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RESUMO

Esta dissertacdo trata da constituicdo do ethos discursivo, relacionado as cenas
enunciativas e ao interdiscurso, em quatro cancbes de Ataulfo Alves que
apresentam em comum o tema da infancia e a saudade da cidade natal. Tomamos a
Andlise do Discurso de linha francesa em suas novas tendéncias, a partir da
abordagem de Maingueneau (1989, 1996, 2008), como suporte teorico-
metodoldgico, visto que, conforme esse autor, essa metodologia se propde a estudar
a linguagem levando em conta sua exterioridade. Nossos objetivos foram: examinar
0 modo de constituicdo do ethos discursivo; aprofundar-nos nos estudos em AD;
pesquisar 0 papel do samba no Brasil; conhecer a vida e a obra de Ataulfo Alves
levando em conta sua importancia na MPB; analisar quatro de suas canc¢des tendo
por base trés nocdes: interdiscurso, cenas enunciativas e ethos discursivo, nas
perspectivas apontadas por Maingueneau para a AD. As analises privilegiaram a
letra da musica como objeto de estudo, mas foram considerados aspectos musicais,
qguando eles se mostraram relevantes a constituicdo do ethos. O que se pretendeu
mostrar € que o sujeito enunciador fala a partir do lugar que ocupa na relagdo de
forcas que constitui a sociedade. ApGs a andlise de cada cancao, efetivada a partir
dos temas “infancia” e “terra natal”, os resultados apontaram para a construcao de
uma imagem de si projetada no discurso nos moldes do discurso dominante, visto
gue o sujeito enunciador ndo questiona os Aparelhos Ideoldgicos do Estado, mas
adéqua seu discurso a eles. Atraveés dos rastros interdiscursivos pudemos notar que
as cancdes foram tecidas a partir do reconhecimento do Outro, inclusive de sua
anexacao. Além disso, a construcdo da cenografia como um espaco do desejo e do
passado conferiu ao discurso um tom de sofrimento que colaborou para a

construgcdo de um enunciador melancélico, resignado com o presente e saudosista.

Palavras-chave:
Andlise do Discurso. Género cancado. Interdiscurso. Cenas enunciativas. Ethos

discursivo. Ataulfo Alves.



ABSTRACT

This dissertation deals with the constitution of the discursive ethos, related to
enunciatory scenes and interdiscourse, which are studied in four Ataulfo Alves’ songs
that presented in common: The childhood’s and The hometown’s miss themes. We
follow the French Discourse Analysis line in their new trends, from Maingueneau’s
approach (1989, 1996, 2008) as a theoretical and methodological support, since, as
this author, this theory purpose is the language studying, taking into account its
externality. Our objectives were: to examine how the discursive ethos is formed, to
make a deeper study on AD, to search for the samba’s role in Brazil, to know the life
and the work of Ataulfo Alves taking into account its importance in MPB; to analyse
four of his songs based on three notions: interdiscourse, enunciative scenes and
discursive ethos, in the prospects outlined by Maingueneau for the AD. The analysis
concentrated on the lyrics as an object of study, but the musical aspects were
considered when they show themselves to be relevant to the ethos’s constitution. It
was intended to demonstrate is that the enunciating person speaks from its place
where he occupies in relation to the power that constitutes the society. After the
analysis of each song, realized from the childhood and hometown themes, the results
pointed to the construction of an image of himself projected into the discourse along
the lines of the dominant discourse, as the enunciating person does not question the
state’s ideological devices, but adjust his speech according to them. Through the
interdiscursive traces we could realize that the songs were woven from the
recognition of the Other, including its attachment. In addition, the construction of the
scenography as a desire’s and past’s space gave to the discourse a tone of suffering
that helped to build a melancholy and nostalgic ethos, resigned to the present and

missing.

Keywords:
Discourse Analysis. Genre song. Interdiscourse. Scenes enunciation. Ethos

discourse. Ataulfo Alves.
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INTRODUCAO

Ataulfo Alves®, citado por Toledo (2008: 45), dizia que “A nossa musica é uma das
mais belas do mundo, uma maravilha de ritmo”. Sou da mesma opinido de Ataulfo,
pois a musica brasileira também me encantou e me acompanhou desde o0s “meus
tempos de crianca”. Com trés anos, bem antes de aprender a ler e a escrever, eu ja
cantava acompanhada pelo som dos acordes do violdo e do teclado do meu pai. Ela
esteve comigo durante toda a minha vida, inclusive na escola. As inumeras
apresentacdes de trabalhos no ensino fundamental e médio — quando eu levava o
violdo ou o teclado para a sala de aula, a fim de cantar com meus colegas uma
cancao sobre o tema apresentado, normalmente nas aulas de Portugués e Literatura

— exemplificam essa relacdo antiga com as notas musicais.

No entanto, ela ndo é apenas uma recorda¢do da minha vida escolar durante minha
infancia e/ou adolescéncia. Pelo contrario, a masica me acompanhou no curso de
graduacdo em Letras, quando se transformou em objeto de estudo para algumas
pesquisas e trabalhos, chegando a compor meu corpus na monografia de conclusao
de curso, em que analisei a constru¢do da identidade do “mito da Amélia”, sob a
Otica da Analise Critica do Discurso, a partir da cangéao Ai, que saudades da Amélia,

de Ataulfo Alves e Mario Lago.

Quando fiz minha especializacdo em Ensino de Lingua Portuguesa, a musica
também me acompanhou, pois foi a partir da cancao Inutil, composta por Roger
Moreira e interpretada pelo grupo Ultraje A Rigor, que vi despertar em mim o

interesse por estudar a silepse em producdes textuais de alunos do Ensino Médio.

Agora a musica me acompanha também no mestrado, uma vez que integra esta
dissertacdo, trabalho de pesquisa que pretendeu analisar algumas cancdes de
Ataulfo Alves — desta vez considerando apenas cancdes que ele compés sozinho,
sem parceria — a partir dos conceitos interdiscurso, cena enunciativa e ethos
discursivo, tendo como suporte tedrico-metodologico a Analise do Discurso de linha

francesa.

! Sabemos que seu nome de registro é Ataulpho Alves (cf. TOLEDO, 2008), no entanto optamos por
utilizar Ataulfo Alves, por ser este 0 seu nome artistico.
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A escolha do corpus deveu-se, principalmente a dois motivos: o primeiro é o fato de
Ataulfo Alves ser nascido e criado em Mirai-MG, minha terra natal. Por sermos
conterraneos, ouvir, ler e cantar suas cancdes sdo habitos cotidianos desde os meus
primeiros anos. O segundo representa a consciéncia da importancia da musica

popular brasileira (MPB) na construcao da identidade nacional.

Além disso, vale salientar que 2009, ano de desenvolvimento da presente
dissertacdo, foi também o ano de comemoragdo do centenario de nascimento do
referido cantor e compositor. Tomar suas can¢gdes como amostra para nossa analise
€, portanto, uma forma de homenagear este artista que se tornou um marco para a
MPB ao criar obras que pertencem a antologia do samba urbano-carioca, mas que
possuem melodia triste e ritmo lento, peculiaridades de sua mineiridade. Queremos,
assim, resgatar a vida e a obra de Ataulfo, analisando as letras de can¢cfes que

emergiram das gerais de Minas para o Brasil.

Ataulpho Alves de Souza nasceu em Mirai, em 1909. Cresceu na Fazenda
Cachoeira, onde morava com a familia, e desde novo era capaz de fazer versos,
uma vez que ouvia sempre o som da viola, além dos versos improvisados, do
gemido da sanfona e das toadas cantadas pelos viajantes que por |4 passavam.
Filho de Severino de Souza e Matilde de Jesus, Ataulfo assumiu a responsabilidade
de ajudar no sustento da casa com apenas 11 anos, devido a morte de seu pai. Com
menos de 20 anos, ele se mudou para o Rio de Janeiro, onde teve contato com as
rodas de samba, fato que indubitavelmente colaborou para que sua vocag¢ao musical
renascesse e ele comecasse a compor, oficio que so foi interrompido em 1969, por

ocasiao de sua morte (cf. CABRAL, 2009).

A nocédo de ethos, conceito proposto para andlise neste trabalho, vem da retorica
como sendo uma imagem de si projetada pelo locutor através de seu discurso.
Optamos por analisar tal categoria nas cancdes de Ataulfo Alves porque
acreditamos que tal nocdo se liga & questdo da constru¢do da identidade, uma vez
que implica em considerar as representacdes que locutor e alocutario fazem um do
outro e as estratégias que orientam o discurso do locutor a fim de sugerir certa

identidade. O enunciador, responsavel pelo que é dito no discurso, fala de um lugar
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social e se relaciona com o0s estere6tipos dos sujeitos do grupo social no qual o
discurso é produzido.

Devido ao fato de o discurso construir uma representacdo de sua enunciagao,
optamos por analisar o ethos discursivo relacionando-o0 aos conceitos de cena
enunciativa e interdiscurso, pois acreditamos que sdo elementos indissociaveis que
constroem e legitimam o discurso. As cenas de enunciacao sao tripartidas em cena
englobante, cena genérica e cenografia. Esta ultima, que confere credibilidade a
enunciagao, possibilitou o reconhecimento do enunciador. O interdiscurso, conjunto
de discursos que mantém uma relacdo discursiva entre si, tripartido em universo
discursivo, campo discursivo e espaco discursivo, possibilitou relacionar a memoria

coletiva a analise das cancoes.

Atraveés da presente dissertacdo, analisamos as cancdes de Ataulfo Alves pelo viés
da Analise do Discurso (doravante AD) por considerar que tal proposta resgata a
importancia desse cantor e compositor, além de levar a uma reflexdo sobre o
momento histérico em que ele viveu para que seja feita uma leitura sobre as
condi¢cbes de producdo do discurso cantado em seus sambas, que tinham como
principal rede de distribuicdo musical o radio — meio de comunicagéo que atingia 0s

varios segmentos sociais daquele tempo.

A AD é uma disciplina que estuda a relacdo entre linguagem, sentido e ideologia.
Vale ressaltar que todo discurso esta situado historicamente e esta teoria nos
possibilita a recorréncia a Histéria para que sejam verificadas as condicfes de
producdo das cancdes selecionadas a fim de que produzam sentido. Nesse
contexto, a AD, nas perspectivas apontadas por Maingueneau (1989, 1996, 2008),
aparece como o referencial teérico que melhor contribui para a andlise aqui
proposta, uma vez que, por meio dela, sdo abarcados outros conceitos que estao
relacionados ao ethos discursivo, tais como: sujeito, interdiscursividade, cenas de

enunciacao, condi¢des de produgcdo, memdria discursiva, dentre outros.

Nessa teoria, o discurso é uma organizacao situada para além da frase; é orientado
no sentido do ponto de vista do locutor e da linearidade temporal (possui um

propdsito e um lugar de circulacdo social); é interativo e ndo existe fora de um
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contexto. A AD toma o discurso como produto de um contexto social, permeado pela
ideologia, e alia o linguistico ao extralinguistico, pois ndo ha neutralidade nem
mesmo no uso mais cotidiano dos signos. Alias, a palavra é o lugar privilegiado para

a manifestacao da ideologia.

A AD funciona, portanto, de maneira eficaz como instrumental tedrico para essa
pesquisa, visto que se propde a estudar a linguagem relacionada a sua
exterioridade, isto €, leva em conta o0 homem na sua histéria, os processos e as
condi¢des de producado da linguagem por meio da andlise da relacdo da lingua com
0S sujeitos que a falam e, para tal, considera o papel crucial das condi¢cdes de

producéao.

Como foi dito acima, o objetivo geral deste trabalho foi analisar cancdes de Ataulfo
Alves tendo por base os conceitos de interdiscurso e cena enunciativa a fim de
apreender como se constitui o ethos discursivo. Os objetivos especificos foram
aprofundar os estudos em Analise do Discurso, principalmente no que tange ao
conceito de ethos discursivo; pesquisar o papel do samba de 1930 a 1970, no Brasil;
conhecer um pouco mais sobre a vida e a obra do cantor e compositor Ataulfo Alves;
e analisar quatro de suas canc¢fes que fazem referéncia a infancia na cidade de
Mirai: Meus tempos de crianca, Minha infancia, Mirai (Cidade Miraiense...) e Mirai
(Meu Mirai que eu ndo me esqueco..) tendo por base o0s conceitos de

interdiscursivo, cena enunciativa e ethos discursivo.

E importante destacar, desde o inicio, que privilegiamos a letra da cancdo e o
discurso como objeto de estudo, apesar de reconhecermos a interdependéncia
existente entre a linguagem verbal (letra) e a linguagem musical (melodia e ritmo) no
género cancdo. Desse modo, o foco desta pesquisa sera a linguagem verbal,
embora alguns aspectos da linguagem musical sejam citados, mas néo

aprofundados.

O problema que motivou a realizacdo desta pesquisa foi observar como se revela o
ethos no discurso das letras das cancgOes selecionadas, como ele se constitui na
cena enunciativa e qual a sua relacdo com o interdiscurso. Esta é uma pesquisa

relevante porque, ao atribuir um valor cientifico as letras de cancdes de Ataulfo
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Alves aqui selecionadas, pretendemos valoriza-las e mostrar que também nelas o

sujeito fala a partir do lugar que ocupa na relacdo de forcas da qual a sociedade &

constituida. Ndo se trata do sujeito fisico, mas da projecdo de sua imagem no

discurso que, muitas vezes, concretiza-se em estereotipos.

Nessa introducéo, foram apresentados os principais pontos deste trabalho: foram

estabelecidas motivacdes e justificativas para o desenvolvimento da pesquisa e do

corpus escolhido, além da identificacdo do tema, a definicAo dos objetivos e a

especificidade dos suportes tedricos e metodolédgicos para a efetivacdo das analises.

Nos capitulos que seguem, sédo desenvolvidos os pontos citados:

Capitulo | — Consideracdes sobre a Analise do Discurso — este capitulo trata
do arcaboucgo tedrico adotado na pesquisa. Falamos sobre o itinerario da
Andlise do Discurso, a insercdo de Dominique Maingueneau nessa teoria, a
abordagem de ethos discursivo por ele proposta. Este capitulo versa ainda
sobre 0 género cancédo, concebido como um género de carater intersemiotico
gue une a linguagem verbal e a ndo-verbal. Além disso, € apresentada a
metodologia seguida no trabalho.

Capitulo 1l — Contextualizacdo historica das cancdes selecionadas para
analise — neste capitulo apresentamos a amostra escolhida e falamos sobre 0
papel do samba na MPB; além disso fazemos um inventario sobre aspectos
da vida e da obra do cantor e compositor Ataulfo Alves, bem como uma
contextualizag&o histérica de sua producéo discursiva.

Capitulo 11l — Interdiscurso, cena enunciativa e ethos discursivo em cancdes
de Ataulfo Alves — versa sobre nossas andlises, que apontaram para a
construgdo de uma imagem nostélgica e saudosista do sujeito enunciador, um
ethos projetado no discurso nos moldes do discurso dominante, pois 0
enunciador adéqua seu discurso aos Aparelhos Ideoldgicos do Estado.

A guisa de concluséo é a parte que sintetiza os resultados das andlises da
amostra. Aproveitamos para tecer consideracdes sobre o percurso
desenvolvido nessa pesquisa, suas dificuldades e suas contribuicbes em

relacdo a outras pesquisas desenvolvidas nessa area.



CAPITULO | — CONSIDERACOES SOBRE A ANALISE DO
DISCURSO

16
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1.1 Consideracgdes iniciais

Neste capitulo pretendemos construir o ponto de vista teodrico-metodoldgico de
nossa pesquisa. Como nosso foco € a triade de conceitos interdiscurso, cenas
enunciativas e ethos discursivo inicialmente apresentamos um breve historico da
Andlise do Discurso e suas transformagfes, no decorrer do tempo; em seguida
elaboramos uma apresentacdo da producdo bibliografica de Maingueneau;
posteriormente discutimos 0s conceitos que serdao utilizados no capitulo referente a
analise e, por fim, investigamos a contribuicdo dos estudos sobre género discursivo

para a constituicdo do ethos em cancoes.

1.2 A Andlise do Discurso de linha francesa

E sabido que, na primeira metade do século XX, a Linguistica viveu um periodo de
exaltacdo exercendo o papel de ciéncia piloto das ciéncias humanas.
Indubitavelmente, Ferdinand de Saussure tem um papel muito importante na historia
dos estudos linguisticos, pois ele € o fundador da Linguistica Moderna através da
obra Curso de Linguistica Geral. Sua conceituacdo de que a lingua € um todo em si
mesmo e um principio de classificacdo representa, portanto, um salto
epistemoldgico, pois 0 que havia antes dele ndo era Linguistica, mas estudos
filolégicos comparativistas, estudos literarios e estudos gramaticais. E certo que
existiam estudos que abarcavam a linguagem, mas, segundo Saussure, eles a
tomavam como objeto heterdclito, enquanto que, para a Linguistica, interessava um

objeto homogéneo.

Saussure? estava interessado, portanto, em definir a lingua como objeto integral e
concreto da Linguistica. Para isso, ele defende que a lingua nédo se confunde com a
linguagem, mas é somente uma parte dela. Além disso, a lingua é “um produto
social da faculdade de linguagem e um conjunto de convencfes necessarias”

(SAUSSURE, 1971: 15 e 17) que sdo tomadas pela sociedade para permitir o exercicio

2 As consideragées que se seguem sobre Saussure se referem ao Curso de Linguistica Geral. N&o se
trata da perspectiva adotada nos Escritos de Saussure, recentemente descobertos, sobre os quais
estdo sendo feitos varios estudos que apontam, inclusive, para a negacao da lingua como objeto em
si e por si.
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dessa faculdade nos individuos. Saussure estabelece, entdo, a diferenca entre a

lingua e a linguagem: a linguagem, tomada em seu todo, € “multiforme e heteroclita”;

por outro lado, a lingua “é um todo por si e um principio de classificacéo”.

Ao dizer que a lingua é um todo por si, Saussure estava enunciando que o objeto da
Linguistica era intrinsecamente consistente e coerente. Afinal, como se percebe no
Curso de Linguistica Geral, a lingua € um objeto bem definido no conjunto
heterdclito dos fatos da linguagem; ela € um objeto que se pode estudar
separadamente; é delimitada e de natureza homogénea; é de natureza concreta, 0

gue oferece vantagem para seu estudo.

Além disso, ao dizer que a lingua € um principio de classificacdo, ele propunha que
ela é o objeto adequado para o estudo dos fendmenos linguisticos (ndo de uma
lingua especifica, mas de todas as linguas do mundo, uma vez que ele considerava
a possibilidade de descrever e classificar o funcionamento e a estrutura desse

objeto).

Entendemos entdo que o “pai da linguistica” tinha a intencdo de definir a lingua
como objeto da nova ciéncia. As nocdes de fala e diacronia foram postas de lado,
pois pertenceriam a outro campo cientifico (a linguistica da fala, situada no nivel da
concretude), e as nocdes de lingua e sincronia foram eleitas para sua reflexao, ja
que pertenciam a linguistica da lingua, objeto categorizavel, sistematizavel. No
entanto, as dicotomias por ele estabelecidas foram questionadas, pois estavam
fechadas no céanone estruturalista e nos padrées cartesianos, o que revela uma
visdo organicista da lingua, propria a raiz ideologica vigente. Faltava considerar a

questdo do historico e do ideoldgico.

Com o passar do tempo, reconheceu-se a dualidade constitutiva da linguagem: ao
mesmo tempo formal e atravessada pelo subjetivo, social e historico. Tal
reconhecimento provocou um deslocamento para o0 extralinguistico, ou seja, uma
busca pela compreensdo da linguagem n&o mais centrada na lingua. Varias
tentativas de teorias sobre o discurso foram elaboradas, mas careciam da definicdo

do objeto.
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Nesse sentido, ressaltamos os estudos de Harris que, em 1952, publicou a obra
Andlise do Discurso. Embora ainda ndo houvesse preocupacdo com o sentido e a
historia, essa obra é exemplo de uma tentativa de analise de seguimentos
superiores a frase: os textos. Outro modelo importante para a constituicdo da AD,
conforme BRANDAO, 2003, é a teoria da enunciacdo, que traz para a reflexdo o
dominio dos déiticos (classe de unidades da lingua que remetem para a instancia do
discurso em que sdo produzidos). A primeira formulacdo do problema foi feita por

Bally, mas o aprofundamento nas pesquisas foi feito por Jakobson e Benveniste.

O entendimento do conceito de lingua de Benveniste diferenciava-se do de
Saussure, porque esse tedrico da enunciacdo a vé como essencialmente social,
constituida no consenso coletivo. Segundo Benveniste (1989: 63), “a lingua constitui
0 que mantém juntos os homens, o fundamento de todas as relacbes que por seu
turno fundamentam a sociedade”. Por outro lado, Saussure pensava a lingua como

um coédigo fechado em si mesmo.

Considerando a forma de significacdo da lingua, Benveniste prop6e dois planos de
sentido: o semidtico e o semantico. No primeiro, em conformidade com Saussure, 0
signo significa no sistema; ja no segundo, ha a expressao do sentido como resultado
da relacao entre signo e contexto, isto €, o modo de significar do discurso. Em outras
palavras, Benveniste vé a lingua no seio da sociedade e da cultura, uma vez que,

em sua Otica, o social é da natureza do homem e da lingua.

A concepcéao de linguagem defendida pelo autor difere daquela que a entende como
instrumento de comunicacdo do homem. Em Da subjetividade na linguagem,
Benveniste questiona e critica essa nocdo de linguagem. Para ele, “Falar de
instrumento, é pér em oposi¢cdo o homem e a natureza”, ja que “ndo atingimos nunca
o homem separado da linguagem e ndo o0 vemos nunca inventando-a” (BENVENISTE,
1995: 285). Desse modo, 0 que ele propde € uma ideia de linguagem que dé ao
individuo o status de sujeito. A linguagem é, portanto, o lugar onde o individuo se

constitui como falante e sujeito.

Ao propor que discurso é a “linguagem posta em acado — e necessariamente entre

parceiros” (BENVENISTE, 1995: 284), podemos entender que, para Benveniste, 0
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discurso pressupde a interagdo, o tempo, 0 espaco, o tema, a enunciacdo. Se € na e
pela linguagem que o homem se constitui como sujeito, pode-se concluir que a
subjetividade de que fala Benveniste € a capacidade do locutor para se propor como
sujeito. Essa subjetividade € a manifestacdo no ser de uma propriedade fundamental
da linguagem. Nas palavras do autor, “é ‘ego’ que diz ego. Encontramos ai o

fundamento da ‘subjetividade’, que se determina pelo status lingiistico da ‘pessoa
(BENVENISTE, 1995: 286).°

O fundamento linguistico da subjetividade se descobre numa realidade dialética que
engloba os termos eu e tu (eu e o outro) e os define pela relacdo muatua entre eles.
Em outras palavras, a linguagem so é possivel porque o locutor se apresenta como
sujeito, como eu no seu discurso e propbe outra pessoa, seu eco, o tu. O

fundamento da subjetividade estd, portanto, no exercicio da lingua.

Ao se apropriar da lingua, designando-se como eu, 0 locutor se enuncia como
sujeito. O eu se refere ao ato de discurso individual no qual é pronunciado, por isso
nao pode ser identificado fora de uma instancia de discurso, pois tem referéncia
atual. O eu remete a realidade do discurso, por isso podemos concluir com o autor
que “os pronomes sdo 0 primeiro ponto de apoio para essa revelacdo da
subjetividade na linguagem” (BENVENISTE, 1995: 288), j4 que se definem

exclusivamente com relacéo a instancia de discurso em que séao produzidos.

Por conter sempre as formas linguisticas apropriadas a sua expressao (como 0S
pronomes, por exemplo), a linguagem possibilita a subjetividade. J& o discurso, por
consistir de instancias discretas, provoca a manifestacdo da subjetividade. Dito de
outro modo, a linguagem propde formas vazias. O locutor (em exercicio de discurso)
se apropria delas e refere a sua pessoa, definindo-se como eu e definindo um

parceiro como tu, por isso a instancia de discurso é constitutiva de todas as

coordenadas que determinam o sujeito.

Tendo em vista as noc¢des acima apresentadas, pode-se depreender que, assumida
pelo homem que fala e sob a condi¢éo de intersubjetividade, € a linguagem (a lingua

% Nas citacBes, optamos por preservar a ortografia presente na obra.
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em discurso) que torna possivel a comunicagao linguistica. A subjetividade depende
da inversibilidade do par eu-tu, que assegura a intersubjetividade como um fator
fundamental na atribuicdo de sentido a categoria de pessoa. Os dois participantes
alternam as funcdes, caracterizando-se como parceiros e protagonistas na situacao
de enunciacdo, 0 que cria uma relacdo intersubjetiva entre as pessoas do
enunciado. Em resumo, para Benveniste, a no¢cdo de discurso estd proxima da

nocao de enunciacgao.

Apés retomar a postura tedrica de Benveniste, passamos agora a uma reflexdo
sobre a fundagdo propriamente dita da AD. Alguns tedricos, como Maldidier,
consideram que a AD tem dupla paternidade, centrada na atuacéo de Jean Dubois e

Michel Pécheux.

Segundo Brandao (2003), a AD nasceu num momento de relativo esgotamento do
estruturalismo. Presidida pela linguistica e pelo marxismo, seu objetivo era abordar a
politica, 0 que pode ser explicado pelos acontecimentos de maio de 1968, quando
ocorreu uma greve geral na Franca cujo ideal era sacudir os valores da “velha

sociedade” quanto a educacdao, sexualidade e prazer.

Dubois era linguista e lexicografo. Para ele os estudos discursivos (ainda néo se
tratava de AD) eram pensados ainda com uma base estritamente linguistica, ou seja,
a passagem da lexicologia (estudo das palavras) ao estudo do enunciado seria
natural. J& o fildsofo Pécheux pensava a AD como uma ruptura epistemoldgica em

relacdo aos estudos das ciéncias humanas de entéo.

Apesar da formacao diferente, ambos atuaram num espa¢co comum, quais sejam o
marxismo e a politica. Além disso, os dois autores se preocuparam em pensar O
objeto do discurso e os instrumentos para sua analise. Enquanto Dubois trabalhou
questdes mais enunciativas em seus estudos, Pécheux teorizou o novo objeto,

relacionando-o as condi¢des e aos processos de producéo do discurso.
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Em Michel Pécheux: trés figuras, Maingueneau (2008g) * afirma que Pécheux ocupa
um lugar singular na AD, por ser reconhecido como um de seus fundadores nos
anos 1960. E um autor marcado no dominio da escola francesa de AD, que foi
erigida sob o signo da articulagcdo da triade linguistica (Saussure), materialismo

histdrico (Althusser) e psicanalise (Lacan).

Para construir a nocao de discurso, Pécheux se apoia em Saussure por reconhecer
nele o ponto de origem da ciéncia linguistica, que concebe a lingua como sistema e
atribui a ela o estatuto de objeto dessa ciéncia. Pécheux constata que a oposicéo
lingua/fala ndo poderia dar conta da probleméatica do discurso, por isso ele procura
refletir sobre a fala, ja que esse pdélo néo foi desenvolvido por Saussure e seus

seguidores.

Pécheux coloca o discurso entre a linguagem e a ideologia e o institui como objeto
de estudo da AD. Nessa perspectiva, o autor busca compreender o processo
discursivo a partir de suas condi¢cdes de producéo, inscritas em uma materialidade
linguistica, a qual revela o “assujeitamento”, a “interpelacdo” do sujeito como sujeito
ideolégico. Pécheux ndo concebe nem o sujeito nem os sentidos como individuais,

mas histéricos e ideolégicos.

Como sua obra se inscreve num projeto de orientacdo althusseriana, para ele os
discursos sao produto de um trabalho ideolégico. Suas referéncias aos classicos do
marxismo e as formacoes ideologicas permitem que ele defina formacéo discursiva

(doravante FD) como aquilo que determina o que pode e o que deve ser dito.

Pé&cheux contribui sobremaneira com os estudos linguisticos ao desenvolver a idéia
de que a linguagem é uma importante forma material da ideologia, por isso a
vertente da AD por ele construida procura demonstrar o papel da ideologia na

materialidade discursiva, no tecer do discurso.

* Como utilizamos diversos textos de Maingueneau nas edi¢cdes de 2008, fizemos a distingdo dos
mesmos através das letras do alfabeto, para isso obedecemos a ordem das obras na referéncia
bibliografica.
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Relacionando os tedricos acima mencionados, entendemos o legado de cada um
para a constituicdo da AD. Como vimos, segundo Benveniste, a lingua é uma
possibilidade que se concretiza no ato de enunciacdo. Ele coloca a questdo da
significacdo na instancia discursiva e faz a nocao de sentido passar pela de sujeito.
A AD critica Benveniste defendendo que “a subjetividade é inerente a toda
linguagem e sua constituicdo se d4 mesmo quando ndo se enuncia 0 eu” (BRANDAO,
1991: 48). A teoria benvenistiana sobre o sujeito no discurso € considerada restrita
diante das complexidades advindas do discurso, além de cair em contradicdo

quando propde a distingdo entre enunciagdo discursiva e histérica.

Para Brandao (1991), a concepc¢éao de sujeito em Benveniste € contestada pela AD
ao postula-lo como ser unico, central, origem e fonte do sentido, ja que na AD a
linguagem ndo é evidéncia ou transparéncia de sentido produzida por um sujeito
uno, homogéneo, todo-poderoso. Ao contrario, o sujeito é essencialmente historico-

ideologico e sua fala € um recorte das representacdes de um tempo historico-social.

Na génese da AD encontra-se Pécheux, um dos fundadores da escola francesa que
caracteriza sua abordagem pela exploragdo da nocdo de maquinaria discursiva
estrutural que concebe o processo de producdo discursiva como uma maquina
autodeterminada e fechada sobre si mesma. Nessa fase da AD, o sujeito acredita
que € produtor do discurso, mas € assujeitado, apenas suporte para sua producao, a
qual é determinada sécio-historicamente; questiona-se, assim, uma concepc¢ao
idealista do sujeito, pois o discurso € visto como uma maquina e o sujeito como seu

servo assujeitado.

A AD de Pécheux visa compreender o processo discursivo considerando que as
condigcbes de producdo de um discurso estdo inscritas em sua materialidade
linguistica e que o0s sujeitos sdo assujeitados, uma vez que assumem lugares
preestabelecidos e obedecem a regras que o obrigam a falar conforme o lugar

assumido por eles, dentro dos discursos.

Quanto a metodologia, o objetivo é reduzir o corpus (arquivo) a frases de base de
um conjunto de textos. Como as propostas iniciais estdo preocupadas com 0s

condicionamentos da producgéo discursiva, excluem-se de seu campo de estudo as
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producbes espontaneas ou predispostas a transgressao dos limites impostos pela
lingua ao passo que héa preferéncia pelo discurso politico de manifestos ou

regimentos de partidos como o objeto de analise.

Num segundo momento da AD, hd um deslocamento tedrico ao incorporar o
conceito de formag&o discursiva. As relagdes entre as maquinarias discursivas
estruturais passam a ser o foco de estudo e as FDs, posicionadas em complexos de
FDs relacionadas, sdo referidas como interdiscurso. Desse modo, passa-se a

entender os significados de uma FD em sua relagdo com a exterioridade.

Importa salientar aqui o papel de Foucault, filésofo da linguagem, e suas ideias
sobre a nocdo de maquina discursiva, uma vez que, para ele, o discurso ndo € uma
estrutura pronta, mas em constante constru¢do. Além disso, os trabalhos desse
autor reforcam a abordagem histérica do discurso, que influencia método, corpora e

abordagens da AD.

Para Foucault, “a lingua € um sistema de constru¢do para enunciados possiveis”
(GREGOLIN, 2004: 25-26). Embora situe a lingua, Foucault ndo se prende as
virtualidades das formas linguisticas, visto que o que interessa para sua analise
arqueoldgica € a funcdo enunciativa que transforma a frase em um ato de
linguagem, produzido por um sujeito, numa instituicdo, determinado por regras que

definem o que pode ser enunciado.

Segundo o filésofo, o sujeito do enunciado ndo pode ser reduzido aos elementos
gramaticais. Além disso, o0 sujeito ndo é o mesmo de um enunciado a outro. Para
defender essas proposi¢cées Foucault assegura, em A arqueologia do saber, que é
necessario haver um autor ou uma instancia produtora para que um enunciado
exista, mas estabelece diferencas entre autoria e subjetividade, pois um unico
individuo pode ocupar posicoes diversas e papeis de diferentes sujeitos em uma
série de enunciados. Conforme Baronas (2004), sobre a no¢éo de discurso, Foucault
procura compreender seu funcionamento como um conjunto de praticas discursivas.
Para ele, essas praticas instauram objetos sobre os quais enunciam, além de

legitimar os sujeitos enunciadores.
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7

Outra nocao proposta pelo autor é a de jogo enunciativo, segundo a qual o
enunciado sempre apresenta relacdes possiveis com um passado e um futuro
eventual. Na sociedade ndo existem enunciados neutros e independentes, mas um
conjunto de enunciados que se apoiam e se distinguem. Entendemos desse modo
gue, se existe uma cadeia de enunciados que dialogam entre si, pode-se relacionar
0 jogo enunciativo a interdiscursividade que tomamos aqui como dialogo/relacéo

entre um discurso e outro(s).

Em A ordem do discurso, o discurso é abordado ndo somente como aquilo que
traduz lutas ou sistemas de dominacdo e nao simplesmente como aquilo que
manifesta ou oculta o desejo, mas é visto como “aquilo por que, pelo que se luta, o
poder do qual nos queremos apoderar’. O discurso é “0 objeto do desejo”
(FoucAuLT, 2008: 10). Quanto a nocao de sujeito nessa mesma obra, Foucault
(2008: 7) afirma que ele ndo é aquele de quem parte o discurso, mas o ponto de seu
desaparecimento possivel. Além disso, postula que o discurso esta na ordem das
leis; que a instituicdo € que possibilita ao sujeito o lugar que o honra, mas também o

desarma; que quando o sujeito tem algum poder, este vem da instituic&o.

Ressaltamos aqui a importancia da nocao de FD trabalhada por Foucault como um
sistema relativamente autbnomo que define as regularidades que dao validade aos
enunciados. Ou seja, 0s enunciados se relacionam com enunciados do mesmo ou
de outros tipos e sdo condicionados por um conjunto de regras internas,

regularidades que constituem o sistema que € a formacgéao discursiva.

Num terceiro momento, ha o rompimento efetivo com a nocdo de maquina
discursiva: os discursos se formam de modo regulado no interior de um
interdiscurso. Além das reformulacdes de Pécheux, outros teoricos figuram na
disciplina e sao trabalhadas questdes relacionadas a heterogeneidade do discurso.
Essa fase € conhecida por instaurar o primado do interdiscurso — o primado do
outro. Além disso, nessa fase sédo feitas varias criticas tanto a teoria quanto a pratica
das ADs anteriores.

Quanto a metodologia, ha alternancia de momentos de analise linguistica e

momentos de analise discursiva. A AD assume agora que sua analise é uma leitura
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marcada pela subjetividade e recolhe, portanto, corpora coerentes com 0s objetivos
do analista. Nesse momento da AD, pode-se falar em duas diferentes perspectivas
da presenca constitutiva da alteridade no mesmo: por um lado, Jacqueline Authier-
Revuz centra sua abordagem nos mecanismos sintaticos que sinalizam a presenca
do outro e nas implicagBes para a subjetividade ancorada no dialogismo do Circulo
de Bakhtin e na teoria do inconsciente apoiada na leitura de Saussure e de Freud;
por outro lado, Dominique Maingueneau focaliza, em sua abordagem, mecanismos

semanticos, marcando a constituicao interdiscursiva de uma formacao discursiva.

1.3 Maingueneau e a Analise do Discurso: dispositiv  0s tedrico-metodoldgicos

Tendo percorrido o itinerario da Analise do Discurso, revisitando Saussure, Harris,
Benveniste, Foucault, Dubois e Pécheux, relacionando-os a evolu¢cdo da AD,
passamos agora a inser¢cao de Maingueneau nessa metodologia, considerando este
autor como suporte tedrico-metodoldgico de base para nossa pesquisa. Sabemos
que a AD passou por fases com diferentes métodos e diferentes concepcgoes,
conforme anteriormente demonstrado. Para compreender em que momento da obra
desse autor nos situamos, entendemos que Sa0 necessarias uma revisdo e uma
reflexdo desse arcabouco tedrico-metodoldgico a partir da leitura de algumas obras
de Maingueneau por nés selecionadas — Novas tendéncias em Analise do Discurso
(1989), Analise de textos de comunicacédo (2008a), Cenas da enunciacdo (2008c) e
Génese dos Discursos (2008f) — a fim de observar 0s conceitos propostos para a

analise, que serao utilizados mais adiante.

1.3.1 Texto, discurso e sentido

Em Novas tendéncias da Analise do Discurso, Maingueneau (1989) afirma que o
sucesso da AD se deve ao encontro de uma conjuntura intelectual — que nos anos
60 refletia sobre a escritura, a linguistica, o marxismo e a psicanalise, a partir do
estruturalismo — e de uma pratica escolar na Frangca — que associava a reflexdo

sobre os textos e a histéria. A AD tem o desafio de construir interpretacbes sem
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neutraliza-las, ndo pretende se instituir como especialista da interpretacdo, mas

construir procedimentos que levem o leitor a niveis opacos a agao do sujeito. Afinal,

“O texto ndo é um estoque inerte que basta segmentar para dele extrair
uma interpretacdo, mas inscreve-se em uma cena enunciativa cujos
lugares de producdo e de interpretacdo estdo atravessados por
antecipac0@es, reconstrucdes de suas respectivas imagens, imagens estas
impostas pelos limites da formacéo discursiva” (MAINGUENEAU, 1989: 91).

O texto é, desse modo, um objeto discursivo; € uma unidade em que se materializa
o discurso. Nele pode ser encontrada uma diversidade de vozes, o que configura
uma forma de heterogeneidade. Ele é a materializacdo do discurso, pois se
manifesta como unidades verbais que integram um discurso. Por esse motivo, a AD
se interessa pelo modo como a discursividade se constitui e como se dado as

relacdes interdiscursivas, ou seja, a globalidade textual.

A AD instaura metodologias que permitem ao analista a utilizacdo de outras areas
do conhecimento, de acordo com seus interesses frente ao corpus. Na AD néo é
feita uma andlise linguistica e superficial, mas sdo consideradas também outras
dimensdes, quais sejam: o quadro de instituicbes que restringem a enunciagao, 0s
conflitos histérico-sociais cristalizados no discurso, o espago proprio que cada

discurso configura para si.

Apesar de operar com conceitos da Linguistica, a AD ndo se limita a um estudo
linguistico, pois a linguagem so faz sentido para sujeitos inscritos em estratégias de
interlocucdo, em um lugar social e na historia. Existe, desse modo, uma dualidade
constitutiva da linguagem: ela é integralmente formal e atravessada por embates
subjetivos e sociais. Assim, a AD contribui de maneira significativa com o estudo dos
enunciados, pois ndo o0s separa de sua materialidade linguistica e de suas

condicdes de producéo.

Desde seu surgimento, a AD vem passando por transformacdes epistemoldgicas.
Inicialmente a AD se relacionava com textos produzidos em instituicbes que
restringiam a enunciagdo nos quais eram cristalizados conflitos histéricos e sociais,
qgue delimitassem um espaco especifico no exterior de um interdiscurso limitado. No

corpus ndo se analisava 0 sujeito, mas a sua enunciagdo relacionada a posicao
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sécio-histérica ocupada pelos enunciadores. Em suas novas tendéncias, a AD visa

ao discurso e ao sujeito inserido em seu contexto sécio-histérico-cultural.

Ha que se considerar, ainda, que existe uma multiplicidade de “Analises do
Discurso”. Podemos citar, por exemplo, a AD francesa, que privilegia a histéria, os
arquivos, as instituicoes restritivas; a AD anglo-saxad, que privilegia a sociologia, as
pesquisas de campo e 0S enunciados que possuem estruturas reguladas com

flexibilidade por fatores heterogéneos, entre outras.

Se comparados a infinidade de possiveis objetos de andlise, pode-se pensar que
inicialmente a AD francesa construia objetos limitados devido ao fato de que para a
AD ndo ha como apreender diretamente o discurso. Por esse motivo ela se
relacionava a um entrelacamento de textos em que somente as hipoteses e 0s

pressupostos permitiam que fossem recortadas unidades consistentes.

Apesar de no inicio a AD ter preferido textos politicos e religiosos ela passou, com o
passar do tempo, a contemplar os mais variados textos. Desse modo, 0 género
cancgdo também se constitui como objeto de analise da AD, pois se trata de praticas
discursivas que apresentam regularidades de construgcdo, nas quais percebemos a
manifestacdo de um sujeito em movimento na sociedade e a construgcdo de seu

discurso considerando seu outro.

Importa salientar a concepcao de linguagem adotada, que “permite construir e
modificar as relacdes entre os interlocutores, seus enunciados e seus referentes”
(MAINGUENEAU, 1989: 20). Em outras palavras, a linguagem é concebida como
interacdo social na qual o outro desempenha fundamental papel na constituicdo do
significado. Tal concep¢do advém da teoria da enunciagdo e da pragmética, que

exercem influéncia sobre a AD.

O discurso, objeto de estudo da AD, é o elemento que faz a amarracdo entre o
linguistico e o extralinguistico. E ele que nos possibilita entender a relagcdo entre
sujeito, sociedade e ideologia. O discurso é “uma dispersao de textos, cujo modo de
inscricdo histérica permite definir como um espaco de regularidades enunciativas”

(MAINGUENEAU, 2008f: 15). Esse conceito de discurso visa a delimitar o que
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possibilita que o falante seja constituido em sujeito dentro do discurso, o qual, por

outro lado, acaba por assujeita-lo.

Para complementar essa nocdo, Maingueneau (2008a: 52-56) expde algumas
caracteristicas essenciais ao discurso, quais sejam: i) o discurso € uma organizacao
situada para além da frase; ii) o discurso é orientado; iii) o discurso é uma forma de
acao; iv) o discurso é interativo; v) o discurso é contextualizado; vi) o discurso &
assumido por um sujeito; vii) o discurso € regido por normas; viii) o discurso &

considerado no bojo de um interdiscurso.

Para falar de pratica discursiva, Maingueneau (1989) propfe a articulacdo entre o
discurso e as condicbes de producdo. Normalmente estas sdo tomadas como o
contexto social que envolve um corpus, no entanto a questdo € mais complexa. A
oposicao entre o interior do texto e o exterior das condicdes de producédo €
insuficiente, por isso 0 autor aponta para as comunidades que a enunciacao de uma

formacdao discursiva pressupoe.

A AD geralmente ignora a dimensdo das comunidades, mas ela € importante para
entender que a instituicdo discursiva possui duas faces: uma diz respeito ao social e
a outra diz respeito a linguagem. As comunidades representam uma condicéo
essencial de constituicdo e funcionamento do discurso. Como sistema que regula os
lugares, a pratica discursiva é um processo de organizacdo que integra tanto a
formacdo discursiva quanto a comunidade discursiva. Esta ultima € definida como “o
grupo ou a organizacdo de grupos no interior dos quais sao produzidos, gerados os
textos que dependem da formacéo discursiva” (MAINGUENEAU, 1989: 56), ela remete
a tudo que estes grupos implicam no plano da organizagcdo material e modos de

vida.

Além disso, importa considerar que a comunidade discursiva e a formacéo discursiva
conduzem uma a outra de modo indefinido. O texto € uma das modalidades do
funcionamento da comunidade discursiva e também o que a torna possivel, e a
comunidade é estruturada pelo mesmo movimento que motiva os enunciados. Estes

podem tematizar as instituicoes a eles relacionadas e a prépria relacéo entre ambos.
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O sentido materializa-se na enunciagéo por meio dos sujeitos, ou seja, a enunciagéo
€ um dispositivo que constitui a constru¢do do sentido e dos sujeitos que nela se
reconhecem. O sentido ndo é dado a priori, mas é construido pelo analista na
materialidade linguistica e historica do corpus. E ela que direciona o analista
(coenunciador também afetado pela ideologia) a reconstruir com o autor o sentido do
texto. Entendemos, portanto, que o analista ndo € neutro, pois diante da escolha da
amostra, ele ja esta se posicionando ao refletir sobre as questbes que sustentardo

sua analise.

Para Maingueneau (2008f), é a significancia discursiva que deve ser visada, por isso
a proposta de uma semantica global, que integra todos os planos do discurso na
ordem do enunciado e na ordem da enunciagéo. Alids, esse ponto de vista ja havia
se configurado anteriormente, quando Maingueneau (1989: 120) afirma que “o
sentido é um mal-entendido sistematico e constitutivo do espaco discursivo”. O
sentido, portanto, ndo é estavel, mas construido no intervalo de posi¢cdes

enunciativas.

1.3.2 A heterogeneidade enunciativa: interdiscurso

Na AD, os falantes se inscrevem em lugares sociais e neles alcancam suas
identidades, por isso ndo é possivel definir exterioridade entre os sujeitos e seus
discursos. Suas palavras testemunham sua realidade e suas FDs, dominio aberto e
instavel, em que coexistem diferentes FDs, surgindo o interdiscurso. Relacionado a
memoria, o interdiscurso permite que os dizeres que ja foram ditos tenham sentido
em nossas palavras, pois 0 sujeito nunca é a origem de seu dizer. Além disso, o
discurso ganha sentido quando se relaciona com outros discursos numa relagcéo de

confronto.

Maingueneau associa a interdiscursividade a génese do discurso, pois existe
sempre um ja dito que se constitui no outro do discurso. Toda producéo discursiva
faz circular, portanto, formulacbes ja enunciadas. A hipotese do primado do
interdiscurso pressupde a presenca do Outro, que se da por meio da

heterogeneidade enunciativa.
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Segundo Authier-Revuz ha dois tipos de heterogeneidade: a heterogeneidade
mostrada no discurso (explicita) e a heterogeneidade constitutiva do discurso
(implicita). A primeira, acessivel aos aparelhos linguisticos, diz respeito as marcas
na superficie linguistica recuperdveis a partir de uma diversidade de fontes
enunciativas. Para Authier-Revuz (2004:12), “no fio do discurso que, real e
materialmente, um locutor dnico produz, um certo numero de formas,
linguisticamente detectaveis no nivel da frase ou do discurso, inscrevem, em sua

linearidade, o outro”.

Ja a heterogeneidade constitutiva® refere-se & heterogeneidade que ndo é marcada
visivelmente na superficie, mas que pode ser definida por hipéteses, uma vez que os

textos estdo intimamente atrelados, enlagando o Mesmo e o Outro do discurso.

“Todo discurso se mostra constitutivamente atravessado pelos ‘outros
discursos’ e pelo ‘discurso do Outro’. O outro ndo é um objeto (exterior, do
qual se fala), mas uma condicdo (constitutiva, para que se fale) do discurso
de um sujeito falante que ndo é fonte-primeira desse discurso” (AUTHIER-
REVUZ, 2004: 69, grifos da autora).

Assim, a heterogeneidade constitutiva ndo deixa marcas visiveis na materialidade
linguistica, mesmo que deixe vislumbrar outros discursos dos quais se constituiu.
Essa nocdo de heterogeneidade discursiva (mostrada e constitutiva) foi renomeada
por Maingueneau de interdiscurso, sendo este um conjunto de unidades discursivas
gue pertencem a discursos precedentes com 0s quais um discurso particular se

relaciona implicita ou explicitamente.

Os fendmenos dependentes da heterogeneidade mostrada vao muito além da nocgéo
de citacdo e discurso relatado (direto, indireto, indireto livre) abordadas
tradicionalmente. Para Maingueneau (1989: 75), levantar e classificar suas marcas,
“representam uma tarefa perigosa, talvez impossivel’, devido a diversidade de

possibilidades.

® Importa salientar a importancia do dialogismo do circulo de Bakhtin e dos estudos psicanaliticos de
Lacan para a abordagem de Authier-Revuz.
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7

Em nosso trabalho, € importante considerar a citacdo de autoridade, na qual o
locutor se apaga em face de um locutor superlativo, que valida a enunciacao.
Quando a citacdo de autoridade chega ao estatuto de slogan, ela ‘impulsiona e
engana’ porque da ao destinatario a ilusdo de ser o destinador. Sob essa 6tica, o
provérbio representa um enunciado limite, pois o locutor que o torna valido
normalmente coincide com o conjunto de falantes da lingua, que inclui aquele que o
profere (cf. MAINGUENEAU, 1989). As cancOes de Ataulfo Alves, de modo geral,

trazem em seu interior muitos ditos populares, dai nosso interesse pelas citacdes.

Outra nocdo que julgamos importante para nossa reflexdo € a parafrasagem. Ela
aparece na AD como “uma tentativa de controlar em pontos nevralgicos a polissemia
aberta pela lingua e pelo interdiscurso” (MAINGUENEAU, 1989: 96). Ao fingir dizer de
maneira diferente a mesma coisa, a parafrase define uma rede de desvios que
desenha a identidade de uma formacgdo discursiva. Além disso, vale considerar que

nenhuma parafrasagem é discursivamente neutra.

Para aprofundar a reflexdo sobre a nocao de interdiscurso, Maingueneau (1989)
recorre a trés termos complementares que ele chama de universo discursivo, campo
discursivo e espaco discursivo:

e O universo discursivo é definido como um conjunto heterogéneo de
formacdes discursivas que interagem em uma conjuntura. Apesar de finito, €
um conjunto irrepresentavel, que ndo pode ser apreendido em sua
globalidade.

* O campo discursivo é concebido como um conjunto de formacdes discursivas
em concorréncia que se delimitam numa regido do universo discursivo. O
discurso se constitui no interior de um campo discursivo, que foi etiquetado
pela tradicdo como campo discursivo religioso, politico, literario, etc.

O espaco discursivo € um subconjunto do campo discursivo, que liga no
minimo duas formacdes discursivas que se relacionam e sdo importantes
para o entendimento dos discursos em questdo. E o analista (com
conhecimento dos textos e um saber historico) que pde em relacdo esses

subconjuntos de formacdes discursivas da maneira que julga relevante.
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Destacamos aqui que nenhum campo discursivo existe isoladamente, devido ao

carater essencialmente dialdgico de todo enunciado do discurso.

Quanto ao vocabulario, a palavra ndo constitui unidade de andlise em si, pois ndo ha
léxico proprio a um discurso, mas explora¢cdes semanticas contraditérias do mesmo
|éxico pelos diversos discursos: as palavras sdo empregadas por causa de suas
virtualidades de sentido na lingua. As que proferimos e as que chegam a nos
pertenceram antes a outros sujeitos, compuseram outros discursos e circularam em
outros lugares, por isso estdo carregadas de valores e ideologias, de composicéo
plurivalente. Além do valor semantico, as palavras adquirem estatuto de signos de
pertencimento e o0os enunciadores escolhem unidades lexicais que marcam sua
posicdo no campo discursivo: “A restricdo do universo lexical é inseparavel da

constituicdo de um territério de conivéncia”. (MAINGUENEAU, 2008f: 81)

O tema (aquilo de que um discurso trata em qualquer nivel) ndo é o mais importante
na analise, mas sim o tratamento semantico dele. Conforme Maingueneau, se um
discurso quer ser aceito, precisa se impor alguns temas. Esses temas impostos pelo
campo discursivo podem estar presentes de diversas maneiras, mas 0s que ndo séo
impostos podem estar ausentes do discurso. Importa salientar ainda que os temas

estdo sempre de acordo com o sistema de restricdes de um discurso dado.

Em Génese dos discursos, Maingueneau trata da oposi¢cdo entre o sistema de
restricdes da formacgao discursiva e o conjunto de enunciados produzidos de acordo
com esse sistema (a superficie discursiva, que corresponde ao que Foucault chama
de discurso). Para melhor entender seus propositos, Maingueneau (2008f: 20-24)
apresenta sete hipéteses, que apresentamos a seguir:
)] O interdiscurso precede o discurso. A unidade de analise é, portanto,
espaco de trocas entre varios discursos escolhidos;
i) A interacdo semantica entre os discursos € uma traducdo do Outro no
Mesmo;
i) Um sistema de restricdes semanticas globais (que restringe vocabulério,
temas, intertextualidade, instancias de enunciacdo...) da conta do

interdiscurso;
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1Y) O sistema de restricdes € concebido como um modelo de competéncia
interdiscursiva — os enunciadores dominam regras que permitem produzir
e interpretar enunciados;

V) O discurso deve ser pensado como uma pratica discursiva,

Vi) A prética discursiva pode ser considerada uma pratica intersemiotica, que
integra producdes do dominio musical, por exemplo;

vii) O sistema de restricbes permite o aprofundamento da inscri¢cao historica.

A partir das hip6teses acima citadas, o autor pretende mostrar que é possivel pensar
num sistema de articulagdes das instancias abordadas sem anular a identidade de
cada uma. Quanto aos discursos, eles se entrecruzam e se multiplicam de modo
indefinido em varias dimensdes, portanto temos uma mistura que ndo se pode
desenredar. A hipétese do primado do interdiscurso se inscreve na perspectiva da
heterogeneidade constitutiva, que enlaga o Mesmo e o Outro do discurso:

“Reconhecer este tipo de primado do interdiscurso € incitar a construir um
sistema no qual a definicho da rede seméntica que circunscreve a
especificidade de um discurso coincide com a definicdo das relagfes desse
discurso com seu Outro. No nivel das condigbes de possibilidade
semanticas, haveria, pois, apenas um espaco de trocas e jamais de
identidade fechada”. (MAINGUENEAU, 2008f; 35-36, grifos do autor.)

Desse modo, afirmar que a interdiscursividade € constitutiva do discurso é
reconhecer também que todo discurso é resultado de um trabalho sobre outros

discursos.

1.3.3 A cena enunciativa

Como foi dito anteriormente, visamos analisar o ethos relacionando-o a cena
enunciativa e ao interdiscurso. Sabemos que o discurso implica um enunciador e um
coenunciador, um lugar e um momento da enunciacdo que legitima a instancia
discursiva que autoriza sua existéncia. Segundo Maingueneau (2008c: 70), “por
meio do ethos, o destinatario esta, de fato, convocado a um lugar, inscrito na cena
de enunciacdo que o texto implica”. Desse modo, tendo em vista que um texto nao é
um conjunto de signos inertes, mas um indicio deixado por um discurso em que a

fala é encenada, falaremos agora das trés cenas de enunciagdo propostas por
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Maingueneau, dependendo do ponto de vista que se assume: a cena englobante, a

cena genérica e a cenografia.

A primeira (cena englobante) corresponde ao tipo de discurso. Sua existéncia esta
relacionada ao tempo e ao espaco, pois surge da necessidade da sociedade. E ela
gue nos situa para interpretarmos o discurso, mostrando-nos em nome de que ele
interpreta o coenunciador e tendo em vista com qual finalidade ele foi organizado.
Séao exemplos de tipo de discurso o filosoéfico, o poético, o politico, o publicitario etc.
Para Maingueneau (1996), a cena englobante ndo é satisfatoria para explicitar as

atividades discursivas nas quais se encontram os sujeitos.

A segunda (cena genérica) corresponde ao género do discurso, que define seus
proprios papéis, esta ligada a uma instituicdo discursiva, ou seja, € o contrato
associado a um género de discurso. O dominio dos géneros ou a competéncia
genérica é fundamental para a competéncia discursiva (faculdade dos sujeitos de
interpretar e produzir enunciados que sao decorrentes de um discurso, de uma FD
determinada). Portanto, a primeira e a segunda cena supracitadas definem o quadro
cénico do texto, o espaco estavel no qual o enunciado tem sentido. S&o essas cenas
gue permitem o conhecimento do tipo e do género discursivo. Além disso, na

enunciacao, ambas se fazem essencialmente presentes.

A terceira cena (cenografia) € aquela com a qual o coenunciador se confronta,
corresponde ao contexto que a obra implica. Nao se trata de um cenario ou de um
quadro ja construido e independente no interior de um espaco. Ao contrario, a
medida que a enunciacdo se desenvolve, o seu dispositivo de fala vai sendo
constituido. Trata-se, assim, da cena de fala que o discurso pressupde para que
possa ser enunciado. Esta cena se apoia ha memoria coletiva a fim de legitimar um
enunciado e ao mesmo tempo ser legitimada por ele. Ela s6 se manifesta
plenamente se mantiver certa distancia em relacdo ao coenunciador, para que ela
mesma controle seu desenvolvimento. Desse modo, a escolha da cenografia ndo se
da sem propdsitos, uma vez que o discurso se desenvolve a partir dela, no intuito de

conquistar a adesdo com a instituicdo da cena enunciativa que o torna legitimo.
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Ha géneros que se limitam ao cumprimento de sua cena genérica e ha outros que
exigem a escolha de uma cenografia; entre os dois, ha ainda os géneros suscetiveis
de cenografias diversas que se limitam ao cumprimento de sua cena genérica de
rotina. Submetida as regras da cena genérica, a cenografia é construida no texto e
pelo texto. O coenunciador a reconstréi por meio de vestigios, tais como:
conhecimento do género discursivo, dos niveis da lingua, do ritmo, da entonacao, do

estilo e dos conteudos explicitos.

A déixis discursiva, relacionada as cenas de enunciacdo, define as coordenadas de
espaco e tempo implicadas num ato de enunciagcdo, pois estes dois sé&o
pressupostos que tornam o género possivel (e tratar de cena enunciativa significa
considerar a nocdo de género, reconhecendo suas caracteristicas e seus
procedimentos comuns). Correspondendo ao eu-tu, aqui-agora, que constituem os
elementos essenciais para a encenacgdo discursiva, a déixis discursiva € construida
por enunciador e coenunciador, cronografia (tempo) e topografia (espaco). Conforme
Maingueneau (2008f: 89), “trata-se de estabelecer uma cena e uma cronologia

conformes as restricdes da formagéo discursiva”.

1.3.4 Ethos discursivo

Depois de refletir sobre o interdiscurso e as cenas de enunciacdo, passamos a
nocdo de ethos. Primeiramente, observaremos a heranca retérica deste conceito
para, em seguida, refletir sobre a proposicdo dos estudos relacionados ao ethos

discursivo na AD, conforme a orientacdo de Maingueneau.

O conceito de ethos advém da Retdrica de Aristételes como uma imagem que o
locutor projeta por meio de seu discurso. Esta no¢do tem sido examinada por varias
perspectivas tedricas na atualidade, devido a evolucdo das condi¢cdes de exercicio
da palavra proferida publicamente. A AD passou a contempla-la a partir da década
de 80, depois de constatar que todo discurso é inseparavel de uma voz.

No texto Da nocao retorica de ethos a analise do discurso, Amossy (2008: 9) afirma

que “todo ato de tomar a palavra implica a construcdo de uma imagem de si”. Tal
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imagem emerge do estilo do locutor, de suas competéncias linguisticas e
enciclopédicas, de suas crencgas etc. que, intencionalmente ou ndo, fazem com que

o locutor realize uma apresentacéo de si em seu discurso.

Enquanto imagem de si no discurso, o ethos € um fendmeno enunciativo do qual
nao se pode escapar pois, ao se utilizarem palavras no processo de comunicacao,
nao ha como fugir das imagens discursivas criadas pelos modos de dizer que
remetem a uma maneira de ser. Nao ha meios de se esquivar do ethos ou dos ethé

criados na incorporacéo pelo coenunciador.

Na Retdrica de Aristoteles, frequentemente retomada nas ciéncias da linguagem, o
termo ethos designava a construgao de uma imagem de si que visava a garantir o
sucesso do empreendimento oratorio, ou seja, tratava-se da imagem que o orador
transmitia de si, em situacdo de fala publica, a partir de sua maneira de dizer, no
intuito de conquistar a confianca do auditério. Segundo Maingueneau (2008b: 13),

AristGteles versava sobre a prova pelo ethos, que consiste em:

“causar boa impressao pela forma como se constréi o discurso, a dar uma
imagem de si capaz de convencer o auditorio, ganhando sua confianga. O
destinatario deve, entdo, atribuir certas propriedades a instancia que é
posta como fonte do acontecimento enunciativo”.

Para que a persuasao ocorresse, o0 ethos do orador tinha que se harmonizar com o
ethos do auditorio. Para ganhar credibilidade do auditério e causar uma boa
impressdo, o orador se valia de trés qualidades, quais sejam: a phronesis
(prudéncia), a areté (virtude) e a eunoia (benevoléncia). O ethos estd ligado,
portanto, ao orador, a sua virtude e ao seu carater no momento da enunciacao e nao

a um saber extradiscursivo sobre o locutor.

Segundo Amossy (2008), para Barthes, a eficacia do ethos esta no fato de ele ser
inerente a qualquer enunciacdo sem ser enunciado explicitamente: o ethos é
composto de tragos, sinceros ou ndo, que o orador mostra ao seu auditorio, a fim de
causar boa impressdo. Para Amossy nem Benveniste, Pécheux, Goffman ou
Kerbrat-Orecchioni utilizaram o termo ethos, embora tenham tratado da imagem de

si em suas respectivas teorias. Segundo Maingueneau (2008b) o reaparecimento do
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conceito de ethos ndo se deu dentro do quadro da retérica, mas por meio das

problematicas referentes aos discursos.

Em 1984, Ducrot, em sua teoria polifonica da enunciacdo (também chamada de
pragmatica semantica), integrou o termo as ciéncias da linguagem, associando o
ethos a uma conceituacdo enunciativa. Na pragmatica semantica de Ducrot, o
sujeito falante real é deixado de lado, pois o interesse esta no estudo da instancia

discursiva do locutor.

Para Maingueneau (2008b), Ducrot coloca em xeque a unicidade do locutor, fazendo
as seguintes diferenciacdes: o enunciador (E), origem das posi¢cfes divulgadas pelo
discurso e responsavel por ele, é diferente do locutor. Este se divide em ficcédo
discursiva (locutor-L) e em ser do mundo (locutor-lambda): a nocdo de ethos esta
ligada ao locutor-L. Maingueneau entende ainda que, ao contrario de Cicero (55
a.C.), para quem era necessario que o ethos néo fosse uma simulagéo, para Ducrot,
ele é diferente das caracteristicas reais do locutor. Embora insira e situe a no¢ao no
campo das ciéncias da linguagem, o tedrico da pragmatica semantica néao

desenvolve sua reflexdo sobre o conceito.

De acordo com Maingueneau (2008b), os processos de identificacdo desempenham
papel capital no exercicio da discursividade e o ethos € uma nog¢do discursiva. A
nocéo de ethos adotada pela AD sofre um deslocamento da no¢cédo conhecida como
ethos retdrico, pois ndo € o sujeito que impde os efeitos que pretende produzir no

auditério; tais efeitos seriam impostos pela FD.

Ao falar de ethos pensamos a condicdo do sujeito entendido como efeito de
identidade que se pode depreender dos textos. Para isso, sdo confrontados
mecanismos de construcdo do sentido que possibilitam essa imagem de quem diz
revelada pelo modo caracteristico de dizer, que é reconstruida pelo coenunciador.
Esse efeito de identidade ndo é observado centrando-se em si, mas € adquirido por
meio do dialogo constitutivo com o outro, portanto num feixe de relac6es historicas

socialmente delimitadas.
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Assim, ao falar de ethos na AD, pretendemos refletir sobre a instituicdo dos sujeitos
e sobre os ethé que se formulam, confirmando ou negando o que a rotina do género
prevé. Trata-se, portanto, de estudar a instituicio do sujeito nas situacbes
enunciativas, levando em conta sua heterogeneidade irredutivel.

Para ilustrar a nocdo de ethos, Maingueneau (2008e: 83) propde 0 esquema que

segue, no qual as flechas duplas indicam que ha interacao entre as instancias.
‘g@‘ :

-

Considerando os ethe supracitados, Maingueneau sugere que se faca uma deciséo
tedrica por investigar a elaboracdo do ethos a partir do material linguistico
relacionando-o ou ndo aos elementos ndo-verbais, pois a no¢do nao é simples e
chega a apresentar alguns problemas, pois nem todos os discursos permitem uma
representacdo prévia do ethos do locutor (textos de autor desconhecido, por
exemplo). Além disso, trata-se de uma nocao muito intuitiva, ja que envolve uma
percepcdo afetiva do intérprete que se utiliza do verbal e do ndo-verbal na
elaboracdo do ethos. Outro problema seria a impossibilidade de delimitar o que
realmente decorre do discurso, especialmente quando se trata do discurso oral, em
gue multiplos elementos que influenciam o destinatario na construcdo do ethos
concorrem no ato da comunicagéo, configura outro problema para se trabalhar com
a nocao. E preciso ressaltar ainda que o ethos visado pelo locutor nem sempre é o
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ethos identificado pelo destinatario. Tendo em vista tais considera¢cdées, em nosso

trabalho ndo sera contemplado o ethos pré-discursivo, mas o ethos discursivo.

Para apresentar sua concepcao pessoal de ethos discursivo, Maingueneau (2008b:

17) estabelece trés principios minimos, quais sejam:

“— 0 ethos é uma nocao discursiva, ele se constréi através do discurso, ndo
€ uma ‘imagem’ do locutor exterior a sua fala;

— 0 ethos é fundamentalmente um processo interativo de influéncia sobre o
outro;

— € uma nocdo fundamentalmente hibrida (sécio-discursiva), um
comportamento socialmente avaliado, que ndo pode ser apreendido fora de
uma situacdo de comunicagdo precisa, integrada ela mesma numa
determinada conjuntura sdcio-histérica.”

A subjetividade que se manifesta no discurso ndo é concebida apenas como um
estatuto vinculado a uma cenografia, mas como uma voz que ndo pode ser
dissociada do corpo que enuncia, por iSSO a nocdo permite articular corpo e
discurso. A nocdo de tom é apresentada como uma voz especifica do texto, ja que
para o autor “0 que é dito e o tom com que é dito sdo igualmente importantes e

inseparaveis” (MAINGUENEAU, 1989: 46).

Maingueneau propde que o ethos abarque todo tipo de texto, por considerar que o
texto escrito (além do oral) tem uma vocalidade que pode se manifestar em multiplos
tons, associados a um fiador, construido pelo destinatario a partir dos indicadores

que a enunciacao libera.

Como Maingueneau opta pela perspectiva de uma concepcao encarnada do ethos,
ela recobre as dimensdes verbais e ndo-verbais ligadas ao fiador, dai as noc¢des de
carater (conjunto de tracos psicolégicos que o leitor-ouvinte confere ao enunciador)
e corporalidade (remete a uma representacédo do corpo do enunciador da FD —
compleicéo fisica e maneira de se vestir) atribuidas a ele pelo destinatério. Este, por
sua vez, apOia num conjunto de representacdes sociais estereotipicas, que avalia

positiva ou negativamente.

O tom esté relacionado, portanto, a um carater e a uma corporalidade. Vale ressaltar

que o proprio fiador sugere um mundo ético do qual € parte integrante e ao qual
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permite entrada, como no exemplo que segue: “No dominio da musica, vemos que a
simples participagdo de um cantor num videoclipe tem como efeito inserir o fiador

num mundo ético peculiar’ (MAINGUENEAU, 2008b: 18).

Relacionada a nocdo de tom, a incorporacdo € conceituada como a mescla que
ocorre entre uma formacdo discursiva e seu ethos atravées do procedimento
enunciativo. A incorporacdo, segundo o autor, colabora para a compreensdo do
assujeitamento provocado pelo discurso, pois a enunciacdo esta ligada a

possibilidade de assujeitar, como comprovamos no trecho que segue:

“Se o discurso pode ‘assujeitar’ € porque, com toda verossimilhanca, sua
enunciacdo estd ligada de forma crucial a esta possibilidade; a nocdo de
‘incorporacao’ parece ir ao encontro de uma melhor compreensdo deste
fenbmeno”. (MAINGUENEAU, 1989: 49)

Além disso, a incorporacdo evoca a imbricagdo do discurso e seu modo de
enunciacao (conceito que trata de uma maneira de dizer especifica a um discurso).
Para Maingueneau (2008f: 90), o género discursivo é uma “vertente tipologica
formal, do modo de enunciagcédo”, sendo este apenas a contrapartida do tom, voz
ficticia que garante a presenca de um corpo, ainda que o discurso seja escrito. A voz
€ um dos planos constitutivos da discursividade e o0 modo de enunciacdo obedece
as mesmas restricbes semanticas do conteudo do discurso; alias, frequentemente

ele se torna tema do discurso.

Haveria entdo, conforme Maingueneau (2008b), trés dimensbes da incorporagao
(maneira como o coenunciador se apropria do ethos) que liga o discurso ao modo de
enunciacao, quais sejam: i) O corpo textual do discurso da corpo ao enunciador, ou
seja, o intérprete atribui um ethos ao fiador; ii) Os sujeitos incorporam esquemas que
definem uma forma de relagdo com o0s outros e correspondem a uma maneira
peculiar de se remeter ao mundo; iii) As duas anteriores garantem a incorporacao
dos destinatarios no corpo dos adeptos do discurso e atuam na constituicdo de uma
comunidade ficticia dos que se tornam partidarios do mesmo discurso. Desse modo,
0 coenunciador é visto como um consumidor de idéias que adere a uma maneira de

ser, através de uma maneira de dizer.
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Segundo o autor, outra no¢ao que subsidia a analise do ethos € a nocao de padréo
discursivo: “feixes de tracos linglisticos que sao associados de maneira
estereotipica a representacbes imaginarias dos tipos de producdo linguageira”
(MAINGUENEAU, 2008b: 22). Segundo essa proposta, o intérprete faz a distribuicéo
das marcas linguageiras de acordo com seu padrao (conforme uma competéncia

especifica) e conforme escolhas interpretativas precisas.

Em resumo, Maingueneau (2008b: 29) propde:

“A problematica do ethos pede que ndo se reduza a interpretagdo dos
enunciados a uma simples decodificagdo; alguma coisa da ordem da
experiéncia sensivel se pde na comunicacao verbal. As ‘idéias’ suscitam a
adesao por meio de uma maneira de dizer que € também uma maneira de
ser. Apanhado num ethos envolvente e invisivel, o co-enunciador faz mais
gue decifrar conteddos: ele participa do mundo configurado pela
enunciacdo, ele acede a uma identidade de algum modo encarnada,
permitindo ele proprio que um fiador encarne. O poder de persuasdo de um
discurso deve-se, em parte, ao fato de ele constranger o destinatario a se
identificar com o movimento de um corpo, seja ele esquematico ou investido
de valores historicamente especificados”.

Assim, entendemos que o coenunciador ndo apenas decodifica enunciados, mas
acede a uma identidade, pois ao incorpora-lo, o enunciador nao projeta para ele um
esteredtipo qualquer. Ao contrario, ele joga com o0s estereétipos para que seja
definido um ethos singular. Este s6 pode ser de fato apreendido com a leitura do

texto, com uma entrada progressiva no universo por ele configurado.

Ao falar de incorporacédo, Maingueneau salienta ainda que se trata de organizar uma
relacdo com o mundo pela linguagem de uma comunidade através da disciplina
corporal e linguistica. Além disso, para ele, “o sistema de restricbes define tanto uma
relacdo com o corpo, com 0 outro ... quanto com idéias, é o direito e 0 avesso do
discurso, toda uma relacédo imaginaria com o mundo” (MAINGUENEAU, 2008f: 96-97).
Em outras palavras, trata-se, de fato, de compreender a linguagem em relagédo com

0 mundo e com o Outro.

Aléem disso, € preciso salientar que a subjetividade depende da competéncia
discursiva, pois cada discurso define o estatuto do enunciador e do destinatério para

legitimar seu dizer. A no¢ao de competéncia discursiva, abordada por Maingueneau
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(2008f), ndo supde uma exterioridade absoluta entre a posicdo enunciativa e 0s
sujeitos que a ocupam. Nao é possivel construir uma gramatica do discurso, mas
existe um sistema de restricbes Unico, concebido como competéncia discursiva,
principio que permite esclarecer um pouco a articulacao do discurso e a capacidade
dos sujeitos de interpretar e produzir enunciados decorrentes dele. Um mesmo
individuo pode inscrever-se em competéncias discursivas diferentes. Ser enunciador
de um discurso é, portanto, ser capaz de reconhecer enunciados pertencentes a sua

propria FD, além de ser capaz de produzir enunciados.

1.4 Contribuicbes da nocdo de género discursivo no estudo do ethos em

cancoes

Para Maingueneau (1989) a nocéo de género nao € facil de ser manejada, uma vez
que um texto normalmente se encontra na intersecao de varios géneros. Os géneros
do discurso implicam condi¢cdes de ordem comunicacional e de ordem estatutaria,
que inclui a autoridade relacionada a enunciacdo. Além disso, um género nao é
apenas um conjunto de propriedades textuais, visto que tais propriedades estdo
ligadas a condi¢cbes de enunciacdo que vao desde o estatuto do enunciador até o
ethos.

Maingueneau (2008a) defende que o estatuto de sujeitos enunciadores e de seus
coenunciadores é inseparavel dos géneros utilizados. Nesse sentido, a proposta é
observar como o enunciador constréi a cenografia de sua autoridade enunciativa e
como determina para si e para os destinatarios os lugares que a enunciagéo requer
para ser legitima. O género discursivo € tomado, segundo os apontamentos de
Maingueneau, como cena genérica que define seus proprios papéis e esta
associada a uma instituicdo discursiva. O dominio dos géneros €, segundo o autor,

fundamental para a competéncia discursiva.

1.4.1 O género cangéao

No artigo As letras e a letra: o género cangcdo na midia literaria, Costa (2002)

caracteriza a identidade discursiva da cancdo como género que € composto de
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elementos distintos: “A cancdo é um género hibrido, de carater intersemidtico , pois
é o resultado da conjugacédo de dois tipos de linguagens, a verbal e a musical (ritmo
e melodia)” (CosTA, 2002: 107; grifo do autor).

O autor afirma ainda que a cancdo € um género hibrido que exige trés
competéncias: a verbal, a musical e a litero-musical (capacidade de articular a
linguagem verbal e a linguagem musical) e que ndo se deve olhar para a cancgao
como um texto exclusivamente verbal e nem exclusivamente peca melodica, mas
como uma juncédo dessas duas linguagens. Costa situa a cancdo numa fronteira
instavel que se coloca entre oralidade e escrita: ela contém aspectos de uma e de

outra em diferentes graus.

Além da poesia, a musica tem relagdo com a escrita. Segundo Costa (2002), a
escrita comumente surge no momento em que 0 compositor registra a cancao e no
momento da distribuicdo da mesma, como no encarte do disco, nas partituras, entre
outros. Para ele, cancdo e poesia sdo géneros distintos que se entrecruzam por
aspectos de sua materialidade e momentos comuns de producdo. Assim, as letras
de musica equivalem a poesia devido a utilizacdo de recursos semelhantes aos da

criagdo poética (métrica, rima, sonoridade).

A abordagem de Costa a respeito do género cancédo na midia literaria considera a
maneira como o0 género é representado e sua relacdo com a poesia, seu uso na
escola interagindo com a pratica discursiva literaria e a cancionista. O autor propde o
trabalho com a cancédo, como um todo, com sua melodia e ritmo, conjugando as
linguagens. Desse modo, seria proporcionada uma educacdo de sentidos e de

percepcao critica tanto para os alunos quanto para os professores.

Em sua tese de doutorado, A producgdo do discurso litero-musical brasileiro, Costa
(2001) defende que € possivel identificar uma relacdo intersemiotica em diversos

planos na prética discursiva da cangéo:

“+ em sua propria materialidade litero-musical (linguagem verbal +
linguagem musical);
+ na evocacao de movimentos somaticos por parte da melodia, que podem
também ser aludidos na letra (linguagem musical + linguagem coreografica
+ linguagem verbal);
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+ na figuragéo, no interior da letra, de um percurso descritivo a maneira de
uma pintura (linguagem verbal + linguagem pictérica);

+ quando de seu registro escrito para distribuicdo comercial (“encarte” ou
“capa” do disco), ela pode aparecer acompanhada de ilustracdes, fotos ou
pinturas, e/ou ter sua configuracdo escrita estilizada (linguagem verbal
escrita + linguagem pictérica);

+ etc.” (COsTA, 2001: 128)

Tendo em vista o trecho supracitado, podemos perceber que Costa parte da
hipétese de uma intersemidtica que constitui a comunicacdo humana. Ele situa o
homem como falante e como articulador de varias semioticas simultaneas. Haveria,
assim, uma categoria de gesto enunciativo, definida como um ato de mobilizacao de
varias competéncias semioticas (com inclusdo da verbal) com intencdes

expressivas, comunicativas e interativas.

Como nossa pesquisa toma por suporte teérico a Analise do Discurso de linha
francesa, importa considerar que cada pratica discursiva supde gestos enunciativos
proprios. A pratica discursiva litero-musical, tal como discutida por Costa, implica
gestos tipicos como a composicdo, a interpretacdo, a gravacdo, sendo que cada um
deles provoca multiplos atos semiéticos. Como exemplo, podemos tomar o gesto da

composicao que inclui os atos de versejar, musicar, cantar, tocar, entre outros.

Segundo Almeida (2003: 73), sdo varios os critérios passiveis de utilizacdo para
classificar textos em géneros: a organizagdo textual (narrativa, argumentativa,
descritiva, etc.); a natureza da linguagem (verbal, icbnica, fotografica, etc.); a funcéo
de linguagem dominante (referencial, poética, conativa, emotiva, etc.); o setor de

atividade social a que se refere (ludico, religioso, juridico, etc.).

Devido a essa diversidade de perspectivas, Maingueneau (2008a) distingue duas
etapas de classificacdo: os discursos estao divididos em tipos, correspondentes aos
vastos setores de atividade social (discurso religioso, discurso didatico, discurso
politico, discurso publicitario, etc.). Cada tipo de discurso abarca diferentes géneros,
que definem seus proprios papéis e suas condi¢cdes de leitura. Dentro do discurso
religioso, por exemplo, temos o sermdo de um padre, um santinho de primeira
comunhao, entre outros, que configuram diferentes géneros pertencentes ao mesmo

tipo de discurso.
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Ainda sobre a no¢ao de género, Maingueneau afirma que “cada ‘género’ presume
um contrato especifico pelo ritual que define” (MAINGUENEAU, 1989: 34), ou seja, hdo
podemos dizer o que queremos, em qualquer lugar, para qualquer individuo, porque
essa pratica presume um contrato, pois toda enunciacdo é regida pela pratica social

do sujeito que enuncia.

Na perspectiva de Maingueneau (1989), ha género quando varios textos se
submetem a um conjunto de coercbes comuns. Considerando que 0s géneros
variam segundo os lugares e as épocas, podemos compreender que ndo ha como
determinar uma lista de géneros, pois sempre surgem novos géneros, resultantes

das assimilacGes de caracteristicas de um género e outro.

E preciso considerar, além disso, que o género define as condi¢des de utilizagdo dos
textos derivados dele:

“O fato de um poema ser destinado a ser cantado, acompanhado por um
instrumento de certo tipo, lido em voz alta em uma reunido social, ou
percorrido pelos olhos solitariamente, consumido nesse ou naquele outro
tipo de circunstancias... tem uma incidéncia radical sobre seu tamanho, seu
recorte em estrofes, suas recorréncias etc...” (MAINGUENEAU, 2008f: 134)

Os géneros do discurso implicam condi¢cdes de ordem comunicacional (meio de
transmissdo, tempo e espaco, etc.) e de ordem estatutaria (relacionada a
legitimidade do lugar ocupado pelo sujeito que enuncia). Desse modo, consideramos
— como sugere Maingueneau (2008f) — que a identidade de um género s6 pode ser
compreendida pensando a relacao deste com seus outros.

Julgamos relevante ainda a proposi¢cdo de que o discurso se caracteriza por uma
semantica global. Esta determina os géneros textuais e suas formas de coesao e
explica as praticas dos adeptos de um discurso, seu ethos, a organizacdo das
comunidades discursivas, além de permitir compreender praticas intersemioticas (cf.
MAINGUENEAU, 2008f: 8).

E comum que os analistas do discurso e outros cientistas da linguagem se limitem a
objetos linguisticos, fugindo dos riscos de uma tentativa intersemiética, pois nem

sempre € facil apreender os lacos dos discursos abstratos (producéo literaria,
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filosofica, religiosa, pictorica, musical, entre outros...) com situacdes sociais e
histéricas delimitadas. Na verdade, a integracdo de textos ndo linguisticos a uma
pratica discursiva supfe uma leitura mais abrangente através do sistema de

restricbes semanticas.

Segundo Maingueneau (2008f) é preciso pensar a relacdo dos discursos abstratos
(producdo literéaria, filosoéfica, religiosa, pictérica, musical, etc.) com suas condi¢cbes
de producdo de modo menos trivial. Para que isso aconteca € necessario que
operemos diretamente no nivel das articulagbes fundamentais que possibilitam as
unidades de interpretacdo. No entanto, tal aplicagdo ainda é vista com dificuldade

por muitos analistas.

A fim de corroborar as afirmacgdes acima, julgamos interessante trazer para nossa
reflexdo o conceito de cancao popular e seus elementos sob a 6tica de Ulhba (1999:

49) que afirma:

“Na cancdo popular, melodia e letra interferem estreitamente uma sobre a
outra. Existem elementos na letra, especialmente sua qualidade narrativa ou
lirica, que conduzem a diferentes tipos de melodias: existem
particularidades na melodia, especialmente seu contorno meléddico e tipos
de intervalos empregados que marcam o carater da can¢éo.”

Ainda segundo Ulhda (1999: 50), “as letras das cancbes sdo feitas para serem
cantadas, adquirindo um sentido somente quando uma voz transforma seus versos
em canto”. Tendo em vista os apontamentos de Costa e Ulhda, adotamos a postura
de entender a cangdo como um género discursivo que é resultado da unido entre a
linguagem verbal e a musical. Em nosso trabalho, focaremos o linguistico, mas
citaremos aspectos relacionados a musicalidade no sentido de complementar a

andlise.

Em resumo, verificamos que Costa (2001, 2002, 2003) toma a cangdo como um
género hibrido, de carater intersemiotico. No mesmo caminho, Ulhda (1999) aponta
para a can¢gdo como um género que € resultado da unidao entre a linguagem verbal e
a linguagem musical. Além disso, observamos que, segundo Maingueneau (1989,
2008f), o género define as condi¢cdes de utilizacdo dos textos dele derivados e a

identidade do género ndo pode ser pensada sendo na sua relagdo com seus outros.
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Tal nogdo vem ao encontro de nossa proposta cujo objetivo visa ao discurso e ao
sujeito inserido num contexto sécio-histérico-cultural. Operando com conceitos da
linguistica, a AD nos permite o estudo dos enunciados sem afasta-los de sua
materialidade linguistica e de suas condicbes de producdo, abrindo-se a

interdisciplinaridade.

1.5 Implica¢cdes metodoldgicas

Nossa pesquisa se insere no quadro da Andlise do Discurso de linha francesa.
Trata-se de uma pesquisa qualitativa. Segundo Luna (2002), na obra Planejamento
de pesquisa: uma introdugdo, uma andlise qualitativa deve oferecer ao leitor todos
0s passos seguidos pelo pesquisador no método de analise, exemplificando, sempre

que possivel, as transformacdes realizadas no material coletado.

Como ja foi dito, o analista do discurso tem o desafio de construir interpretacées sem
neutraliza-las, uma vez que pretende estabelecer procedimentos que levem o leitor a
niveis opacos a acado do sujeito. Por isso a importancia de observar a inscricdo do
texto numa cena enunciativa, os lugares de producdo e interpretacdo, as

antecipacdes e as reconstrucdes das imagens de si no discurso.

Buscamos responder as seguintes questdes metodoldgicas: como se da a
constituicdo do ethos nas cancdes de Ataulfo Alves selecionadas para a analise? Ha
diferencas nessa constituicdo, de uma cancao para outra? Até que ponto podemos
transferir a constituicdo do ethos nas cancdes selecionadas para a analise da cultura

popular brasileira no periodo por elas retratado?

A AD pertence ao campo da linguistica, mas nao é exclusivamente dela. Segundo
Maingueneau (1989) para ser analista do discurso € preciso, portanto, ser linguista e
ao mesmo tempo deixar de ser, pois assim pode-se pensar em apreender 0s
processos discursivos de maneira mais eficaz, considerando os interesses proprios a
AD. Frente ao corpus, o analista parte de hipéteses quando define quais categorias
vai estudar, pois ndo haveria nenhuma razdo para estudar um fendmeno em

detrimento de outro, como se V€ no trecho que segue:
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“E preferivel, portanto, explicitar da melhor maneira possivel as escolhas que, de
qualquer forma, somos obrigados a fazer. Na auséncia desta reflexdo prévia,
corre-se o risco de atingir um resultado insignificante: aplica-se cegamente um
método a um corpus e obtém-se algo que representa apenas o resultado deste
método aplicado a este corpus. Neste caso, a lingliistica, convocada apenas a
titulo de garantia, permite a producéo de um efeito de cientificidade. A agir assim,
seria melhor fazer uma explicacdo tradicional de textos, fundada sobre uma
grande familiaridade com o corpus. Ndo é a presenca de hip6teses muito
especificas e de pressupostos que é prejudicial, mas a intencdo de nao utiliza-los
ou de fazé-lo minimamente. E o fato de levar em conta a singularidade do objeto,
a complexidade dos fatos discursivos e a incidéncia dos métodos de andlise que
permite produzir os estudos mais interessantes”. (MAINGUENEAU, 1989: 19)

Para Maingueneau (1989) a escolha do corpus nao € gratuita, ja que vem eivada de
hipéteses. Conforme Orlandi (2007) cada corpus estabelece problemas particulares.
Dai a importancia de se observarem duas etapas na AD: a primeira € a exposicao
dos conceitos linguisticos (dispositivo tedrico de interpretagdo) que consiste na
exposicdo dos conceitos da AD mobilizados pelo analista frente as questées ou
problemas levantados. Ja a segunda € a explicagdo do modo como a AD pode
explorar tais conceitos (dispositivo analitico) que se constitui a partir das questdes
levantadas, da natureza do material e da finalidade da andlise. Importa ressaltar que

nao se trata de dispositivos estanques, uma vez que um envolve o outro na analise.

No caso da presente dissertacdo, visamos a analisar o ethos em sua relagdo com a
construcdo da cena enunciativa e o interdiscurso em canc¢des. Para tanto, partimos
do texto no qual temos contato com os fenbmenos linguisticos que nos servirdo de
suporte. No entanto, é na instancia do discurso, ponto de articulacdo dos processos
ideoldgicos e dos fenbmenos linguisticos, que o ethos se manifesta.

O primeiro passo, portanto, consiste em analisar a materialidade linguistica (sintaxe,
léxico e a propria enunciacdo) do objeto e seu funcionamento no discurso, a fim de
compreender como o0 discurso se textualiza: cabe ao analista descrever a
interpretacdo da realidade enunciada pelo sujeito. O texto ndo é entendido como
objeto final de andlise, mas como unidade utilizada para analisar a textualizagdo do
discurso. A analise ndo se prende as palavras, mas considera a exterioridade, as

condi¢cbes de producao que envolvem o sujeito e a situacao.
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Vale destacar ainda que s6 é possivel acessar uma parte do dizivel; esse dizivel
constitui um sistema e demarca uma identidade; que depende de uma coeréncia

global que agrega varias dimensdes textuais:

“Constituir a discursividade em objeto é supor que, em qualquer
circunstancia, ndo é possivel dizer ndo importa o qué, ndo importa como e
ndo importa em qual lugar, e que essas coordenadas definem uma
identidade enunciativa”. (MAINGUENEAU, 2008f: 177)

Como foi dito anteriormente, o sentido ndo é fixo. A interpretagdo cabe ao analista a
fim de chegar a ideologia, segundo momento da andlise, em que comecamos a
adentrar no processo discursivo. Além de justificar porque sdo produzidos certos
enunciados em lugar de outros, cabe a AD explicar “como eles puderam mobilizar
forcas e investir em organizagcdes sociais” (MAINGUENEAU, 1989: 50). Assim,
relacionando o linguistico ao histérico e ao ideoldgico, o analista explica por que o
texto tomou determinado sentido e ndo outro. Na medida em que penetra no
discurso, o analista se afasta do texto. No entanto, ndo chega a abandona-lo, devido
a imbricacdo que os une. Nesse sentido, ressaltamos o que postula Orlandi (2007:
66):

“O objeto discursivo ndo é dado, ele supde um trabalho do analista e para
chegar a ele é preciso, numa primeira etapa de analise, converter a
superficie linguistica (o corpus bruto), o dado empirico, de um discurso
concreto, em um objeto tedrico, isto é, um objeto linglisticamente de-
superficializado, produzido por uma primeira abordagem analitica que trata
criticamente a impressdo de ‘realidade’ do pensamento, ilusdo que
sobrepde palavras, idéias e coisas.”

No momento em que analisamos a materialidade linguistica, ou seja, quem diz,
como diz, em que circunstancias diz, € que o processo de de-superficializacdo de
que fala Orlandi acontece e o modo de funcionamento do discurso comeca a
aparecer, ou seja, o0 modo como o discurso se textualiza. Afinal, para Maingueneau
(2008a: 86), “um texto ndo € um conjunto de signos inertes, mas o rastro deixado

por um discurso em que a fala é encenada ” (grifo do autor).

Tomamos como amostra para analise quatro can¢gdes compostas por Ataulfo Alves
gue tratam do mesmo tema: a infancia na cidade de Mirai, quais sejam Mirai (Cidade
Miraiense), Meus tempos de crian¢a, Minha infancia e Mirai (Meu Mirai que eu nédo
me esqueco). Escolhemos tais can¢des e n&o outras porque elas tratam do mesmo
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contetudo tematico, pois o tratamento semantico do tema nos interessa de perto,
visto que, para ter seu discurso aceito, Ataulfo (como muitos outros cantores e
compositores) se imp6s o tema da cidade de origem, como acontece com diversos
cantores e compositores da Musica Popular Brasileira (MPB). E um tema imposto
pelo campo discursivo, por isso esta de acordo com o sistema de restricbes do

discurso.

Ataulfo Alves compds marchinhas, mas foi como cantor e compositor de samba que
0 cantor e compositor se destacou. Julgamos importante tomar seus sambas como
amostra para essa pesquisa porque acreditamos que a MPB tem sido usada ao
longo dos tempos como uma manifestacdo cultural que envolve pensamentos,
crencas e posicionamentos sociais de uma determinada geracdo. Mais que uma
simples categoria de manifestacao artistica, a MPB é um catalisador do pensamento
nacional e da cultura brasileira. Desse modo, tal amostra é adequada aos nossos
objetivos, uma vez que temos a intencdo de compreender melhor nossa cultura a

partir dos processos de construgcdo do ethos discursivo relacionado a cena

enunciativa e ao interdiscurso em cangoes.

Considerando o caréater intersemidtico do género cancdo, em alguns momentos
julgamos importante levar em conta a musicalidade das cancbes selecionadas, o
que colabora indubitavelmente para o enriquecimento da analise visto que a
musicalidade € considerada em relacdo a discursividade, somente nos casos em

que esse fator mostra-se relevante.

1.6 Consideracoes finais

Neste capitulo de revisdo teérica, vimos que, para Maingueneau (2008f), falar de
discurso é falar de prética discursiva, integrando o conceito de formagéo discursiva
(dimenséo linguistica da discursividade) e a nocdo de comunidade discursiva
(vertente social da atividade discursiva).

O discurso é visto como uma atividade inscrita em uma dinamica social,
considerando também o processo de producdo e circulacio do mesmo na

sociedade. Os textos produzidos em uma pratica discursiva pressupdem uma
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organizacdo social: implicam uma inscricdo (ndo € qualquer falante que pode
enunciar de determinado lugar) e implicam um posicionamento (entrada em um
percurso anterior ou a fundacdo de um novo percurso no interior de um espaco de

conflito).

Quanto a circulagdo discursiva, o discurso pode ser visto como um dispositivo
enunciativo, ou seja, um produto simbdlico que agrega numa unidade todos os
fatores envolvidos em seu funcionamento, quais sejam: o género, o suporte, 0

codigo de linguagem, o ethos.

Maingueneau analisa o discurso como realidade inerente ao seu contexto de
producdo. O interdiscurso faz parte desse contexto. Enquanto pratica, o discurso
abarca fundamentalmente a organizacao social de comunidades discursivas, sendo
parte integrante dessa organizagdo. Desse modo, 0s sujeitos interagem em espacos

onde suas producdes legitimam-se reciprocamente, mesclam-se ou confrontam-se.

Para este autor, a construcdo do ethos é relacionada a cena enunciativa. O tom
(carater e corporalidade do enunciador), o estatuto do locutor e sua legitimidade
estdo também relacionados as imagens de si no discurso, pois os modos de dizer
autorizam a construcado de uma imagem de si que quer causar impacto e provocar a

adesao do outro.

A partir das caracteristicas aqui apontadas acerca do género cancao, entendemos
que este apresenta um carater intersemiético e oferece a possibilidade de se lidar
com universos textuais conhecidos, além de garantir abordagens interdisciplinares e
a oportunidade para a discussdo das diferengcas culturais a partir dos usos
linguisticos neles documentados, por isso nés o tomamos como amostra para
analise em nossa pesquisa. Acreditamos, portanto, que as cancdes sao fatores que
constituem a cultura brasileira, pois carregam historias do povo, transmitidas de

geracdo em geracao.

Por questbes metodoldgicas, neste trabalho, privilegiamos a letra da cancdo e a

consideramos como discurso. Apesar da interdependéncia entre linguagem verbal e
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linguagem musical defendida por alguns autores supracitados, ndo descartamos o
ritmo e a melodia, que sdo aqui citados, mas nao aprofundados. Como sugere o
proprio Maingueneau (2008b), é necessario tomar uma deciséo teorica ao analisar o
ethos, apoiando-se no material linguistico e ndo o relacionando aos elementos néo-

verbais, ja que sdo Vvarios os fatores implicados nessa nogao.

Como dissemos anteriormente, em nosso trabalho, analisamos o ethos, que se
constitui na cena enunciativa relacionada ao conceito de interdiscurso nas quatro
cancdes citadas. Partimos do texto, entretanto € na instancia do discurso que o
ethos se manifesta. Antes de realizarmos nossa analise, faremos uma

contextualizacdo histérica do periodo em que Ataulfo Alves Vviveu.
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CAPITULO Il - CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DAS CANCOE S
SELECIONADAS PARA ANALISE
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2.1 Considerag0es iniciais

Neste capitulo, considerando que todo discurso esta condicionado historicamente,
recorremos a Histéria para verificarmos as condigcdes de producédo das letras de
cancgles selecionadas para que produzam sentido. Faremos o percurso histérico do
samba no Brasil, desde sua origem, e focaremos posteriormente o periodo em que

Ataulfo Alves compds suas cancdes, de 1930 a 1970.

2.2 A amostra e seu contexto: o papel do sambanaM PB

O samba é um género musical e um tipo de danca popular derivado de ritmos e
melodias de raizes africanas. Marginalizado por ter nascido da influéncia desses
ritmos, adaptados para a realidade dos escravos brasileiros, 0 samba sofreu varias

transformacdes do ponto de vista social, econémico e musical ao longo dos tempos.

Ha vozes discordantes sobre a origem do termo “samba”. Segundo Toledo (2008),
alguns especialistas afirmam que a palavra € a evolucdo de “semba” (umbigo),
termo que designava uma danca de roda conhecida como umbigada ou batuque
praticada na Angola e em algumas regifes do Brasil. Outros afirmam que o termo é
derivado da palavra "mucumba”, tipo de chocalho. Outros afirmam ainda que o
vocabulo provém de "zamba", tipo de danca encontrada na Espanha do século XVI,
considerando que os vocabulos "zambo” e “zamba” se referem a mestico de indio
com negro. HA quem afirme ainda que a génese do termo advenha de "cama" ou

"camba", significando corda ou a danca da corda.

Considerado uma das principais manifestacdes culturais populares brasileiras, o
samba tornou-se simbolo de identidade nacional. Segundo Toledo (2008: 32), o
género musical foi se constituindo aos poucos, especialmente no final da década de
1930, em “verdadeiro simbolo da cultura popular brasileira moderna, ja capaz de
admitir os signos daquilo que era, até pouco tempo, marca e estigma de um

escravismo mal admitido”, uma vez que traz a tona as bases do ritmo das musicas
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dos negros, improvisadas, muitas vezes, a partir de refrdes elaborados na

coletividade.

De acordo com a tradicdo, este género musical € tocado por cordas (cavaquinho e
véarios tipos de violdo) e diversos instrumentos de percussao (tambores, surdos,
timbau). Trombones e trompetes também sdo utilizados (por influéncia das
orquestras americanas, apés a Segunda Guerra Mundial), além da flauta e da

clarineta que passaram a ser utilizadas por influéncia do choro.

Apesar de ser conhecido popularmente como expressao musical urbana carioca, o
samba existe em todo o Brasil, destacando-se os estados Bahia, Maranhdo, Minas
Gerais e Sao Paulo, sob a forma de diversos ritmos e dancas populares oriundas do
batuque. Entretanto, importa salientar que, conforme Toledo (2008) foi no Rio de
Janeiro que o samba se desenvolveu entre o final do século XIX e as primeiras

décadas do século XX.

Como forma de danga, o samba foi divulgado pelos negros na segunda metade do
século XIX, que migraram da Bahia para o Rio de Janeiro onde se instalaram nos
bairros cariocas da Saude e da Gamboa, devido ao declinio da producédo de café e a

abolicdo da escravatura. Nas palavras de Tinhorédo (1982: 5):

“Ao contrario do que se imagina, o0 samba nasceu no asfalto; foi galgando
os morros a medida que as classes pobres do Rio de Janeiro foram
empurradas do Centro em direcdo as favelas, vitimas do processo de
reurbanizacdo provocado pela invasdo da classe média em seus antigos
redutos”.

A respeito do adensamento da populaco carioca, Tinhoréo (s/d: 120)° afirma:

“A liberagdo da mao-de-obra escrava, com a decadéncia do cultivo do café
no vale do Paraiba, do lado fluminense, e a formagdo das primeiras
empresas industriais, comecaram a diferenciar a populagéo, criando toda
uma gama de distin¢gdes sociais. Havia os escravos (e logo os ex-escravos)
igualados a massa dos trabalhadores bracais, formando a classe baixa; os
artifices, empregados do comércio e o pessoal subalterno dos servicos
publicos, oficiais ou particulares, constituindo uma baixa classe média; os
pequenos comerciantes e 0s burocratas compondo a classe média
propriamente dita e, finalmente, os doutores e os grandes comerciantes

® A obra Pequena Histéria da Msica Popular, de José Ramos Tinhoréo, foi publicada no século XX,
mas nao héa data definida na edicéo utilizada.
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constituindo a precaria burguesia, cuja elite era representada pela minoria
dos donos de terras e pelos capitalistas e proprietarios em geral.”

Nos bairros cariocas Saude e Gamboa, que concentraram essa populacdo negra e
pobre, a danca entrou em contato com outros géneros musicais (polca, maxixe,
lundu, xote, etc.) e os incorporou, adquirindo carater particular e dando origem ao

samba carioca (urbano e carnavalesco). A esse respeito, assegura Sodré (1998: 35):

“Nao foi, portanto, da norma linguistica nacional que veio a linha ritmica do
samba, mas do processo de adaptacdo, reelaboracao e sintese de formas
musicais caracteristicas da cultura negra do Brasil”.

Segundo Tinhoréo (s/d), o primeiro samba, Pelo Telefone, foi gravado em disco em
1917. A partir de 1918, o samba figurou como o género musical de maior sucesso no
carnaval. Em 1922, ele alcancou as classes médias cariocas com a inauguracéao do
radio, veiculo de comunicacdo de massa da época. A partir dos anos 1930, o0 samba
propagou-se consideravelmente através de varios cantores (entre eles, Ataulfo
Alves) que conduziram o género musical para outros caminhos em conformidade

com a inddstria musical.

Ainda no comec¢o da década de 1930 o samba sofreu varia¢cdes: samba-enredo;
samba-choro; samba dos blocos carnavalescos e samba-can¢do. Este ultimo (de
melodia sofisticada, tema sentimental e andamento lento) teve seu apogeu nas
décadas de 1930 e 1940:

“Com o aparecimento da geracdo de compositores profissionais dos meios
do radio e das fabricas de discos — Ari Barroso, Lamartine Babo, Jodo de
Barro, Noel Rosa, Assis Valente, Haroldo Lobo, Ataulfo Alves, e outros —, o
samba, nascido carnavalesco, foi adaptado pela modificacdo de seu
andamento para o meio do ano sob o nome de samba-cancéo.” (TINHORAO,
s/b: 130)

Sobre o sucesso do samba-cancéo, prossegue o autor:

“Comercialmente, o samba-cancao, representando uma média do gosto
nacional, desde o tempo das modinhas, ia revelar-se também um sucesso,
pois, como musica para se ouvir e cantar, vinha atender a uma exigéncia
do lazer das massas urbanas, junto a um publico sem maiores perspectivas
de diversdo que os programas de radio.” (TINHORAO, s/D: 159)
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Na década de 1940 e na década de 1950, o samba foi influenciado por ritmos latinos
e americanos, o que levou ao surgimento do samba de gafieira. No final da década
de 1950, foi criado o sambalanco, com elementos incorporados da mausica
americana e a bossa nova. Esta fez com que o samba se afastasse ainda mais de
suas raizes populares devido a influéncia do jazz e das técnicas musicais eruditas.
O movimento, nascido na zona sul do Rio, alterou o ritmo original e implantou um
estilo distinto de cantar, intimista e suave. No final da década de 1960 e inicio da
década de 1970, o samba retornou a batida tradicional.

Em nosso trabalho, abordamos a cancdo como um género discursivo.
Consideramos, mais especificamente, o samba dentre as décadas de 1930 e 1970,
periodo em que grandes cidades, como o0 Rio de Janeiro, receberam um grande
contingente de pessoas vindas de pequenas cidades e da zona rural, em busca de
uma vida melhor devido a industrializacdo, a urbanizacdo e a crise do café.
Falaremos sucintamente sobre esse periodo, que corresponde a época em que

Ataulfo comp0s suas cangoes.

2.2.1 Ataulfo Alves: vida e obra

Apoés refletirmos sobre o papel do samba na MPB, inventariaremos aspectos de sua
vida e obra, em sua trajetéria como cantor e compositor de samba. Por retratar o
cenario mineiro e brasileiro para a MPB em suas composi¢fes, Ataulfo divulgou a
cultura e a identidade brasileira. Com sotaque mineiro, o cantor e compositor
incorporou o cotidiano do povo brasileiro e abordou temas universais em suas
cancdes, quais sejam: a saudade da infancia e da terra natal, o amor as mulheres, a

cadéncia do samba, entre outros.

Nossa reflexdo tomard como principais referéncias as obras Ataulfo Alves — vida e
obra, de Sérgio Cabral (2009), Ataulfo Alves: raizes mineiras do Brasil pela memoria
musical, de Rilza Toledo (2008) e a colecdo MPB Compositores: Ataulfo Alves
(1996). Falaremos também do periodo histérico no qual Ataulfo compés suas

cancdes. Para isso tomaremos por base as obras Histéria do Brasil, de Koshiba e



59

Pereira (1996), o texto As bases do desenvolvimento capitalista dependente: da
industrializacdo restringida a internacionalizacdo, de Mendonca (1990), da obra

Historia Geral do Brasil, organizada por Linhares (1990).

Segundo Cabral (2009) e Toledo (2008), Ataulfo Alves de Souza, filho de Severino
de Souza e Matilde de Jesus, nasceu no dia 2 de maio de 1909 na Fazenda
Cachoeira, propriedade dos Alves Pereira, em Mirai, Minas Gerais. Trata-se de um
territdrio montanhoso de 373 quildometros quadrados, cuja temperatura varia da
maxima de 35 graus a minima de 16 graus centigrados. Sobre a cidade, Cabral
(2009: 22) afirma:

“Um antigo arraial elevado a categoria de distrito de Paz em 1859, com o
nome de Santo Antdnio de Muriaé, e pertencendo a freguesia de Santa
Rita do Meia Pataca. A condi¢cdo de distrito foi confirmada em lei municipal
de 1903, quando a cidade ostentava o0 quarto lugar entre as maiores
produtoras de café em Minas Gerais e, em 1923, por lei estadual, ganhou a
condicdo de municipio, quando ocorreu o desmembramento de
Cataguases e incorporou o distrito de Dores da Vitéria, que pertencia a
Muriaé.”

Conforme o depoimento de Ataulfo ao Museu da Imagem e do Som, em 1966, citado
na colecdo MPB Compositores: Ataulfo Alves (1996), o cantor e compositor nao
sabia por que tinha Alves no nome, mas imaginava que seria 0 nome da familia
Alves Pereira, para quem seu pai e ele trabalharam. Conforme a colecao, Ataulfo
cresceu em meio a musica na fazenda, entre os sons tirados da viola do pai, os
versos improvisados, o gemido da sanfona, as toadas cantadas pelos viajantes de
passagem por la. Por ter vivido num ambiente que sempre Ihe proporcionou contato
com a musica, desde novo era capaz de fazer versos e responder aos repentes do
pai, conhecido como capitdo Severino. Ressalva-se também a influéncia de sua

mae, gue possuia bela voz e cantava.

Segundo a mesma colecdo, Ataulfo tinha seis irmaos: Alaor, Paulo, Tita, Maria
Mercedes, Maria Antonieta e Norina. Quando o pai morreu, a familia saiu da fazenda
para morar na cidade e Ataulfo, por ser o filho mais velho, assumiu o encargo de
ajudar a sustentar a casa através de seu trabalho, ainda menino. Estudava no Grupo

Escolar Doutor Justino Pereira e, quando ndo estava na escola, exercia varias
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profissdes: foi apanhador de malas na estagéao de trem, condutor de bois, engraxate,

menino de recado, leiteiro, marceneiro, marmiteiro, plantador de café, arroz e milho.

Mais tarde, ajudado pelo médico Afranio Moreira de Resende, o mineiro mudou-se
para o Rio de Janeiro, capital federal da época. De acordo com Cabral (2009: 23),
“tudo indica que foi em 1927, com 18 anos de idade, que Ataulfo se transferiu para o
Rio de Janeiro (ele ndo se lembrava com exatiddo do ano em que saiu de Mirai)”.
Conforme o mesmo autor, Ataulfo teve varios empregos na capital: entregador de

recados, ajudante de lanterneiro, lavador de vidros, pratico de farmacia.

Para Toledo (2008) foi no Rio de Janeiro que 0 miraiense viu sua vocagao musical
renascer, pois a noite, depois do expediente, costumava passar nas rodas de samba
do bairro do Rio Comprido. Aos 19 anos, tocava violdo, cavaquinho e bandolim. Aos
20 anos comecou a compor. Segundo Toledo (2008: 43), “intuitivo, tocado pela
magia musical, aos vinte e poucos anos, o compositor e cantor Ataulfo Alves vivia o

samba em profundidade” (grifo da autora).

Conforme a colecdo MPB Compositores: Ataulfo Alves (1996), o jovem Ataulfo levou
para o Rio de Janeiro seu talento musical herdado dos pais, além da finura e
gentileza que o acompanharam por toda a vida, elegancia que transparecia na
construcdo de suas musicas e na maneira de se vestir e de se portar. A esse
respeito, ressaltamos que, segundo Cabral (2009), o musico foi considerado um dos
dez homens mais elegantes do Brasil.

Conforme Toledo (2008), como participava da fundacdo e organizacdo das escolas
de samba, Ataulfo se relacionava com os bambas (lideres dos trabalhadores
precarios e dos desempregados) do Estacio, bairro conhecido pela mao-de-obra
excessiva e a oferta de trabalho escassa. Dessa relacdo veio sua amizade com o
compositor e ritmista Bide (Alcebiades Barcelos), que o introduziu no mundo do
samba e no sistema de producdo capitalista, através do disco e do radio, huma
época de expansdo e consolidacdo deste ultimo como principal meio de

comunicacao do Brasil.
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Segundo a mesma autora, nas décadas de 1930 e 1940, as emissoras de radio
comecaram a se profissionalizar autorizadas pela legislagdo a receberem
pagamentos pela publicidade veiculada do crescente mercado nacional, uma vez
que, com a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), os produtos nacionais
substituiram os produtos importados. As éperas e sinfonias apreciadas pela elite
perderam lugar para um repertorio musical popular das emissoras que contavam
com artistas, jornalistas, teatr6logos e publicitarios entre seus funcionarios, o que

garantia uma programacao diversificada e organizada, de linguagem mais acessivel.

Esse periodo ficou conhecido como a Era de Ouro, pois ofereceu oportunidades de
trabalho para artistas de areas diversas, especialmente para cantores e
instrumentistas, devido a industria fonografica que possibilitava a substituicdo das
gravacdes mecanicas pelas gravacdes elétricas. Como 0s cantores precisavam
renovar seus repertdorios mais rapidamente, 0s compositores iniciantes, como

Ataulfo, viveram um periodo favoravel de consolidacdo da musica popular nacional.

Para entender os acontecimentos da década de 1930, retrocederemos a Primeira
Guerra Mundial, que compreendeu o periodo de 1914 a 1918, uma vez que suas
repercussdes no Brasil foram sentidas imediatamente, pois persistia a politica do
“café com leite” e 0 mercado internacional se encontrava desorganizado. Apos a
guerra, o Estado estabeleceu uma politica industrial, que visava a substituir as

importacoes.

Enquanto na economia se vivenciava a crise do capitalismo, também na arte se vivia
um momento de crise. No Brasil, as alteracdes nas tendéncias artisticas se iniciaram
com a exposicao de Anita Malfatti, em 1917. A destruicdo das antigas regras — como
0 naturalismo na pintura, a métrica na poesia e a melodia e a tonalidade na musica —

se firmou em 1922, na Semana de Arte Moderna.

Segundo Koshiba & Pereira (1996), depois da Primeira Guerra Mundial, os Estados
Unidos da América (EUA) se transformaram na primeira poténcia capitalista mundial.
No entanto, em 1929, com a quebra da Bolsa de Nova York, desencadeou-se uma

violenta crise do capitalismo, provocada pela superproducdo, que teve como
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consequéncia a faléncia de industrias e bancos e o desemprego de milhdes de
trabalhadores.

Tal crise também se fez sentir no Brasil com o fim da politica de valorizacao do café.
Vale ressaltar que nesse periodo apareceu um novo personagem nos territorios
brasileiros: o operariado (imigrantes italianos ou espanhdis que eram agentes da

industrializacdo e que se fizeram notar devido as lutas contra seus patrées).

Conforme os autores supracitados, em 1930 uma revolug&o deu inicio a Era Vargas.
Com a ascenséao de Getulio Vargas a presidéncia do Governo Provisério, apesar da
indicacdo de varios tenentes para interventores dos estados brasileiros, houve
aproximacdo do governo com os militares legalistas. Em 1932, Vargas publicou o
Cddigo Eleitoral que garantia o voto secreto e o voto feminino, entre outros. Em
1934, foi promulgada pela Assembleia Constituinte uma nova Constituicdo para o

Brasil, que contribuiu para o declinio do tenentismo.

No contexto do Governo Provisério de Vargas, Ataulfo inicia sua carreira musical.
Conforme Cabral (2009), sua entrada no mundo profissional artistico-musical se deu
como compositor, tendo sua primeira composi¢cao gravada por Almirante em 1933:
Sexta-feira. Seu primeiro sucesso, no entanto, foi Saudade do meu barracéo
(gravado por Floriano Belham, em 1935). Ainda em 1933, a can¢do J& fui malandro
havia sido escolhida para ser gravada. No entanto, o titulo foi mudado para Tenho
prazer, provavelmente porque a palavra “malandro”, utilizada para identificar um
classico personagem do folclore carioca, ndo era bem vista pela gravadora da
época, apesar de a cancao nao revelar apreco a malandragem. Pelo contrario, a
letra mostrava afeto por uma cabrocha que levou o sujeito a se regenerar e deixar

de ser malandro.

Segundo o mesmo autor, de 1933 em diante, todos 0s anos eram gravadas varias
cangbes do compositor Ataulfo, por diversos cantores do cenério nacional.
Ressaltamos o samba Quem bate, composto em parceria com Max Bulhdes,
gravado em 1937, cuja letra fazia uma homenagem ao samba. A cancéo indica que
0s sambistas ndo pertenciam a uma classe social com autorizacdo para entrar na

casa de outrem pela porta frontal, o que podemos comprovar nos versos: “Quem
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bate pela porta da frente/ Se é de casa, pode chegar/ Quem bate pela porta do
fundo/ E do samba, venha sambar”.

Nesse periodo, vivia-se um conflito na politica do pais. No dia 23 de novembro de
1935 foi desencadeada uma insurreicdo armada: a Intentona Comunista. Conforme
Koshiba & Pereira (1996), o movimento foi “esmagado” dois dias depois. Apos isso,
Vargas utilizou a “ameaca comunista” para continuar no poder: o presidente
decretou estado de sitio, cancelou as eleicGes presidenciais e criou o Estado Novo,
conduzindo o pais a ditadura. Foram dissolvidos todos os partidos politicos
existentes sob a alegacdo de serem “organismos interpostos entre o Estado e a
sociedade”. Nas palavras de Koshiba e Pereira (1996: 295), “sem a intermediacéo
dos partidos, o povo e 0 governo tornavam-se, supostamente , uma Unica entidade”

(grifo nosso).

Para Mendonca (1990), com a centralizacdo autoritaria, o Estado Novo ndo se
apartou da tutela sobre a cultura. Ao contrario, nesse periodo foi elaborado um
conceito de cultura brasileira que pretendia fundar um novo Brasil, “homogéneo e
uniforme em seus valores, comportamentos e mentalidades” (MENDONCA, 1990: 344).
Essa definicdo da cultura enquanto matéria oficial e o esbo¢o de uma nacionalizagéo
paternalista ocultavam o processo da constru¢cdo da nacdo pela incorporacdo da

classe trabalhadora.

Segundo Cabral (2009), a producdo de uma cultura oficial abrigou diversas correntes
ideologicas, tais como modernistas de esquerda, militantes da Acdo Catdlica e
escolanovistas, a partir da colaboracdo de Mario de Andrade (modernista), Lucio
Costa (fundador de uma escola de arquitetura), Alceu de Amoroso Lima (um dos
lideres da Acgdo Catdlica no Brasil), Carlos Drummond de Andrade (poeta
modernista), Heitor Villa-Lobos (maestro, compositor e mestre da escola nacionalista
de musica erudita brasileira) e Anisio Teixeira (fundador do movimento da Escola

Nova, que defendia a escola publica, universal e gratuita).

Segundo Toledo (2008), Ataulfo era descendente de uma col6nia de bantos que veio
para o Brasil no século XVI, depois da colonizacdo, e viveu 0 momento em que a

populacdo negra, culturalmente reprimida devido aos resquicios ideoldgicos de um
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modelo escravagista que atravessou séculos, assumia novos papéis na sociedade,
como o do musico profissional — profissédo digna, apesar de desprezada até entdo. A
musica popular surgia como criagdo das camadas humildes de negros e brancos

pobres nas cidades. Como afirma Toledo (2008: 28):

“Sobre a presenca africana, pode-se dizer que os contingentes de africanos
escravizados trouxeram uma infra-estrutura ritmica ligada a gestos
dancantes e vocais que passaram por séculos de sincretismo, que, ligado
as estratégias ambivalentes de adaptacdo e de resisténcia do escravo,
bem como a certa porosidade cultural do escravismo brasileiro, prolongou-
se até o fim do século XIX, para dar o tom a formacdo da mdusica
brasileira.”

E mister salientar, portanto, o salto importante da cultura negra que passou a ser

reconhecida como fonte de significacbes nacionalistas.

Segundo a mesma autora, quando participava das rodas de samba do Estacio,
Ataulfo se conservava calado, ouvindo atentamente, o que possibilitou que ele
marcasse sua originalidade e inaugurasse um estilo de fazer samba que
concatenava cores diferentes e mineiras a musica que brotava nos morros cariocas
na década de 1930. Conforme a colecdo MPB Compositores: Ataulfo Alves (1996)
as musicas de Ataulfo tém o tipico sabor carioca dos sambas temperado com um
carater interiorano mineiro, ndo se deixando influenciar pelo estilo dos sambas do

Estéacio.

Em 1937, foi promulgada outra ConstituicAo para o Brasil, estabelecendo as
caracteristicas do novo regime: todo o poder ficou concentrado nas méaos de Vargas
gue, para garantir o funcionamento do Estado Novo, criou diversos instrumentos de
controle e repressdo, tais como: a) o DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda), encarregado de censurar a imprensa, o radio e o cinema, a fim de
inocular a populacdo com o medo do “perigo comunista”, bem como garantir uma
boa imagem de Vargas; b) a Policia Secreta que, especializada em préticas
violentas, utilizou-se de torturas e assassinatos para reprimir os individuos nocivos a
ordem publica segundo a otica getulista; ¢) o controle dos sindicatos que, com a

criacao do Imposto Sindical, tiveram sua autonomia liquidada.
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Em 1939, surgiu o primeiro sucesso carnavalesco de Ataulfo Alves. Era o samba Sei
que € covardia, composto em parceria com Claudionor Cruz, gravado por Carlos
Galhardo. Além disso, nesse mesmo ano, Ataulfo teve suas composi¢cdes incluidas
em quinze discos e inaugurou sua parceria com Wilson Batista. A cancdo de maior
repercussao composta pela dupla e gravada ainda em 1939 foi Oh! Seu Oscar,
camped do carnaval de 1940 num concurso promovido pelo DIP. Segundo Cabral
(2009: 48), “o tristemente lembrado DIP, que tanto censurou obras de arte como

tentou — as vezes, com sucesso — influenciar ideologicamente os artistas brasileiros”.

As transformacdes econdmicas do final dos anos 1930 apontaram o caminho para o
desenvolvimento de uma economia diversificada e industrializada. Vargas
estabeleceu um programa de industrializacdo comandado pelo Estado, que investiu
em infra-estrutura e industria pesada. Foram implantadas a Usina de Volta Redonda
e a Companhia Vale do Rio Doce, através de empréstimos externos, mas a estrutura

fundiaria do Brasil ndo foi alterada, levando a exploracéao dos trabalhadores rurais.

Em 1940, foi gravada a cancdo Leva meu samba, de Ataulfo Alves, consagrada
como um classico do artista e do préprio género musical samba. O
acompanhamento musical foi conduzido por Jacob do Bandolin (cordas e ritmo de
base), além de um coro feminino e um pianista. Em 1941 foi lancado o samba O
bonde Sao Januario, de Ataulfo Alves e Wilson Batista, em cuja letra percebemos a

ideologia do Estado Novo de Getulio Vargas:

“Quem trabalha é que tem razao
Eu digo e ndo tenho medo de errar
O bonde Sao Januario

Leva mais um operario

Sou eu que vou trabalhar
Antigamente eu nao tinha juizo
Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam vocés

Sou feliz, vivo muito bem

A boemia ndo da camisa a ninguém
E digo bem.”

O malandro, famoso personagem do folclore carioca, era alguém que nao tinha
emprego fixo, mesmo que trabalhasse casualmente e vivesse em torno do mundo

trabalhista, ao qual resistia. Para Toledo (2008: 31),
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“A malandragem é um trago cultural associado ao samba, e que consiste
numa espécie de disponibilidade boémia, da parte do sambista, que o
coloca num lugar entre o mundo do trabalho, do 6cio e da pequena
transgressdo, sem que ele possa ser identificado plenamente com nenhum
desses lugares sociais.”

Em O bonde S&o Januario, o contexto sécio-econémico e a ideologia getulista
exigiam a conversao do malandro em operario, por isso a letra da cancdo da razéao a
quem trabalha. Segundo Cabral (2009: 54), “este samba ficou marcado pelas suas
virtudes, pelo entusiasmo com que foi recebido pelo publico e por marcar a
influéncia do Departamento de Imprensa e Propaganda na obra dos compositores”.
Trata-se de uma notoria manifestacdo da acdo do DIP, no intuito de evitar a
exaltacdo da malandragem pelos compositores do samba do Rio de Janeiro que, ao
contrario, deveriam manifestar simpatia pelo trabalho nas letras das cancdes.
Interessa notar que, no carnaval daquele ano, o tema “trabalho” apareceu também

em outras musicas.

Também merece destaque o samba O negdcio é casar, de Ataulfo Alves e Felisberto
Martins, gravado em 1941, em cuja letra se percebe a exaltacdo ao Estado Novo,
que, conforme Cabral (2009), havia anunciado a criagdo do salario-familia:

“Veja s6

A minha vida estd mudada
N&o sou mais aquele

Que entrava em casa alta madrugada
Faca o que eu fiz

Porque a vida é do trabalhador
Tenho um doce lar

E sou feliz com meu amor

O Estado Novo

Veio para nos orientar

No Brasil ndo falta nada

Mas precisa trabalhar

Tem café, petroleo e ouro
Ninguém pode duvidar

E quem for pai de quatro filhos
O presidente manda premiar
O negdcio é casar.”

Segundo o0 mesmo autor, em outubro de 1941, foi gravado por Newton Teixeira um
samba composto em parceria com Ataulfo cujo titulo ndo disfarcava o machismo:

N&ao quero opinido de mulher. Alias, € preciso observar também que durante as duas
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7

primeiras décadas do samba carioca € comum o0 apontamento sistemético da

mulher, nas letras das canc¢des, como a culpada pela separacéo do casal.

De acordo com a colecdo MPB Compositores — Ataulfo Alves, organizada por
Marinho (1997), o compositor Ataulfo, convencido de que sua voz era pequena se
comparada as vozes potentes de muitos cantores da época e sem encontrar qguem
quisesse gravar antes do carnaval de 1942 o samba Ai, que saudades da Amélia,
composto em parceria com Mario Lago, fez a gravacdo acompanhado por um grupo
vocal (Academia do Samba) e por Jacob do Bandolim. A composi¢cdo fez muito
sucesso nagquele carnaval, o que pode ser compreendido, considerando-se o
momento historico em questdo: a Segunda Guerra Mundial completava trés anos.
Apesar de o Brasil ndo estar no centro dela, seus efeitos eram sentidos aqui, pois a

falta de produtos industrializados exigia esfor¢os redobrados das donas-de-casa.

Desse modo, conforme a mesma colecédo, a Amélia, mulher de verdade da cancéo,
realmente existia no cotidiano daquele tempo e néo podia reclamar de nada, mesmo
porque de nada valeria reclamar sobre a guerra numa sociedade machista. Para
Cabral (2009: 13),

“A forca dessa mdusica é tanta que a palavra Amélia foi adotada no
dicionéario Aurélio Buarque de Holanda como a Unica extraida da letra de
uma cancao popular. Segundo a definicao do dicionario, Amélia é a ‘mulher
gue aceita toda sorte de privacdes e/ou vexames sem reclamar, por amor a

seu homem™.

Segundo o mesmo autor, apés o0 sucesso de Ai, que saudades da Amélia o
compositor adentrou de fato na profissdo de cantor e montou um grupo com vozes
femininas para acompanhé-lo. O grupo ficou conhecido como Ataulfo Alves e Suas
Pastoras, nome que marcou a histéria do samba por inaugurar o0s
acompanhamentos femininos, que se tornariam moda nos anos seguintes. Foi nessa
mesma época que 0 cantor comecgou a usar um lenco branco perfumado para reger

suas Pastoras.

Cabral (2009) afirma também que, em setembro de 1942, saiu um disco com um
samba em conformidade com o clima da época: em agosto, Getulio Vargas havia

colocado o Brasil em estado de guerra contra as poténcias do Eixo (Japao, Italia e
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Alemanha) e estava na culminancia a politica da boa vizinhanca, do presidente
americano Franklin Delano Roosevelt. A Segunda Guerra Mundial (1939-1945) criou
condi¢cbes favoraveis ao desenvolvimento da industrializacdo no Brasil. O Estado
Novo foi inspirado no modelo fascista, mas pressionado pelos EUA o Brasil entrou
na guerra apoiando os Aliados. Assim, o pais agregou-se ao bloco democratico na
luta contra os regimes totalitarios.

O samba NOs das Américas, de Ataulfo Alves, € exemplo da politica da boa

vizinhancga supracitada. Além disso, homenageava Getulio:

“Nés ndo queremos nada de novo
Mas no que € nosso

Ninguém p&e a mao

Nés, democratas,

Nés das Américas

Somos unidos

E salve a nossa unido

Ha um gigante

Neste continente

Que tem um chefe

Que mora no coracao do povo.”

Ressaltamos, ainda, a cancédo Terra boa, composta por Ataulfo Alves e Wilson
Batista e gravada por Orlando Silva, em maio de 1942, em cuja letra se afirma que o
Brasil, em pleno Estado Novo, € a terra da liberdade: “Que terra boa/ para se ganhar

0 pao/ tem batucada/ tem luar, tem violao/ terra da liberdade”.

O samba Atire a primeira pedra, de Ataulfo e Mario Lago, gravado por Orlando Silva
em dezembro de 1943, tornou-se sucesso do carnaval de 1944. A cancao deixa
marcas, ja no titulo, da interdiscursividade que a constitui. Segundo Cabral (2009:
66):

“Atire a primeira pedra era uma expresséao ja bastante conhecida nédo so
por causa da citacdo de S&o Jodo Evangelista no Novo Testamento, a
proposito da mulher adultera (‘Aquele que dentre vés estiver sem pecado,
seja o primeiro que lhe atire a pedra’), como também por causa do filme
Atire a primeira pedra (Destry rides again), do diretor George Marshall, com
Marlene Dietrich e James Stewart, lancado em 1939 nos Estados Unidos e
exibido com grande sucesso no Brasil em 1943.”
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E continua Cabral (ibid: 67): “A letra de Atire a primeira pedra foi inspirada hum dos
programas mais ouvidos da Radio Nacional, escrito por Raimundo Lopes, também
chamado de Atire a primeira pedra.”

Segundo 0 mesmo autor, no dia 29 de outubro de 1945, os militares deram fim aos
15 anos do governo de Getulio Vargas e os partidarios de Getulio fizeram campanha
para Ihe dar apoio com o mote NGs queremos, que foi reproduzido em cartazes e
pichado em inimeros muros do Brasil. Foi um periodo de muitas dificuldades para o
povo brasileiro, pois havia racionamento de diversos produtos necessarios a
populacdo devido a Segunda Guerra Mundial e o governo havia instituido um cartdo
que foi distribuido ao povo para que ninguém comprasse acucar numa quantidade

superior aquela que havia sido fixada para cada pessoa.

A esse respeito, Koshiba & Pereira (1996) afirmam que a entrada do Brasil na guerra
favoreceu as correntes contra a ditadura brasileira e a vitoria dos Aliados (em 1945)
intensificou as agitacfes a favor da redemocratizacdo. Assim, cedendo as pressdes
politicas, Vargas decretou anistia dos presos politicos e beneficiou Luis Carlos
Prestes, o mais conhecido lider de esquerda. Além disso, o ditador apoiou
disfarcadamente o movimento “queremista”, cujo objetivo era defender sua
permanéncia no poder. Vargas foi apoiado pelo Partido Comunista e 0 movimento
cresceu. No entanto, devido a oposicdo do general Gois Monteiro, o ditador foi

deposto.

Com a queda de Vargas, José Linhares passou a ser presidente da republica, de 29
de outubro de 1945 a 31 de janeiro de 1946. Nesse periodo, realizaram-se as
eleicobes e o candidato Eurico Gaspar Dutra venceu, apoiado pelos partidos
getulistas. Durante o governo de Dutra (1946-1951) a guerra fria marcava o cenario
internacional. Foi promulgada a Constituicio de 1946, que, entre outras
determinacdes, instaurou as Comissfes Parlamentares de Inquérito (CPIs) e
incorporou os direitos trabalhistas do periodo getulista. O Partido Comunista foi
declarado ilegal durante o governo Dutra.
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Em 1946, foi gravado por Ataulfo Alves e suas pastoras o samba Isto é o que nos
gueremos, composicao perceptivelmente antigetulista assinada por Ataulfo, como se

percebe pela letra da cancéo:

“N6s queremos nossa liberdade
Liberdade de pensar e falar

Nés queremos escolas pros filhos
E mais casas para o0 povo morar
Nés queremos

Leite, carne e pao

Nés queremos

AclUcar sem cartao

NGs queremos

Vivem ser opresséo

NG&s queremos

O progresso da nagéo.”

Segundo Cabral (2009: 70), é possivel que a letra supracitada tenha sido escrita por
Mario Lago, pois este era “um comunista convicto e com grande atividade no Partido
Comunista”, ao contrario de Ataulfo, que “sempre dedicou a Getulio tanto afeto e
admiracdo”, dai o estranhamento do conteudo ideolégico de Isto € o que nés
queremos. O fato € que a cancdao foi registrada como composicédo de Ataulfo Alves,

sem parceria.

Em 1948, Ataulfo apresentou o programa “Clube do Samba” na Radio Guanabara,
além de viajar ao Nordeste para apresentacdes em radio, clubes e teatros das
capitais, acompanhado de suas pastoras e a cantora Elizeth Cardoso, além de
outros musicos, que formaram o grupo intitulado “Ataulfo Alves e seu Estado Maior
do Samba”, nome que se relaciona, pela memoaria discursiva, ao periodo historico
em questao, pois a expressao “estado maior” compds outros discursos e circulou em
outros lugares, sendo, por isso, carregada de valores e ideologias, de composicéo
plurivalente. Nas forcas armadas, “estado-maior” designa o grupo de oficiais
encarregados de dar assisténcia ao chefe militar no exercicio do comando. Ja na
cancao de Ataulfo, designa um grupo de sambistas. Tal expressédo chegou compor o

samba Eu também sou general (Ataulfo Alves — 1950), como vemos a seguir:

“Abre alas

Vai passar o maioral
Paciéncia

Eu também sou general
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Devagar pra ndo se machucar
Meu irméo

No samba eu sou general
General de diviséo

No batuque

N&o posso levar a pior

Tenho um diploma de samba
Do meu estado maior.”

Na década de 1950, ocorreram mudangas no cenario musical que configuraram a
hegemonia do samba-can¢do. Segundo Toledo (2008: 112): “No inicio da década de
1950 estava na moda a chamada ‘musica de fossa’, focalizando sambas-cancfes
gue contavam fracassos amorosos.” Ataulfo se adaptou facilmente ao estilo de
samba, compondo cang¢des que tinham como tema as desventuras de amor, 0
sofrimento e a saudade. Toledo (id. Ibid.) afirma ainda: “Caracteristicamente
melancolicas, as composi¢cdes de Ataulfo mostraram entdo a sua capacidade de

sintonizar-se com 0S novos tempos.”

Em 1950 e 1951, o maior sucesso do compositor foi Errei, sim, cangéo que faz parte
da polémica musical provocada pela separacdo do casal Dalva de Oliveira e
Herivelto Martins. Cantada pela voz feminina, a letra apresenta uma autocritica (ao
reconhecer, nos dois primeiros versos, o erro cometido), uma acusacao (ao culpar o
“tu” pelo desenlace amoroso) e uma defesa (enumerando os motivos que levaram
ao erro). No final da cancéo, percebemos que a voz feminina se apresenta como re,
para o caso de haver quem queira julga-la, apesar de toda argumentacdo que se
constitui em “legitima defesa”. Eis a letra:

“Errei, sim

Manchei o teu nome

Mas foste tu mesmo o culpado
Deixavas-me em casa

Me trocando pela orgia
Faltando sempre

Com a tua companhia
Lembro-te agora

Que nao é so casa e comida
Que prende por toda vida

O coracdo de uma mulher
As j6ias que me davas

N&o tinham nenhum valor
Se 0 mais caro me negavas
Que era todo o teu amor
Mas se existe ainda

Quem gueira me condenar
Que venha logo
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A primeira pedra me atirar.”

Em 1952, o que nos chama a atencdo € o samba Balanca, mas nédo cai, composto
por Ataulfo Alves e gravado com Linda Batista em homenagem a Getulio Vargas, de
volta ao governo como presidente constitucional do Brasil. Ele governou novamente
0 pais de 1951 a 1954, dessa vez eleito pelo povo. A primeira parte da canc¢ao dizia:
“Nés precisamos prestigiar o Velho/ Pra coisa melhorar/ H4 muita gente que vive

atrapalhando/ Nao deixa o Velho trabalhar”.

Em 1953, merece destaque o samba composto em parceria com J. Audi, gravado
por Orlando Silva, Exaltac@o a cor, em cuja letra se encontra uma definicdo do “preto
de alma branca’. Segundo Cabral (2009: 82), Exaltacéo a cor foi lancado “com uma
letra que seria considerada politicamente incorreta pelo movimento afrodescendente,
que surgiria anos depois. E que, segundo a letra, o samba tem a pele cor da noite/
Mas tem a alma cor do dia” (grifos do autor). Importa lembrar também que, quando o
cantor e compositor morreu, foi publicada uma nota no jornal O Globo com o titulo
“Morreu o poeta de alma branca”. Em 1953 e 1954 foram gravados diversos sambas
de Ataulfo. Merece destaque sua participacdo no show Esta vida é um carnaval,

apresentado na boate Montecarlo.

Conforme Koshiba & Pereira (1996), no segundo governo de Getulio, foi
desenvolvida a politica populista, cujo ingrediente primeiro era o nacionalismo
econdbmico, que levou a criacdo da Petrobras. Além disso, o anti-imperialismo e a
mobilizacdo trabalhista de Vargas ndo agradaram aos conservadores. Pressionado
pelas forcas da oposigéo, Getulio Vargas cometeu suicidio em agosto de 1954. Trés
presidentes se sucederam nos dezesseis meses que se seguiram a morte de Vargas

(Café Filho, Carlos Luz e Nereu Ramos).

Na musica, o ano de 1955 foi marcante para Ataulfo devido ao sucesso de Pois €,
composicao gravada por ele e suas Pastoras. O samba cantava as dores de amor,
como comprovam os versos finais: “Mulher a gente encontra em toda parte/ Mas néo

encontra a mulher que a gente tem no coracao/ Pois é”. O sucesso de Pois é levou o

artista a participar do show O samba nasce do cora¢éo, na boate Casablanca.
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Ainda em 1955, Ataulfo fez o samba Ademar da jeito, musica para a campanha de
Ademar de Barros, que disputava a presidéncia da Republica com Juscelino
Kubitschek (JK) e Juarez Tavora, e viajou com o candidato nos dias de folga,
acompanhado de Elizeth Cardoso e Augusto Calheiros, enquanto seu samba era

executado nos comités da campanha. Eis a letra da cangéo:

“Se faltar arroz, se faltar feijao
Se faltar manteiga
Pra passar no pao
Se faltar camisa
Pra cobrir seu peito
Tenha esperanca
Ademar da jeito

Se faltar leite

Para o inocente

Se faltar doutor
Pra curar a gente
Se eu cair enfermo
Se eu cair no leito
Até isso mesmo
Ademar da jeito

Se faltar enxada
Pra plantar café
N&o ha de ser nada
Tenha calma e fé
Se faltar colono
Pra pegar no eito
Calma, meu amigo
Ademar da jeito.”

Também em 1955, Ataulfo foi contratado pela Radio Nacional para o programa
“Carnaval Brahma Chopp”. Segundo Cabral (2009), este foi seu primeiro trabalho
com a carteira profissional assinada. O contrato de um ano foi renovado até sua
morte e sobreviveu até mesmo ao Golpe Militar de 1964, que implantou a ditadura
militar. Além disso, Ataulfo Alves foi apontado por trés revistas como o melhor

compositor do ano.

Em 1956, Juscelino Kubitschek (JK) foi eleito pelas forcas getulistas e governou
como presidente do Brasil até 1961. Seu plano de metas objetivava o
desenvolvimento econdmico acelerado, com o slogan “50 anos em 5”. Como
principais caracteristicas de seu governo Koshiba e Pereira (1996: 318) citam: “a
crescente importancia das empresas multinacionais; a entrada macica de capital
estrangeiro e o inicio da pressédo inflacionéria; o agravamento das disparidades

regionais”.
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Ainda em 1956, foram gravados dois discos com composi¢coes de Ataulfo. Uma das
cangOes langadas nesse ano, Meus tempos de crianga, compde a amostra_de nossa
pesquisa. Em novembro de 1957, o artista foi convidado pelo presidente JK para um
almoco, no Palacio do Catete, com o trompetista Louis Armstrong. Tal fato comprova
que Ataulfo Alves era um nome de prestigio entre os compositores do Brasil e

conviveu com intelectuais da época, conhecidos como “gente bem”.

Conforme Cabral (2009: 103), em 1958, a revista Radiolandia registrou que “néo ha
show que se preze que dispense gente de cor em seu elenco. Isso devemos, sem
davida, a Ataulfo Alves” (sendo “gente de cor” uma expressao tipicamente usada na
época para se referir aos negros). Ainda em 1958, surgiu uma nova forma de musica
brasileira: a bossa nova. No samba Talento n&do tem idade, revela-se uma
preocupacdo corrente entre 0S compositores veteranos que se sentiam
amedrontados pela nova geracao que chegava cheia de novidades para a MPB. Os

versos a seguir revelam tal preocupacao:

“Onde andarao os valores

Daqueles tempos de outrora?

Seus lindos versos de amores

Que até hoje o povo chora?

Voltem de novo, que é grande a saudade
Talento ndo tem idade.”

Segundo Cabral (2009: 105), no samba A carta, que Ataulfo compds sozinho, o
cantor e compositor “decidiu envolver-se de maneira nada brilhante com a politica
externa brasileira”. O samba era relacionado a Operacdo Panamericana, de JK. A
carta da qual tratava a letra da cancao era enderecada ao presidente dos Estados

Unidos, Eisenhower, como se observa na letra:

“Excelentissimo Senhor Presidente
Dos Estados Unidos da América

E chegada a hora de revermos

A politica "E" de Hemisfério

Em defesa dos mais puros ideais
Amanha seria tarde demais
Senhor Presidente, venho expressar
A solidariedade da alma brasileira
Deus guarde a América,

Juscelino Kubitschek de Oliveira
Deus guarde a América,
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Juscelino Kubitschek de Oliveira.”

Segundo Cabral (2009), além de cantor, compositor e apresentador de radio, Ataulfo
Alves foi diretor da Unido Brasileira de Compositores (UBC), entidade musical que
defendia a arrecadacdo e distribuicdo dos direitos autorais e divulgava
internacionalmente a musica brasileira através das Caravanas da UBC, que levaram
a Europa varios artistas. Ataulfo liderou a Caravana Musical de 1961, que passou
por Lisboa, Madri, Roma, Bruxelas, Berlim e Estocolmo. Destaca-se o fato de a
divulgacdo da MPB no exterior ter sido apoiada por lei de 1956 a 1964, quando o

regime militar impossibilitou o prosseguimento das viagens.

No final de 1961, Ataulfo Alves foi apontado pelo cronista social Ibrahim Sued como
um dos dez homens mais elegantes do pais, ao lado de figuras ilustres da
sociedade: o ex-presidente JK, um embaixador, um joquei, um meédico, um
advogado, um deputado e trés empresarios. Conforme Cabral (2009: 115), o

cronista social afirmou considerar Ataulfo Alves um brasileiro alinhado:

“Homem fino, de gestos educados, sempre bem vestido, personifica uma
espécie de elegancia do morro . No palco, mesmo possuido pelo ritmo de
seus sambas, tem mimica elegantissima. O bem trajar de Ataulfo € um
tanto quanto displicente, mas em qualquer ocasido ele aparece
apropriadamente vestido, irradiando bom humor” (grifo nosso).

A respeito da elegancia de Ataulfo, no fasciculo Historia da musica popular
brasileira, consta a seguinte afirmacdo: “Os gestos finos, a postura elegante, a
simpatia de um sorriso franco conquistaram para Ataulfo a admiracdo de todos”
(CiviTa, 1970: 08).

Conforme Toledo (2008), de modo geral, as letras das cancdes de Ataulfo tém forte
apelo popular, o que se pode comprovar ao Vverificar os ditos populares nelas
inscritos, como “morre 0 homem fica a fama”, da can¢do Na cadéncia do samba,
composta em parceria com Paulo Gesta, e Atire a primeira pedra, titulo de outro
samba, em parceria com Mario Lago. Vale salientar que, além de usar ditos
populares ja cristalizados pela sociedade, Ataulfo compbs outros, posteriormente
transformados em provérbios ou expressdes populares, como “eu era feliz e néao

sabia”, da can¢ao Meus tempos de crianga.
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Caracteristica marcante de seus sambas, 0 uso de aforismos e provérbios se deve
ao modo de significacdo dos mesmos quanto a aspectos concretos do cotidiano da
sociedade. Segundo a mesma autora, sua utilizagcdo configura uma maneira de
chamar a atencéo para os valores aprendidos em sua comunidade de origem numa
linguagem corrente, tipica da classe sociocultural em que estava inserido. Desse

modo, ele incorporava a sabedoria popular a sua identidade de compositor.

J& na politica, em 1960, Janio Quadros venceu as elei¢cdes presidenciais, quebrando
a hegemonia herdeira do getulismo. Entretanto, governou apenas em 1961, pois era
um politico conservador que provocou a insatisfacdo de empresarios e imperialistas.
Pressionado por forgas politicas, renunciou a presidéncia sete meses apos sua
posse. O vice-presidente Jodo Goulart assumiu a presidéncia com a aprovacgéo de
um regime parlamentarista que restringia seus poderes. Posteriormente, no entanto,
0 pais voltou ao presidencialismo. Sem o amparo dos conservadores, Goulart

governou apoiado nas forcas populares.

No inicio da década em questdo, as emissoras de radio tiveram de mudar sua
programacao, pressionadas pela televisdo, que crescia muito, ao apresentar
programas como os do radio, com o diferencial da imagem. No inicio de 1962,
Ataulfo Alves apresentava o programa “Carnaval Brahma Chopp” na Radio Nacional,

que resistiu as mudancas provocadas pelo crescimento da televisao.

Conforme Cabral (2009), do dia 30 de abril ao dia 02 de maio de 1962 (dia do
aniversario de 53 anos de Ataulfo), o artista recebeu homenagens em Mirai, sua
cidade natal. Dentre os acontecimentos, destacamos: um baile de gala no Clube
Mirai, uma missa na Companhia de Fiacdo e Tecidos, uma partida de futebol entre o
time local (Esporte Clube Primeiro de Maio) e o Tupinambas de Juiz de Fora, a
inauguracao de uma placa da Rua Ataulfo Alves (antiga Rua do Buraco), um baile no
Clube Quem Somos N6s?, a coroacao da rainha do Esporte Clube Primeiro de Maio,
um show de Ataulfo e sua Academia do Samba na Praga Doutor Miguel Pereira.
Neste mesmo ano, Ataulfo gravou as canc¢des Minha infancia e Mirai (Cidade

miraiense), que fazem parte da amostra analisada em nosso trabalho.
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Segundo o mesmo autor, com o golpe militar de 1°de abril de 1964, que depds o
presidente Goulart e instaurou a Ditadura Militar que compreende o periodo de 1964
a 1984, foram expulsos mais de trinta funcionarios da Radio Nacional (cantores,
compositores, ritmistas, humoristas, criadores de programas, apresentadores de
programas, funcionarios da administracdo e da técnica etc.) e dezenas de outros
foram envolvidos em inquéritos policiais militares — IPMs — devido a suspeita de

fidelidade a Jodo Goulart, presidente deposto.

Em 1965, Ataulfo cantou Mulata assanhada com Elis Regina no programa musical
“Fino da bossa”, que a cantora apresentava na televiséo brasileira. Em 1966, Ataulfo
gravou um LP em cujo repertério estava Laranja madura (Ataulfo Alves), samba que
se tornou um grande sucesso do artista. Vale ressaltar também a cancao Vassalo do
samba (Ataulfo Alves), em cuja letra se percebe o incdmodo relacionado as

novidades do samba com o surgimento da bossa nova:

“Tentei fazer um samba
Diferente do que faco
Confesso, minha gente,
Sali fora do compasso
Errei na divisdo

Cheguei a concluséo

Que o samba ndo me quer
Moderno, ndo

Meu samba protestou

Meu vexame foi total

Quem foi que me mandou
Sair do original

Meu samba, eu sei que errei
Pisei meu proprio calo

De Vossa Majestade

Eu sou vassalo.”

Ainda sobre a impossibilidade de se adequar as novidades do samba, citamos O
gue que ha? (Ataulfo Alves — 1962):

“Pum pum purum pum pum
Minha gente o que que ha?

Se n&o h& nenhum defeito
Deixa o samba como esta

Pum pum purum pum pum
Minha gente o que que ha?
Quem néo sabe andar depressa
Vai andando devagar

Salve o samba que é brasileiro
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Que vem de janeiro até outro janeiro
Mandando o terreiro

Minha gente o que que ha?

Este samba que é samba de bamba
Que é samba no samba

Na roda de samba de samba de bamba
Minha gente o que que ha?”

Em 1967, o artista gravou um depoimento para o Museu da Imagem e do Som.
Neste mesmo ano, foi lancado outro LP que misturava cancdes inéditas e cancdes ja
gravadas. Merece destaque a cancdo Gente bem também samba (Ataulfo Alves).

Nesta letra é possivel perceber o samba como uma manifestagcéo cultural do povo

7

brasileiro, pois o samba é “verde e amarelo” e nele “ndo hé preconceito de cor”. Mais
uma vez é mostrado o incbmodo com as novidades do samba, bem como a defesa
de sua maneira de compor, pois afirma que suas cancbes ficardo para a

posteridade:

“Samba que o samba é belo

E verde e amarelo € nosso, afinal
Samba que o samba é novena

Da raga morena e é nacional

Samba que o samba é bamba

Quem vive no samba n&o pensa no mal
Hoje tem gente bacana

Em Copacabana que samba legal

Meu samba gente bem também samba
N&o héa preconceito de cor, ndo senhor
No samba néo ha preconceito de cor

Acho graca quando dizem
Que meu samba é quadrado
Que esta fora de moda

Que é coisa do passado
Querem apanhar café
Numa roca de arroz

O samba que eu faco agora
Viver4d amanha e depois.”

Em 1968, foi promovida pela TV Record a | Bienal de Samba. Ataulfo concorreu ao
festival com a canc¢édo Rio dos meus pais; no entanto, ndo passou para a segunda
fase. Neste mesmo ano, o samba Vocé passa, eu acho graca, de Ataulfo Alves e
Carlos Imperial, fez muito sucesso na voz de Clara Nunes. No final do ano, foi
lancado o ultimo disco da vida do cantor e compositor, com doze musicas: duas
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compostas em parceria com Carlos Imperial e dez compostas por Ataulfo, sem

parceria.

Sobre o periodo militar, podemos dizer que Ataulfo Alves viveu durante o governo de
apenas dois dos cinco presidentes do periodo: o General Humberto de Alencar
Castelo Branco (1964-1967) e o General Arthur da Costa e Silva (1967-1969),
eleitos pelo Congresso Nacional. Nesse contexto, vale destacar a Constituicdo
outorgada em 1967, que institucionalizou a ditadura, o crescimento dos movimentos
estudantis de protesto contra os militares, o endurecimento do regime militar e a

repressao.

No dia 14 de abril de 1969, Ataulfo Alves foi submetido a uma cirurgia, na Casa de
Saude de Séo Sebastido, no Catete, devido ao agravamento das dores de uma
Ulcera no duodeno e problemas na vesicula. Apesar do aparente sucesso da
cirurgia, no dia 19 Ataulfo passou mal, ainda no hospital. No dia 20, seu estado
agravou-se com uma hemorragia e o artista morreu antes de ser operado
novamente. Segundo Cabral (2009: 138), “foi sepultado no mausoléu dos
compositores construido pela UBC (...) diante de cerca de dez mil pessoas”. Em
2009, seus restos mortais foram transportados para Mirai-MG, sua cidade natal,

onde foi construido o Mausoléu Ataulfo Alves.

2.3 Consideracgoes finais

Designado como Ministro do Samba, Ataulfo Alves conseguiu emergir através da
midia de seu tempo: o radio, o disco e o show, numa época em gque o prestigio e a
notoriedade eram deferidos aos brancos. Vencendo o preconceito com seu talento, o
mineiro de Mirai era considerado mestre do género, posi¢cao confirmada no verso
“vocé ndo pode ensinar padre nosso ao vigario”, da cancao As arvores morrem de

pé, gravada por ele em 1965.

Ao sair de sua origem pobre em Mirai e mudar-se para o Rio de Janeiro, Ataulfo

revela sua capacidade de invencao e criatividade, pois, apesar de ter abandonado
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0s estudos, sem aparentes chances de ascensao social, ele conseguiu, através da

musica popular,

“recuperar 0 acento de tristeza ancestral, milenar, da sensibilidade aplicada
ou transformada nas letras e melodias oriundas de um tipo de estesia tipico
dos anos 1930 a 1950, no Rio de Janeiro, demarcando assim, a diferenca”
(ToLEDO, 2008: 57)

Essa diferenca é proveniente de sua atividade intelectual enquanto sujeito que
modela seu discurso e a construcdo de sua imagem. Com seu modo brasileiro,
tipicamente mineiro, Ataulfo falava e cantava temas do dia-a-dia em harmonia com
seu povo, tendo composto (sozinho e/ou em parceria) mais de trezentas cancgoes,

conforme listagem de titulos apresentada em anexo.



CAPITULO lll — INTERDISCURSO, CENA ENUNCIATIVA E ETHOS
DISCURSIVO EM CANCOES DE ATAULFO ALVES
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3.1 Considerag0es iniciais

Conforme apresentamos anteriormente, nossa proposta na presente dissertacao é
tratar do estudo dos recursos utilizados na constituicdo do ethos discursivo em
cancdes de Ataulfo Alves. Nao se trata do ethos do cantor e compositor enquanto
ser empirico, mas enquanto ficcdo discursiva. Desse modo, ndo propomos uma
analise do perfil psicolégico de Ataulfo, mas objetivamos analisar aspectos
linguisticos e discursivos que explicitam os modos de dizer caracteristicos da
cancgdo, a fim de verificar a imagem que o sujeito permite que seja construida de si

no discurso.

Além disso, nossa analise ndo tem como foco a melodia da cancdo, apesar de
entendermos seu carater intersemidtico conjugando linguagem verbal e linguagem
musical. Por questbes metodoldgicas, nosso foco € o discurso (0 que é dito pelo
sujeito em dada conjuntura). Entendemos, no entanto, que tal escolha néo exclui por

completo os aspectos musicais’.

Neste capitulo, realizamos a analise da amostra, aplicando alguns conceitos da
metodologia que norteia nossa pesquisa, a Analise do Discurso, principalmente no
gue tange a construcdo da imagem de si no discurso e sua relacdo com as cenas de
enunciacdo e o interdiscurso. Nossa amostra € composta por quatro cancgoes,
produzidas entre 1950 e 1970, cuja tematica refere-se a cidade de Mirai. A andlise
segue 0S seguintes passos: tematica, andalise da superficie linguistica,

interdiscursividade, cenas de enunciacéo, ethos discursivo.

" Como consideramos alguns aspectos musicais nagmabntamos um cd (que segue anexo a este tExto)
as cancdes da amostra, a fim de que sejam nao solidas, mas também ouvidas.
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3.2 Analise da cancgéo 1:

Meus Tempos de Crianca
(Ataulfo Alves — 1956)

Eu daria tudo que eu tivesse
Pra voltar aos dias de crianca

Eu ndo sei pra qué que a gente cresce

A

Se néo sai da gente essa lembranca

Aos domingos, missa na matriz
Da cidadezinha onde eu nasci

Ai, meu Deus, eu era tao feliz

© N o 0

No meu pequenino Mirai

9. Que saudade da professorinha
10.Que me ensinou o beaba
11.0Onde andara Mariazinha

12.Meu primeiro amor, onde andara?

13.Eu igual a toda meninada
14.Quanta travessura que eu fazia
15.Jogo de botbes sobre a calcada

16.Eu era feliz e ndo sabia

Auxiliados pela Historia, verificamos que a infancia do sujeito empirico Ataulfo Alves
nao foi um “mar de rosas”, pois 0 menino teve uma infancia pobre e de trabalho para
ajudar no sustento da familia, no municipio de Mirai, MG. Na juventude, mudou-se
para o Rio de Janeiro e la também teve varios empregos: entregador de recados,
ajudante de lanterneiro, lavador de vidros, pratico de farméacia. Sua vocacdo musical

é fruto do contato com as rodas de samba, depois do expediente.

Relacionando o sujeito empirico e o sujeito enunciador do discurso, percebemos que

a cancao Meus tempos de crianca, produzida em 1956, parece colocar em pratica o
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senso comum moral de que “devemos pautar a nossa vida como se toda a gente a
olhasse” (MORAES, 2008:114). Talvez por isso, sejam citados apenas aspectos
positivos dos seus tempos de criangca na pequena cidade miraiense, apesar da
infancia dificil do sujeito empirico. O enunciador rememora sua vida, seu modo de
ser, organizando suas lembrangas no fio da escrita e buscando o efeito de
autenticidade, explicitando apenas experiéncias que merecem ser recordadas,

porque sdo boas de se viver.

O enunciador revela, no discurso, a dor da saudade (da infancia, da professorinha,
de seu primeiro amor); apresenta-se como um narrador-personagem, que fala da
sua histéria. Em principio, podemos dizer que a can¢ao, cujo tema ja se apresenta
no titulo Meus tempos de crianga, € uma forma de registrar momentos marcantes
vividos pelo sujeito em sua infancia. Sua lastima se centra no fato de ndo ser mais
crianga, pois era feliz na infancia, uma vez que podia, entre outras coisas, fazer
travessuras e jogar botdes pela calcada. Subentende-se ai a infelicidade do
presente, provavelmente relacionada as pressdes da vida adulta, as coercbes
sociais e as regras que o mundo adulto impde em oposicao a felicidade do passado
de liberdade.

Quanto aos aspectos formais, ja na leitura da primeira estrofe da letra da cancéao,
pode-se perceber o tom de melancolia da enunciacdo: nos versos 1 e 2 o0 sujeito
afirma que daria tudo para voltar a infancia e nos versos 3 e 4 ele questiona a
necessidade de crescer, tornar-se adulto, uma vez que as lembrancas dos tempos
de outrora permanecem em sua memoria. Devido a impossibilidade de voltar ao
passado, ele lamenta o crescimento e centra sua recordacdo ao “eu” menino. O
enunciador diz que “daria” tudo que “tivesse”, mas poderia ter dito que “da tudo que
tem”. Ao fazer essa escolha lexical, o enunciador mostra que tem consciéncia de

nao poder voltar ao passado.

Na segunda estrofe o enunciador se desloca do presente para rememorar suas
vivéncias infantis. La ele cita a “missa na matriz’ nos dias de domingo, verso que
insere o0 sujeito na comunidade discursiva catélica, pois aparecem marcas
linguisticas do discurso religioso. De fato o enunciador cita tais reunides catolicas

como uma de suas lembrancas. Destacamos o verso 7, que apresenta uma
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mudanca no coenunciador da enunciagdo: aqui, 0 enunciado é destinado a Deus “Al,
meu Deus, eu era tdo feliz’. Ressaltamos que a relacdo entre o discurso litero-
musical e o discurso religioso é fecunda na MPB. Podemos citar essa ocorréncia em
outros sambas de Ataulfo Alves, como Ai, que saudades da Amélia, canc¢éo na qual
aparecem 0s versos “Ai, meu Deus, que saudades da Amélia/ Aquilo sim é que era

mulher”.

Na terceira estrofe ele faz alusdo ao universo escolar, revelando a saudade que
sente da professora, e manifesta a falta de informacdes quanto ao paradeiro de
Mariazinha, seu primeiro amor. Sao explicitadas as marcas do discurso escolar,
guando o enunciador cita a professora alfabetizadora, ou seja, a “professorinha” que

Ihe ensinou o “beabd”.

Por fim, na quarta estrofe, a liberdade, a travessura, os jogos que o faziam felizes
sdo contrapostos ao presente. Ha polifonia no dltimo verso, pois ao dizer “Eu era
feliz e ndo sabia”, no passado, podemos perceber outra voz que diz, no presente,

“Nao sou feliz, hoje sei”.

A negacado encena o choque entre duas atitudes antagonicas, de dois enunciadores
diferentes: um enunciador assume o0 ponto de vista rejeitado e 0 outro assume a
rejeicdo deste ponto de vista. Para Maingueneau (1989: 81), “a nocédo de negacao &
ambigua”, havendo dois tipos: a negacao descritiva, em que o locutor descreve um
estado de coisas; e negacéo polémica, que se opde a uma afirmacao anterior (a AD
mantém lacos privilegiados com a negacado polémica, como é o caso da cancao

supracitada).

Se, de um lado, temos a paz, a harmonia, a inocéncia, a ingenuidade, a magia, a
espontaneidade e a liberdade proprias da infancia; por outro lado, temos o
pensamento, a cultura, a sociedade, o desencantamento, a insercdo de um novo
meio ou novo mundo social, a racionalidade, as restricdes, as regras e a estranheza

gue o mundo adulto suscita.

Essa lembranca sonhadora do passado € muito comum na MPB e na Literatura,

onde se encontram letras de cangfes e poemas em que paira a nostalgia de um
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passado perdido e idealizado. Nesse sentido, existe um confronto de julgamentos
entre o ontem e o hoje, sendo o ontem idealizado e pleno de felicidade, enquanto no

hoje se encontra a dureza da realidade infeliz.

Com linguagem simples e coloquial, em Meus tempos de crianca, 0 enunciador se
posiciona como sujeito de sua propria historia, o que se comprova explicitamente a
partir das marcas linguisticas da subjetividade no discurso (eu, a gente, me, meu,
meus etc.). O texto é singular, de estilo préprio, caracterizado por versos com
métrica regular (nove silabas métricas); rimas padronizadas (o primeiro verso de

cada estrofe rima com o terceiro e 0 segundo rima com o quarto), etc.

Por estar no tempo presente da enunciacdo recordando um tempo passado,
aparecem verbos em diversos tempos. O futuro do pretérito (daria), o imperfeito do
subjuntivo (tivesse) e o infinitivo (voltar) criam uma atmosfera de nostalgia, como se
pode notar nos dois primeiros versos: “Eu daria tudo que tivesse/ Pra voltar aos dias
de crianca”. O pretérito perfeito (ensinou) e o pretérito imperfeito (era, fazia, sabia)

explicitam o deslocamento do presente para a recordagéo do passado.

O presente (cresce, sai) da primeira estrofe é utilizado para exprimir sua situacao
atual, que € de descontentamento, de infelicidade, como vemos no terceiro e no
quarto versos: “Eu nao sei pra qué que a gente cresce/ Se ndo sai da gente essa
lembranca”. J& o futuro do presente (andara) € utilizado para revelar a incerteza do
paradeiro, como se verifica em “Onde andard Mariazinha?/ Meu primeiro amor, onde

andara?”

Quanto ao vocabulario, ressaltamos que a palavra ndo constitui unidade de analise
em si. No entanto, os campos semanticos relacionados nessa cancdo colaboram
com a constituicdo da imagem que o enunciador permite que o coenunciador crie de
si no discurso. Ao falar da infancia, temos, por exemplo, palavras como “crianca,
meninada, travessuras, jogo de botbes”; ao tratar da religido, marcadamente
catdlica, aparecem as palavras “domingos, missa, matriz, Deus”; quando o assunto &

a vida escolar, o léxico é “professorinha, ensinou, beaba”.
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De fato, as palavras sdo empregadas devido as suas virtualidades de sentido na
lingua. Além do valor semantico, elas adquirem estatuto de signos de pertencimento
a uma formacéao discursiva e o enunciador escolhe unidades lexicais que marcam
sua posicdo no campo discursivo. Na ultima estrofe, o enunciador se iguala aos
demais meninos com 0s quais convivia. E interessante notar o uso do substantivo
“meninada” para designar um conjunto de meninos e/ou meninas que se reuniam

para fazer travessuras.

Considerando o carater intersemiotico do género cancdo, podemos dizer que Meus
tempos de crianga segue uma meétrica musical, com acentuacao clara do tempo forte
do compasso (2/4), sem subverter o portugués, utilizando a acentuacdo usual das
palavras, sem erro de prosddia. Tal construcdo parece favorecer a construcado da
imagem do sujeito como alguém com competéncia de conjugar as linguagens verbal
e musical. Vale lembrar que as letras de can¢bBes equivalem & poesia devido a
utilizacdo de recursos semelhantes aos da criacdo poética (métrica, rima, ritmo,

sonoridade).

Pela memdria discursiva, podemos relacionar Meus tempos de crianca ao poema
Pobre velha musica, de Fernando Pessoa (1888-1935), considerado o poeta mais
significativo do Modernismo de Portugal, pois neste texto aparece também o desejo
de voltar a uma infancia apresentada como um momento de felicidade efémero e
eternamente recuperavel nos momentos da fraqueza do presente. Além do mais, os

ultimos versos, questionando a existéncia da felicidade, parecem dialogar entre si.

“Pobre velha musical!
N&o sei porque agrado,
Enche-se de lagrimas
Meu olhar parado.

Recordo outro ouvir-te.
Nao sei se te ouvi
Nessa minha infancia
Que me lembra em ti.

Com que ansia tao raiva
Quero aquele outrora!

E eu era feliz? N&o sei:
Fui-o outrora agora.”
(PESSOA, 2009)
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Contrapondo-se o verso “Eu era feliz e ndo sabia” aos versos “E eu era feliz? Nao
sei: / Fui-o outrora agora”, os sujeitos enunciam o sentimento de felicidade dos
tempos vividos percebido somente no presente. Ambos reencontram a felicidade, ao
recordar os tempos infantis. Desse modo, confirma-se a hipotese do primado do
interdiscurso, defendido por Maingueneau em sua abordagem, pois um discurso nao
existe sozinho, mas dialogando com outros. Definido como um conjunto de discursos
gque mantém entre si uma relacdo discursiva, o interdiscurso esta relacionado a
memoria coletiva onde acontece o funcionamento do discurso em que 0s sujeitos

estdo inscritos.

Além disso, podemos relacionar a cancdo Meus tempos de crianga ao poema
Infancia, de Carlos Drummond de Andrade. Tal como Ataulfo Alves (nascido em
1909 em Mirai-MG), o poeta Drummond (nascido em 1902 em Itabira-MG) pertenceu
a década em que ocorreu a crise da arte que resultou no Modernismo, movimento
literario de expressiva contribuicdo para a criacdo de uma identidade brasileira.
Sobre a essa identidade, Toledo (2008: 97) afirma:

“A identidade nacional brasileira comecou a ser melhor definida a partir do
Modernismo. Antes, havia apenas uma identidade "transplantada”. Afirmar
uma identidade étnico-cultural é afirmar uma certa originalidade, uma
diferenca, e, ao mesmo tempo, uma semelhanca, ja que idéntico é aquele
gue é perfeitamente igual. Na identidade existe uma relacdo de igualdade
gue cimenta um grupo, valida para todos os que a ele pertencem. Porém, a
identidade se define em relacéo a algo que lhe é exterior, diferente.”

Ataulfo e Drummond dividiram o mesmo tempo e 0 mesmo espaco. Podemos
estabelecer semelhancas quanto as historias de vida dos dois, pois ambos deixaram
suas cidades de origem e partiram de trem de ferro para novos lugares. Ataulfo
mudou-se para o Rio de Janeiro, onde teve varias profissées, destacando-se como
pratico de farméacia e 14 se envolveu com as rodas de samba, desenvolvendo sua
musicalidade. Ja Drummond mudou-se para Belo Horizonte, onde se formou em
Farmacia, embora néo se interessasse pela profissdo. Como ndo se adaptou a vida
de fazendeiro, Drummond mudou-se para o Rio de Janeiro em 1934 e chegou a ser

Ministro da Educacéo e da Saude Publica. Apesar disso, sobressaiu-se como poeta.

Entretanto, ndo sdo as semelhancgas observadas quanto a historia de vida dos dois

sujeitos empiricos, que alcancaram notoriedade na sociedade brasileira (Ataulfo na
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MPB e Drummond na Literatura Brasileira), que nos interessam de perto, mas sim o
pertencimento dos dois textos a um mesmo campo discursivo, bem como o
tratamento semantico do tema “saudade da infancia”. Eis o poema Infancia
(DRUMMOND, 2004: 67):

“Meu pai montava a cavalo, ia para o campo.
Minha mée ficava sentada cosendo.

Meu irm&o pequeno dormia.

Eu sozinho menino entre mangueiras.

lia a historia de Robinson Crusoé,

comprida histéria que ndo acaba mais.

No meio-dia branco de luz uma voz que aprendeu
a ninar nos longes da senzala — nunca se esqueceu
chamava para o café.

Café preto que nem a preta velha

café gostoso

café bom.

Minha mée ficava sentada cosendo
olhando para mim:

- Psiu... N&o acorde o menino.

Para o berco onde pousou um mosquito.
E dava um suspiro...que fundo!

L4 longe meu pai campeava

no mato sem fim da fazenda.

E eu ndo sabia que minha historia

era mais bonita que a de Robinson Crusoé.”

O tema tratado no poema refere-se as reminiscéncias da infancia. O enunciador
organiza seu discurso a partir das lembrancas e impressdes guardadas em sua
memoria. O espaco em que se desenvolve € a fazenda da familia, espaco
interiorano de tranquilidade e seguranca proporcionado pelo nucleo familiar do
menino, cujo cotidiano é relatado, quando se enuncia que: o pai ia para 0 campo
montado a cavalo, a mée cosia e zelava pelo sono do irm&o mais novo, o0 menino lia

entre as mangueiras e fazia comparacdes entre sua historia e a historia lida.

Destacamos a segunda estrofe do poema, em cujos versos € relembrado o
momento “brando de luz” do meio-dia em que “a preta velha”, ex-escrava, chamava
para o café (preto, gostoso e bom), sinal da hospitalidade mineira. Além disso, é
feita a comparacéo da cor da negra livre com a cor do café e é percebida a analogia
da histéria do sujeito que enuncia com a historia de Robinson Crusoé, ambos
solitarios e isolados do contato humano, embora por motivos diferentes. Crusoé
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ficou afastado da civilizagdo devido a um naufragio, enquanto o enunciador do
poema se diz s6 pelo fato de viver no interior ou simplesmente pelo fato de ser

crianga, como notamos no verso “Eu sozinho menino entre mangueiras”.

Os versos “E eu ndo sabia que minha histéria/ era mais bonita que a de Robinson
Crusoé” finalizam o poema com a ideia de que a felicidade é suficiente para que sua
historia de vida seja considerada bela. Essa melancélica conclusdo se identifica com
o verso “Eu era feliz e ndo sabia”, que finaliza a cancéo de Ataulfo. Assim, tanto em
Infancia quanto em Meus tempos de crianca, além da revelacdo da melancolia, das
lembrancas e da saudade da infancia, sao registradas confissées dos bons tempos
antigos, de uma felicidade que ficou no passado e é recordada pelo “eu” no
presente. Conforme Toledo (2008: 107):

“Ambos revelam nos versos, em flash-back, flagrantes singulares,
compartilhados, cada um a seu modo, em Mirai e em lItabira, buscando
restaurar o passado, no presente, com a simplicidade das cenas de um
tempo e um espacgo, resguardados em suas memodrias, e que, aqui, sao
resgatados em um tempo bem distante, mas com a mesma intensidade
com que fora outrora experimentado, revelando peculiaridades do ambiente
mineiro.”

Em nossa anadlise, a cena englobante da can¢do corresponde ao discurso litero-
musical; a cena genérica corresponde ao género cancdo e a terceira cena, a
cenografia, corresponde ao contexto que a obra implica. Ja os primeiros versos de
Meus tempos de crianca ddo corpo a cenografia do texto que se dara através da

recordacao.

A cena é construida pela cronografia que marca a oposi¢do entre a infancia, tempo
passado que representa a felicidade, e o tempo presente, de auséncia de felicidade.
A topografia refere-se a cidade de Mirai, relacionada a infancia, no passado. Quanto
ao lugar onde acontece a fala do presente, o enunciador ndo a explicita. No entanto,
se relacionarmos 0 enunciador ao sujeito empirico, podemos supor que se trata da
entdo capital do pais, Rio de Janeiro, onde o cantor e compositor Ataulfo Alves viveu

sua carreira musical.
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O ethos, imagem de si no discurso, integra a cenografia da recordacéo e visa a
conseguir a adesdo do coenunciador. Para que isso aconteca, 0 modo como 0
sujeito diz e o que ele diz sdo de capital importancia. A estrutura narrativa que se
constroi na letra nos leva a identificar o tom, o carater, a corporalidade, o mundo

ético do fiador, a partir de seu comportamento discursivo.

E possivel observar no discurso um tom nostélgico e saudosista que idealiza o
passado e é com base nesse tom de lastimacdo e saudade que o enunciador tenta
provocar a comog¢ao no coenunciador. O diminutivo de afetividade (cidadezinha,
pequenino, professorinha, Mariazinha) quando menciona as lembrancas que ficaram
em sua memoria, a linguagem simples, entre outras caracteristicas do padrdo

discursivo utilizado, contribuem para a construcao da imagem de si no discurso.

O caréter é associado a um feixe de tracos psicolégicos atribuidos ao enunciador
pelo coenunciador. Trata-se de um sujeito sentimentalista, que valoriza as origens,
imagem que se constroi em outras cancdes, nas quais se preza a tradicdo e
condena-se quem despreza sua origem, conforme 0s versos “Desprezar a origem
que tem/ E negar sua propria razdo”, encontrados na cancdo Gente bem, composta
por Ataulfo e gravada em 1966. A corporalidade (compleicéo fisica) do enunciador é
construida na cena que se desenvolve no texto: uma crianca indo a missa na matriz,

indo a escola estudar, jogando botdes sobre a calcada da rua com outras criancas.

A subjetividade que se manifesta em seu discurso € concebida como uma voz que
nao pode ser dissociada do corpo que enuncia. Essa voz dialoga com outras vozes
e traz para seu interior crencas e valores (remissdes ao discurso religioso e ao
discurso escolar) que sao carregados de ideologias, pois ndo existem discursos e

sujeitos neutros.

Além disso, podemos identificar o mundo ético habitado pelo sujeito que enuncia.
Tal texto foi produzido numa pratica discursiva que pressupde a seguinte
organizacao social: quanto a inscricdo e ao posicionamento, € o proprio enunciador
guem se recorda da infancia vivida a partir do lugar social que habita no mundo ético
como profissional da muasica. No presente da enunciagdo, ja adulto, o sujeito se

lembra de suas vivéncias, ao enuncia-las cantando.
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O género cancao colocado em questdo nessa nossa analise teve, na época de
Ataulfo Alves, o raddio como principal suporte. Suas can¢des eram divulgadas por
esse meio de comunicacédo, fundamental para aquele tempo. O codigo de linguagem
adotado nas letras de suas musicas € o portugués coloquial. Seu padrao discursivo
adota uma linguagem clara e simples, respeitando as normas gramaticais, no

entanto, sem seguir ao extremo o padréo da lingua culta.

Considerando a prética intersemidtica da cancédo, vale dizer que, quanto ao ritmo
lento e triste da melodia de Meus tempos de crianga, eles podem ser considerados
como caracteristicas do estilo proprio do sujeito empirico. A esse respeito
encontramos na colecdo MPB Compositores: Ataulfo Alves (1996) a afirmacgédo de
gue os sambas do referido artista parecem um mineiro andando devagar, sem
pressa, cheio de ginga e sempre chegando ao lugar certo, ethos facilmente

apreendido quando escutamos a cancao e analisamos o discurso.

A linguagem nao-verbal da cancao colabora com a construcao do ethos, pois, além
do andamento lento, a melodia em tom menor favorece a criagdo de uma atmosfera
de tristeza, de calma e reflexdo. A voz que canta®, repleta de pequenos glissandos®
nos finais das frases, bem como o uso do tempo rubato, acelerando e retardando
ligeiramente o tempo da peca musical, ou seja, “roubando” um pouco do tempo de
algumas notas e compensando-o em outras, cooperam para a construgao de uma

imagem melancodlica do enunciador.

Embora o coenunciador possa considerar o discurso sentimentalista e idealista, ele
se identifica com o ethos, pois o ser humano geralmente tem o habito de usar o
passado como uma critica ao presente, como acontece nessa primeira cancao
analisada, especialmente quando o ultimo verso “Eu era feliz e ndo sabia” deixa

entrever a falta de felicidade do presente.

® Fazemos referéncia as gravacdes nas quais o proprio Ataulfo Alves é o cantor. Se forem ouvidas
interpretacdes de outros cantores para a mesma cancdo, provavelmente havera alteracdo na
construgdo do ethos.

° Glissando é uma expressdo italiana, utilizada na terminologia da musica para indicar uma passagem
suave de uma altura a outra.
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Vale ressaltar, ainda, que a posi¢cao assumida pelo enunciador em seu discurso nos
leva a relaciona-lo com a identidade catdlico-burguesa, uma vez que, em seu
discurso estédo presentes dois importantes Aparelhos Ideologicos do Estado (a igreja
e a escola) aos quais 0 sujeito € assujeitado. O discurso da cancéo funciona como

uma estratégia de autorreferencialidade ao apresentar a cenografia da recordacao.
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3.3 Analise da cancgéo 2:

Minha infancia
(Ataulfo Alves — 1962)

Meus dias tao felizes que tdo longe vao
Minha infancia inocente, cal¢as curtas, pés no chéo

E as meninas do meu tempo que eu ndo sei onde andarao:

w0 NP

Carmelita, Madalena, Isalina, Conceigéo, onde estédo? Nao sei nao.

m

Minha infancia querida que vai muito além, muito além, muito além.

Eu era um milionario de felicidade
Mas perdi os meus milhdes, hoje eu vivo da saudade

Dos primeiros companheiros que eu nao sei onde andaréo:

© © N o

Joao Sabino, Castelano, Zé Rotondo, Zé Adao, onde estdo? Nao sei nao.

10.Minha infancia querida que vai muito além, muito além, muito além.
11.Meus dias tao felizes que téo longe vao
12.Que téo longe vao

13.Que téo longe vao...

A cancdo Minha infancia apresenta, como o proprio titulo sugere, a tematica da
infancia. Ao observar o primeiro verso “Meus dias tao felizes que tdo longe vao” ja se
percebe o tom de nostalgia que perpassa a cancdo. Ele afirma ai que era um
milionario de felicidade, pois possuia a rigueza das amizades, percebida a partir da
citacdo dos nomes de seus primeiros amigos (as meninas e os companheiros)
embora nos leve a constru¢cdo de uma imagem de crianca pobre, de “calcas curtas,

pés no chao”.

Julgamos importante destacar que em uma de suas gravacdes, a cancdo Minha
infancia, composta em 1962, aparece como se fosse uma continuacdo de Meus
tempos de crianga, composta em 1956 e analisada anteriormente. No entanto, trata-
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se de cancoes diferentes, com condi¢des de producgéo e contextos distintos, apesar
da semelhanca quanto a tematica.

Minha infancia foi composta com linguagem coloquial, caracteristica comum as
cancbes de Ataulfo. Alguns aspectos, porém, merecem destaque: as marcas
explicitas de subjetividade como o pronome “eu” e 0S possessivos (meu, meus,
minha), os homes citados; os verbos em primeira pessoa (sei, era, perdi, vivo), ora
no passado para referir-se ao que foi vivido nos seus tempos de crianca, ora no
presente para designar o “hoje” marcam o posicionamento do sujeito em seu

enunciado.

Destacamos ainda a repeticdo da expressao “muito além” no verso 5, numa tentativa
de marcar estilisticamente a distancia da infancia em relagdo ao tempo presente da
enunciacdo, o que confere um tom de nostalgia ao discurso, caracteristica muito
comum na linguagem poética, e a repeticdo do advérbio de negacao “ndo” em “Nao
sei ndo”, que confere um tom de oralidade ao discurso escrito. Na terceira estrofe,
encontramos reiteracdes de versos ja usados nas primeiras estrofes, o que contribui
com a ideia de saudade da felicidade vivenciada no passado, em oposi¢cdo a
infelicidade da atualidade da enunciagao.

Além disso, a citacdo dos nomes das meninas (Carmelita, Madalena, lIsalina,
Conceicdo) e dos companheiros (Jodo Sabino, Castelano, Zé Rotondo, Zé Ad&ao)
confere um efeito de autenticidade ao discurso, uma vez que, auxiliados pela
Historia, confirma-se empiricamente a existéncia de tais sujeitos como habitantes da
cidade de Mirai. A citacdo dos nomes, portanto, ndo € sem propositos; eles séo
marcas da subjetividade no discurso. Afinal, o enunciador assume um lugar social e
marca seu posicionamento. Com a nomeag¢ao dos sujeitos, os coenunciadores sao
inseridos na realidade enunciada. Mais uma vez, busca-se um efeito de

autenticidade no discurso.

Como a letra da musica apresenta caracteristicas formais semelhantes a poesia, a
letra € apresentada em versos que rimam entre si. Na primeira estrofe, a rima se faz
com a repeticdo do som nasal — o (versos 1 a 4). Ja nos versos 6 e 7 “felicidade”

rima com “saudade”; nos versos 8 e 9 o verbo “andardo” rima com o advérbio “nao”,
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a exemplo do que ocorre na primeira estrofe. Além disso, notamos que nessa letra
de musica ndo se subverte a acentuacdo usual das palavras no portugués, portanto

respeita-se a prosoddia usual da lingua portuguesa.

Como foi dito anteriormente, cada campo discursivo € formado de varios espagos
discursivos — os interdiscursos. E no interior de cada campo que o discurso se
constitui e essa relacdo entre os discursos se da de forma dialética. Ou seja, 0
interdiscurso constitui um dialogo entre os diferentes discursos. No caso da cancao
Minha infancia, ha marcas linguisticas explicitando intertextualidades, o que confirma
o primado do interdiscurso, forma constitutiva da heterogeneidade. Afinal todo
discurso traz no bojo o outro, devido ao fato de o dialogismo ser inerente a
linguagem. Vejamos o poema Meus oito anos, publicado em 1859 na obra As
primaveras, de Casimiro de Abreu, expressivo poeta do romantico brasileiro que
viveu de 1837 a 1860:

“Oh! que saudades que tenho

Da aurora da minha vida,

Da minha infancia querida

Que 0s anos nao trazem mais!
Que amor, que sonhos, que flores,
Naquelas tardes fagueiras

A sombra das bananeiras,
Debaixo dos laranjais!

Como sdao belos os dias

Do despontar da existéncia!

— Respira a alma inocéncia
Como perfumes a flor;

O mar é — lago sereno,

O céu — um manto azulado,

O mundo — um sonho dourado,
A vida — um hino d'amor!

Que aurora, que sol, que vida,
Que noites de melodia
Naquela doce alegria,
Naquele ingénuo folgar!

O céu bordado d'estrelas,

A terra de aromas cheia

As ondas beijando a areia

E a lua beijando o mar!

Oh! dias da minha infancia!
Oh! meu céu de primavera!
Que doce a vida néo era
Nessa risonha manhal!

Em vez das magoas de agora,
Eu tinha nessas delicias
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De minha méae as caricias
E beijos de minha irma!

Livre filho das montanhas,

Eu ia bem satisfeito,

Da camisa aberta o peito,

— Pés descalcos, bracos nus —
Correndo pelas campinas

A roda das cachoeiras,

Atras das asas ligeiras

Das borboletas azuis!

Naqueles tempos ditosos
la colher as pitangas,
Trepava a tirar as mangas,
Brincava a beira do mar;
Rezava as Ave-Marias,
Achava o céu sempre lindo.
Adormecia sorrindo

E despertava a cantar!

Oh! que saudades que tenho

Da aurora da minha vida,

Da minha infancia querida

Que 0s anos nao trazem mais!

— Que amor, que sonhos, que flores,
Naquelas tardes fagueiras

A sombra das bananeiras

Debaixo dos laranjais!”

(ABREU, 2009)

Através da memoria discursiva, sdo estabelecidas relagbes entre os textos, que
tratam do mesmo tema, “a infancia querida”. Nao € a toa que tal expressao é
encontrada nos dois textos. Merece destague também o verso “— Pés descalcos,

bracos nus —“, encontrado na quinta estrofe do poema de Abreu, com o qual o

trecho “calcas curtas, pés no chdo” dialoga.

N&o analisamos o discurso sem levar em contra o pré-construido, os discursos que
nele se inserem, contrarios a ele ou nao. Nesse sentido, o simples fato de tomar
novamente a tematica da infancia e relaciona-la a cidade de Mirai ja é caracteristica
da interdiscursividade, pois a conexdo com Meus tempos de crianca, que € acionada

pela memoria, € prova do carater dialégico da linguagem.

Além disso, podemos citar a relacdo interdiscursiva com o poema Profundamente,
publicado em 1930, do poeta Manuel Bandeira (2001: 81), que viveu de 1886 a
1968:
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“Quando ontem adormeci

Na noite de Sao Joado

Havia alegria e rumor

Estrondos de bombas luzes de Bengala
Vozes, cantigas e risos

Ao pé das fogueiras acesas.

No meio da noite despertei
N&o ouvi mais vozes nem risos
Apenas baldes

Passavam, errantes

Silenciosamente

Apenas de vez em quando

O ruido de um bonde

Cortava o siléncio

Como um tanel.

Onde estavam os que ha pouco
Dancavam

Cantavam

E riam

Ao pé das fogueiras acesas?

— Estavam todos dormindo
Estavam todos deitados
Dormindo

Profundamente.

*

Quando eu tinha seis anos
N&o pude ver o fim da festa de Sao Jodo
Porque adormeci

Hoje ndo ougo mais as vozes daquele tempo
Minha avo

Meu avd

Totdnio Rodrigues

Tomasia

Rosa

Onde estéo todos eles?

— Estao todos dormindo
Estao todos deitados
Dormindo
Profundamente.”

A comegar pela sensibilidade herdeira do romantismo, a tristeza profunda aliada ao
desencanto e a melancolia, encontramos reminiscéncias do poema de Manuel
Bandeira na cancao de Ataulfo Alves. Em ambos os textos, a infancia como retorno
ao passado, € colocada em oposicéo ao presente de angustia. No poema, o “eu” faz
duas perguntas (“Onde estavam os que ha pouco/ Dancavam/ Cantavam/ E riam/ Ao

pé das fogueiras acesas?” e “Minha avd/ Meu av6/ Totbnio Rodrigues/ Tomasia/
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Rosa/ Onde estédo todos eles?”) e a resposta aparece duas vezes afirmando que
eles estdo todos deitados, “dormindo profundamente”, sono que faz alusdo a morte.
Na cancado, 0 “eu” se questiona acerca dos amigos (“Carmelita, Madalena, Isalina,
Conceicéo, onde estdao?” e “Jodo Sabino, Castelano, Zé Rotondo, Zé Adéao, onde
estdo?”) e a resposta aparece duas vezes: “N&o sei ndo”. A maneira como as
palavras sdo empregadas ja € uma marca da interdiscursividade constitutiva do

discurso.

Profundamente € um poema que mostra o saudosismo pela infancia de maneira
melancolica. Nele sdo quebrados paradigmas poéticos, como a forma fixa e a
meétrica, pois 0s versos sdo livres, caracteristica também observada na cancao
Minha infancia. No poema, ha dois tempos distintos: o passado, quando 0 menino
tinha seis anos, facilmente percebido da primeira a quinta estrofe; e o presente, o
hoje, marcado linguisticamente na quinta e na sexta estrofes. Também na canc¢éo, o
sujeito se desloca para o passado, recordando os tempos em que se considerava
um milionario de felicidade. No verso 7, ha uma volta ao presente para concluir que

nao € mais feliz como antes, quando diz “hoje eu vivo da saudade”.

Além disso, a repeticdo das expressfes “muito além, muito além, muito além” e “que
tdo longe vao/ que tao longe vao/ que tao longe vao” parecem sugerir a distancia do
presente relacionado as vivéncias do passado, bem como o barulho de um sino,
caracteristica também encontrada em poemas modernistas. Como exemplo disso,
podemos citar o poema Os sinos, de Bandeira (1970: 88). Nos versos “Sino de
Belém, pelos que inda vém!/ Sino de Belém bate bem-bem-bem”, a repeticdo da

palavra “bem” sugere o barulho do sino que bate.

Essa necessidade de fugir da realidade concreta e adentrar outro tipo de realidade
sonhada ou idealizada é encontrada na literatura em diversos poemas de
movimentos literarios diferentes. O poema Cancao do exilio, de Gongalves Dias, é
um exemplo romantico da nostalgia e do nacionalismo, comprovados nos versos
iniciais "Minha terra tem palmeiras,/ Onde canta o Sabia;/ As aves que aqui

gorjeiam,/ Nao gorjeiam como la.”
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A nostalgia e o nacionalismo foram amplamente retomados no Modernismo, embora
com linguagem diferente. Provas disso sdo as inumeras parodias, citacdes e
recriacdes deste poema pelos modernistas: Canto de regresso a patria, de Oswald
de Andrade; Nova canc¢do do exilio, de Carlos Drummond de Andrade; Cancdo do
exilio, de Murilo Mendes sdo poemas que, entre outros, servem de exemplo para o

caso.

Na cancao Minha infancia, a partir da cenografia da recordacdo pode-se identificar a
cronografia discursiva, contrapondo o tempo passado (de felicidade plena na
infancia) e o tempo presente (de infelicidade e de saudade). A cena se ancora em
valores fixos, notadamente a amizade, a saudade dos amigos. E a amizade que o
faz se considerar um milionario de felicidade. Ao se afastar dos amigos, o sujeito se

diz alguém que ndo tem nada, que perdeu seus milhdes para viver na saudade.

A partir das caracteristicas j4 apontadas e das marcas linguisticas no discurso de
Minha infancia pode-se identificar, mais uma vez, a construcdo discursiva de um
ethos nostélgico, saudosista e resignado com o presente, pois vive a lamentar por
ndo poder voltar ao passado. O eu procura conquistar a adesdo de seu
coenunciador através da comocgao. Constroi-se, entdo, uma imagem de uma crianga
que brincava livremente na rua, de “cal¢cas curtas” e “pés no chdo” no passado, ao
passo que a imagem que se faz do enunciador no presente é a de alguém
conformado com o momento atual, que recorda as amizades, mas que nao se

compromete em mudar sua vida, muito menos em retornar a terra natal.

Considerando o carater intersemiético da cancédo, citamos ainda o ritmo lento de
Minha infancia, cantada ad libitum, pois o intérprete varia o tempo das notas sem
altera-las. A orquestracdo da gravacdo de 1962, repleta de violinos, da um tom de
tristeza & melodia cantada pela voz que lamenta a distancia da infancia. Merece
destaque também a versdo que consta no disco O melhor de Ataulfo Alves, de 1984,
cujo arranjo uniu as can¢des Meus tempos de criangca e Minha infancia, cantadas
simultaneamente. Nessa gravacao a cadéncia do samba € acentuada, o arranjo dos
violinos é modificado e substituido por outro arranjo de instrumentos de sopro.
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Apesar do pandeiro e da marcacdo do samba, permanece o tom melancélico,
acentuado pelos arranjos do trombone e pelas palhetas que fazem o contracanto.
Além disso, o efeito de reverberacdo (prolongamento de um som apés o fim da
emissdo do mesmo) usado nas expressdes que se repetem “muito além, muito além,
muito além” e “que tao longe vao/ que tao longe vao/ que tao longe vao” sugerem a
distdncia do tempo da infancia. Desse modo, também a linguagem n&o-verbal
colabora para a constru¢ao do ethos do enunciador.



3.4 Andlise da cangéo 3:

Mirai

(Ataulfo Alves — 1962)

w0 NP
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9.

Cidade miraiense,
Te quero com devocao
Cidade miraiense,

Tu cabes no meu coracgéo

Torréo tranquilo e sereno
Torrédo bendito por Deus
Eu sinto-me tdo pequeno

Pra ser um dos filhos teus

Perguntam por que sou triste

10.Nos versos que ja escrevi

11.Sou triste porque cantando

12.Nao posso esquecer de ti, Mirai

13.Torrao tranquilo e sereno

14.Torrédo bendito por Deus

15.Eu sinto-me tdo pequeno

16.Pra ser um dos filhos teus.
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A cancdo Mirai foi composta por Ataulfo Alves em 1962. E o hino oficial da cidade.

N&do se trata de um samba, mas de uma marcha. Em algumas partituras, essa

cancao tem o nome de Cidade miraiense, como sugere 0 primeiro verso da mesma.

Seu conteudo tematico é referente a pequena cidade mineira e a relacdo de

devocdo do sujeito com essa terra. Além de dizer romanticamente que a cidade

cabe em seu coragdo, 0 enunciador assume uma postura de humildade, ao se

colocar como “pequeno” para ser um filho dela. Diferentemente do que se pode

observar nas outras canc¢des, em Mirai 0 eu dialoga com a cidade, ele a personifica

e se declara a ela, como se falasse com uma pessoa.
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O texto é composto por quatro estrofes de quatro versos cada uma, sendo que a
altima € a repeticdo da segunda. Em sua maioria, 0S versos sdo compostos por 7
silabas métricas. Os versos rimam entre si, exceto o verso 9, que nao rima com o
verso 11, mas isso ndo prejudica o contetdo e a expressividade da cancdo. Importa
salientar ainda que, no verso 7, o pronome “me” é colocado em posicao diferente
daquela orientada pelo padrdo formal da lingua portuguesa, o0 que nos leva a
concluir que, de fato, a linguagem usada pelo sujeito € uma linguagem simples e
emotiva, sem se prender ao padréo formal. Quanto a pronuncia das palavras, ndo ha

erro de prosddia, pois se observa a acentuacdo usual do portugués.

A cancdo Mirai apresenta explicitamente a subjetividade a partir das marcas de
primeira pessoa (meu, eu, me, quero, sinto, sou, escrevi) e faz referéncia ao tu da
enunciacao, que é a prépria cidade, através das marcas de segunda pessoa (te, tu,
teus, ti, cabes); as expressfes vocativas que mostram com quem se fala (cidade
miraiense e Mirai) buscam o efeito de personificacdo da cidade. Os verbos no
presente (quero, cabes, sinto, perguntam, sou) fazem referéncia ao momento da
enunciacdo e o Unico verbo que aparece no passado (escrevi) diz respeito as

vivéncias anteriores a enunciacao.

Esta cancdo traz dentro de si marcas que mostram a interdiscursividade que a
constitui. Primeiramente podemos considerar a presenca do discurso religioso no
texto, que se verifica j& no segundo verso, “te quero com devoc¢do”, quando o

s

enunciador assume uma postura devota diante da cidade. E sabido que devogio é

M-

uma palavra pertencente ao Iéxico do discurso religioso, no entanto esse termo

trazido para o campo discursivo litero-musical que se constitui neste texto.

Além disso, no verso 6, enuncia-se que a cidade é um “torrdo bendito por Deus”, o
gue comprova uma vez mais a presenca do discurso religioso na materialidade
linguistica da cancdo. No discurso religioso, 0 homem se humilha diante de Deus,
assumindo uma postura de humildade, simplicidade e pequenez. Nesta cancao,
essa caracteristica também € perceptivel, principalmente com relacdo ao sétimo e

ao oitavo versos, que dizem “eu sinto-me tao pequeno / pra ser um dos filhos teus”.
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No oitavo verso, percebemos ainda um outro rastro deixado no texto, relacionado ao
discurso familiar. O termo ‘filhos’ é muito utilizado no discurso familiar para fazer
referéncia ao parentesco existente entre aqueles que sdo gerados pelos pais e 0s
pais. Além disso, o termo figura também no discurso religioso, para designar o ser
humano (enquanto criatura) do ser divino (o criador). Na letra de Mirai, o vocabulo é
trazido para o discurso cancioneiro, utilizando-se de uma metéfora: a cidade Mirai €
mae dos que nela nascem (os filhos da terra), dai a manifestacdo exacerbada do

amor a ela devotado.

Aparecem ainda na letra da musica marcas do discurso literario, especialmente
relacionadas ao Romantismo, como se pode notar no quarto verso, que diz “tu cabes
no meu coracdo”. Trata-se de um modo de enunciacdo que evidencia o amor a terra
natal, como acontece no romantismo literario. Alias, o simples fato de tomar a cidade
como tema da cancao ja € uma caracteristica roméantica, uma vez que este era um
tema recorrente no movimento literario em questao aqui no Brasil. O discurso deixa
entrever na cancdo uma identidade catdlico-burguesa, que manifesta sua emocéao

ao cantar a terra natal.

Quanto a polifonia, merece destaque a terceira estrofe do texto (versos 9 a 12) em
que se verifica a existéncia de um discurso anterior, proferido por outros sujeitos,
retomado na cancédo. Quando o enunciador diz que perguntam por que ele é triste
nos versos que ja escreveu, ele estd trazendo para o fio discursivo palavras
proferidas por outros sujeitos. Ele responde a essa voz explicando que é triste
porque ndo consegue se esquecer da cidade miraiense quando canta. Tambéem
essa tristeza parece dialogar com o discurso romantico literario, uma vez que o
romantico nao pode ser feliz fora da sua terra natal. O poema Canc¢éao do exilio, de
Gongalves Dias, citado anteriormente, € prova dessa felicidade inerente a terra

natal.

Os versos da cancdo dao corpo a cenografia do texto que se dara por meio do
poema romantico, permitindo que o coenunciador incorpore o ethos que se constitui
no discurso. Como resumo das caracteristicas do discurso literario podemos dizer
gue o romantismo toma o amor a terra natal como um de seus temas e enaltece

essa terra. E o que acontece com a canc¢ao Mirai.
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De modo geral, a estrutura de um poema é muito parecida com a estrutura de uma
letra de musica. Para exemplificar essa questao, vale citar que o poema € separado
em estrofes que se constituem de versos e que estes rimam entre si e se combinam
quanto ao ritmo (silabas métricas), caracteristicas que facilitam a musicalizacdo do

texto.

Tanto um poema quanto uma letra de musica apresentam a linguagem emotiva
como uma de suas caracteristicas, ou seja, 0 sujeito pode manifestar sua
subjetividade por meio de suas emocgOes ao enunciar. Ao se deparar com tal
cenografia, o coenunciador ja prevé que tipo de linguagem pode encontrar, bem

como o tipo de organizacao textual que se pode visualizar.

Quanto a cronografia discursiva, pode-se contrapor o tempo passado (como vemos
no verso 10: “nos versos que ja escrevi’) e o tempo presente (de infelicidade e de
saudade, como vemos nos versos 11 e 12: “Sou triste porque cantando / ndo posso
esquecer de ti, Mirai”). Quanto a topografia discursiva, ndo é possivel explicitar o
lugar de onde o enunciador profere seu discurso. E perceptivel somente que diz

respeito a cidade de Mirai, tema da cancéo.

Tendo em vista os varios rastros da interdiscursividade e da cenografia na cancéo
Mirai, constréi-se uma imagem romantica do sujeito, que enuncia seu amor e sua
devogcdo a terra natal; um sujeito que assume uma postura de humildade,
notadamente influenciado pela religido e pela nocdo de familia, pois se considera
filho da cidade. Além disso, pode-se depreender ainda o ethos de conformismo em

relacdo a disténcia da cidade de origem e a tristeza que € proveniente dela.

Essa exaltacdo a cidade é proficua na MPB. A marchinha Cidade Maravilhosa foi
composta por André Filho para o carnaval de 1935, homenageando o Rio de Janeiro

por suas belezas naturais:

“Cidade maravilhosa
Cheia de encantos mil
Cidade maravilhosa
Coracgéo do meu Brasil
Cidade maravilhosa



106

Cheia de encantos mil
Cidade maravilhosa
Coracédo do meu Brasil

Berco do samba e das lindas cancdes
Que vivem n'alma da gente

Es o altar dos nossos coracoes

Que cantam alegremente

Jardim florido de amor e saudade
Terra que a todos seduz

Que Deus te cubra de felicidade
Ninho de sonho e de luz”

(FiLHO, 2009)

O tom romantico para se referir a cidade natal € cantado também em Saudade de
Ouro Preto, cancdo composta por Antendgenes Silva e Alvarenga, gravada por
Tonico e Tinoco em 1958. Na letra € possivel perceber 0 mesmo romantismo que

constitui a cancao de Ataulfo Alves, Mirai.

Minha querida terra

De ti tenho saudade

Es toda minha vida

Todo meu ser, minha vaidade

Minha terra querida

Que me viu nascer
Debaixo deste céu

Feliz hei de morrer
(SILVA; ALVARENGA, 2009)

Tendo em vista as caracteristicas discursivas apontadas, podemos concluir que as
cancdes supracitadas se utilizam do discurso de exaltacdo a terra natal, a fim de

conquistar a adesao do coenunciador.



3.5 Analise da cancéo 4:

Mirai

(Ataulfo Alves — 1967)
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9.

Meu Mirai que eu ndo me esqueco
Berco da minha geracéo
Lugar melhor eu ndo conheco

Quanta saudade no meu coracao

Do mulecote bem vadio
Ai, que vontade que me da
De me jogar naquele rio
Na cachoeira ou nho Maricé

L& na lavoura da Bralna

10.Como é bonito recordar

11.Mais parecia uma grauna

12.Meu velho pai a cantar, a cantar

13.Uma cang¢ao que assim dizia:

14 .“Maria foi passear

15.Esse passeio de Maria

16.Ainda faz mamae chorar

17.Esse passeio de Maria

18.Ainda faz mamae chorar”

19.L4 na fazenda dos Pereiras

20.Naqueles vastos cafezais

21.Havia tantas brincadeiras

22.No fim da safra dos coloniais

23.E nao faltava um cantador

24.No bom sentido a improvisar

107
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25.Umas quadrinhas de amor
26.Para as mocinhas do lugar

27.E uma sanfona apaixonada
28.A noite inteira solucava
29.E no romper da madrugada

30.0 sanfoneiro saudoso cantava

31.Uma cancgao que assim dizia:
32.“Maria foi passear

33.Esse passeio de Maria
34.Ainda faz mamae chorar
35.Esse passeio de Maria
36.Ainda faz mamae chorar”

Mirai € mais uma cangdo que, como 0 proprio nome sugere, vai falar da cidade
natal. Nas palavras do enunciador, a cidade é berco da sua geragcdo. Nessa cancao,
0 sujeito cita a saudade da época em gue era moleque e do lazer no rio (Marica ou
cachoeira), as brincadeiras na fazenda dos Pereiras, bem como o cantar do pai na
lavoura da Brauna. A tematica € a mesma da cancdo analisada anteriormente. No
entanto, o tratamento semantico e a identidade que se constitui no discurso diferem

uma da outra, como veremos a seguir.

Quanto a estrutura formal, a cancdo € composta de 36 versos, distribuidos em seis
quartetos e dois sextetos. E a cangdo mais extensa de nossa amostra. As rimas sio
regulares: o primeiro verso de cada estrofe rima com o terceiro, 0 segundo rima com
0 quarto, o terceiro verso rima com 0 quinto e 0 quarto verso rima com 0 sexto.
Quanto a prosodia, observa-se a acentuacdao usual das palavras na lingua

portuguesa.

Vimos que a linguagem é dialdgica, portanto todo enunciado evoca outros
enunciados. Na cancdo Mirai, aparecem marcas linguageiras que nos levam a
identificar os rastros interdiscursivos. Como exemplo, podemos citar o segundo

verso “berco da minha geracéo”, no qual parece ecoar a voz da Historia, que toma a
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palavra ‘berco’ para fazer referéncia a origem, como na expressdo “berco da

civilizagcdo romana”, largamente apregoada nos livros didaticos escolares.

A comparacdo entre a graina e 0 pai a cantar traz no bojo da cancdo a popular
expressao “cantar como um passarinho”, muito utilizada quando se tem a intengéo
de elogiar quem canta. De fato, ao relacionar o canto da gralna ao canto do pai, 0

enunciador concede-lhe uma imagem valorativa.

Dos versos 13 a 18 e 31 a 36, o enunciador incorpora ao seu discurso o trecho de
uma embolada de Ari Kerner Veiga de Castro chamada Trepa no coqueiro,
registrada como composicao de 1930, cuja letra citamos:

“Oi, trepa no coqueiro / Tira coco
Gipe, gipe, nheco, nheco / No coqueiro olird

Papai, cadé Maria? / Maria foi passea
Papai, cadé Maria? / Maria foi passea
Os passeio de Maria / Faz papai, mamae chora

Oi, trepa no coqueiro...

Maria € moca nova / Sorteira, ndo tem juizo
Maria € moca nova / Sorteira, ndo tem juizo
Os passeio de Maria / Sé pode da prejuizo

Oi, trepa no coqueiro...

Maria sobe a ladeira / Maria pula regato
Maria sobe a ladeira / Maria pula regato
Mas com essa brincadeira / Gasta a sola do sapato

Oi, trepa no coqueiro...”
(CAsTRO, 2009)

Como se pode notar, o trecho “Papai, cadé Maria? Maria foi passea / Papai, cadé
Maria? Maria foi passea / Os passeio de Maria / Faz papai, mamée chora”, apesar
de algumas alteracdes, € encontrado na cancdo de Ataulfo Alves, numa clara
relacao interdiscursiva. A partir da leitura comparativa dos versos de Ataulfo Alves e
os versos de Ari de Castro, percebe-se que o enunciador de Mirai adaptou o trecho

gue incorporou ao seu discurso.

Na cancdo Trepa no coqueiro aparecem marcas linguisticas proprias da variante

caipira, como: apécope de ‘r em verbos no infinitivo (passed, chord); auséncia de
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concordancia nominal (passeio) e auséncia de concordancia verbal (faz). Essas

caracteristicas fonéticas e sintaticas ndo aparecem na letra de Mirai.

Na cancdo Mirai o trecho que dialoga com a cancdo Trepa no coqueiro aparece
destacado entre aspas. No entanto, ndo se trata de uma copia fiel do discurso do
outro. Em nossa analise é preciso destacar o discurso relatado (direto/ indireto),
considerado a manifestacdo mais classica da heterogeneidade na enunciacédo. A AD
sempre deu atencdo a ambiguidade do fenébmeno da citacdo: o locutor citado pode
ser interpretado como ndo-eu e também como autoridade. Ou seja, “pode-se tanto
dizer que ‘o que enuncio é verdade porque ndo sou eu que o digo’, quanto o

contrario” (MAINGUENEAU, 1989: 86).

Nesse sentido, 0 uso das aspas marca a alteridade dos enunciados. Elas sdo um
sinal estabelecido para ser decifrado por um destinatario. O sujeito que usa aspas
faz uma representacédo de seu leitor e oferece uma posicao de locutor que assume

atraves desse sinal grafico (ainda que disso ndo seja consciente).

Trata-se de uma parafrase, uma tentativa de controlar em pontos nevralgicos a
polissemia que a lingua e o interdiscurso possibilitam (cf. MAINGUENEAU, 1989: 96).
Como ja vimos anteriormente, ao fingir dizer diferentemente a mesma coisa, a
parafrase define uma rede de desvios que desenha a identidade de uma formacao
discursiva: o que existe € um espaco de trocas e ndo uma identidade fechada. Por
outro lado, quando a cancao é ouvida, ndo se percebe explicitamente as marcas da

citacdo ou parafrase. O discurso € anexado ao da cancao, ou seja, ele a constitui.

O discurso da letra de Mirai € composto a partir da cenografia da recordacdo. A
déixis discursiva, que se relaciona as cenas de enuncia¢do, nesta cancéo definem
as coordenadas de espaco (topografia) e de tempo (cronografia). Quanto ao espaco,
sao citados os lugares em que aconteciam as ac¢0es recordadas no texto: o rio (na
cachoeira ou no Marica), a lavoura da Brauna, a fazenda dos Pereiras, 0s vastos

cafezais.

Quanto ao tempo, interessa-nos observar o modo como o enunciador se vale da

cronografia: do verso 1 ao verso 10, o tempo utilizado é o presente, pois
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corresponde ao agora da enunciagao. Ja do verso 11 ao verso ao verso 36, o tempo
verbal que predomina é o pretérito, pois o0 enunciador relata fatos que eram habituais

no passado e que ndo o s&do no presente.

Tudo é narrado a partir da perspectiva da simplicidade e da qualidade de vida, uma
vez que se afirma que havia brincadeiras no fim da safra, além das quadrinhas de
amor improvisadas e cantadas as mocinhas da comunidade. O enunciador constroi
a encenacdao discursiva de modo a conquistar a adesao do coenunciador, tocando

sua emogao, pois relata bons momentos vividos em sua cidade natal.

Mirai € mais uma cangéo de ritmo lento e triste, na qual o enunciador rememora sua
vida, seu modo de ser. Dito de outro modo, o enunciador utiliza-se da estratégia de
autorreferenciagdo, a partir da qual constroi sua histéria de vida no fio da escrita.

Séo narrados fatos que aconteciam na infancia e também fatos da adolescéncia.

Como vimos, o enunciador faz parafrase de uma cancdo dos seus tempos de
crianga. Sabemos que nenhuma parafrasagem € discursivamente neutra. Portanto,
ao trazer para seu discurso, o trecho da embolada citada, o enunciador parece jogar
com seu coenunciador. Através da memoéria discursiva, intenta-se conquistar a
adesdo do outro, pois nas entrelinhas € subentendido que os destinatarios da
cancdo conheciam o trecho parafraseado. A interdiscursividade fica marcada

explicitamente no discurso de Mirai.

Verificamos, assim, a constru¢cdo de uma imagem de si no discurso pautada no tom
nostalgico, da saudade, da recordacdo. Alias, manifesta-se na cancdo a
preocupacdo em criar uma boa imagem do pai, cantor que é comparado a uma
grauna, sanfoneiro que lhe inspira saudade. Desse modo, o coenunciador, que se

identifica com o sentimento da cancéo, adere ao discurso e o incorpora.

Vale ressaltar que, nesta Ultima cancdo, se constitui um sujeito mais real, se
comparado aquele que se constitui na cancao anterior. Nas duas letras, é possivel
perceber o tom comedido da enunciagcdo. Em nenhum momento se fala do trabalho

na infancia.
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3.6 Consideracgoes finais

Tendo em vista as andlises sobre as cancbes que tem em comum a tematica
relacionada a cidade de Mirai, observamos que de fato o importante ndo é o tema,
mas seu tratamento semantico, como Maingueneau nos orienta em sua teoria.
Nesse sentido, importa considerar que, para que o discurso seja aceito, € preciso
que alguns temas lhe sejam impostos. Essa tematica relacionada a cidade natal,
bem como a tematica da infancia, a nosso ver, sdo parte das imposicOes

discursivas, que estao de acordo com o sistema de restricdes do discurso.

Foi possivel perceber que cada cancdo tem seu modo especifico de abordagem
tematica, pois a cidade natal e a infancia estiveram presentes de diversas maneiras
no campo discursivo por nds apreendido. No entanto, de modo geral, as quatro
cangbes apresentam em comum o tom nostélgico e saudosista do enunciador,

conferindo-lhe um tom melancélico.

Quanto as formacfes discursivas, podemos unir Meus tempos de crianca a Mirai
(Cidade miraiense), can¢cdes que pertencem a uma mesma FD na qual se delineia a
construcdo de um sujeito catolico-burgués. Por outro lado, ao unir Minha infancia e
Mirai (Meu Mirai que eu ndo me esqueco), vemos outra FD na qual se percebe um
sujeito popular, da classe pobre, embora use um tom comedido e néo trate do
trabalho infantil no discurso. S&o constituidos ethé distintos, de diferentes lugares,
com o0 mesmo sujeito. Considerando-se a disperséo do sujeito, pode-se verificar a
construgcdo de uma imagem mais enquadrada aos padrées (como em Meus tempos
de crianca e Mirai — Cidade miraiense), de um lado, e uma imagem se um sujeito
mais “pé no chdo” (como em Minha infancia e Mirai — Meu Mirai que eu ndo me

esqueco), por outro lado.

Quanto aos temas, as duas primeiras canc¢des da analise, Meus tempos de crianca e
Minha infancia apresentam o tema infancia. Nelas a cidade Mirai aparece como
pano de fundo. Ja as duas ultimas canc¢des do corpus, Mirai (Cidade miraiense) e
Mirai (Meu Mirai que eu ndo me esquec¢o) apresentam Mirai em primeiro plano.

Nelas, a cidade é personificada, chegando a ser divinizada.
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Esta oposi¢éo dos dois discursos sO é possivel considerando-se o tratamento dado
ao tema. Para o leitor/ ouvinte ingénuo, pode parecer que se trata da construgao de
um mesmo sujeito, que se posiciona do mesmo modo no campo discursivo. No
entanto, cabe ao analista do discurso chegar aos niveis opacos a acao do sujeito.
Assim, observamos que o saudosismo e a melancolia ao cantar a grandeza da
cidade, além da felicidade idealizada da infancia, ndo aparecem sem motivos no
discurso. Afinal, o enunciador quer conseguir adeptos e o faz por meio de suas

escolhas linguisticas.

Desse modo, ao observar a constituicdo do ethos discursivo nas quatro cancdes
analisadas, tendo por base os conceitos de interdiscurso e de cena enunciativa, o
que pudemos observar foi a constituicdo de um ethos a partir do discurso
hegeménico romantico, religioso (cristdo catolico) e de valorizagdo dos que lhe séo
préximos (amigos e familia), marcado pelo saudosismo e pela nostalgia. O
enunciador destaca-se, assim, como pequeno-burgués, inserido numa sociedade
quase perfeita, na qual valoriza os Aparelhos Ideoldgicos do Estado, bem como o

seu berco, a sua origem, sem negar qualquer desses espacos ou questiona-los.

Interessante foi observar o espacgo da interdiscursividade na construgdo dos
discursos, pois esses foram marcadamente tecidos a partir das estratégias de
reconhecimento do discurso do outro e por vezes da sua anexacdo, buscando
nesses discursos a legitimidade do seu préprio dizer. Assim, as cang¢des que
compdem a amostra recuperam outros discursos e neles se constituem. Nesse
sentido, destacamos que os interdiscursos perpassam as quatro cancdes, embora
as analises tenham sido feitas de maneira separada (cancéo 1, cancao 2, can¢ao 3

e cancao 4).

As cenas enunciativas ocuparam espac¢o marcante, pois delas o enunciador sempre
se ausentava, elas surgiam entdo, como espaco do desejo e do passado. Desse
modo, através da cenografia apresentada o enunciador se apresenta como sofredor,

estratégia marcadamente romantica.

Esse tom romantico, eivado pelo discurso hegemonico, marcadamente urbano

(ainda que interiorano) e fortemente interdiscursivo, ao ponto de trazer as préprias
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cancbes anteriores para o dialogo, destacam um enunciador extremamente
preocupado com o coenunciador, buscando a sua adeséo, a sua aceitacao, dentro
de um momento histérico de dificuldades sociais muito marcadas. Esse enunciador
busca a construcédo de uma identidade brasileira e dentro dela o seu reconhecimento
como propalador das virtudes da terra e da valorizagdo do lugares sociais
hegemonicos. Desse modo a sua construgdo e legitimagdo concorrem com a
construcdo e legitimacdo dos seus espacos sociais inseridos no movimento
nacionalista de entdo, que se contrapde aos estrangeirismos no final dos anos 1950

e 1960. Ha nas cancgdes, portanto, a busca de uma identidade perdida.

Consideramos que esse ethos dificilmente pode ser percebido pelo coenunciador
comum, que até o presente valoriza as cancdes que trazem esse tom, pois
condizem com o estabelecimento da ordem social garantida pela identidade e nao
pela diferenca. Bem dentro da concepcdo do Estado Novo, a unidade se fazia na
aniquilacdo das diferencas e € a adesdo a essa proposta a construcdo que

percebemos ao analisar essas cancgoes.

Acreditamos que s6 foi possivel chegar a essas conclusées devido ao olhar
intersemidtico e discursivo proposto pelo nosso arcabouco tedrico. Desse modo,
ainda que nao levassemos em conta todos 0s aspectos relacionados ao ritmo e a
melodia e buscassemos analisar as letras das can¢cdes como poemas, foi o fato de
considerar esses discursos a partir do género cangao que nos trouxe a oportunidade
de reconhecer nesse enunciador a voz que marcou o Brasil dentro do seu momento
historico-social e que se legitima na organizacdo desse pais de entédo a partir da sua

ideologia dominante.
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A GUISA DE CONCLUSAO

De carater intersemiético, conjugando a linguagem verbal e a linguagem musical, o
género cancdo, tomado como amostra em nossa pesquisa a partir das letras de
quatro cancdes de Ataulfo Alves selecionadas para analise, mostra que a MPB €, de
fato, uma espécie de catalisador do pensamento brasileiro. A MPB é fator que
constitui a cultura brasileira, pois carrega histérias do povo, transmitidas de geracéo
em geracado. Atraves das cancdes tomadas enquanto discurso foi possivel perceber
como se revela o ethos discursivo, como ele se constitui ha cena enunciativa e sua

relagdo com o interdiscurso.

A tematica da cidade natal e da infancia, trabalhada de modo especifico em cada
cancado, levou-nos a observar a construcdo de uma imagem de si projetada no
discurso nos moldes do discurso dominante no contexto histérico em questdo. O
sujeito enunciador ndo questiona os Aparelhos Ideolégicos do Estado, antes adéqua
seu discurso a eles. Desse modo, foi possivel observar a constru¢cdo de um ethos
pequeno-burgués resignado com o presente, marcado pelo tom saudosista,

melancolico, nostalgico.

O interdiscurso constituiu-se, nas analises, como um dialogo entre os diferentes
discursos. As cancodes foram tecidas a partir do reconhecimento do Outro e até
mesmo de sua incorporacdo. Foi possivel comprovar, através dos rastros
interdiscursivos, que todo discurso traz no bojo o Outro, pois o dialogismo € inerente

a linguagem.

As cenas de enunciagdo ocuparam espaco marcante na andlise. A cena englobante
referia-se ao discurso litero-musical; a cena genérica tratava do género cancgédo; a
cenografia correspondeu ao contexto que cada cancdo implicou. Por recordar
momentos passados, resignando-se com 0 presente, 0 enunciador se apresentou
como sofredor. A cenografia era, entdo, um espaco do desejo, caracteristica
romantica. Sua escolha ndo se deu sem propdésitos, visto que o discurso se
desenvolveu a partir dela, a fim de conquistar a adesdo do coenunciador com a

instituicdo da cena enunciativa que o legitimou.
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Nossos objetivos foram alcancados, pois examinamos a constituicdo do ethos
discursivo nas cenas enunciativas em relagdo com o interdiscurso tendo em vista as
quatro cancgles selecionadas, aprofundamos os estudos em AD, pesquisamos 0
papel do samba no Brasil, inventariamos aspectos da vida e da obra de Ataulfo
Alves e analisamos as quatro cancbes selecionadas para compor a amostra,

identificando as imagens de si projetadas no discurso.

Como nosso proposito era verificar fatores identitarios e culturais ligados a triade
“interdiscurso, cenas enunciativas e ethos discursivo”, a AD, em suas novas
tendéncias, mostrou-se um importante e adequado arcabouco tedrico-metodolégico
de base para a analise empreendida nessa dissertacdo, gracas ao olhar
intersemiotico e discursivo proposto por Maingueneau (1989, 1996, 2008), uma vez

que os trés elementos atuam conjuntamente na producao de sentidos.

Quanto ao sujeito empirico Ataulfo Alves, vemos 0 mesmo como um resultante do
processo historico-social do qual participou, evidentemente. Contudo, por ter sido
eleito para representar a grande massa dos negros brasileiros e ter sido convidado a
se colocar do lado do poder, como a figura que dizia do momento de renovacgéo
social e politica do pais, ele garantiu seu lugar na histéria, aproveitou bem os

espacos a ele atribuidos e soube contornar as adversidades.

Quarenta anos depois da morte desse cantor e compositor, ele ainda é figura viva na
mem©éria popular, destacando-se como personalidade, como também, o que mais
nos impressiona, € sempre lembrado pela atualidade dos seus discursos, ja que a
ideologia dominante, & qual ele adere, ainda é a mesma. E sé nos lembrarmos de A,

gue saudades da Amélia, por exemplo.

Ataulfo Alves é considerado um dos pilares sobre os quais se ergueu a MPB. Cem
anos apés seu nascimento e quarenta anos ap0s sua morte, sua obra permanece
viva, pois o samba continua sendo uma marca cultural do Brasil. A ele nossas

saudacdes miraienses, ja que por ele Mirai ocupa destaque no cenario nacional.
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Anexo - Obra completa de Ataulfo Alves

A cara me cai (c/Alberto Jesus), samba, 1953;

A carta, samba, 1958;

Aconteca o que acontecer (c/Felisberto Martins), samba, 1940;
Ago-ié, samba, 1955;

Agradeca a sua amiga, samba, 1957,

Agradeco a Deus, samba, 1951;

Al. ai, meu Deus (c/Wilson Batista), samba, 1951,

Ai, amor, samba, 1957,

. Ali, Aurora, samba, 1963;

10.Ai, que dor (c/J. Batista), samba, 1951;

11.Ai, que saudades da Amélia (c/Mario Lago), samba, 1942;
12.Ainda sei perdoar, bolero, 1952;

13. Alegria na casa de pobre (c/Abel Neto), samba, 1941;
14.Alma perdida (c/Elpidio Viana), samba, 1944;

15. Amor de outono (c/Artur Vargas Junior), samba, 1969;
16.Amor € mais amor... depois da separacdo, samba-cancao, 1939;
17.Amor perfeito (c/Wilson Batista), marcha, 1951;

18. A mulher dos sonhos meus (c/Orlando Monello), samba, 1941;
19. A mulher fez 0 homem (c/Roberto Martins), samba, 1941;
20.Ana (c/Orlando Monelo e Antonio Elias), samba, 1945;
21.Antes s6 do que mal acompanhado (c/Benedito Lacerda), samba, 1945;
22.A pedida é essa, samba, 1961;

23.Aproveita a mocidade, samba, 1964,

24. Arrasta o pé, mocada (c/Maria Elisa), marcha, 1952;

25.As arvores morrem de pé, samba, 1965;

26.Assunto velho (c/Wilson Falc&o), samba, 1940;

27.Até breve (c/Cristévao de Alencar), samba, 1937,

28.Até ela (c/J. Pereira), marcha, 1938;

29. Até Jesus (c/Wilson Batista), samba, 1952;

30. Atire a primeira pedra (c/Mario Lago), samba, 1944;
31.Atraso de vida, samba, 1948;

32.A vocé (c/Aldo Cabral), valsa-cancéo, 1937;

33.Balanga mas nao cai, samba, 1953;

34.Batuca no chao (c/Assis Valente), batucada, 1945;

35.Bem que me dizem, samba, 1958;

36.Boca de fogo (c/J. Batista), marcha, 1949;

37.Boémio (c/J. Pereira), samba, 1937;

38.Boémio sofre mais (c/Floriano Belham), samba, 1945;
39.Brado de Alerta, samba, 1955;

40.Cabe na palma da mao (c/Artur Vargas Juanior), samba, 1968;
41.Cadé Dalila, marcha, 1952;

42.Calado venci (c/Herivelto Martins), samba, 1947;
43.Caminhando, samba, 1957;

44.Cancao do nosso amor, valsa-romance, 1939;

45.Cansei, samba, 1952; Capacho (c/Méario Lago), samba, 1945;
46.Capital de Noel, samba, 1968;

47.Castelo de Mangueira (c/Roberto Martins), samba, 1956;
48.Cheque ao portador (c/J. Barcelos), marcha, 1941,

CoNoOoOhRWNE
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49.Chorar pra qué? (c/Alcides Gongalves), samba, 1942;

50.Choro (c/Roberto Martins), samba, 1936;

51.Colombina do amor (c/Alberto Ribeiro), marcha, 1937;

52.Com o pensamento em ti (c/Ari Monteiro), samba, 1952;

53.Como a vida me bate, samba, 1965;

54.Como é seu nome? (c/Marino Quintanilha), samba, 1944;

55.Conceicao (c/Ari Monteiro), samba, 1953;

56.Continua (c/Marino Pinto), samba, 1940;

57.Corda e cagamba, samba, 1962;

58.Covardia (c/Mario lago), samba, 1938;

59. Cuidado com essa mulher (c/Anténio Almeida), samba, 1941;

60.De janeiro a janeiro, samba, 1958;

61.De onde veio a Eva? (c/Rogério Nascimento), marcha, 1961;

62.Deixa essa mulher pra la, samba, 1953;

63.Deixa o tor0 desabar, samba, 1972,

64.Desaforo eu nao carrego, samba, 1962;

65.Desta vez nao (c/Alcides Gongalves), samba, 1943;

66.Devagar, morena, samba, 1958;

67.Dia final, samba, 1964;

68.Diga-me com quem andas, samba, 1965;

69.Dilema (c/Aldo Cabral), samba, 1952;

70.Dinheiro pra festa (c/Marino Quintanilha), samba, 1944,

71.Diz o teu nome (c/José Gongalves), samba, 1945;

72.Dizem, samba, 1952;

73.Dulcinéia (c/Antdnio Almeida), samba, 1946;

74.E hoje (c/Dunga), samba, 1954;

75.E negdcio casar (c/Felisberto Martins), samba, 1941;

76.E um qué que a gente tem (c/Torres Homem), samba, 1941;

77.E verdade, samba, 1958;

78.E voceé (c/Aldo Cabral), valsa, 1937;

79.Ela é boa mas é minha (c/Roberto Roberti e Arlindo Margues Janior), samba,
1942;

80.Ela ndo quis, samba, 1944;

81.Ela, sempre ela (c/César Brasil), samba, 1950;

82.Endereco (c/Mério Lago), samba, 1956;

83.Errei (c/Claudionor Cruz), samba, 1939; Errei, erramos, samba, 1938;

84.Errei, sim, samba, 1950;

85.Escravo da saudade, samba, 1944;

86.Esta tudo errado (Voltei ao que era), samba, 1949;

87.Eu conheco vocé (c/Roberto Martins), marcha, 1939;

88.Eu que ndo quero, samba, 1951;

89.Eu nao sabia (c/Jorge de castro), samba, 1943;

90.Eu nao sei (c/Silvio Caldas), samba, 1937;

91.Eu ndo sei por que é (c/Zé Pretinho), batucada, 1941;

92.Eu ndo sou daqui (c/Wilson Batista), samba, 1941,

93.Eu sou de Niterdéi (c/Wilson Batista), samba, 1941;

94.Eu também sou general, samba, 1950;

95. Exaltacao a cor (c/J. Audi), samba, 1953;

96.Fala, mulato (c/Alcibiades Nogueira), samba, 1956;

97.Fala, Pedro, samba, 1946;
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98.Falem mal, mas falem de mim (c/Marino Pinto), samba, 1939;
99. Falei demais (c/Claudionor Cruz), samba, 1940;

100. Faz um homem enlouquecer (c/Wilson Batista), samba, 1941;
101. Félix (c/Aldo Cabral), samba, 1950;

102. Fidalgo, choro-cancéo, 1954;

103. Fim de comédia, samba-cancao, 1951;

104. Fogueira do coracéo (c/Torres Homem), cancédo, 1945;
105. Foi covardia, samba, 1943,

106. Foi vocé (c/Roberto Martins), samba, 1937;

107. Gastei tudo num dia (c/Jorge Murad), marcha, 1960;
108. Geme, negro (c/Sinval Silva), samba, 1946;

109. Gente bem, samba, 1966;

110. Gente bem também samba, samba, 1967;

111. Guarda essa arma (c/Roberto Martins), marcha, 1938;
112. Hei de me vingar (c/Osvaldo Guedes), samba, 1938;
113. Heranca do desgosto, samba, 1956;

114, india do Brasil (c/Aldo Cabral), marcha, 1947;

115. Infidelidade (c/Américo Seixas), samba, 1947;

116. Inimigo do samba (c/Jorge de Castro), samba, 1943;
117. Intriga, samba, s.d.;

118. Iraja, batucada, 1948;

1109. Ironia (c/Bide e Méario Nielsen), samba, 1938;

120. Isto € que nés queremos, samba, 1946;

121. Ja sei sorrir (c/Claudionor Cruz), samba, 1939;

122. Joao pouca roupa (c/Arlindo Marques Junior, Roberto Roberti, Haroldo

Lobo e Nassara), marcha, 1942;
123. Jubileu, 1959;
124. Juvenal, samba, 1957;

125. L& na quebrada do monte (c/Felisberto Martins), valsa, 1941,
126. Lagoa serena (c/J. Batista), samba-cancéo, 1955;
127. Lar antigo (c/Conde), samba, 1956;

128. Laranja madura, samba, 1967;

129. Larga meu pé, reumatismo, samba, 1972;

130. Laura, samba,1944;

131. Lenco branco, samba, 1967;

132. Leonor (c/Djalma Mafra), samba, 1943;

133. Leva meu samba..., samba, 1941;

134. Lirios do campo (c/Peterpan), samba, 1950;

135. Livro aberto, samba, 1965;

136. Macumbé-macumba, samba, 1965;

137. Madalena (c/Adeilton Alves de Sousa), samba, 1973;
138. Madame Garnizé (c/Américo Seixas), samba, 1950;
139. Mais amor para vocé, samba, 1962;

140. Mais um samba popular, samba, 1959;

141. Mal-agradecida (c/Jardel Noronha), samba, 1941;
142. Mal de raiz (clAmérico Seixas), samba, 1950;

143. Malvada, samba, 1962,

144, Mamae Eva, marcha, 1966;

145. Mandinga (c/Carlos Imperial), samba, 1971;

146. Maneiroso, choro, 1948;
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Mania da falecida (c/Wilson Batista), samba-batuque, 1939;
Marcha da noiva (c/Aldo Cabral), marcha, 1949;

Marcha pro oriente (c/Lamartine Babo), marcha, 1957;
Maria da Conceicéo, samba, 1958;

Maria Nazaré (c/José Inacio de Castro), marcha, 1967;
Martir no amor (c/Davi Nasser), samba, 1945;

Mas que prazer (c/Felisberto Martins), samba, 1941;

Me da meu chapéu, samba, 1963;

Me da meu paleto (c/José Bispo dos Santos), samba, 1964;
Me deixa sambar (c/Nelson Trigueiro), samba, 1943;

Me queira agora, samba, 1973;

Menina que pinta o sete (c/Roberto Martins), marcha, 1935;
Mensageiro da dor, samba, 1960;

Mensageiro da saudade (c/J. Batista), samba-canc¢é&o, 1950;
Mentira do povo (c/Elpidio Viana), samba, 1951,

Mentira pura, samba, 1956;

Mentira s6, samba, 1964;

Meu drama (c/Wilson Batista), samba, 1951;

Meu lamento (c/Jaco do Bandolim), samba, 1956;

Meu papel (c/Osvaldo Franga), samba, 1945;

Meu pranto ninguém vé (c/José Gongalves), samba, 1938;
Meu protetor (c/Odilon Noronha), batucada, 1944;

Meus tempos de crianca, samba, 1956;

Mil coracdes (c/Jorge Faraj), valsa, 1938;

Minha infancia, samba, 1962;

Minha mé&ezinha, samba, 1957;

Minha sombra (c/Davi Nasser), valsa, 1940;

Minhas lagrimas (c/Conde), samba, 1953;

Mirai, marcha, 1962;

Mirai, samba, 1967,

Morena faceira, samba, 1937;

Mulata assanhada, samba, 1956;

Mulher do seu Oscar (c/Wilson Batista), samba, 1940;
Mulher fingida (c/Bide), samba, 1937,

Mulher, toma juizo (c/Roberto Cunha), samba, 1938;

Na cadéncia do samba (c/Paulo Gesta), samba, 1961,

Na ginga do samba, samba, 1964;

Na hora da partida (c/Alberto Montalvao), samba, 1946;
N&o amou, nao sofreu, ndo viveu (c/Luis Bandeira), samba, 1973;
Né&o irei Ihe buscar, samba, 1944;

N&o mando em mim (c/Bide), samba, 1938;

N&o posso acreditar, samba, 1973;

N&o posso crer, samba, 1936;

N&o posso resistir, samba, 1935;

N&o quero opinido de mulher (c/Newton Teixeira), samba, 1942;
N&o sei dar adeus (c/Wilson Batista), samba, 1939;

N&o tenho pressa, samba, 1963;

N&o vai, Zezé, batucada, 1940;

N&o volto mais (c/Bide), samba, 1936;

Nego, t4 se acabando (c/Vitor Bacelar), samba-maracatu, 1946;

124



125

197. Nem que chova canivete, samba, 1968;

198. Nessa rua (c/J. Pereira), marcha, 1937,

199. No apartamento discreto (c/Arlindo Marques Junior), valsa, 1937,
200. No meu sertdo, samba-cancgao, 1937,

201. Noés das Américas, samba, 1942;

202. Noutros tempos era eu, samba, 1943;

203. Nunca mais, samba, 1964;

204. O bonde de Sé&o Januario (c/Wilson Batista), samba, 1940;
205. O castigo que te dei (c/Geraldo Queirds), samba, 1949;

206. O Catete vai passar, samba, 1952;

207. O coracao ndo envelhece, samba, 1950;

208. O que é que eu vou dizer em casa? (c/Miguel Gustavo), samba, 1948;
2009. O que que ha?, samba, 1962;

210. O A4dio ndo destrdi o 6dio, samba, 1962;

211. O homem e o céo (c/Artur Vargas Junior), samba, 1968;
212. Oh!, seu Oscar (Wilson Batista), samba, 1941,

213. Olha a saude, rapaz (c/Roberto Roberti), samba, 1945;

214. O mais triste dos mortais, samba, 1956;

215. O mundo esta errado, samba, 1965;

216. O negro e o café (c/Orestes Barbosa), samba 1945;

217. O pavio da verdade (c/Américo Seixas), samba, 1949;

218. O prazer é todo meu (c/Claudionor Cruz), samba-cancéo, 1937,
2109. Ordem do rei, samba, 1960;

220. O teu pranto é mentira, samba, 1965;

221. O vento que venta |4, batucada, 1957,

222. Pago pra ver, batucada, 1972,

223. Pai Joaquim da Angola, batuque, 1955;

224. Palavra do rei, samba, 1956;

225. Papai néo vai (c/Wilson Batista), samba, 1942;

226. Papai Noel (c/Bide), marcha, 1935;

227. Pela luz divina (c/Mario Travassos), samba, 1945;

228. Pelo amor de Deus (c/Luis de Franca), samba, 1964;

229. Pelo amor que eu tenho a ela (c/Anténio Almeida), samba, 1936;
230. Perdi a confianca (c/Rubens Soares), samba, 1937;

231. Pico a mula (c/José Batista), marcha, 1949;

232. Pois é..., samba, 1955;

233. Por amor ao meu amor, samba, 1937;

234. Positivamente ndo (c/Marino Pinto), samba, 1940;

235. Pra esquecer uma mulher (c/Claudionor Cruz), samba, 1940;
236. Pra que mais felicidade (c/Mario Lago), samba, 1945;

237. Primeiro de maio, marcha, 1962,

238. Primeiro nés (c/Peterpan), batucada, 1941;

239. Protesto, samba, 1965;

240. Quando dei adeus (c/Wilson Batista), samba, 1941;

241. Quando eu morrer, samba, 1958;

242. Quanta tristeza (c/André Filho), samba-cancéo, 1937;

243. Quantos projetos (c/Anténio Domingues), samba, 1961,

244, Quem bate? (c/Max Bulhdes), samba, 1937,

245. Quem é que nao sente? (c/Afonso Teixeira), samba, 1950;

246. Quem é vocé (c/Dunga), samba, 1940;



247.
248.
249.
250.
251.
252.
253.
254.
255.
256.
257.
258.
259.
260.
261.
262.
263.
264.
265.
266.
267.
268.
2609.
270.
271.
272.
273.
274.
275.
276.
277.
278.
279.
280.
281.
282.
283.
284.
285.
286.
287.
288.
2809.
290.
291.
292.
293.
294,
295.
296.
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Quem mandou laia (c/Roberto Martins), samba de partido-alto, 1942;

Quem mandou vocé errar (c/Augusto Garcez), samba, 1940;
Quem me deve me paga, samba-batucada, 1956;

Quem néo quer sou eu (c/Edvaldo Vieira), samba, 1963;
Quem quiser que se aborreca, samba, 1962;

Quero o meu pandeiro (c/Mario Lago), samba, 1944;

Quinta raca (c/Anténio Domingues), marcha, 1967;

Rabo de saia (c/Jorge de Castro), samba, 1955;

Rainha da beleza (c/Jorge Faraj), samba, 1937;

Rainha do mar, samba, 1958;

Rainha do samba, samba, 1955;

Receita (c/Jo&o Bastos Filho), samba, 1939;

Rei vagabundo (c/Roberto Martins), samba, 1936;
Reminiscéncias, samba, 1939;

Represélia, samba, 1942;

Requebrado da mulata, samba, 1968;

Retrato do Rio, samba, 1965;

Réu confesso, samba, 1954;

Rio, cidade bendita (c/Francisco Caldas), marcha, 1965;

Sai do meu caminho, samba, 1956;

Salve a Bahia (c/Nelson Trigueiro), samba, 1943;

Salve ela (c/Alberto Ribeiro), samba-batucada, 1937,
Samba, Brasil (c/Aldo Cabral), samba, 1950;

Samba de Bangu, 1957;

Samba em Brasilia, 1957;

Sambou de pé no chéo (c/Augusto Garcez), 1951,

Santos Dumont (c/Aldo Cabral), marcha, 1957;

Saudade da saudade, samba, 1958;

Saudade dela, samba, 1936;

Saudades da mulata, samba, 1952;

Saudades do meu barracédo, samba-cancéo, 1935;

Se a saudade me apertar (c/Jorge de Castro), samba, 1955;
Se eu fosse pintor, (c/Wilson Batista), samba, 1965;

Sei que é covardia mas... (c/Claudionor Cruz), samba, 1939;
Semeia mas nao cresce, samba, 1960;

Sera... (c/Wilson Batista), samba, 1939;

Seresta, samba, 1960;

Sexta-feira, samba, 1933;

Sim, foi ela (Darci de Oliveira), samba, 1942;

Sim, sou eu, samba, 1940;

Sim, voltei, samba, 1957;

Sinha Maria Rosa (c/Roberto Martins), toada-catereté, 1935;
Sinto-me bem, samba, 1941,

SO me falta uma mulher (c/Felisberto Martins), samba, 1942;
Solidao (c/Aldo Cabral), choro, 1953;

Solitario, choro-cancéo, 1946;

Sonhei com ela, samba, 1947,

Sonho, samba, 1933;

Talento ndo tem idade, samba, 1958;

Tempo perdido, samba, 1934;
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Tenho prazer, samba, 1936;

Terra boa (c/Wilson Batista), samba, 1942;

Teus olhos (c/Roberto Martins), samba-choro, 1939;

T0 ficando velho, marcha, 1960;

Todo mundo enlouqueceu (c/Jorge de Castro), samba, 1945;
Trovador ndo tem data (c/Wilson Falc&o), marcha, 1939;

Tu és esta cancéo, valsa-canc¢ao, 1940;

Um motivo, samba, 1947,

Um retrato de Minas, samba, 1957;

VA& baixar noutro terreiro (c/Raul Marques), samba, 1945;
Vai levando (c/José Batista), samba-batucada, 1953;

Vai, Madalena, samba, 1972;

Vai, mas vai mesmo, samba, 1958;

Vai na paz de Deus (c/Antonio Domingues), samba, 1953;
Vassalo do samba, samba, 1967;

Velha Guarda, marcha, 1968;

Vem amor (c/Raul Longras), samba, 1939;

Vestiu saia ta pra mim (c/José Batista), samba, 1953;

Vida da minha vida, samba, 1949;

Vocé é o meu xodo (c/Wilson Batista), samba, 1942;

Vocé me deixou (c/Arnaldo Vieira Marcal), samba, 1939;
Vocé ndo é como as flores (c/Carlos Imperial), samba, 1971;
Vocé néo nasceu pra titia, samba, 1964;

Vocé nao quer, nem eu, samba, 1955;

Vocé néo sabe, amor (c/Bide), samba, 1936;

Vocé nao tem palavra (c/Newton Teixeira), samba, 1941;
Vocé nasceu pro mal, samba, 1960;

Vocé passa e eu acho graca (c/Carlos Imperial ), samba, 1971;
Vou buscar minha Maria (c/Claudionor Cruz), marcha, 1939;
Vou tirar meu pé do lodo (c/Conde), batucada, 1953;

Zé da Zilda, samba, 1955.
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