos estéticos esse
movimento os empurraria para mais longe do som suave e atenuado da bossa
nova. Nesse movimento, os tropicalistas encontraram apoio tedrico na
antropofagia [...]. Para os tropicalistas, quarenta anos depois, a ideia da
antropofagia forneceu um modelo e um discurso para suas releituras da
tradi¢do da cang@o brasileira a luz de desenvolvimentos contemporaneos no
pop internacional.

Seguindo a cronologia do Movimento Tropicalista, de acordo com Basualdo (2007, p.
355), em outubro de 1967, ja influenciados pelo procedimento do Antropofagismo, Caetano e
Gil se apresentaram no III Festival de Musica Popular Brasileira, promovido pela TV Record.
Conforme ja detalhamos no tdpico antecedente desta tese, as cangdes reveladas pelos
compositores baianos no festival, Alegria, alegria e Domingo no Parque, bem como as
performances em torno das musicas (sobretudo o arranjo com guitarras elétricas e o apoio de
bandas de rock — Beat Boys ¢ Os Mutantes), determinaram o marco zero do Tropicalismo. Isso
porque, a partir desse ponto, a Tropicélia se consolidaria de fato no interior do campo da musica
popular brasileira — o langamento de diversos albuns classificados como tropicalistas, em 1968,
evidencia a produtividade e a organizagdo do movimento naquele periodo. Vejamos alguns
exemplos de discos langados em 1968 sob o posicionamento da Tropicalia: Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Os Mutantes, Tropicalia ou Panis et circensis, Nara Ledo, Grande Liquidagdo,
A banda tropicalista do Duprat, entre outros.

Nesse contexto de 1968, em fevereiro, pré-carnaval, o jornalista e compositor Nelson

Motta publicou, na sua tradicional coluna “Roda Viva”, no jornal Ultima Hora, o artigo A
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cruzada tropicalista, que consolidaria a alcunha “Tropicalismo” (ou Tropicélia) como sendo o
nome oficial do movimento — a partir dai, os demais meios de comunicagao também adotariam
essa denominacdao para designar o grupo, ainda mais depois que Torquato Neto (poeta e
compositor do movimento) endossou o termo ao adotd-lo em um texto intitulado Tropicalismo
para principiantes. O nome, inspirado, obviamente, nos penetraveis de Hélio Oiticica, também
dava titulo a uma das faixas de Caetano Veloso, album solo do compositor baiano, langado um
més antes do texto de Motta. No artigo, em tom de manifesto, o jornalista caracterizava o

movimento da seguinte maneira:

O filme Bonnie and Clyde faz atualmente um tremendo sucesso na Europa e
sua influéncia estendeu-se a moda, a musica, a decorag¢do, as comidas, aos
habitos. Os anos 30 revivem em for¢a total. Baseados nesse sucesso e também
no atual universo pop, com o psicodelismo morrendo e novas tendéncias
surgindo, um grupo de cineastas, jornalistas, musicos e intelectuais resolveu
fundar um movimento brasileiro mas com possibilidades de se transformar em
escala mundial: o Tropicalismo. Assumir completamente tudo que a vida dos
tropicos pode dar, sem preconceitos de ordem estética, sem cogitar de cafonice
ou mal gosto, apenas vivendo a tropicalidade e o novo universo que ela encerra
ainda desconhecido. (MOTTA apud CALADO, 1997, p. 175).

Tendo em vista a analise de Motta e todo o cronograma aqui apresentado, podemos
supor, novamente, que a Tropicélia buscou se fundamentar tedrica e metodologicamente nos
pressupostos da antropofagia oswaldiana, mas com um diferencial relevante: o movimento
estava inserido no contexto de expansao da industria cultural — as superaudiéncias advindas dos
festivais televisivos sdo evidéncias que corroboram esse ponto. Duarte (2018, p. 119) defende

que

os tropicalistas fizeram na musica dos anos 1960 as obras antropofagicas mais
radicais da historia das artes brasileiras. Os modernistas tinham elaborado
antes, nos anos 1920, o conceito de antropofagia para designar que o Brasil,
em vez de se afastar das culturas estrangeiras, toma gosto por elas € as come
para torna-las parte de si. Mas nem eles tiveram tanto apetite. Nao foi,
portanto, s6 o Tropicalismo que se filou a antropofagia, mas a antropofagia
que, através dele, tornou-se na pratica o que ela € hoje. Oswald de Andrade,
com o Manifesto antropofago, langou uma flecha cujo verdadeiro arco,
paradoxalmente, apareceria sO quatro décadas mais tarde. O Tropicalismo nado
foi apenas o alvo atingido pela flecha antropofagica na ordem cronologica do
tempo. Foi o arco que, pela ordem histdrica do sentido, fez da antropofagia o
que ela nunca tinha sido até entdo e nunca teria sido por si s6.
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Diante do que foi exposto neste capitulo, podemos considerar que os tropicalistas
assumiram fortemente um procedimento técnico (neo)antropofago, criando um movimento no
interior do campo artistico brasileiro que se servia de inimeras possibilidades estéticas, a fim
de produzir um som universal. Nesse sentido, citando a metafora presente na cangdo Parque
Industrial, de Tom Z¢, que compde o album coletivo do grupo, Tropicdlia ou Panis et circensis,
para os tropicalistas: “é somente requentar e usar, porque é made, made, made, made in Brazil”.
Assim, requentaram de tudo um pouco: o rock internacional, o psicodelismo a 14 Beatles, a Pop
Art americana, o Modernismo, o Concretismo, a Contracultura, a guitarra elétrica, a musica
regional brasileira, as marchinhas de carnaval, as cantigas de roda de capoeira, a musica latina,
o samba, o frevo, o bolero, o baido, o sertanejo, a musica de vanguarda, a Bossa Nova, a Jovem
Guarda, Oswald de Andrade, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Jos¢ Agrippino de Paula, os irmaos
Campos, Glauber Rocha, Z¢ Celso Martinez Correa, Vicente Celestino, Chacrinha, Carmen
Miranda e tudo mais que coubesse a proposta de experimentagdo estética da Tropicalia —
caracteristica que justifica, mais uma vez, a escolha desse corpus, tendo em vista que o seu
carater intersemidtico € exemplar para apresentar uma proposta consistente que visa estender a
nocao de posicionamento na interlingua, postulada na obra de Maingueneau, para
posicionamento na interlingua(gem).

Para tanto, realizaremos, no capitulo a seguir, a analise do nosso corpus, a fim de
descrever e explicar o funcionamento do processo de posicionamento na interlingua(gem) por
meio da pratica discursiva tropicalista, langando o nosso olhar para materiais compostos por
semioses verbais € ndo verbais (como as musicas (no nivel musical stricto sensu), as capas de
albuns, as performances dos artistas no palco e as vestimentas utilizadas pelos integrantes do

movimento em suas apresentacdes).
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5. UM  POSICIONAMENTO NA  INTERLINGUA(GEM): A  MISTURA
(NEO)ANTROPOFAGICA NO CODIGO DE LINGUAGEM TROPICALISTA

Eu organizo o movimento
Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento
No planalto central do pais.

(Caetano Veloso, Tropicalia)

Consideracoes iniciais

No capitulo 6 de Génese dos Discursos, intitulado “Uma pratica intersemiotica”,
Maingueneau esclarece que, embora as producdes linguisticas tenham um papel de dominancia
para o analista, o nivel estritamente linguistico ndo pode ser uma unidade de analise exclusiva;
¢ preciso definir, assim, unidades mais amplas. Tendo isso em vista, Maingueneau (2008, p.
137-138) anuncia ao seu leitor que, a partir daquele ponto de Génese, ird concentrar os seus

esfor¢os na abordagem de produgdes de ordem nao linguistica. A esse respeito, o autor explica:

Limitar o universo discursivo unicamente aos objetos linguisticos constitui
sem duvida alguma um meio de precaver-se contra os riscos inerentes a
qualquer tentativa “intersemiotica”, mas apresenta o inconveniente de nos
deixar muito aquém daquilo que todo mundo sempre soube, a saber, que os
diversos suportes semioticos ndo sdo independentes uns dos outros, estando
submetidos as mesmas escansdes historicas, as mesmas restricdes tematicas
etc.... NogOes como as de “escola”, “movimento”... atravessam a diversidade
de dominios semioticos. Fala-se, efetivamente, de “escola romantica” em
pintura, musica, em arquitetura, assim como em literatura [...]. Esse tipo de
correspondéncia intersemidtica se opera, sobretudo, de maneira intuitiva e
local; mas por outro lado, se nosso projeto ¢ conseqiiente, deve levar-nos a
enunciar a seguinte proposicao:

O pertencimento a uma mesma pratica discursiva de objetos derivados de
dominios semidticos diferentes exprime-se em termos de conformidade a um
mesmo sistema de restricdes semanticas.

Desse modo, ainda partindo da ideia de dominancia das produgdes estritamente
linguisticas, mas considerando que a pratica discursiva — que pode integrar diferentes dominios
semidticos — seja uma unidade de andlise pertinente & AD, conforme postula Maingueneau,
optamos por iniciar este capitulo com a analise da can¢do Soy loco por ti, América, ainda se

debrugando fundamentalmente sobre o aspecto verbal da producdo. Mais especificamente,
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buscamos demonstrar, a partir dessa escolha, como a no¢ao de posicionamento na interlingua
pode funcionar no nosso corpus de analise para que, entdo, possamos estendé-la para outras
semioses, postulando a no¢do de posicionamento na interlingua(gem). Essa op¢ao se justifica
por mostrar uma entrada metodoldgica produtiva para o cumprimento de nosso objetivo central
—uma escolha necessaria que abre caminhos para o desenvolvimento da nossa tese.

Posteriormente, baseando-se nesse primeiro gesto, investiremos, efetivamente, nas
analises que suscitardo a extensdo da funcionalidade da nocdo de posicionamento na
interlingua, tendo em vista que Maingueneau (2006) abordou essa questdo debrucando-se,
exclusivamente, sobre um corpus de natureza verbal — textos do campo literario situados entre
os séculos XVI e XX. O intuito ¢ demonstrar de que maneira essa problematica se comporta na
analise de um corpus essencialmente intersemiotico e, a partir disso, propor a nogdo de
posicionamento na interlingua(gem), cunhando também a expressao.

Antes, porém, faz-se necessario anunciar algumas hipdteses, as quais buscaremos
validar durante o percurso analitico que apresentaremos a seguir. Mais especificamente,
referimo-nos a hipdtese de que a semantica de mistura constitui o nicleo do posicionamento
tropicalista, uma vez que se apresenta como traco recorrente nas produgdes do movimento —
hipotese decorrente da leitura do conjunto de textos. De modo restrito, supomos que essa
mistura € mais bem caracterizada se associada ao procedimento técnico (neo)antropofagico que
parece regular as obras da Tropicalia — hipotese fundamentada nas especificidades historicas
apresentadas no capitulo antecedente, no qual tratamos das condi¢des de produgdo do
movimento, a partir de estudos realizados por diferentes historiadores e criticos da MPB.

Mais especificamente, sempre que for mencionado em nossas analises o aspecto de
mistura da pratica tropicalista, ¢ necessario compreendé-lo, na verdade, como um produto da
antropofagia assumida e reatualizada no/pelo movimento — uma (neo)antropofagia. A mistura,
na pratica tropicalista, associa-se a um procedimento técnico (neo)antropofagico, na medida
em que as produgdes do movimento, de modo analogo ao que defendeu Oswald de Andrade em
seu Manifesto Antropofago, parecem ser reguladas por um procedimento de degluticdo e
regurgitacdo: consomem-se inumeras referéncias artisticas nacionais e estrangeiras,
reelaborando-as de modo a se tornarem um todo indistinto, uma mistura de arte transnacional.
Vale ressaltar, ainda, que esse traco semantico de mistura se caracteriza, também, grosso modo,

como oposi¢do®! aos posicionamentos mais puristas da MPB, como o samba, a Bossa Nova e a

31 Ndo pretendemos aprofundar neste tema, tendo em vista a questdo central da nossa tese: o posicionamento na
interlingua/interlingua(gem). Porém, essa problematica da oposi¢do se funda naquilo a que Maingueneau (2008)
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Musica de Protesto, segundo os quais a musica brasileira s6 poderia ser compreendida como tal
enquanto nao absorvesse elementos da musica estrangeira, como os riffs, os solos de guitarra
do rock inglés e estadunidense, ou a percussao tipica da musica latino-americana. Conforme

analisa Favaretto (2007, p. 144-147):

A singularidade do tropicalismo se revela na situagdo em que apareceu,
quando comparada com a ideologia do “protesto”. [...]. A musica de protesto
nada modificou no que diz respeito a linguagem da musica popular. Além da
atitude politica que veiculou, impulsionou o samba, aproveitou o folclore, a
musica rural ou urbana e definiu uma forma expressiva de cantar. Esta
caracterizagdo €, entretanto, genérica: os compositores e cantores que se
alinharam sob esta proposta realizaram-na de maneiras diversas, quer quanto
ao texto, quer quanto a musica. Alguns vinham da bossa nova (Carlos Lyra,
Vinicius de Morais, Nara Ledo, Sérgio Ricardo), outros do morro (Z¢é Kéti) e
os mais novos ou surgiram dos festivais (Chico Buarque de Holanda, Milton
Nascimento, Geraldo Vandré, Fernando Lona) ou de espetaculos como Arena
Conta Zumbi e Opinido (Jodo do Vale, Maria Bethania, Gilberto Gil). [...]. A
musica de protesto queria dizer a verdade da realidade brasileira, fixando-se
no presente. Reativou as formas tradicionais da can¢@o urbana (sambao,
sambinha, marcha-rancho, modinha, cantiga de roda, ciranda, frevo), as da
musica rural (moda de viola, samba de roda, desafio) e valorizou personagens
tipicas (o boiadeiro, o cangaceiro, o marinheiro, o retirante, o violeiro, o
homem do morro). [...]. Essa caracterizagdo da musica de protesto ressalta por
oposicao a atitude de ruptura do tropicalismo. Este, superando a dicotomia
forma-conteudo, a intencionalidade e a expressividade, instaura uma forma da
can¢do ainda ndo praticada no Brasil. Ao invés de expressar a realidade,
desmonta, pela critica da linguagem da can¢do, a idéia mesma de realidade
brasileira.

Em termos de posicionamento na interlingua/interlingua(gem), esse aspecto semantico
da pratica tropicalista ¢ um modo de se posicionar perante o arquivo do campo artistico
brasileiro que, por ser este o Unico modo possivel de instaurar o seu universo de criagdo,
constitui um cddigo de linguagem especifico e necessario, constituido pela mistura de variadas
linguas e linguagens, conforme buscaremos demonstrar, a seguir, por meio da analise da cang¢ao
Soy loco por ti, América, bem como por meio das demais analises que serdo apresentadas no

decorrer deste capitulo.

5.1 O cédigo de linguagem em Soy loco por ti, América

A cangdo Soy loco por ti, América, composta por Gilberto Gil e Jos¢ Carlos Capinan,

gravada por Caetano Veloso em 1968, além de ser representativa da pratica discursiva

se referiu enquanto polémica como interincompreensdo — o mecanismo que regula a legitimidade de um
posicionamento no interior de um espago discursivo em fungdo da relagdo com o seu Outro.
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tropicalista, ¢ exemplar para a abordagem da problematica do posicionamento na interlingua e,
do mesmo modo, para introduzir a questao central da nossa tese — a expansao da funcionalidade
da referida nogao sobre produgdes nao verbais, culminando naquilo que denominamos como
posicionamento na interlingua(gem). Isso porque, conforme demonstraremos na analise
realizada, a cancdo constitui um codigo de linguagem especifico — tanto em relagdo ao aspecto
verbal (letra) da can¢@o, quanto em relacdo ao aspecto nao verbal (musica), que legitima o
posicionamento tropicalista no interior do campo artistico brasileiro.

Antes de procedermos a analise, e a fim de sustentar historicamente as hipoteses que
serdo explicitadas, faz-se necessario afirmar que, segundo os préprios autores da cangdo, a
composi¢do pode ser compreendida como uma homenagem ao guerrilheiro e revolucionario

Che Guevara, morto>> em outubro de 1967. Vejamos a letra da cancio:

Soy loco por ti, América / Yo voy traer una mujer playera / Que su nombre
sea Marti/ Que su nombre sea Marti... / Soy loco por ti de amores / Tenga
como colores / La espuma blanca / De Latinoamérica / Y el cielo como
bandera / Y el cielo como bandera... /Soy loco por ti, América / Soy loco por
ti de amores... / Sorriso de quase nuvem / Os rios, cang¢des, o medo / O corpo
cheio de estrelas / O corpo cheio de estrelas / Como se chama a amante / Desse
pais sem nome / Esse tango, esse rancho / Esse povo, dizei-me, arde / O fogo
de conhecé-la / O fogo de conhecé-la... / Soy loco por ti, América / Soy loco
por ti de amores... / El nombre del hombre muerto / Ya no se puede decirlo,
quién sabe? / Antes que o dia arrebente / Antes que o dia arrebente... / El
nombre del hombre muerto / Antes que a definitiva / Noite se espalhe em
Latino américa / El nombre del hombre / Es pueblo, el nombre / Del hombre
es pueblo... / Soy loco por ti, América /Soy loco por ti de amores... / Espero
a manha que cante / El nombre del hombre muerto / Nao sejam palavras tristes
/ Soy loco por ti de amores / Um poema ainda existe / Com palmeiras, com
trincheiras / Cangdes de guerra / Quem sabe cangdes do mar / Ai hasta te
comover / Ai hasta te comover... / Soy loco por ti, América / Soy loco por ti
de amores... / Estou aqui de passagem / Sei que adiante / Um dia vou morrer /
De susto, de bala ou vicio / De susto, de bala ou vicio... / Num precipicio de
luzes / Entre saudades, solugos / Eu vou morrer de brucos / Nos bragos, nos
olhos / Nos bragos de uma mulher / Nos bracos de uma mulher... / Mais
apaixonado ainda / Dentro dos bragos da camponesa / Guerrilheira,
manequim, ai de mim / Nos bragos de quem me queira / Nos bragos de quem
me queira... / Soy loco por ti, América / Soy loco por ti de amores. (“Soy loco
por ti, América’, GIL e CAPINAN).

A letra da cangao Soy loco por ti, América que, supomos, organiza-se sob uma semantica
discursiva que coloca em cena uma confluéncia politica-cultural latino-americana, sobretudo

com enfoque na mistura de temas caros ao contexto brasileiro e, também, ao de outros paises

320 guerrilheiro argentino Ernesto Che Guevara, simbolo da Revolugdo Cubana, foi executado durante uma
guerrilha que liderou com o objetivo de lutar pela unificagdo dos paises da América Latina contra os governos
ditatoriais a época.
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do continente, compde-se a partir da fusdo entre duas linguas — o portugués e o espanhol. Essa
associacao entre lingua portuguesa e lingua espanhola, mediante o trabalho criador, resulta em
um codigo de linguagem apropriado a producdao tropicalista, indiciando um novo
posicionamento no campo artistico brasileiro (que se constitui a partir de uma arte
transnacional), tendo em vista que essa mistura de linguas ndo ¢ uma caracteristica marcante
nos demais posicionamentos que disputaram espago nesse campo.

A semantica de Soy loco por ti, América, que integra aspectos da cultura, sobretudo a
lingua, e da politica latino-americanas, pde-se a funcionar a partir de diversos elementos
discursivos: i) a propria materialidade linguistica utilizada para compor o enunciado, na
mobilizagdo de uma lingua mista, o registro do chamado portunhol; ii) a confluéncia de
registros musicais em sua melodia: a rumba, a cumbia € 0 mambo; e iii) um tema comum ao
momento historico dos paises da América Latina, na década de 1960, fundamentalmente no
campo das artes: a resisténcia as ditaduras militares. A respeito desses elementos, Mello &

Severiano (1998, p. 132) detalham:

Esta cangdo-homenagem ao revolucionario Che ¢ um baido, enxertado de
ritmos latino-americanos, com letra no mais casti¢co portunhol, onde palmeiras
tropicais se misturam a trincheiras “del hombre muerto”: “Soy loco por ti
América / soy loco por ti amores / estou aqui de passagem / sei que adiante /
um dia vou morrer / de susto, de bala ou vicio”. O arranjo rumbado € o piano
percussivo remetem a uma ambientacdo sonora — estilo Latin America — dos
filmes de Carmen Miranda, um dos simbolos do tropicalismo, disfar¢gando
com perspicacia a referéncia a Guevara e, por extensao, a revolugdo cubana.
Assim, incluida no disco a ultima hora, “Soy Loco por Ti América” salientou-
se, sobretudo, pelo contraste com as demais faixas, apesar de sua melodia
trivial. Foi, de certa forma, o primeiro sinal de futuras incursdes realizadas por
Caetano no universo da musica hispano-americana, cultivada em discos e
shows e acumulando um considerével repertorio do género.

Essa semantica discursiva ganha mais visibilidade quando verificamos outros
posicionamentos do campo literomusical brasileiro sobre o que seria a “verdadeira” identidade
da musica brasileira. A Tropicélia, a partir de suas praticas discursivas, que privilegiam uma
estética de mistura, certamente polemizou nesse campo discursivo, em um dado momento
histérico, com a Bossa Nova e com a Musica de Protesto, movimentos cujos posicionamentos
eram regulados por um discurso mais “fechado” e “purista” sobre o que seria fazer musica
nacional. Conforme j4 mencionamos anteriormente, esses movimentos, de modo geral,
defendiam que a musica brasileira s¢ seria legitima se ndo absorvesse elementos pertencentes
a cultura musical de outros paises, como os ritmos latino-americanos apresentados em Soy loco

por ti, América, por exemplo.
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Do mesmo modo, essa oposicdo era marcada em relacio ao samba, que também
rejeitava a mistura na musica. Pouco antes de langar o seu album, Caetano declarou em
entrevista ao Jornal do Brasil (1968): “se a linha-dura do samba repudia a guitarra, a ela dedico
Soy loco por ti, América, uma rumba auténtica da dupla Gilberto Gil e Capinam, incluida em
meu LP a ser langado brevemente” (FONSECA, 1994, p. 61). Segundo Pires (2012, p. 111), “a
musica problematiza o nacionalismo estreito entre parte da esquerda na medida em que o
arranjo remete as orquestragdes ‘latinas’ de filmes ‘americanos’ e, de forma enviesada, a um
projeto de América encabecado pelos Estados Unidos nos anos 40”.

Considerando, portanto, a conjuntura histérica de langamento da cancdo objeto de nossa
analise, a partir de um posicionamento do campo da arte no Brasil, a saber, o do Movimento
Tropicalista, podemos supor fortemente que a cancao Soy loco por ti, América emerge sob uma
semantica de mistura — aqui entendida, mais especificamente, como um procedimento técnico
do (neo)antropofagismo —, cuja tematica proclama uma unido politico-cultural dos povos
latino-americanos. Nesse sentido, a emergéncia desse texto, dado um momento ¢ um lugar
histéricos, decorre de um modo de posicionar-se em relagao a um arquivo que coloca em cena
elementos proprios da latinidade, além de manifestar a tematica de resisténcia as ditaduras
militares, comuns aos paises latino-americanos naquele momento.

Nesse contexto, os criadores, por meio de uma forma de se posicionar na interlingua,
constituem um cddigo de linguagem que legitima seu proprio posicionamento no campo. Mais
especificamente, o0 modo pelo qual se constroi a letra da cangdo Soy loco por ti, América,
constituindo um codigo de linguagem decorrente de um posicionamento dos criadores perante
o conjunto de intertextos disponiveis no arquivo do campo artistico brasileiro, legitima e
alimenta o posicionamento tropicalista. Nesse caso, os criadores lancaram mao de um registro
linguistico que mistura o portugués com o espanhol, colocando em cena uma unica lingua, isto
¢, um codigo de linguagem proprio da can¢ao. Essa mistura, que nao € um simples revezamento
entre o portugués e espanhol, mas uma fusdo, instaura um codigo de linguagem legitimador do

posicionamento em questdo, como podemos observar no trecho a seguir:

El nombre del hombre muerto / Ya no se puede decirlo, quién sabe? / Antes
que o dia arrebente / Antes que o dia arrebente... / El nombre del hombre
muerto / Antes que a definitiva noite se espalhe em Latino américa / El nombre
del hombre / Es pueblo, el nombre / Del hombre es pueblo... (CAPINAN e
GIL, 1968)
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Na estrofe seguinte da cangdo, essa fusdo de linguas também se repete. Como podemos
verificar a seguir, os componentes sintaticos e at¢ mesmo lexicais de ambas as linguas nao

sofrem uma alterndncia brusca, mas integram-se no fio sintatico:

Espero a manhd que cante / El nombre del hombre muerto / Nao sejam
palavras tristes / Soy loco por ti de amores / Um poema ainda existe / Com
palmeiras, com trincheiras / Cangdes de guerra / Quem sabe can¢des do mar
Ai hasta te comover / Ai hasta te comover... (CAPINAN e GIL, 1968)

Em vista disso, podemos considerar que a mistura realizada entre as linguas
mencionadas ndo possui evidentes fronteiras sintaticas que as distinguem. Ao contrario disso,
elas se liquefazem no mesmo encadeamento linguistico, fundindo-se em uma sé. Esse modo de
se posicionar na interlingua, constituindo um codigo de linguagem préprio da obra, ¢ o que
embreia o posicionamento tropicalista na/pela cangdo. Em entrevista a Ana de Oliveira (2007),
pesquisadora do movimento e idealizadora do site 7Tropicdlia, o compositor Capinam comenta

a sua escolha pelo “portunhol” na constru¢do da letra de sua cangao:

A minha inteng¢do era registrar a emocao pela morte de Che Guevara. Nao quis
dizer que eu era latino-americano, embora me sentisse assim. Sentia Cuba
desde a revolugdo de Fidel Castro. Quando menino, tentava cantar rumbas e
boleros em castelhano. E o carnaval baiano tinha muitas versdes de rumbas
pra frevo, ndo €? Na letra, busquei palavras do portugués e do castelhano que
ndo demonstrassem ser de linguas diferentes. Algumas palavras me pareciam
sonoramente mais poéticas em castelhano do que em portugués. Lembravam
Federico Garcia Lorca. Além disso, havia a coisa de uma estética do
continente, numa época em que as diversas questdes de cada pais se
aproximavam muito. Uma latinidade de mundo alternativo3?.

Para além do aspecto verbal, a mistura de ritmos, isto €, de registros de musica, também
¢ percebida no nivel musical da cangao, constituindo um codigo de linguagem especifico
decorrente de um posicionamento (neste caso) na interlingua(gem): o criador mobiliza
(incorporando e regurgitando) a rumba, ritmo de origem cubana; a cumbia, estilo musical
popular principalmente na Colombia, México e Argentina; o mambo, ritmo estadunidense,
derivado da musica africana e, também, muito popular em Cuba, constituindo, por meio de sua
pratica o posicionamento tropicalista, na medida em que essa mistura de registros ritmicos

estrangeiros ¢ interditada em outros posicionamentos pertencentes 8 MPB, sobretudo naqueles

33 CAPINAM, José C. Entrevistas — Capinam. Entrevista concedida a Ana de Oliveira. Disponivel em:
http://tropicalia.com.br/ilumencarnados-seres/entrevistas/capinan-2. Acesso em: 8 nov. 2020.



131

que se regulam por uma semantica mais “purista”, como a Bossa Nova, o samba e a Musica de
Protesto.

O investimento nesse cddigo de linguagem da obra, fruto de um posicionamento na
interlingua(gem), pode ser percebido na/pela cangdo a partir da sonoridade de instrumentos
musicais caracteristicos dos ritmos latino-americanos que sao colocados em cena, como o
contrabaixo no preludio da musica, o piano percussivo no decorrer da cancdo, além dos
instrumentos de percussdao que marcam o compasso binario no ritmo (que supomos ser, em
funcdo do efeito sonoro causado, atabaques, tumbadoras e/ou congas). Essa combinagdo de
ritmos latinos, aliada a prosodia baiana marcada na voz de Caetano Veloso, refor¢a os tragos
do Movimento Tropicalista de constru¢ao de uma identidade artistica transnacional que, a partir
de um procedimento técnico (neo)antropofdgico, resultante dos atos de deglutir e regurgitar a
artes nacional e estrangeira, busca demarcar a sua semantica de mistura. Vale ressaltar que,
assim como ocorre na letra da musica, essa mistura de ritmos ndo ¢ delimitada por fronteiras
observaveis, mas por um esquema ritmico que se sobrepde, construindo uma Unica musica
possivel, ou seja, um codigo de linguagem proprio e legitimador da cangao e do posicionamento
tropicalista.

A partir dessa andlise, portanto, consideramos que, de modo semelhante ao que ocorre
na constitui¢do de um codigo de linguagem especifico, em fun¢do de um posicionamento na
interlingua, o mesmo procedimento também pode ser verificado na anélise de semioses nao
verbais e, nesse sentido, falaremos em posicionamento na interlingua(gem). Considerando-se,
pois, a cangao tropicalista analisada, assim como ocorre a mistura do portugués com o espanhol
para forjar a unica lingua possivel que valida o posicionamento do movimento, também ocorre
na mistura de registros musicais que promovem, do mesmo modo, esse movimento de
legitimagdo. Esse fendmeno do posicionamento na interlingua(gem) ficara mais evidente nas
analises das cangoes a seguir, intituladas Eles e Ele falava nisso todo dia, ja que, deixando de
lado o aspecto verbal das composi¢des, analisamos estritamente o seu plano ndo verbal, ou seja,

os aspectos da musica stricto sensu.

5.2 A arte transnacional na identidade tropicalista

5.2.1 Eles: o psicodelismo made in Brazil

A faixa Eles, também presente no album de 1968 de Caetano Veloso, ¢ bastante proficua

para tratar da questdo central da nossa tese — a extensdo da funcionalidade da nogdo de
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posicionamento na interlingua para posicionamento na interlingua(gem). Aqui,
apresentaremos uma analise focada no aspecto musical da cangao, sem a precedéncia do texto

verbal**

, a fim de reforcar a hipotese de que € possivel constituir um codigo de linguagem
especifico, a partir de um posicionamento na interlingua(gem), capaz de legitimar a pratica
discursiva da Tropicalia.

A cancdo presente no dlbum de Caetano, composta conjuntamente com o seu parceiro
Gilberto Gil, ¢ acompanhada na gravagdo pela banda Os Mutantes e, logo em sua introdugao,
percebe-se uma sonoridade estranha aos ouvintes que estavam acostumados com uma
musicalidade nacional-regional, tipica nos registros mobilizados pelo samba ou pela Cangdo de
Protesto, que renegavam os elementos da musica estrangeira a época. O prelidio da cangdo ¢é
executado por um dedilhado em um instrumento de cordas numa escala que parte das notas
mais graves até as mais agudas, construindo um clima de suspense que logo ¢ rompido por um
solo acelerado do mesmo instrumento de cordas, que ja pode ser identificado como um sitar,
acompanhado por um instrumento de percussdo, a saber, a fabla.

Ambos sdo instrumentos tradicionais da musica hinduista — crenga religiosa praticada
na India — e considerados exdticos para a musica ocidental. O sitar, confundido popularmente
com a citara, ¢ da familia dos cordofones, isto €, suas cordas se estendem junto a uma caixa de
ressonancia e produzem um som metélico, algo parecido com a guitarra. J& a tabla ¢ uma
percussdo dividida em dois tambores, um agudo chamado daya e um grave chamado baya,
comumente utilizado na india em musicas devocionais ou meditativas. A mobiliza¢io de um
registro musical tipico do oriente, incorporado a uma cancao brasileira, j4 indiciaria a semantica
de mistura do posicionamento tropicalista, resultante de um procedimento técnico
(neo)antropofagico, que deglute o que € estrangeiro e reelabora-o como uma arte transnacional.

Essa hipotese, entretanto, ganha mais forca quando buscamos outros intertextos, como
os que podem ser identificados na pratica discursiva da banda inglesa The Beatles que, assim
como se percebe na sonoridade tropicalista, também sofreu influéncia da musica indiana. Mais
especificamente, referimo-nos ao compositor e musico indiano Ravi Shankar®’, conhecido

justamente por ter popularizado o sifar e a musica indiana a partir de sua influéncia sobre

34 No decorrer da anélise da cancio Eles, trechos da letra serdo citados apenas como pontos de referéncia, a fim de
situar o leitor sobre onde estdo localizadas determinadas passagens musicais (em sentido estrito do termo) da
cangao.

35 O musico indiano Ravi Shankar, conhecido principalmente por sua influéncia na era psicodélica dos Beatles,
tornou-se, no final da década de 1960 e no inicio da década de 1970, um simbolo hippie, ao participar dos festivais
de Monterrey (1967), Woodstock (1969) e do Concerto para Bangladesh (1971).
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artistas do pop-rock psicodélico, na década de 1960. Isso pode ser observado nos LPs de 1965
e 1966 dos Beatles, intitulados, respectivamente, Rubber Soul e Revolver — albuns que
marcaram a adesdo da banda inglesa ao chamado pop-rock experimental/psicodélico. No
primeiro, percebe-se a sonoridade da musica hinduista/indiana em Norwegian Wood, can¢ao
em que ¢ possivel reconhecer o sitar logo em sua introdugdo. No segundo, a musicalidade
indiana estd essencialmente presente na faixa Love you to, composta pelo beatle George
Harrison. Na ficha técnica da cangdo (do mesmo modo como ocorre na composi¢ao tropicalista)
sdo listados instrumentos indianos como a tabla e o sitar, que podem ser identificados em toda
a execugao da musica.

Tendo isso em vista, € possivel supor fortemente que a can¢do Eles mobiliza um registro
musical peculiar em fun¢do de um posicionamento na interlingua(gem). Mais especificamente,
os criadores em questdo valem-se de uma linguagem especifica que, frente ao arquivo do
campo, fundamenta-se nos modos de enunciar constituidos na pratica discursiva do rock
psicodélico a 14 Beatles, a partir da incorporacdo de tragos da musica hinduista. Assim, por
meio de um procedimento técnico (neo)antropofigico (por meio do qual se destroi a
delimitacdo identitaria dos intertextos mobilizados), que resulta em uma mistura de arte
transnacional, legitima-se o posicionamento na interlingua(gem) da comunidade discursiva
tropicalista, no interior do campo artistico brasileiro.

A introducdo a 14 Beatles em Eles ¢ concluida por um fade-out (quando o volume do
audio ¢ gradualmente diminuido até o siléncio), e a can¢do toma imediatamente outra forma
ritmica, indiciando que a mobilizagdo de um codigo especifico, alusivo a uma musicalidade
pop-internacional, ndo exclui os aspectos da musica regional brasileira e nem abandona a
semantica de mistura. Isso porque, a partir dai, a cangdo passa a ser acompanhada por chocalhos
e com uma tessitura vocal que alude ao ritmo da literatura de cordel — uma proséddia
caracteristica do repente nordestino. Nesse sentido, a can¢do se constréi por meio de um
esquema de rimas que parece que o cantor tem um “canto-falado”, caracteristica tipica da
musica popular dessa regido do Brasil. Conforme Santos (2015, p. 65), “a instrumentacao
concilia a citara com o coco ¢ a entonagao do cantor permite relacionar a cangdo com as rimas
da literatura de cordel, imprimindo no seu canto o que Tatit compreende como figurativiza¢io>®,
dado o evidente aspecto de canto-falado, de oralidade”.

Ao mesmo tempo em que hé essa mobilizagao de um cédigo de linguagem relacionado

a musicalidade regional do Nordeste, a cangdo ¢ acompanhada por um contrabaixo € uma

36 Em linhas gerais, conforme as postulagdes tedricas de Tatit (2012), figurativizagdo é um modo de integrar letra
e melodia na cang@o por meio de uma entoagdo que se aproxima da fala.
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guitarra com distor¢do e sofre variavelmente uma certa “rasura” causada pelo 6rgao elétrico,
aspectos que permitem supor que a Tropicélia, ao posicionar-se em relacdo ao arquivo do
campo, posiciona-se na interlingua(gem) mobilizando (incorporando e regurgitando)
intertextos do pop-rock experimental/psicodélico, que tem como uma de suas caracteristicas a
inser¢ao de ruidos incomuns na cangao.

Logo apos serem entoados os primeiros versos da musica, com a marcagao ritmica pela
rima (alusiva a literatura de cordel e/ou ao repente nordestino) e as rasuras provocadas pelo
orgdo (caracteristica da musica experimental/psicodélica), ¢ possivel perceber um solo
improvisado da guitarra elétrica (depois de ser cantado o verso “alegres ou tristes, sdo todos
felizes durante o natal”). Esse improviso da guitarra com distor¢do mobiliza um cédigo tipico
do blues e do jazz norte-americano, o que legitima, mais uma vez, a semantica do
posicionamento tropicalista de mistura, produto do procedimento técnico (neo)antropofagico
assumido no/pelo movimento. Segundo Santos (2015, p. 65), neste mesmo trecho da cangdo
ainda ¢ possivel perceber certo deboche no vocal, a partir de um tom de voz que parece ser

interposta pelo riso:

o deboche apresenta-se tanto pelas intervengdes mais vigorosas dos
instrumentos elétricos, com primazia para o som do 6rgdo, quanto pela dic¢do
do narrador, cuja escuta atenta demonstra como a sua entonagdo realiza-se
com riso, deboche, dado o aumento da tessitura melodica ao cantar a palavra
natal.

Esse tom debochado, satirico e irdnico ¢ uma forte caracteristica do posicionamento
tropicalista, atributos também observados na linguagem investida por Oswald de Andrade em
sua pratica discursiva Modernista e antropofagica — vide o Manifesto da Poesia Pau-Brasil e o
Manifesto Antropdfago. Segundo Dunn (2007, p. 59), as mais representativas cangoes-

manifestos do Movimento Tropicalista

eram alegoéricas, apresentando os relatos pesarosos da historia nacional,
muitas vezes sob o disfarce da ironia e da satira. Suas performances mais
importantes, no entanto, apontavam em uma nova direcdo, informada pela
contracultura internacional e carregada de exuberadncia catartica em face da
repressao crescente.

Na pratica discursiva da Tropicalia, essa referéncia a contracultura internacional ndo
vinha a tona apenas pelo deboche na entonacdo da voz, mas por outros elementos “estranhos”
que compunham as cangdes, caracteristica marcante na musica experimental/psicodélica. Em

Eles, por exemplo, podemos perceber algumas colagens de ruidos durante a execugdo da
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musica. Depois de ser cantado o verso “eles sempre falam no dia de amanha”, é perceptivel ao
fundo um barulho que foi recortado de um outro contexto, ¢ ndo produzido por algum
instrumentista; o mesmo se repete quando outro ruido € inserido apds o trecho “eles amam os
filhos no dia de amanha”. Outro estranhamento ¢ provocado por uma pausa incomum na linha
do tempo da cancdo, a saber, entre a execugdo das expressdes “fomam taxi’ e “no dia de
amanhad” e, logo em seguida, ouve-se, mais uma vez, outro ruido insélito.

O mesmo modus operandi visto até aqui ¢ adotado durante o restante da cancgdo: a
marcagdo da musica regional pelo chocalho e pela prosodia caracteristica do repente, as
ranhuras na melodia provocadas pelo 6rgdo elétrico, os solos improvisados da guitarra
distorcida, a entonacao de riso e a colagem de ruidos. Em sintese, ¢ colocada em cena na cangao
uma confluéncia de registros musicais alusivos a diferentes linguagens do campo artistico, que
acaba por constituir um cddigo de linguagem proprio da cangdo, legitimador da semantica de
mistura transnacional do posicionamento tropicalista. Em outras palavras, o que se testemunha
aqui ¢ o funcionamento do processo de posicionamento na interlingua(gem), realizado pelos
criadores, a fim de constituir o codigo de linguagem da cangdo tropicalista Eles.

Antes da conclusdo da cangdo, outra ‘“estranheza” experimental ¢ provocada no
interlocutor: algumas vozes distorcidas disputam a cena e, logo em seguida, Caetano profere:

“Os Mutantes sdo demais”. Sobre a parceria com Os Mutantes, Pires (2012, p. 114) analisa:

Ao assumir uma composi¢do mais livre — ou mais presa, dependendo do ponto
de vista — o autor, como indicam a vinheta Beatles ¢ a saudacdo final aos
Mutantes “Os Mutantes sdo demais”, parece, novamente, querer colocar em
xeque a linha dura do samba. Isso a0 mesmo tempo em que pde na estrutura
ritmica uma sincope, que da um travo particular na dinamica — um dos centros
da forca do rock — com uma pausa em relagdo ao tempo quadrado do
contrabaixo, insinuando um samba justaposto a improvisacao criada.

A participagao do trio de rock psicodélico, Os Mutantes, formado por Arnaldo Baptista,
Rita Lee e Sérgio Dias, na execucdo da cangdo, também corrobora o universo de linguagem
instaurado na faixa do album de Caetano. Além da sonoridade da guitarra e das intervengdes
do 6rgao elétrico produzidas pela banda, atreladas ao peculiar ritmo nordestino no corpo da
cancao, a sobreposicao de vozes distorcidas ao final da musica reitera a mobilizag¢ao do registro
do psicodelismo na composi¢do €, novamente, indica um posicionamento na interlingua(gem)
que coloca em relevo o projeto estético da Tropicalia: uma mistura de elementos decorrente do

procedimento (neo)antropofagico, constituidor de uma identidade de arte transnacional.
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A mobilizacdo de registros do pop-rock experimental/psicodélico, que incorpora
elementos da musica indiana (a 1a Beatles), e ajuda a constituir o codigo de linguagem e a
identidade da comunidade discursiva tropicalista, a partir de um posicionamento na
interlingua(gem), também se faz presente na can¢do que analisaremos a seguir, a saber, Ele

falava nisso todo dia, do dlbum de Gilberto Gil, gravado em 1968.

5.2.2 Ele falava nisso todo dia: a fusdo linguageira tropicalista

A faixa Ele falava nisso todo dia, que figura no lado B do LP tropicalista de Gilberto
Gil (compositor da cang¢do), lancado em 1968, também mobiliza em sua composi¢ao aspectos
que podem ser relacionados ao pop-rock experimental/psicodélico difundido mundialmente,
sobretudo, pelos Beatles. No arranjo da musica, assinado pelo maestro Rogério Duprat,
simultaneamente a entoagdo da primeira ocorréncia do grito de louvor “Alaid, alaia,
alaiaialeluia” (que se repete na cang¢ao) produzido por um backing vocal, é possivel reconhecer,
assim como na cangao Eles, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, o toque do sitar, ou de algum
outro instrumento capaz de emular uma sonoridade tipica da musica indiana, mais
especificamente, do hinduismo. Em segundo plano, ¢ possivel captar também uma sonoridade
percussiva, marcada por uma batida caracteristica do samba, realizada por algum instrumento
que remete ao som do ato de datilografar em uma maquina de escrever — um samba “tocado”
nas teclas de uma maquina datilografica.

Desse modo, ja na introducao da cangdo, percebe-se a mobilizacdo de um registro de
linguagem peculiar & musica psicodélica, tanto pela inser¢do de sons incomuns, considerados
exoticos — caracteristica marcante no rock experimental/psicodélico —, a partir do samba
construido pelo “instrumento” cujo som produzido se assemelha ao de uma maquina de
escrever, quanto pelo empréstimo sonoro da musica hinduista, que se mistura ao coro que canta

“aleluia” — referéncia a cultos cristdos. Na analise de Pires (2012, p. 31):

O canto “religioso” aparece na cangdo com um som percussivo que lembra,
ou ¢é, o de uma maquina de escrever — um simbolo da modernidade do comego
do século XX, que na can¢do remete as experiéncias sonoras de Rogério
Duprat. O canto — e o rito — que mescla religiosidade em certa medida
indefinida com elementos de musica contemporanea desdgua em um aleluia,
cantico de alegria da liturgia cristd relacionado, entre outros fatores, a
ressureicao de Cristo.
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O ritmo dos canticos hinduistas, mobilizado na cang¢do tropicalista, além de ja ter sido
utilizado pelos Beatles nos albuns Rubber Soul (1965) e Revolver (1966), conforme
explicitamos na analise da faixa Eles do LP de Caetano Veloso, também pode ser reconhecido
em outras produgdes localizadas no campo do rock, mais especificamente, do rock psicodélico
e contracultural da década de 1960, como na cancdo Paint it, black, do album Aftermath (1966),
da banda Rolling Stones, na qual o sitar divide a cena ritmica da musica com os ja usuais riffs
de guitarra do rock inglés.

Além disso, para se ter ideia da influéncia da cultura hinduista na musica psicodélica
produzida na década de 1960, que influenciou também o Tropicalismo, a capa do album Axis:
Bold as Love (1967), da banda The Jimi Hendrix Experience, encabecgada pelo célebre vocalista
e guitarrista Jimi Hendrix, estabelece uma intertextualidade direta com a religiosidade indiana:
a arte que ilustra a capa do LP apresenta Hendrix e seus companheiros de banda representados
como Vishnu, um dos principais deuses do hinduismo — responsavel, segundo a crenga, pela
sustentacdo do Universo. Vejamos, a seguir, respectivamente, uma pintura devocional que
ilustra Vishnu (intitulada Viraat Purushan-Vishnuroopam) e, em seguida, a capa do LP Axis:

Bold as Love, do The Jimi Hendrix Experience:
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Imagem 05: Capa do LP Axis: Bold as Love (1967), da banda The Jimi Hendrix Experience — design:
David King e Roger Law

Do mesmo modo como nas produgdes inglesas, a Tropicalia também mobilizou, na

constituicdo de seu codigo de linguagem — legitimador de seu posicionamento no campo
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artistico brasileiro —, recursos de linguagem utilizados pelo rock experimental, psicodélico e
contracultural, como os elementos do hinduismo assumidos pelos Beatles, Rolling Stones € The
Jimi Hendrix Experience. Em outras palavras, ¢ possivel reconhecer na linguagem musical
tropicalista, constituida por meio de um procedimento técnico de natureza (neo)antropofagica,
tracos da musica devocional hinduista que, por sua vez, foram incorporados e disseminados
pelas bandas de rock psicodélico que despontaram mundialmente, sobretudo, no final da década
de 1960. Esse processo, que ¢ um modo de se posicionar na interlingua(gem), resulta em uma
mistura na qual registros de linguagem, neste caso musicais, estrangeiros ou ndo, passados ou
presentes, sdo reelaborados e corroboram com a constru¢do de uma identidade de arte
transnacional, que disputou espago com posicionamentos “puristas” no campo artistico
brasileiro, como o do samba e o da Musica de Protesto.

No caso da cancdo Ele falava nisso todo dia, essa mistura pode ser reconhecida,
inicialmente, na sonoridade indiana encadeada a batida de samba reproduzida por algum objeto
com som de méaquina de escrever e, posteriormente, pela inser¢do de um ritmo similar ao
pagode de viola, ou pagode caipira — género musical variante da musica sertaneja brasileira. O
cantor e instrumentista Tido Carreiro (conhecido pela dupla Tido Carreiro e Pardinho) foi o
precursor desse ritmo, que surgiu para o grande publico em 1959. Dentre os notados sucessos
do cantor, que privilegiaram a linguagem peculiar do pagode de viola, destacam-se as seguintes
cangoes: Jangadeiro cearense, Pagode em Brasilia e A viola e o violeiro. Na composi¢ao
tropicalista de Gil, € possivel perceber certa semelhanca com o ritmo difundido por Tido
Carreiro na musica sertaneja de raiz. Mais detalhadamente, a sonoridade de musica devocional
hinduista, produzida por algum instrumento com timbre similar ao do sitar, na introdu¢do da
cang¢do tropicalista, transforma-se, pela agdo do mesmo instrumento, em um ritmo similar ao
pagode caipira, com um timbre alusivo ao da viola caipira. Isso pode ser verificado ao final dos
dois versos, no inicio da can¢do, em que se canta e repete os dizeres: “ele falava nisso todo dia”
e, mais explicitamente, apos o trecho: “4 heranca, a seguranga, a garantia /| Pra mulher, para
a filhinha, pra familia | Falava nisso todo dia...”.

Desse modo, no fragmento inicial da composi¢ao, os intertextos mobilizados na/pela
cancao conduzem o ouvinte, inadvertidamente, entre dois mundos que, de alguma maneira, se
dissolvem, a partir da execu¢do do mesmo instrumento musical, em um plano s6: o da fusdo
entre a musica devocional indiana/hinduista e a musica sertaneja caipira, por meio da técnica
de mistura (neo)antropofagica, constituidora da semantica discursiva da Tropicélia.

Essa mistura se aprofunda ainda mais na sequéncia do arranjo da musica, pois, apds

serem cantados os versos “O seguro, o futuro / Falava nisso todo dia” (a partir do segundo 45
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da faixa), concomitantemente ao ritmo dos canticos hinduistas, e ao coro de “aleluia”, funde-se
na can¢ao um outro registro musical: entra em cena uma sonoridade orquestral. Tal qual a uma
musica erudita, o arranjo, neste momento da cangdo, apresenta um timbre instrumental inico
que, a partir do segundo 57, quando se repete o fragmento “Ele falava nisso todo dia...”, passa,
progressivamente, a incorporar outros instrumentos, ampliando o universo timbrico e
provocando o efeito sonoro de uma orquestra sendo regida por um maestro, numa escalada de
notas — caracteristica também observada no rock psicodélico que marcou os Beatles no final da
década de 1960°”.

Nesse sentido, assim como na antropofagia oswaldiana, a Tropicalia, além de constituir
um cddigo de linguagem resultante da fusdo de registros musicais estrangeiros € nacionais, fruto
de um posicionamento na interlingua(gem), também misturou, em sua pratica, elementos
populares e eruditos. Em outras palavras, o movimento se posiciona no campo artistico
brasileiro, no que se refere a constitui¢do de seus aspectos musicais, em relacdo ao rock
psicodélico/experimental (na utilizacdo da musica devocional hinduista e de instrumentos
exoticos); ao samba (realizado pela percussao “de maquina de escrever”); a musica caipira
(executada por meio do género musical pagode de viola); e a sonoridade orquestral
(incorporando timbres instrumentais tipicos da musica erudita).

Consideramos, ainda, que esse posicionamento, frente ao arquivo que constitui o campo
artistico brasileiro, ndo se da de modo a manter imaculada a identidade de suas referéncias. A
partir de um procedimento (neo)antropofdgico, o que se observa na cangao analisada, por
exemplo, ¢ uma sobreposicdo de camadas que se dissolvem em um codigo de linguagem

proprio, em que nao € possivel determinar os limites de uma coisa ou de outra. Ou seja, ndo ha

37 A célebre cangdo A day in the life, por exemplo, gravada pelo quarteto de Liverpool, em 1967,
incorporou ao seu arranjo uma orquestra sinfonica — 33 segundos de acordes de uma orquestra (regida
por Paul McCartney e George Martin) de 40 instrumentos, que partiam de uma nota pré-estabelecida,
um “Mi maior”, em uma crescente variada até atingir as notas mais agudas. Conforme relata o jornalista
Roberto Carlos dos Santos, em texto publicado no site “Roque Reverso”: “Paul queria uma grande
orquestra para a gravacdo da musica e pediu uma com 90 musicos. George Martin o alertou sobre a
insensatez do pedido e o convenceu a usar uma de 40 musicos. A orquestra foi regida por McCartney e
Martin. Nos trechos apds a frase “I’d love to turn you on”, Paul pediu que os musicos partissem das
notas mais baixas de seus instrumentos e passassem por outras notas (ndo necessariamente todas) até
chegar as mais altas — e que escolhessem a velocidade com que queriam fazer isso. Inicialmente, os
musicos ndo entenderam direito o pedido inusitado, mas, apds algumas explica¢des, entraram no clima.
Como resultado final, surgiram dezenas de segundos de acordes de uma orquestra de 40 instrumentos
tocados em crescendo. A gravacdo, depois foi, quadruplicada. O acorde final, feito por trés pianos, foi
amplificado de forma brutal, o que fez com que se sustentasse por 45 segundos”. SANTOS (2017).
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nenhum fragmento musical que emule nitidamente o rock psicodélico/experimental, o
hinduismo, o samba, o sertanejo caipira ou a musica erudita — os elementos pertencentes a esses
posicionamentos sao identificaveis, mas, de certa forma, perdem as suas caracteristicas no todo
composicional. Mais do que isso, identifica-se em Ele falava nisso todo dia, e nas demais
produgdes tropicalistas, uma reelaboracdo de linguagens, na qual tracos de certos intertextos
mobilizados se fundem a de outros, em fun¢do do modo como a comunidade discursiva
tropicalista se posiciona na interlingua(gem). Esse modo de posicionamento na
interlingua(gem) apresenta-se como o Unico possivel para legitimar o posicionamento
tropicalista no interior do campo artistico brasileiro e, assim, tecer a sua semantica de mistura

e de arte transnacional.

5.3 Tropicalia ou Panis et circensis — o Album-manifesto tropicalista

Consideracoes iniciais

“Tropicalia ou Panis et circensis traz tantas inovagdes nos arranjos, melodias e letras
que ndo sera uma surpresa se for lembrado como um disco histérico daqui a 50 anos”, assim
“previu” o jornalista Naief Haddad, em uma matéria jornalistica, fruto de uma série de
reportagens veiculadas na Folha de S. Paulo, em 2018, como se tivessem sido produzidas em
1968. A critica ficticia escrita pelo jornalista, publicada no aniversario de 50 anos do inconico
disco Tropicdlia ou Panis et circensis, taz jus ao que foi considerado o album-manifesto
tropicalista.

Seguindo a sua missdo de se transportar para 1968, e descrever a entdo novidade da

MPB, Naief Haddad (2018, Folha de S. Paulo) busca defini-la da seguinte forma:

tropicalismo ndo ¢ cancdo de protesto, associada a nomes como Chico
Buarque ¢ Edu Lobo. Nao ¢ jovem guarda, embora Caetano e cia. adotem as
guitarras como faz a turma de Roberto Carlos. Tampouco ¢ bossa nova, apesar
da admiragédo dos jovens baianos por Jodo Gilberto.*3

Considerando essa explanagdo, que mais da luz a questdes do que a respostas, aqui vale
ainda replicar o titulo da reportagem que “viajou no tempo” — “O que é, afinal, a geleia geral

desses jovens tropicalistas?”. A presente tese nio cabe responder a esta questdo literalmente,

3 HADDAD, Naief. O que é, afinal, a geleia geral desses jovens tropicalistas?. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo,
24/07/2018, Ilustrada. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/07/0-que-e-afinal-a-geleia-
geral-desses-jovens-tropicalistas.shtml. Acesso em: 20 de dez. 2020.
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mas deslocar o problema para o modo de funcionamento do Movimento Tropicalista, para o
discurso e, enfim, para o seu posicionamento na interlingua(gem). Mais especificamente, neste
topico do trabalho, analisaremos a capa do album Tropicalia ou Panis et circensis. Na analise,
buscaremos demonstrar em que medida os criadores da capa do disco constituem um codigo de
linguagem especifico, em fun¢do de um posicionamento na interlingua(gem), no interior do
campo artistico brasileiro. Em outras palavras, sendo a capa de Tropicalia ou Panis et circensis
uma produgdo exemplar do grupo que, assim como a cangao e outros planos da discursividade,
remete a uma semantica global de mistura, realizada a partir de um procedimento técnico
(neo)antropofagico, a questdo que se coloca ¢: como se did o posicionamento na

interlingua(gem) na constituicao dessa capa — uma produgdo imagética de natureza nao verbal?

5.3.1 A capa do dalbum

Em julho de 1968, com o langamento do disco coletivo, Tropicalia ou Panis et circensis,
concretizava-se aquilo que ficou conhecido historicamente como o manifesto do movimento.
Em uma tunica obra, de carater conceitual, reuniram-se os principais ingredientes da mistura
tropicalista. O movimento, que foi originado das apresentac¢des de Gil e Caetano no Festival de
Musica Popular Brasileira de 1967, apresentava-se no album como um contraponto & musica
produzida apés a Bossa Nova, posicionando-se no campo artistico brasileiro como uma
novidade, que misturava, a partir de um procedimento técnico (neo)antropofagico, elementos
da arte mundial, como o rock ‘n’ roll, a guitarra elétrica, a musica psicodélica, o hinduismo, a
estética da Pop Art, da Op Art e, também, elementos da arte nacional, como os ritmos musicais
nordestinos, a musica caipira, o i€ i€ i€, o samba, a Poesia Concreta etc. Conforme Rodrigues

(2007, p. 57),

Caetano vinha ha muito pensando em fazer um disco coletivo que explicitasse
o carater de movimento do trabalho do grupo. Uma vez langada a ideia, ele
assume a coordenagdo do projeto. [...] o disco se estrutura como uma longa
suite, as cancdes se encadeiam, ndo havendo intervalos entre as musicas,
dando ao disco o carater de peca unica. Esta concepcao ja tinha sido usada
pelos Beatles, no [...] Sergeant Pepper. Fiel ao canibalismo cultural proposto
por Oswald de Andrade, o disco aglutina todas as ideias que perpassavam as
discussdes estéticas do grupo.

Em vista disso, e para tratar das questdes que ora propomos, recorreremos, mais uma
vez, a Favaretto (2007, p. 78-79), que sintetiza o album-manifesto Tropicdlia ou Panis et

circensis da seguinte maneira:
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o disco integra e atualiza o projeto estético e o exercicio da linguagem
tropicalistas. Os diversos procedimentos e efeitos da mistura ai comparecem
— carnavalizagdo, festa, alegoria do Brasil, critica da musicalidade brasileira,
critica social, cafonice — compondo um ritual de devoragdo. Resultou da
produgdo coletiva do “grupo baiano”, integrado por Caetano, Gil, Gal,
Torquato Neto, Capinam, Mutantes, Rogério Duprat, Tom Z¢é e Nara Ledo.
Compondo um objeto-disco, a capa ¢ as musicas produzem conjuntamente
uma significagdo geral, alegdrica, enunciada como a fala de um sujeito que se
figura no proprio enunciado. O disco, com efeito, realiza uma encenagao das
“reliquias do Brasil” (culturais, politicas, artisticas), ritualizando, ao
desdobrar-se, o proprio ato de fazer musica, também exposto a devoracao.
Este carater “artificial”, distanciado, aparece em cada detalhe da capa, na
construgdo de letras, ritmos, arranjo e interpretacdo. Oferece-se a fruigao sob
a forma de festa e farsa; sua audicdo suscita o riso a0 mesmo tempo alegre e
cinico — efeito da carnavalizacdo. Dialogam varias vozes, ideologias e
linguagens, relativizadas/devoradas por uma produgdo que usa de parédia,
polémica secreta, montagem, bricolagem, imagens surrealistas, corroendo a
fruicdo-divertimento. Exige e excita a interpretacdo do ouvinte, que, assim,
experimenta prazer; o disco se concretiza como corpo erotico representado,
objeto do prazer de devorar. Disco para se ouvir e “ler” como se fosse uma
alucinacdo, propde ao ouvinte-critico a participacdo de “um sonho de
onipoténcia criadora”.

O ritual de devoragdo ao qual Favaretto se refere, caracteristico na Tropicalia, propiciou
uma das capas mais icOnicas da histéria da musica popular brasileira, que, conforme supomos,
¢ exemplar para propor a extensdo da no¢do de posicionamento na interlingua para
posicionamento na interlingua(gem), ja que, neste caso, a linguagem constitutiva da capa do

LP ¢ predominantemente nao verbal. Vejamos a capa de Tropicdlia ou Panis et circensis:
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Imagem 06: Capa do album Tropicalia ou Panis et circensis — design: Rubens Gerchman / fotografia:
Oliver Perroy

Analisando a capa do LP, podemos lancar algumas hipdteses sobre essa pratica
discursiva, composta majoritariamente por elementos ndo verbais, com exce¢ao do titulo do
disco. A coletividade de artistas que ¢ apresentada na capa permite emergir um ethos de
manifesto. Na foto de Oliver Perroy, observamos um conjunto de tropicalistas: da esquerda para
a direta, no grupo de cima, posam Arnaldo Baptista (dos Mutantes), Caetano Veloso (que segura
uma foto de Nara Ledo), Rita Lee, Sérgio Dias (ambos dos Mutantes) e Tom Zé. A frente,
Rogério Duprat, Gal Costa e Torquato Neto. Em primeiro plano, sentado no chao, esta Gilberto
Gil, que segura um retrato do compositor José Carlos Capinam.

Além disso, a cenografia que ¢ instituida na/pela propria capa do LP em questdo ¢ a de
uma foto posada, uma fotografia de familia tradicional da época, mas subvertida pela ironia —
vide os elementos modernos que se apresentam na cena, como a guitarra € o contrabaixo
elétricos empunhados por dois dos mutantes, os cabelos longos de Caetano, a toga indiana com
estampa tropical de Gil etc. Outro objeto que causa efeito de sarcasmo na “fotografia de familia”
¢ o penico (ou urinol), exibido nas maos do maestro Rogério Duprat, como se fosse uma xicara
— uma referéncia ao conceito de ready made®® criado pelo artista Marcel Duchamp a partir da
célebre obra A Fonte?” (1917). Em sintese, a capa é constituida de diversos signos e referéncias
que aludem ao modo de posicionamento na interlingua(gem) dessa comunidade de artistas, na

produgdo de um texto ndo verbal. Segundo analisa Rodrigues (2007, p. 58-59):

Uma grande foto, que ocupa o centro da area, € o que constitui a capa. Quase
todos os integrantes do disco posam a maneira dos retratos patriarcais, € os
ausentes (Nara e Capinam) estdo presentes por meio de seus retratos. [...] Os
signos que aparecem na capa jogam com os signos do conteudo do disco. E,
assim, vé-se o nordestino na figura de Tom Z¢; o casal recatado ¢ Gal e
Torquato; e a irreveréncia do movimento dadaista esta representada pelo
urinol, que Rogério Duprat segura como se fosse uma xicara; Gil, o negro, a
frente de todos, segura a foto de formatura de Capinam; enquanto Caetano
mostra a foto de Nara, musa da Bossa Nova agora tropicalista e, atras de todos,
Os Mutantes trazendo as guitarras elétricas, o pop, o0 moderno.

3 Ressignificagdo de um elemento da vida cotidiana, a principio nio reconhecido como artistico, para o campo
das artes.

40 4 Fonte é uma representativa obra do movimento artistico francés de vanguarda intitulado Dadaismo, cuja
autoria ¢ atribuida ao artista Marcel Duchamp. A obra consiste em um urinol de porcelana branco e ficou marcada
na historia por colocar em discussdo o conceito de arte.
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Esse tipo de LP, composto por diferentes artistas que dao face a capa do 4lbum, ndo era
comum nas produgdes brasileiras da época, ou anteriores a Tropicalia. No inicio da producao
fonografica no Brasil, as capas cumpriam uma simples funcdo de protecio do disco;
posteriormente, apenas indicavam o nome do artista. As capas personalizadas, com certa
preocupacdo estética, popularizaram-se apenas em meados dos anos de 1940 e, posteriormente,

com a Bossa Nova, na década seguinte:

Com o tempo, os envelopes, normalmente s6 com textos tipograficos, passam
a apresentar ilustragdes e vinhetas, mantendo, no entanto, uma constante que
perdurara para os discos de 78 rpm até a sua extingdo em 1964: papel sem
branqueamento, tipo Kraft, de qualidade inferior, com impressao em preto ou
tinta especial (spot color), usualmente em uma cor € no maximo em duas.
Pode-se dizer que somente a partir de meados dos anos 1940, provavelmente,
tem inicio a utilizagdo de fotografias (a uma cor) nos envelopes. Elas
aparecem no momento em que os envelopes passam a divulgar o repertorio
em catalogo dos artistas: quando o sucesso ou o volume de titulos em
catalogos justificava, uma foto do artista encabecava essa relacdo.
(RODRIGUES, 2007, p. 24)

Diferentemente dessa tradi¢do, na capa do disco tropicalista, percebemos a presenga de
muitos elementos que cooptam o interlocutor: as personagens que posam na foto, os seus
figurinos, o cendrio escolhido, as cores utilizadas no design, a tipografia das letras que formam
o titulo do LP, os objetos cénicos nas maos de alguns dos artistas, o modo como estao dispostos
na imagem, dentre outros elementos que contribuem para caracterizar a estética do
Tropicalismo e de Tropicadlia ou Panis et circensis. Por esse trabalho estético e conceitual dessa
produgdo capista, ¢ possivel reconhecer certa ruptura com o design grafico de capas de outros
movimentos pertencentes ao campo artistico brasileiro e a constituicdo de um cédigo de
linguagem especifico, que se deu por meio de um modo de posicionamento na

interlingua(gem). De acordo com Araujo (2013, p. 165),

A Tropicalia [...] se vale do grande alcance da musica popular brasileira (no
mercado de produtos “materiais” e “simbolicos”) ndo apenas para uma revisao
da cangdo feita no Brasil, mas também para divulgar uma nova maneira de se
comunicar através do design grafico. As capas de disco, espalhadas pelo pais
em larga escala, acabaram significando a abertura de um novo momento para
a disciplina e a area do design. Foi uma virada, uma mudanca de perspectiva
que possibilitou a ampliacdo dos horizontes desses sistemas (cangao e design
grafico). Houve realmente a presenca de uma grande carga de informacao
estética, colocada tanto na musica popular (considerada de entretenimento)
como nas capas de disco (consideradas pertencentes a uma linguagem
funcional ou publicitaria).
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Os artistas bossanovistas, por exemplo, optavam por capas mais minimalistas em seus
LP’s, assim como o seu proprio modo de fazer musica, mais contido, purista, com um som mais
limpo, sem distor¢des. Em uma das mais célebres capas da Bossa Nova, do album de Joao

Gilberto, de 1961, ¢ possivel ver algo bem destoante da proposta tropicalista:
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Imagem 07: Capa do album Jodo Gilberto (1961)

Na capa do album do expoente da Bossa Nova, podemos observar Jodo Gilberto em
close, enquadre que permite emergir um ethos com tragos intimista, misterioso e intelectual.
Ademais, a paleta de cores ¢ basicamente composta por trés tons: o branco, na grafia do titulo
do album; o fundo em um verde escuro; e o tom de pele do artista.

No LP de Vinicius de Moraes e Odette Lara, o minimalismo € ainda mais forte,
majoritariamente em dois tons, um mais claro e outro mais escuro, sombreado; a capa do disco
bossanovista, lancado em 1963, ndo possui qualquer semelhanca com os lancados pelos

tropicalistas 5 anos depois. Vejamos:
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Imagem 08: Capa do album Vinicius e Odette Lara (1963)

Até mesmo nos LP’s da Jovem Guarda, movimento que ajudou a popularizar o uso de
guitarras elétricas no Brasil — por isso, menos purista —, contemporaneo a Tropicélia, as capas
seguiam um padrdo mais tradicional: foto do artista no centro e nome do album

horizontalmente:

Imagem 09: Capa dos albuns Roberto Carlos (1966), Erasmo Carlos (1967) e Wanderléa (1967)

Enquanto as capas produzidas sob as semanticas da Bossa Nova e da Jovem Guarda
seguiam uma concepcao grafica mais tradicional, replicando-se o que era feito normalmente
nas producdes de musica no Brasil, nos discos tropicalistas, o que se v€ € o oposto, uma ruptura.

Segundo Diniz (2007, p. 4),
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as capas dos primeiros discos da Tropicalia sdo hipercoloridas, justapondo
elementos modernos e tradicionais, o0 novo ¢ a tradigdo, bem ao estilo de Sgt.
Pepper’s, dos Beatles. As imagens do Brasil e do exterior devoradas,
deglutidas e devolvidas como proposta de desierarquizagdo ¢ em sintonia com
as vanguardas de entdo.

Considerando o design que compde a capa do LP Tropicdlia ou Panis et circensis,
parece-nos fortemente plausivel super que o cddigo de linguagem especifico dessa producdo,
constituido da mistura e da reelaboracao de registros artisticos, realizados por meio de um
procedimento técnico (neo)antropofagico, valida o posicionamento na interlingua(gem) dos
tropicalistas, no interior do campo da arte no Brasil. De modo mais especifico, os referidos
registros se remetem a Pop Art, a Op Art, ao psicodelismo, a0 movimento hippie e contracultural
e, novamente, a estética da fase experimental dos Beatles — tudo isso misturado e regurgitado
numa sintese tropicalista.

Antes de analisarmos 0 modo como foi constituido o cédigo de linguagem que compde
a capa do disco, porém, faz-se necessdria uma sintese das principais caracteristicas das
linguagens artisticas que, segundo Oliveira (2014, p. 46), marcaram a década de 1960 e, desse
modo, incidiram sobre a estética da Tropicalia, a saber a Pop Art, a Op Art € o psicodelismo.
Em sua Disserta¢ao de Mestrado, intitulada O design grdfico tropicalista e sua repercussdo nas
capas de discos da década de 1970, Oliveira (2014) descreve as especificidades de cada uma
das referidas expressdes artisticas, que daremos a conhecer a seguir com a finalidade de
fundamentar as nossas analises.

Segundo o pesquisador, a Pop Art se baseou na valorizagdo da cultura popular enquanto
tematica, em oposicao ao tradicional elitismo comumente presente na arte. A expressdo Pop
Art, que significa literalmente “arte popular”, foi idealizada na Inglaterra pelo critico Lawrence
Alloway, na década de 1950, mas os contornos desse posicionamento artistico s6 foram
delineados na década seguinte, sobretudo nos Estados Unidos, juntamente com o avango do
consumismo e da cultura de massa. Em sintese, o0 movimento da Pop Art surgiu como um
contraponto ao Expressionismo Abstrato e se baseou em elementos cotidianos da sociedade

estadunidense, como os advindos da publicidade, reelaborando-os em forma de arte e design:

Por meio de uma visdo que trazia, a0 mesmo tempo, humor, cinismo e critica
ao consumo e ao modo de vida vigente, a pop reviu e trabalhou com aspectos
do individuo dentro da sociedade pos-industrial. Incorporando pontos da
propaganda, da televisdo e dos quadrinhos, mesclou o mundo da arte ao
cotidiano de forma objetiva. (CANONGIA apud OLIVEIRA, 2014, p. 48)
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De modo geral, a Pop Art assimilou em sua estética icones publicitarios e simbolos da
época, a partir de tracos com os contornos marcados, formas simplificadas, uso de cores
vibrantes e chapadas, repeticdes, baldes e texturas. Além disso, utilizava-se de técnicas como a
serigrafia, a colagem e o trabalho com materiais descartaveis (ndo usuais em obras de arte).
Conforme Oliveira (2014, p. 49), o movimento possui como principais representantes os artistas
“Andy Warhol, Jim Dine, Claes Oldenburg e Roy Lichtenstein”. Vejamos, a seguir, a
reproducgao fotografica de duas das célebres obras de artistas da Pop Art, na década de 1960:
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Imagem 10: Reproducéo fotografica da pintura Marilyns (1962) — Andy Warhol
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Imagem 11: Reproducdo fotografica da pintura Oh, Jeff...I Love You, Too... But... (1964) — Roy
Lichtenstein

Ainda em conformidade com Oliveira (2014, p. 51), outra estética artistica que marcou
o periodo da década de 1960 no campo das artes foi a Op Art — ou arte otica. A linguagem da
Op Art se baseou, fundamentalmente, na aplicagdo de efeitos Opticos de formas e cores, de
modo a causar no interlocutor ilusdes de oOtica. De acordo com o que ¢ descrito no site Art

History (apud Oliveira, 2014, p. 51):

A Op Art esta preocupada em criar ilusdes de otica. O estilo favorece abstracao
sobre a representacdo, pois os observadores devem realmente focar os olhos
para compreender o que veem. Uma ilusdo pode sugerir algo no inicio, porém
um olhar mais atento revela aspectos diferentes na imagem. [...] Uma ilusdo
de otica cria diferentes respostas nos observadores, através de padroes, luzes,
contrastes, movimento ¢ imagens escondidas. O observador ¢ puxado para
dentro da imagem da mesma maneira que ele ou ela ¢ atacado pela imagem.

Em sintese, os artistas desse estilo utilizam, de acordo com Roza (apud Oliveira, 2014,
p. 51), a partir do trabalho com repeticdo de formas, volumes e o uso de cores fortes e
contratantes (como o preto € o branco) ou complementares, “modelos compostos de formas
geométricas estaticas, como quadrados, circulos, pontos e faixas, manipulados de forma a
sugerir tridimensionalidade, evocando percepgdes sensoriais e distor¢cdes”, como movimento,
clardes, vibragdes etc. Alexander Calder, Victor Vassarely e Bridget Riley sdo nomes relevantes

na produgao artistica da Op Art. Vejamos duas de suas produgdes:

O
0
B
B
i
@
L
&
d
Al

Y NOEEEER
voEEEEER




151

Imagem 12: Reproducdo fotografica da obra Planetary Folklore (1964) — Victor Vasarely

J

O psicodelismo, ja mencionado enquanto registro musical nas andlises da cangdo Eles e
Ele falava nisso todo dia, também foi uma linguagem artistica importante no campo das artes
visuais e do design grafico da década de 1960 e, também, nas semioses imagéticas, constituiu
a estética de mistura da Tropicalia. Intimamente ligado a contracultura, ao movimento Aippie
e, por isso, ao rock ‘n’ roll, o psicodelismo, que, diferentemente da Art Pop e da Op Art, ndo €
considerado pela maioria dos estudiosos como um movimento, mas como um estilo, inspira-se,

conforme Oliveira (2014, p. 53), em épocas distintas,

incorporando caracteristicas variadas, do Egito Antigo, das visualidades
orientais, das Arts and Crafts, da Art Nouveau e do Surrealismo. Utilizava
também o seu proprio contexto como base para criagdo, considerando as
alucinagGes provocadas por drogas como o LSD e suas referéncias visuais —
alguns artistas e personalidades defendiam o uso da substancia, como forma
de aumentar o potencial criativo.

Utilizando-se como principal midia o cartaz, o psicodelismo, em linhas gerais, foi um
modo de expressao de grande parte da juventude nos anos de 1960. As suas principais
caracteristicas sdo: a combinag¢do cromatica; o uso de cores saturadas, contrastantes e

complementares; a criacdo de efeitos que aludem a alucinagdo das drogas psicodélicas, a partir



152

de algumas técnicas da Op Art; e o uso de temadticas populares e do cotidiano, como as ja
tratadas pela Pop Art.

Outra caracteristica marcante da linguagem visual psicodélica difundida nos anos de
1960 foi o uso de fontes tipograficas distorcidas. As fontes aplicadas nas pecas graficas,
dependendo da produgdo, funcionavam quase que como uma imagem, um trabalho grafico que
ultrapassava a simples fungdo de representar, por meio de uma tipografia, a lingua escrita — os
desenhos disformes que formavam as letras utilizadas na composi¢do tipografica de diversas

produgdes psicodélicas dificultavam a decodificagdo do interlocutor. Conforme Oliveira (2014,

p. 54),

Por causa de sua distor¢do e desenho caracteristico, a fonte € um elemento
muito marcante nesses projetos. Muitas vezes, os projetos graficos tornavam-
se ilegiveis, criando uma linguagem visual que visava atingir o nicho
especifico da contracultura. Nesse sentido, o design psicodélico foi
amplamente utilizado para cartazes de concertos de rock do final da década de
1960, passando a aparecer em outros suportes, como [...] nas capas de disco.

Internacionalmente, Wes Wilson, Victor Moscoso, Lee Conklin, Rick Griffin e Bonnie
MacLean foram artistas graficos que se destacaram nos anos de 1960 ao utilizarem a linguagem
psicodélica em suas composi¢des visuais de pOsteres para a divulgagdo de concertos de rock n’

roll, como os reproduzidos a seguir:
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Imagem 14: Reproducéo fotografica dos pdsteres New Year Bash, 1966-67 (1966) — Wes Wilson e
Junior Wells and His Chicago Blues Band (1966) — Victor Moscoso

A linguagem do psicodelismo, que incidiu nas artes em diferentes semioses, seja na
musica ou nas artes visuais, foi uma estética privilegiada na constituicdo do codigo de
linguagem tropicalista, sobretudo no contexto do surgimento da contracultura, da cultura hippie
e da fase experimental dos Beatles. Do mesmo modo, como j& haviamos analisado a partir da
intertextualidade estabelecida entre a cancao Love you to, do album Revolver, com as cangdes
tropicalistas Eles e Ele falava nisso todo dia, também podemos supor uma relagdo intertextual
entre a capa do disco-manifesto tropicalista e a capa do primeiro album da fase psicodélica do
quarteto de Liverpool, isto €, o LP Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, de 1967. Araujo
(2013, p. 87) explica que:

O Sgt. Pepper ¢ famoso ndo apenas pelas suas cangdes e inovagdes musicais,
mas também pela sua capa, considerada extravagante e revolucionaria para a
época. Peter Blake criou uma espécie de instalagdo, com “a banda do Sargento
Pimenta” (representada pelos quatro Beatles) a frente de colagens com
personalidades de diferentes épocas e esferas, como Marylin Monroe, Karl
Marx, Edgar Allan Poe, Albert Einstein, Aldous Huxley, Bob Dylan, Carl
Jung, Sigmund Freud e outras dezenas de atores, musicos, escritores, gurus
etc., formando um grupo através de memorias desconexas num ambiente
multifacetado e multicolorido. O fotégrafo responsavel pela captura da
imagem foi Michael Cooper.

Vejamos a célebre capa do LP dos Beatles:

Imagem 15: Capa do album Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band (1967) — The Beatles
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A arte da capa ¢ composta, em sintese, por uma fotomontagem de grupo, tendo como
figura central os quatro beatles, John Lennon, Paul McCartney, Ringo Starr e George Harrison,
vestidos com farddes coloridos, de bigodes, encenando uma banda ficticia de fanfarra — a Banda
do Clube dos Coragoes Solitarios do Sargento Pimenta —, a frente de véarias colagens
representativas de 57 personalidades célebres em tamanho real, como Karl Marx, Marilyn
Monroe, Oscar Wilde, Albert Einstein, dentre outras. Os farddes das personagens em destaque
sdo compostos majoritariamente por matizes de cores primdrias: vermelho, azul e amarelo
(além do verde presente em diferentes elementos na imagem), com uma saturagao tipica da Pop
Art e do psicodelismo, isto é, com uma tonalidade de cores vivas, comumente utilizada na
estética da publicidade de massa da época.

Alguns desses registros graficos, ndo verbais, sdo retomados e reelaborados, a partir de
um procedimento (neo)antropofagico, na capa de Tropicdlia ou Panis et circensis. No trabalho
grafico que compde a capa do LP tropicalista também se observa, como ja mencionado
anteriormente, uma fotomontagem de grupo — figuram na imagem os intérpretes, letristas,
musicos, compositores e arranjadores do disco coletivo —, numa encenacao de retrato de familia;
do mesmo modo como ocorre em Sgt. Peppers, os matizes primarios também possuem
destaque, porém, com um foco maior nas cores da bandeira brasileira: o verde, o amarelo e o
azul estdo fortemente presentes na maior parte da composicao da capa, seja no background da
fotografia, nas roupas dos artistas ou nos elementos graficos em cena (a fonte do titulo, o logo
da gravadora e o layout que emoldura a foto); o uso de vegetacdo como elemento de composi¢cao
da fotografia, presente em ambas as capas, indica, novamente, mais um aspecto incorporado da
proposta dos Beatles, pelos tropicalistas.

Em uma analise mais detalhada, podemos descrever outros elementos incorporados ao
codigo de linguagem construido na/pela capa do LP tropicalista. A tipografia utilizada para
ilustrar o titulo do album provoca um efeito de tridimensionalidade (ou profundidade), o que ¢
reforcado pelo /ayout da imagem: as margens da fotografia, com recortes diagonais nas pontas,
simulam esse aspecto. Esse estilo de design autorreferencia o trabalho do artista visual
idealizador da capa de Tropicalia ou Panis et circensis, Rubens Gerchman, além de ter como
base técnicas de composi¢cdo da Op Art. Vejamos duas reproducdes fotograficas de obras do

referido autor, Caixas de Morar (1966) e Elevador Social (1966), respectivamente:
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Imagem 16: Reproducdo fotografica das pinturas Caixas de Morar (1966) ¢ Elevador Social (1966) —
Rubens Gerchman

Observando a imagem 16, podemos analisar que, tanto nas suas pinturas de 1966, quanto
no design da capa do album tropicalista, Gerchman utilizou técnicas similares para produzir um
efeito de profundidade nas obras. O artista plastico brasileiro, influenciado pelo psicodelismo,
pela Op Art, pela Pop Art e pelas artes concreta e neoconcreta, foi fundamental para dar corpo
estético a Tropicalia. Além de assinar a autoria da capa do LP Tropicadlia ou panis et circensis,
uma de suas obras inspirou uma cangdo presente no album, a saber, a faixa 4, intitulada
Lindonéia, composta por Gil e Caetano e interpretada por Nara Ledo. Vejamos uma reprodugao
fotografica do quadro Bela Lindonéia (1966), também conhecida como Giocanda do Suburbio,

em referéncia a Mona Lisa — figura feminina pintada por Leonardo da Vinci no século XVI:
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Imagem 17: Reproducdo fotografica da pintura Bela Lindonéia (1966) — Rubens Gerchman

Outra intertextualidade imagética que também pode ser observada no desenho
tipografico de Tropicalia ou Panis et circensis, mas, neste caso, mais nuclear ao campo literario
brasileiro, é referente ao movimento conhecido como Poesia concreta ou Concretismo,
encabecado no Brasil pelos irmaos Augusto e Haroldo de Campos e pelo poeta Décio Pignatari.
Em geral, o Concretismo, situado historicamente no inicio da década de 1950, defendia a
extingdo dos versos e da sintaxe habitual dos poemas, destacando, em suas composicoes, a
organizac¢do visual do texto, diluindo as fronteiras entre forma e conteudo, entre o verbal e o
ndo verbal. A fonte utilizada para escrever o titulo do album tropicalista, preenchida por listras
horizontais, assemelha-se visualmente ao célebre poema concretista Luxo (1965), de Augusto
de Campos, apresentado inicialmente em papel cartonado desdobravel, no qual diversas
repeticoes da palavra “Luxo” formam, em um plano aberto, a palavra “Lixo”, conforme

reproducao fotografica a seguir:
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Imagem 18: Reproducao fotografica do poema Luxo (1965) — Augusto de Campos

Além das diversas intertextualidades mencionadas até aqui, que corroboram a analise
da constituicdo do cdédigo de linguagem que compde a capa do album Tropicdlia ou Panis et
circensis, também alimenta a nossa hipdtese — de que a semantica de mistura do movimento se
da em fun¢do de um procedimento técnico (neo)antropofdgico — uma ilustre fotografia de
artistas do Movimento Modernista brasileiro (que teve Oswald de Andrade como um de seus
fundadores). Embora a foto, apresentada a seguir, tenha ganhado destaque como tendo sido
produzida na época da Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro de 1922, a suposta
“foto oficial” do grupo so teria sido produzida em margo de 1924 (segundo afirmou o professor

Carlos Augusto Calil, em artigo escrito para o jornal Folha de S. Paulo). Vejamos a foto:

Imagem 19: Célebre foto atribuida & Semana de Arte Moderna, de 1922, mas produzida em 1924
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Assim como no retrato que estampa a capa do album tropicalista, nesta foto observamos
a mesma disposicdo dos integrantes do Modernismo brasileiro, em um dos mais famosos
registros fotograficos do grupo de artistas. Supomos fortemente (considerando ndo apenas essa
foto, mas toda rede de intertextos mobilizados pelos tropicalistas), que tal foto inspirou a
produgdo capista de Tropicdlia ou Panis et circensis: ha alguns integrantes do movimento em
ultimo plano, de pé; mais a frente, outros, sentados em cadeiras e, no primeiro plano,
empunhando um charuto na mao direita, vemos Oswald de Andrade sentado ao chao, da mesma
forma como posou Gilberto Gil na capa do LP da Tropicalia.

O intertexto entre a fotomontagem que ilustra o LP e a representativa fotografia
reunindo artistas do Movimento Modernista brasileiro, divulgada em 1924, além das multiplas
referéncias apresentadas nesta analise, corrobora a ideia de que a capa do disco tropicalista
emerge de uma semantica de mistura, resultante de um procedimento técnico
(neo)antropofagico. Mais especificamente, podemos considerar que a capa tropicalista
estabelece um posicionamento na interlingua(gem) que retroalimenta o seu proprio
posicionamento dentro do campo artistico brasileiro. Conforme Diniz (2007, p. 3), “Pode-se
afirmar que o Tropicalismo vivenciou o desejo antropofagico preconizado por Oswald de

Andrade de uma maneira nietzschianamente radical”. Além disso,

Ao mesmo tempo, por mais paradoxal que pareca, o Tropicalismo representa
a quitacdo de contas com o alto modernismo, a rasura com a contribuigao
milionaria de todos os acertos e erros de Mario ¢ Oswald de Andrade, o
esgotamento do projeto modernista ¢ o inicio de outro momento da arte
brasileira, em sintonia com as grandes transformagdes politicas, sociais e
culturais do Ocidente. O Tropicalismo fecha a porta modernista sem nostalgia
e olha pela fresta o pés-moderno sem nenhum desejo de colonizar o futuro [...]
A Tropicalia como estética reafirma a forga estranha da musica popular como
lugar de afirmacdo do outro, de devoragdo do outro, caldeirdo multicultural
[...]. A agdo tropicalista representa a radicaliza¢do da volta a uma tradig¢do do
kitsch, do exagero, da hipérbole, da “cafonizacdo” das imagens, da leitura
critica dos diapasdes do Brasil, seja em sua estética, seja em seu
comportamento geracional, seja em sua maneira de pensar a cultura. A
construgdo de um imagindrio hiperbdlico e a op¢ao por uma estética do
excesso sdo retomadas e reafirmadas pela Tropicalia, fazendo ndo o circuito
tradicional e previsivel de um programa vanguardista, ou seja, negando a
Bossa Nova, a can¢do de protesto ¢ a Jovem Guarda. Os tropicalistas
incorporaram a sua estética tanto os procedimentos de uma performance over
da fase heroica da MPB quanto os procedimentos minimalistas da Bossa
Nova.

Em vista do que foi exposto neste topico da tese, podemos afirmar que o procedimento

técnico (neo)antropofagico, por meio do qual o Movimento Tropicalista se posiciona na
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interlingua(gem), gere a criacdo da capa do album-manifesto do grupo, constituindo o cédigo
de linguagem legitimador do movimento. Tal codigo de linguagem contempla uma ampla
diversidade de linguagens, sejam nacionais ou transnacionais, passadas ou contemporaneas.
Mais especificamente, a Tropicalia, na produ¢do capista de seu disco Tropicalia ou Panis et
circensis, posiciona-se em relagdo: a técnicas artisticas da Pop Art e da Op Art; a linguagem do
psicodelismo, difundida principalmente no design grafico de posteres publicitarios de rock n’
roll; a estética da contracultura ¢ do movimento hippie; ao estilo composicional da Poesia
Concreta brasileira; e ao visual plural dos Beatles na obra Sgt. Peppers Lonely Hearts Club
Band.

No entanto, “essa heteroglossia profunda” — empregando o termo utilizado por
Maingueneau (2006, p. 182) — se estabelece além das intertextualidades aqui mostradas.
Embora consideremos essas referéncias essenciais para analisar o codigo de linguagem
constituido na/pela capa tropicalista, esclarecemos que o cddigo da obra ndo ¢ um simples jogo
de citagdes, mas um modo de se posicionar na interlingua(gem), na relacdo com diferentes
comunidades discursivas, que resulta em um todo linguageiro unico, no qual as fronteiras de
linguagem se tornam opacas, dissoluveis, ndo sendo possivel determinar os seus limites. O que
ocorre, portanto, ¢ uma incorporacao de linguagens, disponiveis no arquivo do campo artistico
brasileiro, em fun¢do de um posicionamento na interlingua(gem), que acaba por constituir um
codigo de linguagem proprio, a partir do qual se institui a capa do album tropicalista.

A seguir, a fim de reforcar as hipoteses apresentadas e de sustentar a produtividade de
se propor a extensdo da nocdo de posicionamento na interlingua para posicionamento na

interlingua(gem), analisaremos outras capas produzidas sob a semantica da Tropicélia.

5.4 Outros designs: as capas dos discos solos e o vestuario tropicalista

Consideracoes iniciais

Se Tropicalia ou Panis et circensis foi considerado o disco manifesto do grupo, aquele
que inaugurou 0 movimento enquanto tal, que apresentou ao publico, por meio de um trabalho
conceitual e coletivo, a geleia geral tropicalista, os discos solos sdo for¢ca motriz, motores de
impulsdo do movimento, as bases estéticas, ainda cruas, da comunidade discursiva que se
fundaria sob o nome Tropicalia. Tendo isso em vista, neste topico do trabalho, langcaremos o

olhar sobre outras capas de discos representativas do movimento. Mais especificamente,
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referimo-nos aqui as capas dos albuns solos produzidos pelos expoentes do Tropicalismo,
Caetano Veloso (1968) — Caetano Veloso e Gilberto Gil (1968).

De acordo com Pires (2012, p. 2), pesquisador do movimento no campo da musica,
ambos os albuns mencionados surgiram em um contexto no qual o Brasil ainda ndo havia
consolidado o processo de integracdo de seus meios culturais. Conforme o autor, os dois LPs,
além do langado por Tom Z¢, intitulado Grande Liquidagdo, “mantém um didlogo estreito e
ambivalente com essa integragdo e profissionalizagdo dos meios culturais”. Segundo ele,
observa-se nas capas dos referidos discos uma estética diferente. Se antes os artistas ocupavam

um lugar de destaque nas produgdes capistas, agora

rivalizam com um fundo colorido em um procedimento de colagem: Caetano
Veloso aparece em uma foto com a expressdo séria, com o rosto a meia luz,
em uma moldura oval apoiada no brago de uma mulher em uma espécie de
paraiso pop pintado com cores fortes; Gilberto Gil esta vestido com um fardao
semelhante ao da academia brasileira de letras em um fundo verde e amarelo
com detalhes vermelhos onde ainda estdo duas pequenas fotos em que o artista
posa com uma farda militar ¢ com um volante na mao de 6culos escuro
guiando um automével invisivel [...]. As capas, com essas dissociacdes
ostensivas entre figura e fundo, fotografia e desenho, aludem aos
procedimentos compositivos das cangdes. (PIRES, 2012, p. 2)

Em vista disso, e considerando todas as condi¢des de producdo ja apresentadas no topico
de andlise da capa do album coletivo Tropicalia ou Panis et circensis, analisaremos, a seguir,
o codigo de linguagem (decorrente de um processo de posicionamento na interlingua(gem)),
constituido nas/pelas producdes capistas de albuns solos da Tropicalia, mais especificamente,
os referidos discos dos compositores baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil, langados em 1968.
Essas andlises tém por finalidade, ainda, reforcar a nossa tese da produtividade da extensao da
no¢ao de posicionamento na interlingua para posicionamento na interlingua(gem), no caso da

abordagem de corpora nao verbais.

5.4.1 A capa do LP Caetano Veloso (1968)

O album solo de Caetano Veloso, de 1968, o primeiro lan¢ado na esteira do Movimento
Tropicalista e que traz as cangdes Soy loco por ti, América e Eles, analisadas neste capitulo do
trabalho, ja4 apresentava fortes relacdes com o proposito antropofagico do movimento: a
degluticdo do diferente e o retorno ao primitivismo. Porém, o que estava em jogo agora ndo era
apenas o resgate da cultura primitiva, do homem natural, do indio, mas uma (neo)antropofagia,

que assimilava, também, a cultura popular, de massa, que estava presente no comércio € na
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televisdo, no Brasil e fora dele — algo que remetia a proposta da Pop Art, mas que ndo era Pop
Art; que incorporava elementos da Op Art, mas nao era exatamente Op Art. Também se parecia
com Beatles, mas ndo era uma mera reproducao do grupo inglés. Nesse sentido, desde o seu
surgimento, a licdo que a Tropicalia quis aprender com os Beatles, e que, de certo modo,

também era uma releitura do método antropofagico oswaldiano,

era a de transformar alquimicamente lixo comercial em criagdo inspirada e
livre, reforcando assim a autonomia dos criadores — e dos consumidores. Por
isso € que os Beatles nos interessaram como o rock’n’roll americano dos anos
50 ndo tinha podido fazer. O mais importante ndo seria tentar reproduzir os
procedimentos musicais do grupo inglés, mas a atitude em relagdo ao proprio
sentido da musica popular como um fendmeno. Sendo que, no Brasil, isso
deveria valer por uma fortificagdo da nossa capacidade de sobrevivéncia
historica e de resisténcia a opressdo. Nos partiriamos dos elementos de que
dispinhamos, ndo da tentativa de soar como os quatro ingleses. (VELOSO,
2012, p. 164-165)

Em 1966, o debate promovido por Caetano Veloso, na Revista de Civilizag¢do Brasileira,
sobre a retomada da linha evolutiva da musica popular brasileira, também ocorreu, de algum
modo, no campo do design grafico brasileiro e, sobretudo, do design de capas de discos

musicais. A esse respeito, Carvalho (2008, p. 103), analisa:

No Brasil, um momento marcante para o design ¢ a Bossa Nova. Os trabalhos
do designer Cesar Villela para a gravadora Elenco, especializada em musicos
desse estilo, com o uso de fotografias em alto contraste, pequenos elementos
em vermelho e 0 nome do artista impresso em preto foram um marco do design
grafico desse periodo. Diferentes das capas de outras gravadoras, elas
chamavam atenc¢do nas prateleiras das discotecas. Sua simplicidade aliada a
uma programagao visual coerente, faziam com que com um olhar rapido se
notasse que era um disco de bossa nova e da gravadora Elenco. [...] Nos anos
1960, o tropicalismo foi mais longe, como sublinha Egeu Laus: “O design de
capa de disco atingiu realmente sua maioridade a partir de 1968, com o
surgimento do tropicalismo — mais precisamente, com os trabalhos do
designer Rogério Duarte para capas de Caetano Veloso e Gilberto Gil.”

Feitas essas consideracdes, vejamos a capa do LP tropicalista de Caetano Veloso

analisada nesta se¢ao:
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Imagem 20: Capa do album Caetano Veloso (1968) — design: Rogério Duarte / fotografia: David Drew
Zingg

Assim como a capa do disco coletivo do grupo, Tropicdlia ou Panis et circensis, a
produgdo capista do primeiro album tropicalista autoral, cujo design foi elaborado pelo artista
grafico Rogério Duarte, posiciona-se frente a diferentes comunidades discursivas, estilos e
linguagens, constituindo, pois, um codigo de linguagem peculiar a obra. Porém, antes de
descrever e analisar o que se observa na capa do LP, isto ¢, o codigo de linguagem constituido
na obra em fun¢do de um posicionamento na interlingua(gem), faz-se necessario apresentar
breves aspectos da trajetoria de Rogério Duarte que, além de ser o artista grafico que criou
importantes capas de LP do movimento, foi um dos mentores tedricos do Tropicalismo — titulo
que a critica especializada, predominantemente, deixa de enfatizar para destacar o seu papel
como o “designer tropicalista”.

O artista grafico, musico, compositor, poeta, tradutor e professor universitario Rogério
Duarte foi um dos responsdveis por dar corpo tedrico e estético ao Movimento Tropicalista.

Conforme Carvalho (2008, p. 103),

Rogério Duarte foi aluno do curso de artes graficas da Escola de Belas-Artes
do Rio de Janeiro, da Escolinha de Artes do Brasil (Rio de Janeiro) e estudou
no curso de tipografia do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, onde foi
aluno de Otl Aicher, Tomas Maldonado, Alexandre Wollner, Max Bense,
Aloisio Magalhdes entre outros. Esses cursos ministrados no inicio dos anos
1960 eram influenciados pelo Estilo Internacional e inclusive alguns de seus
professores que também foram professores em Ulm, ou estudaram nessa
escola. Com a participag@o nesses cursos Duarte estudou o formalismo e as
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técnicas utilizadas nas principais escolas européias de design da época,
assimilou seu rigor técnico ¢ a partir da reflexdo sobre como essas técnicas
poderiam ajudé-lo a criar sua propria linguagem conseguiu criar um estilo
proprio no qual elementos da cultura brasileira convivem com o formalismo
do design suigo.

Como designer grafico, Duarte criou, entre outros, os cartazes dos filmes Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964) ¢ Idade da Terra (1980), ambos do diretor Glauber Rocha —
expoente do Cinema Novo e uma das principais influéncias de Caetano Veloso e Gilberto Gil
na formacao da Tropicalia. O cartaz da obra Deus e o Diabo na Terra do Sol, que se tornou
referéncia internacional, provocou um grande impacto no design brasileiro, tornando-se uma
das primeiras influéncias do Movimento Tropicalista na composicao de sua estética grafica. Em
entrevista ao portal UOL, Duarte (2014) avalia a sua obra: “Nao foi importante s6 para a cultura
brasileira, mas o design mundial o considera um dos cartazes mais importantes ja feitos no

cinema. Foi tio explosivo quanto o préprio filme*!”

. Vejamos, a seguir, o celebrado cartaz de
Deus e o Diabo na Terra do Sol, filme de Glauber Rocha indicado em 1964 ao Palma de Ouro

— principal prémio do Festival de Cinema de Cannes:

copacabana filmes apresenta

yona magalhaes
geraldo del rey

othon bastos um filme de glauber rocha
mauricio do valle producao:luiz augusto mendes

m

4l DUARTE, Rogério. "'Esse cartaz virou minha cruz', diz autor do péster de 'Deus e o Diabo™. Entrevista
concedida a Tiago Dias e Marcos de Castro. UOL, Sdo Paulo, 11/07/2014. Disponivel em:
https://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2014/07/11/foi-tao-explosivo-quanto-o-filme-diz-autor-do-cartaz-de-
deus-e-o-diabo.htm. Acesso em: 13 dez. de 2020.



164

Imagem 21: Cartaz do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha — design:
Rogério Duarte

A paleta de cores e a composi¢ao grafica contendo a imagem do protagonista em
destaque, envolvido por uma forma (no cartaz, um circulo; na capa do LP, uma forma oval),
sdo retomadas por Duarte, em alguma medida, na capa do disco Caetano Veloso (1968). Tanto
no cartaz filmico quanto na produg¢ado capista do 4lbum musical, os matizes de cores primadrias,
em especial o vermelho e amarelo, sdo destacados. Além disso, na capa do album, o verde,
outra cor primaria, € o azul — com menos destaque — também dividem o esquema cromatico
utilizado na arte. Conforme ja expomos anteriormente, o uso de cores primarias, com efeito de
saturagdo acentuado, ¢ uma forte caracteristica nas artes graficas de linguagem psicodélica —
vide os cartazes de concertos de rock mostrados anteriormente, além da capa de Sgt. Pepper's
lonely hearts club band, album dos Beatles.

Observando as ilustracdes e os elementos graficos que compdem a capa do LP
tropicalista, sobre o background vermelho, cobrindo boa parte da arte grafica, vemos a figura
de uma mulher seminua, de cabelos longos, em dois tons alaranjados, segurando em uma das
maos um dragdo. Além da criatura mitoldgica, outro ser aparece na cena — uma serpente que
envolve o corpo da mulher na altura de seu abdomen. No centro da capa, acima dos bragos da
mulher, hd um ovo (ou uma forma grafica oval), onde foi inserida uma fotografia de Caetano
Veloso — o cantor posa na foto com uma expressao facial séria, com sombra cobrindo a sua face
direita (a2 esquerda de quem observa); além disso, o cantor esta com cabelo volumoso € uma
blusa de gola rolé (estilo ja utilizado por Veloso em sua apresentagao no Festival de Musica
Popular Brasileira de 1967). Outros elementos complementam a ilustracao: folhagens verdes
aparecem tanto no cabelo da mulher quanto abaixo de seu cotovelo e, em um tom de verde mais
claro do que o utilizado nas cores das folhas, ha um cacho de bananas; ainda ¢ possivel observar
na imagem algumas flores com pétalas azuis, que estdo posicionadas principalmente entre a
cabec¢a da mulher e a cabeca de Caetano.

Ademais, os desenhos que compdem a ilustracdo aludem, em certa medida, a signos
estereotipicos que caracterizam certa brasilidade — algo semelhante ao que Hélio Oiticica
propos em 1967, no penetravel intitulado Tropicdlia exposto na mostra Nova Objetividade
Brasileira: se na obra do artista plastico se via areia, plantas, estampas florais e araras, na
produgdo capista do album de Caetano, a atmosfera de natureza também se presentifica. A
vegetacdo, o cacho de bananas, as cores solares e a mulher seminua, envolvida por uma cobra,

instaura o estigma de pais tropical numa possivel releitura brasileira do mito biblico da criacao,
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no qual a primeira mulher criada por Deus, Eva, é convencida por uma serpente a comer o fruto
da arvore proibida, desencadeando em consequéncias pelo pecado cometido, como a expulsao
do Paraiso.

A ilustragdo presente na capa do album também incorpora a linguagem utilizada na Pop
Art. Podemos observar que o desenho possui contornos bem marcados, delineados em um trago
espesso, sem falhas; as reticulas** sdo exageradas, causando um efeito dptico de textura, de
sombra e tridimensionalidade (caracteristica da Op Art) — isso pode ser observado,
especialmente, nos desenhos da serpente e do cacho de bananas verdes. Além das reticulas
estouradas, o efeito de iluminagdo na composi¢do da arte ¢ chapado, sem variagdes, remetendo
a um trago tipico de desenho de historia em quadrinhos ou, mais especificamente, no caso das
referéncias tropicalistas, ao estilo de pintura do artista plastico Roy Lichtenstein, expoente da
Pop Art, citado por ocasido da andlise da capa do album Tropicdlia ou Panis et circensis. Nas

palavras de Rodrigues (2007, p. 49):

Utilizando-se das técnicas das imagens de quadrinhos, onde as reticulas sao
estouradas, da-se énfase nos contornos lineares das figuras, fazendo com que
elas se desprendam do fundo. Desta forma, a imagem da moca ganha
contornos exagerados, assim como o0s seus longos cabelos; as reticulas super
ampliadas sdo amplificadas em alguns pontos, tais como na serpente, nas
bananas, como forma de mostrar o claro-escuro, no cabelo € no corpo da moga.
Os quadrinhos e sua estética fazem parte do mundo da Pop Art. Os quadros
de Roy Lichtenstein sdo o maior exemplo disso.

Outro elemento em destaque na capa € a tipografia com a qual € escrito o nome “Caetano
Veloso™: o titulo esta rente & margem superior, em uma disposic¢ao fora do padrao (seguindo os
contornos de uma parabola), em cor amarela e desenhado a mao, como nos pdsteres produzidos
sob a linguagem psicodélica. A fonte aplicada sobre a arte grafica da capa, além de remeter as
tipicas letras distorcidas do psicodelismo, também alude a estética caracteristica do movimento
hippie e da contracultura dos anos de 1960. Uma fonte semelhante a do album de Veloso foi
utilizada pelos Beatles e na capa de seu LP de 1965, intitulado Rubber Soul, em que o quarteto
inglés ja ensaiava os primeiros passos rumo a sua fase de psicodelismo. Vejamos a capa da

banda:

42 Técnica de finalizagdo artistica comumente utilizada em histérias em quadrinhos e em pinturas da Pop Art em
que se destaca na fotogravura uma rede de pontos, que torna possivel a reprodugdo dos meios-tons pela
decomposigdo da imagem em inimeros, regulares e minasculos pontos.
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Imagem 22: Capa do album Rubber Soul (1965) — The Beatles

Desse modo, com base na andlise apresentada, podemos novamente afirmar que a
pratica discursiva tropicalista, considerando-se uma producdo semidtica ndo verbal, mais
especificamente, a capa do album Caetano Veloso (1968), constitui um codigo de linguagem
proprio, por meio de um modo especifico de se posicionar na interlingua(gem), incorporando
tracos de linguagem caracterizadores de diferentes comunidades discursivas e estilos, como a
Pop Art, a Op Art, o psicodelismo e a estética experimental dos Beatles, a partir de um
procedimento técnico (neo)antropofagico que caracteriza a semantica de mistura do
movimento.

Analisaremos, a seguir, outra capa idealizada por Rogério Duarte, a saber, Gilberto Gil

(1968).

5.4.2 A capa do LP Gilberto Gil (1968)

O primeiro disco tropicalista de Gilberto Gil, de 1968, assim como o de Veloso, também
apresenta em sua capa uma estética pop (algo que viria a se tornar marca registrada na semantica
do Tropicalismo). O projeto grafico da capa do LP, idealizado por Rogério Duarte, em parceria
com o artista plastico Antonio Dias e com o fotdégrafo David Drew Zingg, colocava em cena
elementos da Pop Art, da Op Art e do psicodelismo, acompanhados de uma pitada de sarcasmo

— uma heran¢a do cddigo de linguagem constitutivo das obras produzidas sob a dtica da
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antropofagia oswaldiana. Conforme analisaremos a seguir, observa-se na capa de Gilberto Gil
tragos caracterizadores do codigo de linguagem tropicalista, decorrente de um modo especifico
de posicionar-se na interlingua(gem), a saber, o procedimento técnico (neo)antropofagico de
degluticao, mistura e reelaboragdo de intertextos incorporados de outros movimentos estéticos.

Vejamos uma reproducdo da capa do disco:

Imagem 23: Capa do album Gilberto Gil (1968) — design: Rogério Duarte ¢ Antdnio Dias / fotografia:
David Drew Zingg

Na capa do album de Gilberto Gil, do qual emerge um ethos sarcéstico e irreverente, o
cantor figura na cena em trés poses inusitadas, com expressoes e figurinos distintos. No centro,
Gil veste um fardao similar aos utilizados pelos membros eleitos da Academia Brasileira de
Letras — um traje aristocrata, com alamares dourados e bordados em forma de ramos de caf¢; a
roupa pode remeter ainda aos uniformes que os Beatles vestem na capa do album Sgt. Peppers
Lonely Hearts Club Band (1967). A esquerda, inserido em uma moldura quadrada, Gil,
exibindo um sorriso artificial (tipico de fotografias posadas, ndo espontaneas), veste uma farda
militar e empunha uma espada. A direita, também dentro de uma moldura quadrada, o cantor
posa sob uma expressdo facial de deboche, segurando e “dirigindo” um volante avulso. A
composi¢ao, que destaca Gilberto Gil em trés poses, trajando figurinos incomuns (ao padrao de
capas de discos brasileiros langados a €época), como se encenasse personagens ficticios,

relaciona-se fortemente a fotomontagem empregada pelos Beatles em Sgt. Pepper's, na qual
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encarnam integrantes de uma banda ficcional — novamente, um intertexto possivel entre uma
obra tropicalista e a fase psicodélica do grupo inglés.

As cores primarias em destaque na capa — verde, amarelo e vermelho —, em tons vividos,
contrastantes e saturados, assim como ja analisamos nas capas de Tropicalia ou Panis et
circensis ¢ Caetano Veloso, supdem a incorporagdo de elementos de linguagem da Pop Art e
do psicodelismo. O uso do preto, compondo o background da fotografia central, e do branco,
presente no grafismo do titulo do LP, e nos contornos de uma das formas do design, auxiliam
no efeito de tridimensionalidade — caracteristico da Op Art —, que € provocado na tipografia
usada para escrever o titulo do disco e, também, nos quadrados que margeiam os retratos do
cantor nas laterais: a técnica causa uma ilusdo de dtica cujo efeito faz parecer que algumas
formas estao destacadas do fundo, como se estivessem saltando para fora.

As fotografias dispostas no centro e nas laterais da arte da capa sdo envolvidas por
formas sinuosas, com um delineado que se assemelha a um desenho de nuvem ou de ondas de
uma explosdo — esse grafismo pode ser observado, na parte inferior, preenchido pela cor
vermelha e, na parte superior, em trés faixas no esquema de cores: vermelho-branco-vermelho.
Além disso, o titulo Gilberto Gil esta entre duas faixas horizontais amarelas, inserido em um
fundo verde, sob uma tipografia na cor preta, que deixa um rastro tridimensional nas cores
vermelho e branco — esse design na fonte do titulo pode se remeter & capa de histérias em
quadrinho de super-herdis — tematica incorporada pelos artistas da Pop Art. Vejamos um
grafismo semelhante, por exemplo, na tipografia utilizada na capa de uma histéria em

quadrinhos do Superman, na década de 1960:

HE'S
50 DIFFERENT|
FROM THE
ORIGINAL
SUPERMAN
of KRYPTON.

SUPERMAN I

SUPERMAN 1
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Imagem 24: Capa de Superman of 2965! — volume 1, n° 181 — desenhista: Curt Swan

No topo do design da capa, ha um outro possivel intertexto, mas, neste caso, apropriado
de uma producdo nacional: as faixas convergentes, desenhadas diagonalmente, nas principais
cores da bandeira brasileira, o verde e amarelo, fazem referéncia a uma obra de Rubens
Gerchman, autor do quadro 4 Bela Lindonéia (1966), que inspirou uma das cangoes
tropicalistas e, também, da capa do LP Tropicdlia ou Panis et Circensis (1968). Vejamos, a

seguir, uma reproducao fotografica de Ndo ha vagas (1965) — a referida obra de Gerchman:

NAD HA
VAGAS

Imagem 25: Reproducao fotografica da pintura Ndo ha vagas (1965) — Rubens Gerchman

Do mesmo modo como foi possivel observar no codigo de linguagem constituido
na/pela capa do LP Caetano Veloso (1968), na produgdo capista de Gilberto Gil (1968) também
se assimilam diferentes linguagens e referéncias (da Pop Art, da Op Art, do psicodelismo, dos
Beatles, de Rubens Gerchman etc.), e, por meio de um modo especifico de posicionar-se na
interlingua(gem), realizado a partir de um procedimento técnico (neo)antropofigico, que
resulta em uma semantica de mistura de arte transnacional, constitui-se um codigo de linguagem
proprio a obra. Em outras palavras, a partir da incorporagdo e da fusdo de registros e estilos de
linguagem disponiveis ao campo artistico brasileiro, a capa do album de Gilberto Gil, obra do
Movimento Tropicalista, constitui o unico cddigo de linguagem possivel de legitimar o seu
posicionamento no campo discursivo em questao.

Visto isso, a seguir, analisaremos a constitui¢cdo do codigo de linguagem tropicalista em

outro objeto: o da moda (vestudrio, estilo e corte de cabelo). Observar aspectos discursivos que
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também estdo presentes no modo como os integrantes do Movimento Tropicalista se vestem
abre mais uma possibilidade de demonstrar a produtividade da expansao da nogdo de

posicionamento na interlingua para posicionamento na interlingua(gem).

5.4.3 A linguagem da moda no Tropicalismo

Ao longo da tese, pudemos constatar que, embora seja nuclear no campo da musica
popular brasileira, 0 Movimento Tropicalista atingiu um campo mais abrangente, o da arte
nacional. Além das produg¢des centrais do movimento, que incluem, além da musica, o trabalho
grafico desenvolvido a partir das capas de seus discos, irradiando sobre artes plasticas, teatro e
cinema, a moda foi outro terreno fértil para o trabalho estético dos tropicalistas. O vestuario, os
costumes e o visual do grupo também foram constituidos por um cédigo de linguagem proprio,
decorrente de um modo especifico de posicionamento na interlingua(gem), legitimador da
préatica discursiva em questdo.

Para essa secdo, selecionamos para analise trés fotografias (além de outras
complementares) da época de consolidacao do movimento, mais especificamente, imagens de
divulgagdo dos tropicalistas datadas no ano de 1968, considerando aspectos das condigdes de
produgdo desses registros, com a finalidade de analisar o c6digo de linguagem que € constituido
na/pela moda utilizada pelos integrantes do Tropicalismo.

A primeira imagem € uma reproducao fotografica da participacdo de Caetano Veloso no
célebre programa televisivo de auditorio intitulado Discoteca do Chacrinha, conduzido por

Chacrinha, apelido pelo qual era conhecido o apresentador Abelardo Barbosa. Vejamos:



171

Imagem 26: Reprodugao fotografica de Caetano Veloso se apresentando no programa Discoteca do
Chacrinha (1968)

Na imagem acima, Caetano Veloso se apresenta no programa televisivo brasileiro que,
conforme os proprios integrantes do movimento, mais se alinharia a estética tropicalista — a
Discoteca do Chacrinha. A musica que determinou o marco zero do Tropicalismo, por
exemplo, Alegria, alegria, reproduz em seu titulo um dos borddes do folclorico apresentador.
A época, o Tropicalismo havia incorporado Chacrinha como um icone da cultura pop brasileira
e, por isso, ele esteve fortemente presente na estética do movimento. Na cancao que ficou
conhecida como o hino de despedida de Gilberto Gil, por ocasidao do exilio em 1969, intitulada
Aquele abrago, 1&-se um verso em referéncia ao animador televisivo: “A/0, alo, seu Chacrinha
/ Velho palhago / Alo, alo, Terezinha / Aquele abrago”. O apresentador, que aparece na Imagem
26, ao fundo, no canto esquerdo da fotografia, veste um dos seus figurinos espalhafatosos:
chapéu com um coelho de pelucia no topo, 6culos com lentes grandes e hastes grossas, camisa
listrada com uma grande abertura nas mangas, um disco de telefone na regido abdominal e uma
calca na altura da canela, de cor escura, estampada de bolinhas brancas — um visual circense
fundido ao carnavalesco, incomum a apresentadores de TV a época.

O visual do programa, em especial no dia da referida fotografia, também colaborava
para a estética “caodtica” da Discoteca do Chacrinha. Nessa ocasido, Caetano se apresentou em

um especial chamado Noite da Banana. De acordo com Calado (2000, p. 186):
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Vestindo um camisoldo estampado com bananas estilizadas, 14 estava o
sorridente Caetano Veloso, naquele 9 de abril de 68, como astro principal da
Discoteca do Chacrinha, o anarquico programa de auditério de Abelardo
"Chacrinha" Barbosa. Decorado a carater para a anunciada Noife da Banana,
o palco da TV Globo, no Rio de Janeiro, mais parecia um depdsito de bananas.
Além de cantar sua Tropicalia, Caetano tirou do bau algo perfeito para a
ocasido: a marchinha Yes, Nos Temos Bananas (de Braguinha e Alberto
Ribeiro).

Essa foi a primeira Noite da Banana que, segundo Calado (2000, p. 190), “provocou
mais uma Discoteca dedicada aos tropicalistas”. Sobre esse especial, Calado conta ainda que
“a producdo do programa caprichou nas atragdes extravagantes. Horas antes da gravacao,
caminhdes carregados ficaram a frente da TV Globo, distribuindo bananas aos interessados”.
Houve ainda concurso para quem comia mais bananas € para quem conseguisse ficar o maior
tempo de cabega para baixo, de pernas para cima — em referéncia a expressdo “plantar
bananeiras”. Nesse contexto, Veloso cantou duas cangdes, sendo uma (7ropicdlia) do seu
album tropicalista solo, do mesmo ano, e outra (Yes, Nos Temos Bananas) uma marchinha de
carnaval, datada de 1937. Caetano vestia, na ocasido, um estilo de roupa com um corte € um
design muito utilizado pelos tropicalistas, sobretudo por Gilberto Gil e pelo proprio Caetano
Veloso — uma thnica indiana (ou um camisoldo) com estampas. Neste caso, os desenhos eram
de bananas: na regido do peito, nas mangas e na barra — signo que ja havia aparecido na capa
do album solo do cantor baiano. Vejamos uma fotogratia posada de Veloso vestindo o referido

figurino:
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Imagem 27: Reproducdo fotografica de Caetano Veloso posando com o figurino utilizado na Noite da
Banana, no programa Discoteca do Chacrinha (1968)

Essa espécie de “camisolao”, que remetia a um visual oriental, indiano e hinduista —
estética ja incorporada pelo Tropicalismo nas cangdes (assimilando registros musicais que se
assemelham a musica hinduista, e também a partir da linguagem psicodélica difundida pelos
Beatles) e nas capas de LP (a partir do design grafico e dos figurinos utilizados pelos artistas)
— foi recriado com estampas que, de forma satirica, representavam signos estereotipicos do
Brasil: na capa de Tropicdlia ou Panis et Circensis (Imagem 06), Gilberto Gil também vestia
um roupao verde com estampas de folhagem; nessa mesma capa, Gal Costa trajava um modelo
parecido com o utsado por Caetano na Discoteca do Chacrinha, porém a estampa em destaque
na roupa da cantora tropicalista era a de um sol, na regido abdominal, e de elementos graficos
étnicos-africanos, nas mangas e na barra da tinica. Toda essa mistura decorre, novamente, do
procedimento técnico (neo)antropofagico (ja observado na andlise de cangdes e capas de
album), que estrutura o modo de posicionamento na interlingua(gem) da comunidade
discursiva dos tropicalistas, constituindo o codigo de linguagem proprio do movimento. Na
moda, esse codigo de linguagem, além dos elementos da cultura indiana/hinduista, incorporou
também aspectos do vestuario da comunidade discursiva hippie. Gongalves (2007, p. 58)

explica que:

Na cultura ocidental, o uso do vestido esta culturalmente associado a mulher
e, assim, o vestuario masculino, ha pelo menos seis séculos, define-se, em
grande parte, contra os codigos de sedugdo, o futil e o superficial,
considerados prerrogativas da indumentaria feminina. As tlnicas de
inspiracdo oriental, ampla e indistintamente usadas tanto por homens quanto
por mulheres do movimento Aippie, apontam, nesse sentido, para uma forma
de transgressao aos canones oficiais.

Outro elemento fundamental que ajudava a compor o visual dos Tropicalistas e dos
jovens que assumiram a estética hippie, no periodo de efervescéncia da contracultura no mundo,
na década de 1960, foi o corte cabelo. No programa Discoteca do Chacrinha, Veloso exibiu um
corte fora do padrao de outros artistas da MPB: ao invés do corte de cabelo curto, ou aparado,
o cantor mantinha um corte mais volumoso e encaracolado. De acordo com Gongalves (2007,
p. 58-59), “os cabelos masculinos, antes mantidos cuidadosamente aparados, passaram a cair
sobre os ombros, em desalinho”, de modo que “assumir o uso de cabelos longos traduziu uma
ruptura com o padrdo estético e os valores dominantes”. Lurie (apud Gongalves, 2007, p. 59)

afirma que:
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Como qualquer um que viveu os anos 60 sabe, os estilos de cabelo
(especialmente os masculinos) podem ser um indicador politico importante.
[...] O corte dos fuzileiros navais ¢ do pessoal da penitencidria e a cabega
raspada dos monges implicam arregimentacao e disciplina, quer impostos de
fora, quer por decisdo propria. Cabelos mais compridos, por outro lado,
sempre indicaram liberdade.

Na fotografia que analisaremos a seguir, o0 comprimento do cabelo de Caetano ¢ ainda
maior ¢ o de seus companheiros igualmente, o que corrobora a nossa hipotese de que o
Movimento Tropicalista incorporou a sua moda e, portanto, ao seu cddigo de linguagem, por
meio de um modo especifico de posicionamento na interlingua(gem), elementos da estética
hippie. O uso de acessorios, como poderemos observar na foto a seguir, também reforca essa
hipdtese. No registro fotografico em questdo, também de 1968, posam alguns dos tropicalistas
presentes nos bastidores do programa televisivo Divino, Maravilhoso — comandando por

Gilberto Gil e Caetano Veloso. Vejamos:
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Imagem 27: Fotografia tirada nos bastidores da estreia do programa tropicalista Divino, Maravilhoso
(1968)

Divino, Maravilhoso, além de ser titulo de uma das faixas compostas por Caetano
Veloso e Gilberto Gil para o disco tropicalista da cantora Gal Costa, também foi o nome do
programa comandado pela dupla de compositores baianos, na 7V Tupi, em 1968. Em linhas
gerais, o Divino, Maravilhoso, que ficou no ar por menos de trés meses, representou o trabalho
autoral dos tropicalistas em uma outra midia; embora o grupo se apresentasse em diversos
programas televisivos, esse era o programa de TV realizado sob o posicionamento do
Tropicalismo. Na época, era comum que artistas da MPB tivessem os seus proprios programas
de TV. Na TV Record, por exemplo, Elis Regina e Jair Rodrigues comandavam o programa O
Fino da Bossa (em referéncia ao movimento da Bossa Nova), enquanto Roberto Carlos, Erasmo
Carlos e Wanderléa apresentavam o Jovem Guarda (em referéncia ao movimento de nome

homonimo). Calado (2000, p. 234-235) conta que:

Ainda durante a temporada na Sucata, Guilherme Araljo conseguiu
concretizar o que os tropicalistas tentaram durante um ano: um espago proprio
na TV. Fechado com Fernando Faro, diretor musical da TV Tupi, o contrato
dispunha que Caetano e Gil comandariam um programa semanal, com outros
integrantes do grupo tropicalista, além de convidados especiais. [...] cada
programa era idealizado como um happening, com quase tudo definido no
proprio dia da gravacdo, poucas horas antes de ser transmitido, ao vivo. A
farra acontecia nos estudios da TV Tupi, as segundas-feiras, com auditorio
aberto ao publico. O primeiro programa da série foi ao ar em 28 de outubro,
as 21h. No cenario, quatro painéis em alto relevo exibiam imagens de uma
grande boca, seios e dentaduras, pintados em cores primarias e berrantes.
“Divino, maravilhoso”, repetiam varias pichacdes laterais do palco. [...]. “Este
¢ o som livre! E mutante, ndo pode parar”, festejou Caetano, em tom de
declaracdo de principios, logo depois de cantar Saudosismo, sua estocada nos
discipulos mais acomodados da bossa nova. Para os padroes da televisdo
brasileira, na época, s6 a roupa de Caetano ja era o bastante para chocar a
maioria dos espectadores: um casaco militar desabotoado, que deixava a
mostra o peito nu, colar de dentes, calgas jeans e sandalias de franciscano.

Conforme ja dito, o estilo Zippie de Caetano Veloso na fotografia em analise ja pode ser
percebido pelo corte de cabelo mais volumoso que o da imagem analisada anteriormente; o
corte black power de Gilberto Gil e a barba cheia também reforcam a presenca de tragos
assimilados do visual do movimento #hippie, ou, mais especificamente, deglutidos da cultura
hippie. Sobre os cortes de cabelo dos adeptos do movimento khippie, Gongalves (2007, p. 59)

elucida que:
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Particularmente no que diz respeito ao movimento Aippie, os cabelos longos,
frequentemente adornados com flores e displicentemente penteados pelo
vento foram um dos principais elementos que compunham o sistema
identificador do movimento, simbolo de ruptura dos tabus e outorga de todas
as liberdades: compridos para os homens, no estilo black power para os negros
numa atitude de assumir a ascendéncia afro, mas acima de tudo, os cabelos
deviam ser naturalmente livres.

Na fotografia, observamos ainda, na composi¢do do vestuario de Caetano Veloso e
Gilberto Gil, outros elementos que podem ser relacionados a linguagem estética do movimento
hippie. As sandalias de dedo, de material que se assemelha ao couro, e os aderecos que ambos
portam s3o um exemplo — os cantores estdo com varios colares sobre o pescogo, de diferentes
formatos, tamanhos e materiais (fios, micangas, dentes etc.), algo que remete ao artesanato,
técnica caracteristica da indumentaria hippie. Corroborando ainda essa associacdo ao
movimento hippie, vemos Veloso de calga jeans de cintura baixa, e Gil com calga “boca-de-
sino” (barra mais larga). Complementam ainda o visual dos artistas, uma jaqueta aberta vestida
por Caetano, deixando o seu peito exposto, € uma tunica indiana com bordados nas
extremidades sobre uma camisa estampada de flores, trajada por Gilberto Gil. Gongalves

explica (2007, p. 52) que:

Ao exibir de modo mais nitido alguns dos mais significativos tragos da moda
como linguagem, a composicao indumentaria Aippie apresenta-se como um
objeto privilegiado. Depositario de uma das mais ricas manifestagdes de
cultura material, o movimento hippie foi prodigo na produgdo artesanal € na
confeccdo de produtos que tornar-se-iam verdadeiros icones de
reconhecimento externo do movimento (batas de inspiragdo indiana, calgas
Jjeans “boca-de-sino” com aplicagdes, acessorios artesanais, o visual flower
power, enfim) e que colocam em evidéncia o seu carater de contestagdo a um
determinado padrao de progresso.

Ainda observando a fotografia em andlise, podemos ver como o vestuario constitui um
codigo de linguagem, por meio de um modo especifico de posicionamento na interlingua(gem),
proprio de uma comunidade discursiva. A esquerda da imagem, figura Jorge Ben, o tinico artista
da foto que nao participou do album-manifesto do movimento e, por isso, ndo ¢ geralmente
considerado como um integrante do movimento em seu periodo instituido, embora tenha sido
autor de cangdes que poderiam ser associadas a Tropicalia, como Pais Tropical (1969) e Cadé
Tereza (1969). No registro fotografico, Jorge Ben, que ja havia participado também dos
programas O Fino da Bossa e Jovem Guarda, esta trajado de modo destoante dos demais artistas

— todos pertencentes ao Movimento Tropicalista. Enquanto os tropicalistas parecem encenar
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personagens extravagantes, com trajes inusitados, Jorge Ben se apresenta de forma discreta:
corte de cabelo baixo, blusa escura em gola alta e calga no mesmo tom.

Gal Costa, por exemplo, utilizando um corte de cabelo semelhante ao de Caetano
Veloso, encaracolado e esvoacante — que também remete ao movimento hippie —, veste um
casaco bem chamativo, com plumas ou pelos nas extremidades. Do mesmo modo, os trés
integrantes da banda Os Mutantes (Sérgio Dias e Arnaldo Baptista agachados e Rita Lee entre
Gilberto Gil e Gal Costa) também exibem um estilo incomum, porém nao exatamente inspirado
na moda hippie. Geralmente, o trio se apresentava com fantasias que se relacionavam entre si,
vestindo trajes considerados cénicos e ludicos, com um aspecto teatral. Sobre esse aspecto da

banda, Carvalho (2014, p. 23) conta que:

Quem levou a ludicidade contida nas cangdes tropicalistas mais a fundo no
que diz respeito ao figurino, foi sem divida os Mutantes. O trio inovava a cada
apresentagdo, escolhendo fantasias que mostravam sua irreveréncia € o
deboche com o formal. Além de sua mais conhecida veste, as capas e chapéus
roxos de bruxos, o grupo vestiu-se de gorila e urso, de astronautas, de estatuas
gregas, pintando-se todos de branco — justamente o contrario do pedido feito
pelas emissoras de TV, que pediam que os artistas evitassem usar branco por
causa do contraste da imagem na transmissdo, ainda sem cores. Para
interpretar a cangdo “Dom Quixote” no 4° Festival da Record em 1968, Rita
Lee fantasiou-se de Dulcinéia, Serginho foi de Chacrinha, enquanto Arnaldo
Baptista usou “uma armadura prateada de cavaleiro, com seu respectivo elmo,
que mal deixavam tocar seu baixo elétrico” (CALADO, 1997, p. 242). No
mesmo ano, para defender “Caminhante Noturno” no 3° FIC, Rita Lee,
debochando da celebragdo mais formal e respeitada da época, entrou no palco
vestida de noiva, com véu e grinalda. [...] Na mesma apresentagao, Serginho
vestiu-se de toureiro e Arnaldo foi fantasiado de Arlequim. (CALADO, 1997,
p. 226).

Na foto em andlise, Rita Lee traja um vestido comprido, com uma espécie de brocado
floral (possivel de ser visualizado em detalhe na Imagem 28) e mangas bufantes; Sérgio e
Arnaldo exibem um corte de cabelo bem ao estilo da fase romantica dos Beatles e vestem
camisas sociais com gravata, que também remetem a primeira fase do quarteto britanico. O que
chama atencdo ¢ o restante do visual: Sérgio estd com um blazer estampado, sem mangas, de
lapela grossa, além de vestir uma cal¢a xadrez; Arnaldo usa um colete social e, por cima, uma

capa escura com lantejoulas.
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Imagem 28: Registro Fotografico da banda Os Mutantes no programa de TV Divino, Maravilhoso
(1968)

Na fotografia que analisaremos a seguir, Os Mutantes vestem um traje futurista, em
cores vibrantes, perceptiveis também no traje de Caetano Veloso. O figurino compds a
performance dos tropicalistas em um dos populares festivais de musica apresentados na TV
aberta. Na ocasido, o grupo se apresentava no [II Festival Internacional da Cangdo (FIC),
defendendo a musica E proibido proibir. Vejamos um registro fotografico dos tropicalistas

trajando os figurinos utilizados no festival:
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Imagem 29: Registro fotografico de Caetano Veloso e da banda Os Mutantes nos bastidores do 71/
Festival Internacional da Cangdo (1968)

Em uma passagem de sua obra autobiografica, Verdade Tropical, Caetano Veloso
rememora as referéncias de composicao do seu visual tropicalista na performance realizada em

1968, no referido festival:

Meu cabelo estava muito grande e, entregue a sua propria crespidao rebelde, mais
parecia uma mistura do de Hendrix com os de seus acompanhantes ingleses do
Experience. Eu estava vestido com uma roupa de plastico verde e preta, o peito
coberto de colares feitos de fios elétricos com tomadas nas pontas, correntes grossas
e dentes de animais grandes. Essa roupa, concebida por Regina Boni com os palpites
de Dedé¢, tinha — tanto quanto os ganchos de acougue na sala do nosso apartamento
— um toque protopunk que fazia parecerem bem-comportadas nossas entdo ja usuais
(mas ainda escandalosas) "camisolas" africanas de estamparias vivas, e até mesmo
os trajes de ficgdo cientifica que os Mutantes usavam ali mesmo ao meu lado no
palco (VELOSO, 2012, p. 293).

A artista plastica Regina Boni teve um papel fundamental na obra tropicalista, pois, por
sugestdo da esposa de Caetano, Dedé Veloso, passou a confeccionar os figurinos do grupo em
ocasides especiais. A estilista que, na época, por ocasido da parceria com o Movimento
Tropicalista, inaugurou a butique de nome exdtico — 4o Dromedario Elegante —, foi quem
desenhou o figurino espacial, feito de plastico brilhante, para a apresentagdo no Festival
Internacional da Cangdo. Do mesmo modo como ja observamos na capa dos albuns
tropicalistas, os trajes idealizados por Boni se apropriavam de elementos do psicodelismo,
como o uso de cores saturadas. No caso da fotografia em analise, os Mutantes se destacavam
pelo uso da cor laranja, em uma roupa feita com vinil, um plastico reluzente, compondo um
figurino que parecia ser de um filme de fic¢do cientifica. O ethos de revista em quadrinhos que
emerge dessa enunciagdo traz a tona a estética da Pop Art. Por sua vez, Caetano atualiza, além
desta referéncia (pois veste uma camisa do mesmo material brilhoso, na cor verde-limao, com
ombreiras largas, na cor prata) a referéncia hippie (o uso de muitos apetrechos no pescogo,
como o colar de dentes, fios e micangas; o corte de cabelo volumoso de Caetano). Em conjunto,
tais referéncias compuseram o visual Aippie futurista do grupo.

Mais uma vez, observamos o procedimento técnico (neo)antropofagico adotado pelo
Movimento Tropicalista em funcionamento: o grupo assimilou diferentes referéncias,
transnacionais, a partir de variadas comunidades discursivas, elaborando, da fusdo desses
elementos, uma estética peculiar. De modo especifico, podemos considerar que, por meio de

um posicionamento na interlingua(gem), o Tropicalismo também constituiu, no/pelo seu modo
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de vestir (da mesma forma como ja demonstramos nas cangdes e capas de LP), um codigo de
linguagem (que incorporou e misturou elementos do movimento hippie, da fase experimental

dos Beatles, do psicodelismo e da Pop Art) legitimador de sua pratica discursiva.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta tese, propusemo-nos a analisar, sob o quadro teorico da Analise do Discurso, mais
especificamente, a partir das perspectivas tedrico-metodoldgicas que Dominique Maingueneau
lanca mao em Discurso Literario (2006) e Génese dos Discursos (2008), aspectos da pratica
discursiva do Tropicalismo, movimento cuja representatividade no interior do campo discursivo
da arte nacional é notadamente reconhecida entre criticos de arte, estudiosos do movimento e
pesquisadores de temas correlatos: Basualdo (2007), Calado (2000), Campos (1978), Costa
(2012), Duarte (2018), Dunn (2007, 2009), Favaretto (2007), Granato (2018), Mello (1998),
Pires (2012), Rodrigues (2007), Santaella (2017), Severiano (2017), entre outros.

Situamos o nosso objeto de andlise na esteira dos discursos constituintes, conforme
conceito apresentado em Maingueneau (2006). De modo especifico, consideramos o
Movimento Tropicalista como pertencente ao grupo dos discursos cuja natureza implica em
fundar e ndo ser fundado por outro discurso. Para tanto, baseamo-nos na tese de Costa (2012),
que buscou demonstrar que a pratica literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto
de discurso constituinte e que, dessa forma, pode ser tratada segundo os postulados teoricos que
Dominique Maingueneau apresenta em Discurso Literario para esse tipo de discurso. Nesse
sentido, embora consideremos a Tropicélia como um discurso vinculado a pratica literomusical
da MPB, diferentemente de Costa (2012), do ponto de vista do recorte metodologico, situamos
0 nosso objeto de analise ndo tao somente no campo da MPB, mas no amplo campo discursivo
da arte brasileira.

Fundamentados no objetivo geral de analisar aspectos da pratica discursiva do
Tropicalismo, buscamos propor, de modo especifico, a partir da andlise da pratica discursiva
tropicalista, a extensdo da no¢do de posicionamento na interlingua, postulada por Maingueneau
para o tratamento de textos verbais, para a abordagem de outras semioses, postulando a nogao
de posicionamento na interlingua(gem) e cunhando o termo. Em vista disso, no nosso capitulo
de andlise, investimos em demonstrar de que modo, por meio de um modo especifico de
posicionamento na interlingua(gem), constitui-se o codigo de linguagem do Movimento
Tropicalista. Mais detalhadamente, buscamos explicitar em que medida os criadores envolvidos
na pratica discursiva tropicalista constroem um codigo de linguagem especifico, em funcao de
um modo de posicionamento na interlingua(gem), legitimador do posicionamento da Tropicélia
no interior do campo artistico brasileiro.

Sob essa perspectiva, demonstramos, ainda, que os diversos planos da discursividade

analisados, sejam as cancoes (Soy loco por ti, América; Eles; e Ele falava nisso todo dia), as
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capas de album (Tropicdlia ou Panis et circensis; Caetano Veloso; e Gilberto Gil), ou o modo
como os artistas tropicalistas se vestem e instauram a sua moda remetem a uma semantica de
mistura de arte transnacional, construida a partir de um procedimento técnico
(neo)antropofagico, por meio do qual se destrdi a delimitagdo identitdria dos intertextos
mobilizados nas/pelas praticas discursivas do movimento.

Fundamentalmente, a partir das analises realizadas nesta tese, foi possivel demonstrar a
produtividade da proposicao da extensao da nogdo de posicionamento na interlingua para
posicionamento na interlingua(gem), contribuindo com um dispositivo analitico especifico para
tratar de corpora ndo verbais de discursos mais institucionalizados.

Além dos resultados diretos das analises empreendidas sobre o nosso corpus,
consideramos que outras questdes proficuas para o quadro tedrico da Analise do Discurso,
sobretudo aquele postulado por Dominique Maingueneau, também podem ser pontuadas a

partir do que foi apresentado ao longo desta tese. Sao elas:

1) Maingueneau, em Génese dos Discursos (2008), postula o conceito de semantica
global que, em sintese, considera que todos os planos de um discurso, sejam eles
verbais ou nao verbais, estdo submetidos a um mesmo sistema de restricdes que, por
sua vez, regula aquilo que pode ser enunciado sob esse discurso. Maingueneau, em
Génese, propoe, ainda, que a pratica discursiva deve ser vista como uma prdtica
intersemiotica, isto €, integrando producdes de diferentes dominios semidticos
(pictorico, musical etc.). Em Discurso Literario (2006), Maingueneau, abordando o
objeto literario como um evento enunciativo, fundando-se na perspectiva segundo a
qual o texto deve ser compreendido como uma forma de gestao do contexto, analisou
um corpus recortado da literatura ocidental, sobretudo a francesa, entre os séculos
XVI e XX, restringindo-se a analisar textos estritamente verbais. Tendo em vista
que tanto Génese dos Discursos (2008) quanto Discurso Literdario (2006) sdao
trabalhos fundantes da grande obra do analista do discurso francés, consideramos
que um ponto relevante da presente tese ¢ conectar, de algum modo, postulados
fundamentais dessas duas obras, a saber, a existéncia de uma semdntica global do
discurso, a caracterizagao da pratica discursiva como uma prdtica intersemiotica, a
no¢ao de posicionamento na interlingua que, a partir dos resultados alcangados com
esta tese, pode ser estendida, em funcdo da abordagem de corpora nao verbais de

discursos mais institucionalizados, para posicionamento na interlingua(gem,).
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Por meio daquilo que discorremos neste trabalho, e das andlises realizadas, também
pudemos reforgar aquilo que Costa (2012) defende em sua tese, isto €, que a pratica
literomusical brasileira adquiriu em nosso pais um estatuto de discurso constituinte,
conforme conceito postulado por Dominique Maingueneau (2006), mesmo
assumindo um recorte metodologico que insere 0 Movimento Tropicalista no amplo

campo discursivo da arte brasileira.

Finalmente, embora a proposi¢do desta tese tenha se pautado pelo objetivo central
de estender a nocdo de posicionamento na interlingua para posicionamento na
interlingua(gem), parece-nos pertinente considerar também a hipdtese de que a
nog¢ao que aqui postulamos, a saber, a de posicionamento na interlingua(gem), pode
ser considerada, em termos de aplicabilidade, mais ampla do que a de
posicionamento na interlingua. Em outras palavras, supomos fortemente que, em se
tratando de intersemioses, como o caso de uma can¢do, por exemplo, a nogao
cunhada aqui sob o termo posicionamento na interlingua(gem) pode subsumir a
nog¢ao de posicionamento na interlingua, uma vez que, ainda a titulo de exemplo, o
codigo de linguagem de uma cangdo resulta do posicionamento de seu criador em
relacdo, concomitantemente, a interlingua (verbal) e a interlingua(gem) (semiose de
natureza musical), com a vantagem, entretanto, de a nocao de linguagem abarcar,
em teorias de discurso, fenomenos verbais (de lingua) e ndo verbais (de outras

semioses.
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ANEXOS

CORPUS DA PESQUISA - LINK DE ACESSO

)

1)

111)

Cancdes: Soy loco por ti, América e Eles (Caetano Veloso — 1968); Ele falava nisso

todo dia (Gilberto Gil — 1968).

Capas de LPs: Tropicdlia ou Panis et circensis (1968); Caetano Veloso (1968);
Gilberto Gil (1968).

Fotografias: Caetano Veloso em apresentagdo no programa Discoteca do
Chacrinha; Tropicalistas nos bastidores do programa Divino Maravilhoso; Os
Mutantes e Caetano Veloso nos bastidores do 1] Festival Internacional da Cangao,

transmitido pela TV Record.
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