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RESUMO

Este trabalho, intitulado “A Fortaleza Cantada — 0 didlogo sujeito-cidade no discurso litero
musical cearense da década de 1990 ¢ seus arredores”, segue a linha dos Estudos Criticos da
Linguagem e trata-se de uma investigacdo das praticas discursivas e praticas sociais “ditas”
pelo subterflgio das cancles, através da andlise dos processos semantico-discursivos
presentes nas criacdes de uma cidade cantada por seus artistas da palavra por musica, para
entender de que modo se da a constituicdo dos sentidos transeuntes pelo didlogo sujeito-
cidade no discurso litero musical cearense da década de 1990, promovendo uma revisdo
tedrico-metodoldgica das analises efetuadas na Linguistica, na Literatura, na Psicologia
Ambiental, bem como da sua relacdo dialdégica com as diversas analises do discurso que
observamos nos autores do chamado Circulo de Bakhtin e em Dominique Maingueneau, além
do que acreditamos serem os mais “completos” autores nas areas pelas quais estudaremos.
Este trabalho apresenta um estudo dialdgico-discursivo do género cancdo popular brasileira,
focando na vertente produzida no Estado do Ceard, mais especificamente na cidade de
Fortaleza, e o dialogo sujeito-cidade na década de 1990 dentro do contexto histérico do
movimento que ficou conhecido como Musica Plural. A partir das teorias do Circulo de
Bakhtin para o estudo dos géneros discursivos, realizamos uma descricdo do género cangéao
popular, dando atencdo ao seu carater dialégico. Juntamente com as teorias do Circulo de
Bakhtin, trabalhamos com as propostas de Dominique Maingueneau para o estudo da
enunciacdo e propomos um modelo de analise discursiva da cancdo popular fundamentado
nos conceitos de ethos, cenas de enunciacdo e interdiscurso. Esta escrita pretende identificar
as marcas do didlogo sujeito-cidade nas letras da cancdo cearense; analisar a constituicdo do
sujeito-artista a partir de suas marcas autorais dialogadas com a cidade cantada; analisar a
construcdo da imagem do interlocutor-cidade-povo a partir de elementos textuais inseridos no

cantar verbal dessas referidas criacdes.

Palavras-chave: Discurso. Cangdo. Dialogismo.



ABSTRACT

This paper, entitled "The Fortaleza Sung - the subject-city dialogue in Ceara Music literary
discourse of the 1990°s and its surroundings", follows the line of Critical Studies of Language
and it is an investigation of the discursive practices and social ones "said" by the subterfuge of
the songs, by analyzing the semantic-discursive processes present in the creations of a city
sung by his word artists in music, intheway for understanding how it gives the constitution of
passersby sense by the subject-city dialogue in literary discourse Ceara Music of the 1990s,
promoting a theoretical and methodological review of analyzes made in linguistics, literature
on environmental psychology, as well as its dialogic relationship with the various analyzes of
discourse we observe in the authors of so-called Bakhtin Circle and in Dominique
Maingueneau, by far we believe are the most "complete™ authors in the areas in which we will
study. This paper presents a dialogical discursive study of the genre Brazilian popular song,
focusing on the aspect produced in the state of Ceara, more specifically in the city of
Fortaleza, and the subject-city dialogue in the 1990’s within the historical context of what
became known as Plural music. From the Bakhtin Circle theories to the study of genres, we
conducted a description of the genre popular song, paying attention to the dialogic character.
Along with the theories of the Bakhtin Circle, we work with proposals of Dominique
Maingueneau for the study of enunciation and discourse analysis. Therefore, we propose a
model of the popular song based on the concepts of ethos, scenes of enunciation and
interdiscourse. This writing aims to identify the marks of the subject-city dialogue in the
lyrics of the Ceara songs; analyze the constitution of the subject-artist from their copyright
marks dialogued with the sung town; and finally analyze the construction of the image of the

“party-town-people” from textual elements inserted into these verbal-sung creations.

Keywords: Speech. Song. Dialogism.
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1 INTRODUCAO

N&o € possivel iniciar um trabalho que envolva masica popular sem descrevermos
0 processo de urbanizacdo desta musica. Fendmeno este protagonizado pelo rédio e o disco,
que, inserindo-a e difundindo-a no ambiente urbano a partir dos anos de 1930, transformaram-
na. Trata-se de um fenbmeno mundial: o fado, as cancbes francesas e italianas, o tango, o
blues tambeém passaram por esse processo de amoldagem da musica popular e folclorica para
a masica urbana. Em terras brasileiras, o samba, antiga musica das senzalas, tornou-se a
matriz da musica deste pais ganhando as ruas, as esquinas, 0s bares, as casas, as radios. Na
primeira metade do século XX, com a modernizacdo urbana, a musica popular brasileira
tornou-se um género discursivo bastante ativo. Com a expansdo dessa nova masica via radio e
disco, compositores, intérpretes, ouvintes e estudiosos tornam-se seus adeptos.

Seguindo os estudos de Caretta (2011), podemos observar que, durante o século
XX, muitos autores debrucaram-se ao estudo da cancéo popular brasileira, tais como Mario de
Andrade (1972;1976;1991;1999) e Oneyda Alvarenga (1982), os primeiros a atentarem-se
sobre a can¢do popular urbana, embora haja em seus estudos a clara oposicdo entre masica
urbana e musica folclérica, com nitida maior valorizacdo desta Gltima. Além destes, outros,
pertencentes ao circulo social dos compositores, escreveram obras pioneiras sobre a musica
popular urbana, tais como Vagalume (1933), Orestes Barbosa (1978) e Almirante (1977). A
Revista da musica popular, na década de 50, colaborou para o estabelecimento de um modelo
da musica popular brasileira e a para a assertiva da cancdo popular como um género de
exceléncia no meio musical. Escreveram para esta revista muitos jornalistas, pesquisadores,
poetas e compositores, tais como Manuel Bandeira, Ruben Braga, Lucio Rangel, Ary Barroso
e o proprio Mario de Andrade, entre outros. Segundo Caretta (2011, p.10), “essa diversidade
de abordagens sempre foi uma caracteristica dos estudos sobre a can¢do no Brasil”. Na obra A
cancado brasileira: erudita, folclorica e popular, de Mariz (1959), a cancdo popular urbana ja
recebe deste autor bem mais destaque no bojo do livro. José Ramos Tinhordo (1997b), na
década de 60, publicou Musica popular, um tema em debate, que, entre outras questdes,
discute a atuacdo da cancdo na realidade social da época. Na década de 70, Zuza Homem de
Mello (1976) publicou Musica Popular Brasileira, obra hom6nima ao livro de Alvarenga, trés
décadas antes, mas que, além do tempo, abriu muitas outras distancias, principalmente o fato
do entendimento sobre o que seria musica popular, pois enquanto Alvarenga a percebia como
a rural, andnima e ndo mediada, Mello a entendeu como a urbana, autoral e mediada pelo

disco e pelo radio. MPB: uma analise ideoldgica, de Walnice N. Galvdo (1976); Musica
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popular: de olho na fresta, de Gilberto Vasconcelos (1977); e Musica popular e moderna
poesia brasileira, Affonso Romano de Sant’Anna (1978), colaboraram , nos anos 70, para o
avanco dos estudos da cancdo popular brasileira. O interesse académico pela cancdo popular
brasileira aumenta na década de 80, com destaque para os trabalhos de José Miguel Wisnik
(1982) com Getulio da paixao cearense e 0s estudos pioneiros, na Semidtica, de Luiz Tatit,
compatibilizando a letra com a melodia, em A cancao, eficacia e encanto (1987). Os estudos
da cangdo ja contemplavam diversas areas académicas e os estudos linguisticos se esmeravam
na maestria do respeito as caracteristicas fundamentais do género cancdo: o encontro entre
letra e melodia na formacao de seu enunciado, e o dialogismo interdiscursivo na constituigéo
de seu discurso. Para tanto, foram incorporadas teorias linguisticas e discursivas
predominantes nas ultimas décadas do século XX. Possibilitando um modelo de analise
bastante prolifero, idealizada por Luiz Tatit, apresentava-se a Semiética da Cancéo e,
seguindo outra tendéncia tedrica, Costa (2001) adaptava os conceitos de enunciacao sugeridos
por Maingueneau ao estudo da musica popular brasileira. Nos dias de hoje, a admissdo da
relevancia da cancdo popular na composicdo da cultura brasileira é vasta.

Ainda de acordo com Caretta (2011), no século XXI, os estudos da cancédo
convergem para o discurso, isso pela necessidade de ser abrangido também o contexto
historico. Pela compreensdo do enunciado como fruto de uma conjuntura discursiva a da
enunciacdo como o elo entre as condicBes de producédo e o enunciado, a Andlise do Discurso
disponibiliza a viabilidade de estudar a cancdo na sua relagdo com o contexto social e
historico, através da apreciacdo do posicionamento discursivo do enunciador no interdiscurso.
Por estes tempos, batem a porta dos estudos literarios e linguisticos do Brasil, Mikail Bakhtin
e suas concepgdes escritas no percurso do seculo XX. Tais concepgdes transmudaram as
pesquisas literarias, linguisticas e discursivas. Em Os géneros do discurso (2003 [1951-
1953]), assinala os seus alvitres e deixa abertas as portas (e janelas) para a evolugdo dos
estudos discursivos, ndo s6 dos textos linguisticos, mas também de textos sincréticos como a
cancdo popular brasileira.

O conceito de género discursivo deve principiar um estudo dialégico discursivo
da cancdo popular brasileira, pois o género designa o enunciado na sua constituicdo
estilistico-composicional e intermedia as relacfes de enunciacdo com as condigdes de
producdo. Percebemos, pelas teorias do Circulo de Bakhtin para o estudo dos géneros
discursivos, como o discurso se arquiteta em certas esferas discursivas nas quais forma formas
estaveis de enunciados. A partir desses estudos, buscamos tracar uma descricdo do género

cangao popular no inicio do século XX. Na esteira das teorias bakhtinianas, laboraremos com
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as sugestdes de Maingueneau sobre a enunciagdo e a génese do discurso, concebendo, assim,
um modelo e analise da cancdo popular fundamentado nas teorias dialdgico-discursivas, a
partir dos elementos presentes no enunciado, concebidos como resultado das escolhas do
enunciador. Desta maneira, o discurso de uma cancdo pode ser entendido vislumbrando-se
como esse enunciador fabrica a sua imagem — o seu ethos —, como compde a cena de
enunciacdo ¢ como “conversa’” com outros discursos.

O itinerario de andlise discursiva da cancdo sugerido neste trabalho é respaldado
no conceito da interdisciplinariedade entre diferentes areas dos estudos linguisticos e
discursivos. Esse itinerario tem como fim guiar uma andlise da cangdo popular, concebendo a
significacdo linguistico-musical como resultado de um processo discursivo. Acompanhando
as sugestdes de Bakhtin, sdo investigadas as relagdes interdiscursivas e dialdgicas presentes
nos enunciados entendidos como manifestacbes de um especifico género discursivo. Tida
como amplificagéo, conceito sugerido por Todorov (1980), de um ato de fala, designamos um
modelo de analise da cancdo assentado nas relacdes dialdgicas entre 0s géneros primarios e
secundarios da comunicacdo. Para o estudo da enunciagdo, laboraremos com o conceito de
posicionamento enunciativo, sugerido por Maingueneau, que a entende como uma cena
fabricada por um enunciador que imputa-se um ethos, posicionando-se, entdo, no
interdiscurso .

Sabedores das limitagcdes determinadas pelos estudos linguisticos para o estudo do
género cancao, reduzimos o tratamento ao objeto a analise das letras das cancbes. Ou seja,
ndo analisaremos neste estudo os demais elementos musicais constituintes do enunciado-
cancdo, como a melodia, a harmonia, o arranjo e a interpretacdo, embora tenhamos pleno
discernimento da funcdo essencial que estes e outros elementos exercem na fei¢do final de
uma can¢do, mas assim fazemos por nos faltar pericia especifica para tal acdo e por sermos
sabedores de quao complexo ficaria o desenvolver de nosso trabalho.

Para a montagem do arcabouco tedrico sobre a musica cearense, nos baseamos em
uma série de autores que tém como base de suas pesquisas elementos da cangdo cearense,
mesmo que desenvolvam seus estudos em diversas areas do conhecimento, ndo propriamente
na linguistica, como é o caso dos estudos em educacdo de Rogerio (2008; 2011; 2013) e
Soares (2015); na area da historia, com Aires (2006), Castro (2008) e Guedes (2012); na area
da comunicacdo social, com Paiva (1994; 1996; 1999; 2006; 2015), Barros da Costa (1999),
Augusto (2013), Marques (2013) e Mendonca (2013); na &rea da memoria, com Nirez (2013)
e Fortaleza (2013); e, por fim, na area da linguistica, com Carlos (2007), Mendes (2007a;
2007b), Nogueira de Alencar (2011) e Saraiva (2008).
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Segundo Caretta (2011), as teorias dialdgicas sdo capazes de colaborar para o
desenvolvimento dos estudos sobre a cancdo popular brasileira, por disponibilizarem uma
estrutura tedrica que viabiliza perceber a formacdo dos enunciados no dialogismo
interdiscursivo. A interdisciplinaridade entre as teorias dialdgico-discursivas e as sugestdes da
Anédlise do Discurso proporciona um estudo vasto e significativo e, essencialmente, dialogico
do género cancdo.

Apresentaremos neste trabalho, apds esta introducdo, o contexto da Fortaleza
cantada, com escritos sobre a cancdo popular cearense, nomes e histérias da palavra por
masica, como também um texto sobre a musica plural cearense — a década de 1990 e seus
arredores e, ainda, escritos sobre a cidade e o territério Fortaleza. Logo em seguida,
apresentaremos um capitulo destinado aos pressupostos tedricos, onde discorreremos sobre 0s
géneros discursivos; 0 género cancdo popular brasileira e sua evolucdo, onde trabalharemos
com musicas da primeira metade do século XX por acreditarmos que o género “cangdo” se
“consolida” naquele momento historico. Depois disso, a sequéncia € uma variagdo sobreposta
de estilos. Escreveremos sobre os conceitos de enunciado e dialogismo no bojo da cancéo
popular brasileira, como também as relagdes dialogicas: o intradialogismo e o
interdialogismo. Estudaremos o conceito de amplificagcdo proposto por Todorov (1980) e os
géneros primarios na can¢do, como também elementos da relagdo complexa entre “poesia de
papel” e “letra de can¢do”. Por fim, trabalharemos a relacdo entre a cancdo popular brasileira
e a enunciacgdo discursiva, estudando os conceitos de enunciacdo e de ethos discursivo. Apds
este capitulo tedrico, apresentaremos a metodologia usada em nossa pesquisa: 0 N0SSO COrpus;
0s processos de selecdo do corpus e dos dados; e 0s modos e processos de analise. Em
seguida, chegamos ao capitulo principal de nosso trabalho, onde estudaremos sobre o didlogo
sujeito-cidade na cancdo popular cearense a partir das relagdes interdiscursivas presentes no
recorte que escolhemos como corpus, dividido entre cinco tipos de discurso que observamos
em nossos estudos: o discurso de exaltacdo; o discurso de chegada; o discurso de saida; o
discurso de saudade; o discurso de estranheza. Por fim, apresentaremos nossas conclusdes,
referencias e apéndices, a saber: histérias de vida dos sujeitos-criadores; discos de autores
cearenses lancados na década de 1990; e relacdo das cangdes citadas.

Por fim, desejamos, sobremaneira, com este escrito, colaborar com o0s

desenvolvimentos adquiridos pelos estudos linguisticos da cang¢éo popular brasileira.
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2 AFORTALEZA CANTADA: O CONTEXTO

2.1 A CANCAO POPULAR CEARENSE: NOMES E HISTORIAS DE UM CANTO
APALAVRADO

E evidente que para um estudo mais longo sobre a musica produzida em um
determinado lugar, precisariamos entrar profundamente no redemoinho do tempo, irmos até
onde conseguimos saber das primeiras gentes e seus sons. Esse trabalho ndo ousa ir tdo longe,
as primeiras manifestacbes musicais indigenas somadas aos sons da Europa e da Africa.
Sabemos, sentimos e ouvimos, no entanto, que essa simbiose de racas, ritmos e sons suscitou
a formacdo de uma mdsica nacional que, por muito tempo, teve partes de si mesma
segregadas entre corte e povo.

O tempo corre e gira em ceras e acetatos com 0 surgimento, por inventiva do
tcheco Frederico Figner, em 1901, da gravacao sonora. O radio passa a espalhar musica por
todos os lugares e a suscitar lancamentos de discos. O estabelecimento do carnaval como
conhecemos hoje, quer dizer, aos moldes das primeiras décadas do século passado, deu um
imenso impulso a esse processo, embora com infelizes atrasos do tempo para as periferias do
pais, como as bandas de ca.

O jornalista e pesquisador Miguel Angelo de Azevedo, o Nirez (2013, p. 19),
afirma que “o mais antigo compositor cearense de que se tem noticia € Satiro Bilhar,
modinheiro e chordo, nascido em Baturité em 1860 e que morreu no Distrito Federal em 1926.
Era tio da também compositora Ana Bilhar”.

O primeiro brasileiro a trabalhar o nacionalismo em sua musica, abrindo portas
mais tranquilas para a exploracdo de temas nacionais para nomes como Villa Lobos, foi o
cearense Alberto Nepomuceno, que nasceu em Fortaleza em 1864 e faleceu no Rio de Janeiro
em 1920. N&o obstante sua formacdo erudita, comp6s diversas pecas populares com versos do
poeta cearense Juvenal Galeno. E autor da melodia do Hino do Estado do Ceara, cuja letra é
de Tomas Lopes.

Autor da famosissima cancdo Luar do Sertdo, com co-autoria de Jodo
Pernambuco, cujas imagens remetem a Serra de Maranguape, onde passou a mocidade, Catulo
da Paix&o Cearense, maranhense, mas filho de cearenses, nasceu no Maranhdo em 1866 e

faleceu, em 1946, no Rio de Janeiro, para onde foi ainda moco.
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Segundo Nirez (2013, p. 20), “outro cearense musico foi Francisco Gurgulino de
Sousa, nascido em 1867 e que chegou a professor de harmonia do Instituto Benjamin
Constant, no Rio de Janeiro, apesar de cego”.

E de suma importancia para a historiografia da musica cearense e para a
compreensdo de nossa memoria musical flutuante, o livro "Cantares Bohemios", de Ramos
Cotoco, publicado originalmente em 1906, trazendo suas musicas, versos e partituras,
algumas gravadas em disco da Casa Edison. Ramos Cotoco era como era conhecido
popularmente o poeta, compositor e artista plastico Raimundo Ramos, nascido em 1871 e
falecido em 1916, e que assinava R. Ramos em sua obras. E autor de alguns afrescos ainda
presentes no Theatro José de Alencar e na Igreja do Carmo, no Centro de Fortaleza.

Outros cearenses de reconhecida importancia para a masica cearense nas
primeiras décadas do século XX foram o maestro Henrique Jorge Ferreira Lopes e a trupe do
Pequeno Edison (Edison Alcantara), onde igualmente encontravam-se seus irmaos Pedro de
Alcantara (0 Xerém) e Tapuia. O maestro Henrique Jorge instituiu a Escola de Mdusica
Alberto Nepomuceno, conduziu diversas orquestras e deixou diversas composi¢fes em
partituras. Nasceu em 1872 e faleceu em 1928.

De acordo com Nirez (2013, p. 20-21),

Nas rodas boémias de Fortaleza tivemos nomes como Abel Canuto, Adolfo Raposo,
A. de Maria, Abelardo Ipiraja, Alfredo Martins, Aristides Rocha, Anténio Rayol,
Antdnio Mouta, Anténio Moreira "Moreirinha", Boanerges Gomes, Augusto Cabral,
Ataide Cavalcante, Branca Rangel, José Ulisses de Sousa, Oscar Feital, Carlos
Severo, Teixeirinha, Gustavo Araujo, Manoel Candido, Stefania Gomes, Sinhasinha
Mota, Raimundo Nonato (Pai), Romeu Menezes, Rossini Silva, Pedro Gomes
"Pedro Piston", Pierre Freire, Moacir Ribeiro de Carvalho, Nadir Papi Sabdia, Lauro
Maia Teles, Litrer Ribeiro, José Gomes do Carmo, Quincas Dantas, Jodo Gomes do
Carmo (introdutor dos grupos de pau e corda no Ceard), Joaquim Aristoteles,
Francisco Floréncio e muitos outros. (...). Tivemos ainda Diva Camara, J. Carvalho,
Adolfo Raposo, Anténio Mouta, dono do Ceara Musical, Mozart Ribeiro, Pierre Luz
— este nascido em Recife —, Hilda Matos, Euclides Silva Novo, os Donizetis
(Francisco Mozart, Wagner, Raimundo Pai e Filho), os irmdos Cirino (Oscar, Jodo e
Mamede), Paurilo Barroso, que dirigiu no Rio de Janeiro o Cassino da Urca e 0
Teatro Municipal e, aqui em Fortaleza, o Theatro José de Alencar e a Sociedade de
Cultura Artistica.

Edgard Nunes e José Emygdio foram grandes nomes da musica em Fortaleza. O
primeiro ca instituiu a Escola de Mdsica Carlos Gomes e, o segundo, musicou versos de
diversos poetas cearenses.

Formado por Danubio Barbosa Lima, Esdras Falcdo Guimardes (Pijuca), Olavo
Cordeiro de Sena (Leto), Laura Santiago (Luri), Coaci, La Corderi Ribeiro Filho, Francisco da

Costa Gadelha e Valnir Chagas aflorou no Liceu do Ceard, nos primeiros anos de 1930, o
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Conjunto Liceal, o qual se desdobrou, com o tempo, em diversos outros conjuntos, cujo de
maior éxito foi os Vocalistas Tropicais, que tiveram marcante atuacdo no Rio de Janeiro, onde
gravaram varios discos.

Conforme Nirez (2013, p. 21),

Com a fundacédo do Ceara Radio Clube (PRE-9), a misica cearense teve um grande
impulso, apareceram como cantores lldemar Torres, Moacir Weyne, José Jatahy,
Paulo Sucupira "Bill James", Danilo de Vilar, Luri Santiago, Aracati, Altair Ribeiro,
Gilberto Milfont e outros; musicos, Lauro Maia, Luiz Rdseo, Francisco Alenquer,
Afonso Aires, Carlos Alenquer, Paulo de Tarso, José Menezes "Zé Cavaquinho",
Zezé do Vale, Francisco Soares, Alcides Curinga, Milton Moreira, Aleardo Freitas,
José Artur de Carvalho, Ledo Manso, Vicente Ferreira; e os conjuntos Vocalistas
Tropicais, Trio Cearense, Quinteto Lupar e outros. A orquestra da PRE-9 era das
melhores do pais e seu conjunto Regional também.

Houve, entre as décadas de 40 e 60, um fendmeno musical muito interessante,
que, embora nacional, recebeu tracos marcantes de vozes cearenses: o fendbmeno da expanséo
dos grupos vocais. De acordo com Nirez (2013), um dos mais famosos foi Os 4 Ases e 1
Curinga, que, formado por 5 estudantes cearenses, iniciou suas atividades no Rio de Janeiro,
onde residiam, em 1940, com o nome de Conjunto Cearense. Ao virem ao Ceara pela primeira
vez enquanto grupo, receberam o nome, dado pelo jornalista Demacrito Rocha, de Quatro
Ases e Um Melé. Ao retornarem a capital do pais de entdo, foram rebatizados como 4 Ases e
1 Curinga, pois o termo "Melé" era estranho aos cariocas. Outro grupo de popularidade
nacional foi Os Vocalistas Tropicais, que passaram por diversas formacdes desde o inicio, na
PRE-9, no Ceard, antes de se estabelecerem no sudeste do pais. Ainda conseguiram registar
pecas em acetatos em seu periodo alencarino, todavia, sem sombra de duvida, as melhores
gravacdes feitas pelo grupo ocorrem foram feitas no eixo Rio-Sao Paulo. Podemos citar ainda,
como grupos vocais cearenses de reconhecida qualidade, os Trovadores do Luar, Paulo Cirino
e Suas Pastoras, Trio Jangadeiro, Trio Guarani, Trio Cearense, Vocalistas Orientais,
Académicos do Ritmo, Milionarios do Ar, Sexteto Tupi, Ases do Havai, Trio Jangada. Nos
anos 50, houve uma grande leva de musicos cearenses pegando o rumo do sul para tentar a
vida. Um grande destaque desse periodo foi o Trio Nagd, composto por Evaldo Gouveia,
Mario Alves e Epaminondas Sousa.

Muito provavelmente, o cancionista de maior alcance popular por suas cancées
foi Humberto Teixeira, natural de Iguatu, onde nasceu em 1915. Arribou para o sul, para a
cidade do Rio de Janeiro, por volta de 1930. Foi na capital nacional de entdo que conheceu
seu grande parceiro Luiz Gonzaga. Ambos se tornaram icones incontestes da mdsica

nordestina e brasileira. Lancaram em 1946 o “baido”, ritmo que divulgaram por todos os
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tempos desde entdo. Humberto Teixeira, que, além de compositor, era também advogado,
recebeu a alcunha de “Doutor do Baido”. Morreu no Rio de Janeiro em 1979. Segue abaixo a

letra da cancdo Baido, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira:

Eu vou mostrar pra vocés
Como se danca o baido
E quem quiser aprender
E favor prestar atencéo

Morena chegue pra ca
Bem junto ao meu coragédo
Agora é s6 me seguir

Pois eu vou dancar o baido

Eu ja dancei balancé
Xamego, samba e xerém

Mas o baido tem um qué
Que as outras dangas ndo tém

Quem quiser é s6 dizer
Pois eu com satisfagdo
Vou dancar cantando o baido

Eu j& cantei no Para
Toquei sanfona em Belém
Cantei I4 no Ceara

E sei 0 que me convém

Por isso eu quero afirmar
Com toda convicgéo
Que sou doido pelo baido

Lauro Maia, cunhado de Humberto Teixeira, foi o grande responsavel pelo
encontro deste com Luiz Gonzaga, sugerindo a este que propusesse a Teixeira a criacdo de
suas letras. Lauro Maia, nascido em Fortaleza, no bairro do Benfica, em 1913, faleceu no Rio
de Janeiro em 1950. Foi um compositor de imensa criatividade e que, mesmo com a vida tdo
curta, conseguiu ter projecdo nacional, sendo interpretado por Orlando Silva, considerado
maior cantor de sua época. Fora gravado também pelo grupo cearense 4 Ases e 1 Curinga com
grande éxito nacional. Antes, ainda no Ceard, fez parte, junto com Ubiraci Carvalho Lima,
Antbnio Fiuza, Roberto Filza e Paulo Pamplona, do Quinteto Lupar. Lancou nacionalmente,
em 1945, o "balanceio”, ritmo inventado em Fortaleza pelos compositores cearenses Danubio

Barbosa Lima e Aleardo Freitas. Abaixo, Eu vou até de manhad, letra e musica de Lauro Maia:

Balanca o corpo pra la

Balanca o corpo pra ca

Agora, dé um pulinho

E diga que sabe, que sabe dancar
O balancg, balanca
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Vocé ja pode ensinar

O balanceio é tao facil

O balanceio é tdo bom

Até pra se acompanhar

Ninguém precisa ter dom

Sé alguma vez é que passa pra terceira do tom
O balanceio é téo facil

O balanceio é tdo bom

Oi balancé balanca

Balanca pra la e pra ca

Eu vou até de manha

S6 nesse balancia

Quem balanga com jeito ha de gostar
Dangando, dangando, ndo quer mais parar
O camarada fica mole, fica mole, mole
Outro dia a charanga do Zequinha

Tocou balanceio a noite inteirinha

O fole velho ficou rouco, ficou rouco, rouco

O jornalista e compositor Flavio Paiva relata em seu livro “Invocado — um jeito
brasileiro de ser musical” (2015) a noite de 5 de janeiro de 2014 em que fora a casa de Nirez,
no bairro Rodolfo Tedfilo, em Fortaleza. Flavio pergunta a Nirez quem seria, em sua opinido,
0 mais invocado dos cearenses. Nirez terce comentarios mais abrangentes sobre a triste
degradacdo em estética musical de muitos compositores brasileiros na busca desesperada pelo
sucesso e revela sua escancarada admiragéo por Lauro Maia. Paiva reproduz sua fala (2015, p.
204-205):

Ele teve sempre a opinido de levar o samba cearense para o Sul, mas levar com a
batida de samba cearense. E conseguiu que um conjunto carioca, Os Trovadores,
gravasse Bati na porta (Lauro Maia / Humberto Teixeira) com as caracteristicas
originais. Nao foi grande sucesso, mas vale salientar que em 1946, quando ele
conseguiu isso, 0 carnaval, que estava quase morto por conta da Segunda Guerra
Mundial (1939 — 1945) contou com sambas de grande prestigio, inclusive um dele,
Deus me perdoe, também em pareceria com Humberto Teixeira.

Enumerarei, agora, em concordancia com Nirez (2013), alguns nomes bastante
significativos para a historiografia da musica cearense, como, por exemplo, o do intérprete e
compositor Gilberto Milfont, que iniciou, como tantos outros da época, sua carreira na
Emissora de Radio PRE-9 e, em companhia dos Vocalistas Tropicais, desembarcou na Cidade
Maravilhosa, sendo logo convidado a gravar. Diversas de suas musicas foram registradas em
discos por grandes cantores, inclusive pelo afamado intérprete Dick Farney. O compositor e
cantor César de Alencar, obteve consideravel éxito na Radio Nacional como locutor. lvan de
Alencar e Hélio Sind6 foram outros cantores cearenses radicados no Rio de Janeiro. Otavio
Santiago gravou pela etiqueta Chantecler, entre outras. Eleazar de Carvalho fora um grande

maestro reconhecido mundialmente. Ainda ha os pernambucanos extremamente cearenses,
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como Rogaciano Leite e Mozart Branddo: o primeiro, poeta e repentista, cujos versos de
Cabelos cor de prata sdo de sua verve; o segundo, maestro e compositor de imenso talento.
Podemos citar ainda os nomes de Josimar Leite, parceiro de Luiz Assuncdo em Saudade do
Ceard; Gabriel Antonio de Azeredo, violinista virtuose e tambem parceiro de Luiz Assunc&o.
Jacques Klein, Cle6bulo Maia, Francisco Soares, Julinho do Acordeon e Otavio Pereira de
Souza também emprestam genialidade a essa lista de nomes de artistas afamados em seu
tempo, mas descalcos de cuidados historicos, perdidos na desmemorializacdo da cultura
cearense.

Waldemar Ressurreicdo e Waldemar Gomes, além de coincidirem o nome, o
estado de nascenca, Ceara, a cidade onde se radicaram, Rio de Janeiro, coincidiram também o
fato de terem grandiosas parcerias e a feitura de cancdes de sucesso nacional. O primeiro é 0
autor de Que rei sou eu?, em parceria com Herivelto Martins, e 0 outro é o autor de Seus
olhos na cancéo, e Reconciliagéo, as duas feitas em parceria com Marino Pinto.

Segue abaixo, a titulo de exemplario, a letra de Que rei sou eu?, sucesso no

carnaval de 1945 na voz de Francisco Alves:

Que rei sou eu?

Sem reinado e sem coroa
Sem castelo e sem rainha
Afinal que rei sou eu?

O meu reinado

E pequeno e é restrito

S6 mando no meu distrito
Por que o rei de 1a morreu

Nao tenho criado de libré
Carruagem sem mordomo
E ninguém beija meus pés!

Meu sangue azul

Nada tem de realeza

O samba é minha nobreza
Afinal que rei sou eu?

Que rei sou eu?
Um falso rei?

Com a mesma finalidade, a letra de Seus olhos na cang&o, sucesso nas

interpretagdes de Nelson Gongalves, em 1946, e de Nubia Lafayette, em 1970:

Eu vivo namorando o seu olhar
E acompanho os lances que seus olhos d&o
Cada vez que vocé muda o seu olhar de dire¢do
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Parece até que eu sinto alguém apunhalar meu coragao
N&o sei 0 que foi que eu vi na luz do seu olhar

S6 sei que seus olhos tém um brilho encantador

Ah, eu adoro o mistério dos seus olhos

Mas tenho medo de ficar cego de amor

De acordo com Flavio Paiva (2015, p. 203-204), “na vala comum da desmemoria
que corrdi o lastro musical cearense ha certamente muitos artistas invisiveis, inclusive uns
tantos que compuseram e gravaram sucessos”. Este, infelizmente, fora um fato para o
compositor, sambista e cantor Hélio Sindd, afamado como o violonista das noites paulistanas
na década de 1950, parceiro Adoniran Barbosa no pagode Asa Negra e de Jalio Jagib no
samba Eu vou chorar, gravado por Aracy de Almeida. Em igual ocorréncia e,
lamentavelmente, entre tantos outros casos, acha-se José de Sa Roris, compositor de
Perequitinho verde, um dos maiores sucessos do carnaval de 1938, na voz de Dircinha
Batista, parceria com o caricaturista Nassara; e da irreverente Arca de NOe, presente no
repertorio de Carmem Miranda para apresentacdes de carnaval brasileiro nos Estados Unidos
em 1941.

Um nome pelo qual tenho especial apreco € o do ja citado Luiz Assuncao,
maranhense, que aqui chegou em 1928, ainda mogo, filho de uma cearense de Pacajus. Esse
extraordinario compositor cantou o Ceard, estado que adotou em sentimento, em varias de

suas pecas, sendo a mais conhecida Adeus, Praia de Iracema:

Adeus, adeus, s6 0 nome ficou
Adeus Praia de lIracema
Praia dos amores que 0 mar carregou

Quando a lua te procura

Também sente saudade de tudo que passou
De um casal apaixonado

Entre beijos abracado, que tanta coisa jurou
Mas a causa do fracasso

Foi 0 mar enciumado que da praia se vingou

Flavio Paiva (2015) narra também sua visita, em 6 de janeiro de 2014, a casa do
pesquisador Christiano Camara, localizada na rua Baturité, centro de Fortaleza, proxima a
Igreja da Seé. Entre musicas e conversas, Christiano fora comentando sobre a dificuldade de os
artistas cearenses serem auténticos quando gravavam ou quando participavam do “radio com
rosto”, como era incialmente conhecida a televisdo. Essa dificuldade provinha, segundo o
musicologo, pela imposicéo feita pela industria fonografica instalada no Sudeste. Paiva (2015,

p. 205-206) reproduz a fala de Camara:
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Tinhamos o Danilo Bevilar, o Gilberto Silva, o Otavio Santiago, o Affonso Ayres, 0
Lauro Maia, 0 Luiz Assuncdo, o Jodo Lima, o Guilherme Netto, gente que cantava e
tocava de uma maneira bem cearense. O Aleardo Freitas, entdo, tem umas valsas
lindas, com linguagem musical tipicamente cearense. Agora, 0S conjuntos vocais
que tiveram de ir para o Sul, logicamente que s6 conseguiram gravar a moda
carioca. E é o que tende a acontecer com as bandas cabagais que tem por ai.

Na conversa com o jornalista, Camara destaca também o nome de Luiz Assuncdo,

um excelente cronista musical da cearensidade (PAIVA, 2015, p. 206):

Os sambas do Luiz Assuncdo tinha uma marcacao particularmente local. O Melé [o
André Vieira dos 4 Ases e 1 Coringa], me dizia que a propria batida do pandeiro
cearense era diferente, por explorar mais o couro, enquanto o carioca explorava as
platinelas.

Nirez (2013, p. 23-24), com seu respeito de memorialista, ainda terce em cantilena

diversos nomes de importancia, encanto e forca para a constituicdo de musicalidade cearense:

No radio, militavam Maria Guilhermina, Mauricio Sucupira, Humberto Sucupira
"Juan Fernandez", Celina Maria, Paulo Neves, Aloisio Milfont, Fatima Sampaio,
Santos Meira, Vanda Santos, Artur Oliveira, Giacomo Gmari, Gilberto Silva,
Lourdes Martins, José Lishoa, Solteiro, Pequeno Airton (Airton Rocha), Jodo Lima,
Guilherme Neto, Ayla Maria, Luiz Irapuan, Nozinho Silva, Zuila Achiles, Jodo Bob,
Raimundo Moura, lvanilde Rodrigues, Keila Vidigal, Terezinha Holanda, Adamir
Moura, Cleide Moura, estas da familia Moura, toda de artistas, da qual saiu o
Anto6nio de Sousa Moura, que adotou o pseudénimo de Carlos Augusto.

()

Mas existem ainda muitos nomes cearenses como José Luciano, Ed Lincoln, Catulo
de Paula, Heitor Catunda, Moreira Filho, Aluisio Antunes, Hortécio Aguiar, Olavo
Barros, José Marcal, Mundico Calado, Miranda Golignac, Francisco Anisio "Chico
Anisio", Augusto Borges, Irapuan Lima, Mario Filho, Joran Coelho, Holanda Janior,
Ayla Maria, Salete Dias, Milton Santos, Vera Lucia, César Coelho, Gerardo Gerardi,
José Guimardes, Ademar Batista, Geraldo Sousa, Milton Alves, Zé de Sales, Doutor
Batérico, Chico Rodrigues, Talito Silva, Maria de Lourdes Gondim, Andrade Lima,
Ant6nio Gondim, Laura Lima, Luiz Milfont, José Bruno Magalhées, Lauro Benedito
Silva, Carvalho Nogueira, Haroldo Serra, Clovis Pereira, Félix de Carvalho
"Sapeca", Jackson de Carvalho, Trio Uirapuru, Braulio Martins, Zemilton, Jesus F.
Moura, José Vasconcelos "Murici", Anibal Faganha, Osvaldo Rocha, Barreto Roma,
Marta Fernandes e outros.

Vaérios dos artistas referenciados até aqui continuam em ampla produtividade,
todavia em outras carreiras, outras atividades profissionais, ja que desde por volta de 1970 o
cenario musical modificou-se de tal maneira que os ritmos, os estilos e a formagdo melddica
subtrairam-se dos signos latinos do brasileiro e a musica comegou a seguir 0s principios
anglo-saxfes dos norte-americanos, e a forca da grana gravitou pessoas e belezas, para

surgirem outras, para depois serem escondidas... para surgirem outras, para depois serem
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escondidas... para surgirem outras, para depois serem escondidas... na velocidade das
maquinas registradoras que s6 conseguem decifrar codigos de barra.

Todavia, como diz a letra de Enquanto a cancao finda, muasica minha, de Rogério
Franco, Pingo de Fortaleza, Dalwton Moura, Ronaldo Marques e Henrique Beltréo, feita em
um dia desses antigos pelos bares do Benfica, nessa Fortaleza de queda e Assumpgdo: “e
enquanto a canc¢do finda / nossa historia continua... / sina de longarina / na seca beira mar /
sina de lamparina / a iluminar...”.

E a historia continua porque ha personagem a se contar e contadores a se
personificar, tal qual o compositor e pesquisador Pedro Rogério, que entrevistando seu pai, 0
cantor e compositor Rodger Rogério (2013, p. 32), colhe o trecho a seguir sobre, de uma
forma mais abrangente que a propagada midiaticamente, as pessoas que integraram o grupo

que ficou conhecido como Pessoal do Cearé:

Em uma primeira sondagem, Rodger sugere os seguintes nomes: “Petricio Salvino
Mesquita Maia, Iracema Melo, Olga Paiva, Nonato Freire, Renato Serra, Wilson
Cirino, Claudio Roberto de Abreu Pereira, Francisco Augusto Pontes, Sergio Costa,
Mércia Pinto, Angela e Chica, Antonio José Soares Branddo, Delberg Ponce de
Leon, Fausto Nilo Costa Jr., Jodo Braga de Lima, Aderbal Freire Filho (entdo
assinando "Aderbal Jr.") Rodger e Dedé Evangelista, Jodo Ramos, Augusto Borges,
Neyde Maia, Gonzaga Vasconcelos, Paulo e Narcélio Lima Verde, Wilson Ibiapina,
Mauro Coutinho, Audifax Rios, Polion Lemos, Ednardo Costa Sousa, Raimundo

Fagner Lopes, Antdnio Carlos Belchior, Amélia Colares, Ricardo Bezerra” (Rodger,
12 de fevereiro de 2006).

E a histdria pode continuar a ser contada de varias maneiras, pelo prisma da vida
de diversos personagens, como sugere Pedro Rogério (2013).

Fagner nasceu em Oroés, a 13 de outubro de 1949. Viveu em Or6s, em Fortaleza,
cresceu encantado pelo réadio, tornou-se cantor e compositor, mudou-se pra Brasilia, ganhou
prémios e festivais, mudou-se para o Rio de Janeiro, morou na casa da cantora Elis Regina,
casada entdo com o jornalista e compositor Ronaldo Boscoli. Sua can¢do Mucuripe, parceria
com Belchior, recebeu gravagdes de Elis e Roberto Carlos. E a histéria de |& para ca segue
longa. Como diz Pedro Rogério (2013, p. 33), “e esta historia conta parte da Historia do
Pessoal do Ceara”. Catalogamos a seguir parte relevante da produgdo fonografica de Fagner
até 1980: Cirino e Fagner (RGE - compacto simples), em 1971; Cavalo Ferro (Philips -
compacto duplo), em 1972; Fagner & Caetano (Disco de Bolso de Pasquim), em 1972;
Manera Fru Fru, Manera (Polygram - LP), em 1973; Ave Noturna (Continental - LP), em
1975; Ney Matogrosso e Fagner (Continental - compacto simples), em 1975; Raimundo
Fagner (CBS - LP) , em 1976; Oros (CBS - LP), em 1977; Eu canto — Quem viver chorara
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(CBS - LP), em 1978; Beleza (CBS - LP), em 1979; Soro (CBS - LP), em 1979; Raimundo
Fagner (CBS - 1980), em 1980.

Belchior nasceu em Sobral, no dia 26 de outubro de 1946. Foi viver em Coread,
cidade pequena ao norte do Ceard, com a familia. Era alucinado por radio. Voltou para Sobral,
entrou para 0 semindrio, onde, por muitos anos, estudou musica. Foi para Fortaleza,
matriculou-se no Liceu do Ceard, depois ingressou no curso de Medicina da UFC, largou-0 no
quarto ano ao decidir seguir a carreira musical. Foi para o Rio de Janeiro, ganhou festivais, e
Elis Regina, a “Midas” da musica popular brasileira de entdo, gravou duas musicas suas:
“Como nossos pais” e “Velha roupa colorida”. Da mesma forma que fizemos com Fagner,
catalogamos a seguir parte relevante da producdo fonografica de Belchior até 1980: Na Hora
do Almoco (Copacabana - compacto), em 1971; Sorry, Baby (Copacabana - compacto), em
1973; Mote e Glosa (Continental - LP), em 1974; Alucinagdo (Polygram - LP), em 1976;
Coracdo Selvagem (Warner - LP), em 1977; Todos os Sentidos (Warner - LP), em 1978; Era
uma Vez um Homem e Seu Tempo (Warner - LP), em 1979; Objeto Direto (Warner - LP), em
1980.

Ednardo nasceu em Fortaleza, no dia 17 de abril de 1945. Morou, na infancia, na
escola de seu pai, o professor Oscar Costa Sousa, situada na Av. Visconde do Rio Branco, no
bairro Joaquim Tavora da capital cearense. Estudou piano erudito e popular, acordeom, porém
optou pelo violdo como parceiro de vida. Perambulava por auditorios de TV e radio, e
maravilhou com os maracatus que desfilavam no Centro da cidade. Graduou-se em Quimica
na Universidade Federal do Ceara, tempo historico do encontro decisivo com Augusto Pontes,
sobre o qual, Pedro Rogério (2013, p. 35) comenta:

Augusto veio a ser uma espécie de guru para essa geracao de intelectuais e artistas
das décadas de 1960, 1970, continuou sendo referéncia importante para as geragdes
seguintes e mesmo depois de deixar a cultura cearense sentindo-se um pouco 0rfa,
suas inestimaveis contribui¢cdes continuam construindo Pontes entre geragdes. (...).
Em parceria com Augusto Pontes, compos “Carneiro” e, com esta musica, Pontes
disse para essa turma de artistas cearenses — que ficariam conhecidos como Pessoal
do Ceara — ganhar o mundo: “Amanha se der o carneiro / O carneiro / Vou m'imbora
daqui pro Rio de Janeiro / As coisas vem de 1a / Eu mesmo vou buscar / E vou voltar
em videotapes / E revistas supercoloridas / Pra menina meio distraida / Repetir a
minha voz / Que Deus salve todos nés / E Deus guarde todos vés”.

De maio a dezembro de 1976, na abertura da novela Saramandaia, da Rede Globo,
0 pais ouvia a traducdo do que o menino Ednardo guardou dos encantos e mistérios dos

maracatus de Fortaleza, a cancdo Pavdo Mysteriozo, uma das musicas emblematicas da
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historiografia da musica cearense-brasileira e fez com Ednardo “voasse” por TVs, radios ¢
agulhas de LPs de todo o Brasil.

Da mesma forma que fizemos com Fagner Belchior, catalogamos a seguir parte
relevante da producdo fonogréfica de Belchior até 1980: Meu corpo minha embalagem todo
gasto na viagem — Pessoal do Ceara — Ednardo, Rodger e Téti (Continental - LP), em 1973; O
romance do pavao mysteriozo (RCA - LP), em 1974; Berro (RCA - LP), em 1976; O azul e 0
encarnado (RCA - LP), em 1977; Cauim (WEA - LP), em 1978; Ednardo (CBS - LP), em
1979; Imé& (CBS - LP), em 1980; Massafeira (CBS - LP Duplo Coletivo), em 1980.

Novamente, sobre Augusto Pontes, Pedro Rogério (2013, p. 36) glosa:

Importante registrar que 0 Massafeira foi idealizado por Augusto Pontes que com o
talento e a forga empreendedora de Ednardo enriqueceu sobremaneira esta parceria e
a mausica brasileira. Ednardo liderou e transformou em realidade um dos belos
sonhos de Augusto Pontes: juntar em um mesmo espago toda a diversidade de
linguagens artisticas em uma polifonia que teceu Pontes entre geracoes.

Com sua reconhecida capacidade visionaria, Augusto Pontes — o irmdo mais velho
do Pessoal do Ceard e com mais experiéncia — langou a frase que intitulou o disco-
marco desta geragdo, gravado com as vozes de Rodger, Téti e Ednardo: “Meu corpo
minha embalagem todo gasto na viagem” (1972). Aproveitamos esta frase para
formular a seguinte pergunta: quando a embalagem se desgasta toda, o que fica? E
respondemos: fica o que é relevante, o que realmente interessa, a esséncia, 0s
valores, 0s sonhos, a fé. Fica o invisivel.

PetrGcio Maia e Rodger Rogério sdo compositores de raro talento. Rodger,
insuflou a alma e os ouvidos com a singularidade e a criatividade sensivel de Jodo Gilberto.
Miscigenou isso com baibes, cocos, xaxados, tangos, boleros, blues e rocks, abrindo as
possibilidades sonoras. E dele as emblematicas cancdes Retrato Marrom, parceria com Fausto
Nilo e Falando da vida, composta com Dedé Evangelista. Petricio, de acordo com Pedro
Rogério (2013, p. 38), “um socidlogo que estudou no Conservatério de Mdusica Alberto
Nepomuceno, no bairro de Benfica em Fortaleza, encantou amantes da musica com melodias
e harmonias sem iguais”. E dele as cangdes Passaras, passaras, passaras, composta com
Capinam, e Lupiscinica, parceria com Augusto Pontes.

Consoante a Pedro Rogério (2013, p. 38):

E as histdrias entrelagam-se, desenvolvem-se, desenrolam-se na construcdo de um
tecido historico consistente e variado de belezas.

Os encontros, em escala musical, desses artistas — Pessoal do Ceard — fizeram
ressoar, no Ceara, as ideias do movimento da Padaria Espiritual, do historiador
Mério de Andrade, da Semana de Arte Moderna de 1922, dos compositores
cearenses Luiz Assumpc¢do, Lauro Maia e Humberto Teixeira, do | Festival de
Misica “Aqui no Canto” (produzido por Aderbal Freire Filho, gravado em 1969),
Soro (que é Ords ao contrario) gravado em 1980, dos compositores Pachelli
Jamacaru, Angela Linhares, Stelio Valle, Calé Alencar participantes do movimento
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musical Massafeira Livre, do movimento coral nos anos 1980 e 1990 (lzaira Silvino,
Elvis Matos, Erwin Schrader, Gerardo Viana Jr., entre muitos outros) Aparecida
Silvino, Marcus Caffé, Katia Freitas, Cristiano Pinho. E, agora? Chegando ao século
XXI, Boral Ceard Autoral Criativo — com Alan Mendonca e varios outros artistas
cearenses, 0 ManiFesta com Jilia Limaverde, Daniel Medina e muito mais
pluralidade do “Pessoal do Ceara”! Cidaddos instigando a vida musical mundo a
fora (salve Rian Batista, Catatau, Boquinha, Regis Damasceno, Dustan Galas!) —
estes, atualmente, estdo no eixo Rio/Sdo Paulo, tecendo parcerias do Ceara com o
Brasil.

E a histdria continua, fazendo pontes entre as antropofagias dos futuros, um
caldeirdo de amor bonito e de desterro. Que soem o0s sons apalavrados desse povo... Ramos
Cotoco, Alberto Nepomuceno, Juvenal Galeno, Patativa do Assaré, Quatro Azes e Um
coringa, Vocalistas Tropicais, Humberto Teixeira, Cirino, Nonato Luiz, Claudio Pereira,
Francis Vale, Ray Miranda, Manasses, Stélio Vale, Mona Gadelha, Lucio Ricardo, Caio
Silvio, Graco, Francisco Casaverde, Katia Freitas, Valdo Aderaldo, Carlinhos Patriolino,
Miguel, Paula Tesser, David Duarte, Flavio Paiva, Edmar Goncalves, Eugénio Leandro,
Angela Linhares, Gigi Castro, Alano Freitas, Calé Alencar, Dilson Pinheiro, Amaro Pena,
Pingo de Fortaleza, Chico Pio, Jabuti, Ana Fonteles, Humberto Pinho, Orlando Leite, Paulo
Abel, Coral da UFC, lzaira Silvino, Paulo Facanha, Aparecida Silvino, Marcus Caffé, Marta
Aurélia, Myrla Muniz, Marcilio Homem, Rogério Franco, Isaac Céandido, Lucia Menezes,
Waldonis, Dona Zefinha, Karine Alexandrino, Caind Cavalcante, Davi Silvino, Descartes
Gadelha, Marcos Lessa, Joana Angélica, Rogério Lima, Weber dos Anjos, Marcos Maia,
Moacir BD, Evaristo Filho, Ronaldo Lopes, Bernardo Neto, Ronaldo Cavalcante, Elismario,
Fuld da Aurora, Cidadao Instigado, Breculé...

De acordo com Flavio Paiva (2015, p. 114):

A pluralidade musical compde a metanarrativa da cearensidade na sua mais larga e
multipla dimensdo de beleza. Estad nos aboios dos vaqueiros, nas violas e violeiros
do ciclo do gado e do algoddo (séculos XVII a XIX); nos autos populares, nas
quadrilhas juninas, cada vez mais renovadas no interior e na capital, nas tiradas de
coco de roda, com seus cantos de embolada ritmados com palmas, ganza e caixdo de
madeira percutida a base de conchas; na influéncia das matrizes africanas, no jeito
caboclo de fazer cortejo de maracatu, nas valsas de Mozart Ribeiro, no glamour
vocal de lvanilde Rodrigues, Marilena Romero, Maria Guilhermina e outras rainhas
do réadio cearense; no rock a Raulzito da banda Renegados de Marcelo, Ricardo e
Romualdo; na regional e cosmica cancao caririense de Valdemar Ressurrei¢do, Jodo
de Crato, Luiz Carlos Salatiel, dos irmdos Pachelly e Abidoral Jamacaru, Geraldo
Urano, Xico Bizerra, Zé Guilherme, Alemberg Quindins, Di Freitas, Jorde Guedes,
Livia Franga, Samuel Macédo, Zabumbeiros Cariris, Arice Morais e da maravilhosa
terreirada cearense de Beto Lemos e Geraldo Junior; por fim, no Sax Blues, dos
liricos, dramaticos e irdnicos Fernando Néri e Eurico Bivar.
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E mais e mais além... e como cantam Ben¢ Fonteles e Gilberto Gil: “toda pessoa
boa soa bem”... Acaud, Carlos Hardy, [talo Castelar, Daniel Escudeiro, Cacau Ramos,
Adriano Cacula, Fernando Rosa, Mestre Juca do Balaio, Thiago Arrais, Neudo Coelho,
Afranio Rangel, Paulo César Oliveira, Parayba, Ninno Amorim, Alex Costa, Rinaldo Barros,
Rafael Torres, Augusto Moita, Tarcisio Sardinha, Raphael Haluli, Rodrigo BZ, Tarcisio José
de Lima, Ayrton Pessoa, Régis Brito, Sanderley Coelho, Simone Sousa, Bosco Lisboa,
Luciano Robot, Carlinhos Criséstomos, Brenner Paixdo, Marco Leonel Fukuda, Caio Viana,
Marcos Lupi, Méario Mesquita, Thiago Correia, Henrique Beltrdo, Gilmar Nunes, Vera Barros,
Gleucimar Rocha, Wilton Matos, Gilvan da Silva, Zé Rodrigues, Hélio Rocha, Wagner
Castro, Idson Ricart, Jefferson Portela, Johnson Soares, Inés Mapurunga, Lenine Rodrigues,
Luciano Albuquerque, lulix Matos, Jacio Cidade, Léo Mackellene, Marcelo Leite, Liduino
Pitombeira, Lise Lopes, Janio Floréncio, Lidiane Limaverde, Lifanco, Joyce Custddio,
Marcus Rocha, Marcelo Melo, Jodo Pirambu, Luciano Franco, Ciribah Soares, Dedé Paix&o,
Fernando Ledo, Cleilson Ribeiro, Dalwton Moura, David Viana, Fernando Neri, Gleydson
Rocha, Felipe Breier, Edinho Vilas Boas, Deysa de Moraes, Eudes Fraga, Linda Pedra,
Joaquim Ernesto, Glayrton Santiago, Jord Guedes, Francélio Figueredo, Tony Maranhéo,
Ermano Morais, Cleydson Catarina...

2.1.1 A musica plural cearense: a década de 1990 e seus arredores

Em meados da década de 1990, como forma de preservar a tradicional sigla da
MPB, mas abrindo possibilidade de percepcdo das identificacdes sonoras da variedade
musical do Brasil, o jornalista e compositor Flavio Paiva defende o conceito de Musica Plural
Brasileira.

Segundo este autor (PAIVA, 2015, p. 18):

O Brasil, como um lugar de extremado entrelagamento étnico-cultural, tem na
musica a mais representativa expressdo de sua alma. Em que pese a qualidade e a
abundancia do seu cancioneiro, a nossa musica é muitas vezes apartada da vida
cultural do pais, por um conjunto de fatores que se estendem desde a ideologia
geracional de parte significativa dos cronistas até as formas homogeneizantes da
economia de massa, passando ainda pela omissdo de muitos dos que ndao concordam
com esse reducionismo, mas ndo se mobilizam para combaté-lo.

A distribui¢do do “gosto” nacional proveniente do Sudeste, interpretando a cultura
brasileira por seus filtros, provocou redugdes no sentido de expansdo midiatica da grandeza da

masica brasileira, influenciando decisivamente para que a formagao do imaginario musical do
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brasileiro seja bem mais reduzida do que poderia e deveria ser. Os danos dessa concentragao
ocorriam mesmo quando a intencdo era de valorizar e de projetar a musica brasileira.
De acordo com Edson Natale (PAIVA, 2015, p. 12):

E claro que é preciso compreender a real dimensdo da obra de artistas como Vila-
Lobos, Pixinguinha, Tom Jobim, Chiquinha Gonzaga, Luiz Gonzaga e Elis Regina;
Assim com é fundamental também que se conheca as obras de Alberto
Nepomuceno, Zé Menezes, Eleazar de Carvalho, dos Irmdos Aniceto e de tantos
outros artistas cearenses (...).

A robustez da pluralidade da musica brasileira estd na diversidade e ndo na
conjuracio de grupos manipuladores de realidades onde frag6es designam o todo. E essencial
nos olhar por outros angulos, nos sentir por outros sons, “sem as amarras das visoes fixadas
em historias especificas de deslocamento territorial da musica brasileira e sem receio de
embates ¢ negociacdes de significados e de valores diferenciais discursivos”. (PAIVA, 2015,
p.19)

O tempo enviesado é uma caracteristica da masica cearense, pois a cearensidade €
repleta de vivéncias musicais variadas e de uma diversidade de interesses e de expressdes
consequente da relagdo intensa com o imenso sertdo, com as soliddes da serra e com a
vastiddo do litoral do Ceara, em contrastes estéticos naturais e culturais aditivados pelos
fatores socioldgicos e antropoldgicos que imprimiram marcas profundas nas criagdes musicais
cearenses. O sentimento de pertencimento na cearensidade é fruto paradoxalmente de ser
ndmade, por este motivo somos plurais e necessitamos de sons para elaborar, no sentido de
compreender, nossas vivéncias, para que 0s acontecimentos, a comunidade e o préprio sujeito
tenham sentido.

Segundo Paiva (2015, p. 43-44):

S&o manifestagBes artistico-musicais de territérios em movimentos, suas paisagens,
suas passagens e paragens. O Ceard indigena, colonial, mistico, ensolarado, das
migracdes, da vida em transicdo e dos horizontes distantes. Uma profusdo musical
estreitamente vinculada as danagdes proprias de uma cultura forjada em feiras,
festas, momentos de contemplacdo e de solidao, desenvolvida no sentido do sertdo
para o litoral, o que em termos historicos e culturais diferencial bem o Ceara dos
demais estados nordestinos.

A musicalidade ¢ uma particularidade do ethos cearense, deparado tanto no sertdo
quanto no litoral e na serra, ou seja, em todos 0s cantos desse estado mistico, misterioso e
musical. Ceara de Alfredo Miranda, com seu pifaro maravilhado nas ruas de Vigosa € 0

mesmo e diverso Ceard do coco de praia, do boi russano, das bandas cabacais do cariri.
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Nossos ancestrais tinham a predilecdo inata para a danca e o canto em acontecimentos
religiosos, medicinais e de prazer. No livro Anicete — quando os indios dangam, o jornalista
cearense Pablo Assumpcdo Barros da Costa (1999, p. 38) registra, entre outros tantos achados
que quase tudo era motivo para musica entre os cariris: “Era um povo que ndo fazia muita
distingdo entre a louvagdo sagrada e 0 gozo: os rituais misticos tinham carater de regozijo e as
festas de comemoracéo, seja pelo nascimento de um bebg, seja pela abundancia da caca, eram
igualmente sagradas”.

De acordo com Paiva (2015, p. 84):

Tudo leva um cearense a gostar de musica, a cantar, a compor. Mais do que adversa,
humoral e festiva, a vida é som no Ceara. Somos uma gente musical, de inteligéncia
musical, embora nem sempre nos demos conta disso. Durante o dia, vale repetir,
fomos e somos guerreiros, vaqueiros, agricultores, comerciantes e, a noite, tocadores
de viola, cantadores, recitadores de poesia; sem contar com 0 aboio estirado dos
tangedores de gado, com a mania de assobiar as catingas de trabalho, cantigas de
feira, de missa, de roda, de dor de cotovelo e de ninar. Este é um patrimdnio cultural
ainda pouco otimizado no seu carater multiplo e coletivo pelos poderes publicos e
pela inciativa privada, como fonte renovavel de beneficio social e econdmico.

Explanaremos agora sobre a cena independente no Brasil e no Ceara, sobre “a
crise dos oitenta” e as alternativas para supera-la e a reorganizagao da cena musical durante a
década de 1990.

De acordo com Vicente (2005), “até o final dos anos setenta, a constante expansao
do mercado musical passa a assimilar praticamente todo o leque de tendéncias e artistas
surgidos no meio urbano”, isso fazia com que ndo houvesse substanciais razdes para a
formacdo de uma cena independente organizada.

Todavia, 0 cenario muda totalmente com a crise econdmica defrontada pelo pais
na década de 1980: a indUstria repensa sua atuacdo, amplia sua seletividade, o que induz a
diminuicdo de suas selecbes e marginalizar artistas menos embebidos de sua ldgica
mercadologica. Nesse contexto, uma cena independente emerge tanto como esforco de
sobrevivéncia diante desta reorganizacdo da industria, quanto como singular vereda
alternativa ao mercado disponivel para um multifario grupo de artistas.

Em 1977, o cantor e compositor Anténio Adolfo lanca o LP Feito em Casa, que €
um marco para a producgéo independente no Brasil. Consoante a Vicente (2005), fora por este
acontecimento que se vislumbrou a inédita formacdo de uma cena musical autbnoma
satisfatoriamente articulada.

Neste momento historico, ficou evidente que as indies — gravadoras de pequeno

porte que albergavam o mercado da cena independente — realizavam igualmente a funcdo de
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formagéo e teste de viabilidade para novos artistas que desejavam a chance de serem
contratados pelas majors — grandes gravadoras.

Artistas como Oswaldo Montenegro e grupos como Boca Livre, de consideravel
realce no cenério independente nacional, concordaram com prontiddo fazer parte dos elencos
das grandes gravadoras. O caso especifico do grupo Boca Livre serve como um exelente
exemplario de como as indies serviam para as majors de base de formacao e contratacdo de
artistas. O grupo vendera, com uma producdo independente, mais de cem mil cdpias e
alcancara sucesso nacional, 0 que ocasionou o0 convite para que uma musica fosse tema em
novela e, seguidamente, o grupo fora contratado por uma grande gravadora, como podemos

perceber no comentario do jornalista e compositor, Nelson Augusto (SOARES, 2015, p. 74):

No caso do Boca Livre, foi um sucesso nacional e depois eles conseguiram uma
gravadora, mas porque a musica comecou a tocar em novela, quer dizer, teve todo
um esquema montado para que ela chegasse também ao grande publico. Foi um
sucesso ao contrario. Eles fizeram um sucesso alternativo e as gravadoras foram
atras porque perceberam um certo tipo de qualidade naquele tipo de musica.

Desta maneira, a cena independente findava exercendo, embora em propor¢des
limitadas, igualmente o papel de prospectar novos mercados, respondendo as constantes
transformacgdes no mercado musical e seu progressivo fracionamento.

Podemos perceber no depoimento a seguir do cantor e compositor Pingo de
Fortaleza que por algum tempo a producdo independente esteve vinculada a questdes
ideoldgicas. Para confirmar o sentido de que administravam livremente o préprio trabalho, ao
sabor do que pensavam, queriam e acreditavam, fora das imposi¢des das grandes gravadoras,

alguns musicos faziam questdo de se mostrarem como independentes (SOARES, 2015, p. 74):

E ai eles passam a colocar até como uma forma de difusdo, na contracapa “mais um
disco independente” e ai, a partir dai, comegcaram a agregar esse valor de
independente para fazer um contraponto a industria fonografica. Mas antes disso,
noés tinhamos discos independentes que ndo tinham esse viés. Esse coletivo do
Festival Aqui no Canto, feito em 1968 é um disco independente, pois ndo tinha
gravadora.

Acrescendo um valor diferenciado ao disco, realgando-o, a frase utilizada para a
declaracdo de independéncia assume ser uma maneira de distinguir este disco de outros
trabalhos daquele periodo. Isto independe do contetdo inserido no album, haja vista que a

producdo independente no Ceard j& existia no formato de LP. Segundo Pingo de Fortaleza, o
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disco de Stélio Valle chamado Brilho, langado em 1979, foi o primeiro disco independente do
Ceara (SOARES, 2015, p. 75):

De LPs eu considero o disco do Stélio Vale o primeiro disco independente
individual, porque na realidade ele foi langado em 1982. Ele foi pro Rio, pagou um
estudio la de uma gravadora e ai ele publicou esse disco aqui e talvez seja o primeiro
disco que tenha “Esse é um disco independente”. E tanto que a partir dele, nés nos
inspiramos, eu, Eugénio, Abdoral. Porque na década de oitenta nds lancamos muitos
discos independentes aqui: 0 Abdoral, eu o Eugénio, no final da década o Calé, mas
no comeco foi o Stélio Vale.

Ao produzir o proprio disco ao invés de ser “descoberto” por uma grande
gravadora, Stélio Valle, naquele momento histdrico, serve de exemplo para que cantores a
compositores percebam a viabilidade deste caminho.

Dentro da COOMUSA (Cooperativa dos Musicos Profissionais do Rio de
Janeiro), foi concebido, em 1980, um departamento direcionado a producdo de discos
independentes que teria como misséo a divulgacgéo e distribuicdo dos discos produzidos. Dois
anos mais tarde, fora criada a APID (Associacdo dos Produtores Independentes de Discos). O
pianista, educador e compositor carioca Antdnio Adolfo fora Presidente desta Associacao
tendo o violonista e compositor mineiro Chico Mario, irmdo do cartunista Henfil e do
socidlogo Betinho, como Vice. Ambos se afastam posteriormente, com o agravamento da
crise geral ocorrida na segunda metade dos anos oitenta, aguardando um tempo melhor para o
desenvolvimento desse trabalho.

A producdo independente dos anos 80 constantemente encontrou-se vinculada a
uma atitude politica e ndo meramente opcional, como vemos em De Marchi (2007, p. 18),

onde este autor realca a criticidade dos artistas, a época, no tocante ao mercado musical:

E que fique claro que tal atitude ndo era mera opgao profissional. Em um periodo em
que se acenava a redemocratizacdo politica, a postura dos musicos de ter ingeréncia
direta sobre sua producéo estava, sim, investida de um significado politico. E ponto
pacifico que ndo havia uma proposta estética comum entre aqueles artistas, além de
varios deles recusarem publicamente qualquer motivacdo politica em seus atos, mas
ndo se deve desconsiderar que o argumento de critica as gravadoras multinacionais
era um eco do nacionalismo dos anos anteriores.

Em concordancia com a declaracdo de De Marchi, o cantor, compositor e produtor
cultural cearense, Eugénio Leandro, percebe Mdsica Independente como algo que se opde ao
que esta posto, na questdo em si, a imposic¢ao costumeira de formatos e modelos artisticos das

grandes industrias multinacionais:
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[...] o meu conceito de musica independente é aquele que é fora do sistema. Nao é na
estética, tem o rock independente e pode ter a cangdo popular independente. Pra
mim é o alternativo, é o beiradeiro, aquele que vai pelos lados, mas ndo se rende a
musica da moda, que eles mandam em satélite, quer dizer internet, “impondo”.
Como vocé vé que até hoje eles ganharam, né? Se antes a gente reclamava dos
medalhdes da musica, vocé vé que hoje esta pior, né? O radio e a TV conseguem
monopolizar completamente, ndo tem quem ajude a cultura brasileira nesse aspecto.
A mesma coisa com a literatura. (SOARES, 2015, p. 76).

Verifica-se, a partir do que Eugénio observa e comenta, como a indudstria
fonografica direcionava, cada vez mais, naquele momento historico, suas selecbes para a
triagem de um repertorio mais inerente ao trivial entretenimento.

Como ha sempre pelo menos dois lados em um assunto complexo, no Ceara,
ocorre o fendmeno Quinteto Agreste, que levava pequenas multiddes as pracas de Fortaleza,
tocando, com o seu proprio equipamento de som, em cima de carrocerias de caminh&o, dentro
de um projeto idealizado por eles chamado Projeto Luiz Assumpgdo (uma homenagem ao
grande compositor maranhense, radicado desde moco no Ceara), contrariando as logicas
mercadologicas da grande inddstria cultural da época, como podemos perceber na escrita de
Paiva (2015, 171-172):

A década de 1980 foi fortemente marcada na musica invocada do Ceard pela
reaproximagdo do mundo urbano com o rural. Anos de retomada do processo
democratico no Brasil e de grande qualidade na voz das cantigas. E o Quinteto
Agreste, formado por Maério Mesquita, Marcilio Mendonga, Tony Maranhao,
Ademir do Vale e Arlindo Aradjo, enchia as pracas de Fortaleza cantando Patativa
do Assaré (1909-2002): “Sou o sertanejo que cansa/ De votd, com esperanga/ Do
Brasil fica mid;/ Mas o Brasil continua/ Na catinga da perua/ Que é: pio, piod, pio...”.
Patativa era poeta, agricultor e costumava fazer musica intuitiva de grande valor
estético e cultural. Assim, em uma ambiéncia acentuada pela oralidade do Brasil
profundo, o poeta Patativa do Assaré localizou o seu artesanato cancional.
Espirituoso, critico e lirico, seu canto trazia o sentimento de um povo sedento de
justica e amante da liberdade.

O interim entre as décadas de 1980 e 1990 é pintado com as estranhas cores de um
contexto cultural, politico e econbmico onde uma geracdo de artistas digladiando em uma
peleja que sonhava um projeto de industria fonografica nacionalista, que refutava as atitudes
comerciais de um mercado sujeito as empresas de capital multinacional, ndo interessado com
a esséncia da cultura brasileira.

Segundo Fenerick (2004, p. 156), comentando sobre sua percepcdo sobre a
situacdo da masica produzida e ouvida (consumida) no Brasil no inicio dos anos 80:

h& uma crise na masica popular brasileira, e essa crise deve-se, em grande parte, a

consolidacdo de uma inddstria fonografica predat6ria, que apenas se interessa por
lucros e padroniza e/ou coopta até mesmo os grandes nomes da MPB, destituindo os
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de suas vitalidades criativas e criticas. Nesse beco aparentemente sem saida, a
esperanca, se existisse, estava na chamada producéo independente.

Desta forma, os artistas descartados das majors passam a produzir seus proprios
discos e inventam um tipo de circuito paralelo. Alguns musicos com mais visibilidade sdo
granjeados pelas grandes gravadoras. Os que perduram independentes encaram, entre outros
estorvos, os entraves da disseminagdo de suas obras e caem no artesanal dos discos eram
vendidos nos shows, distribuidos de mdo em mao, enviados pelos correios e levados pelo
préprio artista a loja cobicando uma transacéo proveitosa.

O capital sempre caca um ima para mais capital. Fora e é assim. Pois que, entre a
sanha por lucros das multinacionais e agrura financeira da década de 1990, desponta um
artificio que transformaria os modos da industria da masica: De acordo com Midani (2008, p.
127), “Surgiu, entdo, o que parecia ser a formula coringa redentora da cilada em que se
encontrava a indudstria: a cangao passou a ser o astro principal, ndo mais o artista”.

Tal artificio encontrado para “tirar o pé” da crise que arremetia a industria
fonografica nos anos 90 agiu por todo o mundo e modificou agudamente a conduta da

industria;

Quando a musica passou a se tornar o fator preponderante, e ndo mais o artista, o
publico passou a adotar uma nova postura: “Por que comprar o CD se eu gosto
somente de uma mausica? Vou esperar tocar outra misica no radio e, se gostar,
decido [...]”. (MIDANI, 2008, p.127).

Por conseguinte, a industria, para “comprar” o publico a comprar o CD, precisou
estourar no radio uma primeira musica e, na sequéncia, rapidamente, uma segunda e uma
terceira, até o publico comprar o CD. Isto superfaturou o valor do jaba, abreviacdo de
jabaculé, que se refere a gorjeta, propina, e é de uso muito comum no linguajar da inddstria da
masica brasileira para designar um tipo de suborno em que gravadoras pagam pela execucdo
de determinada musica de um artista a emissoras de TV e/ou de radio. A cancdo, e ndo mais 0
disco inteiro, tinha que ter comego, meio e fim, e “se transformar num “jingle da vida”
durante os trés minutos de sua existéncia [...]” (MIDANI, 2008, p. 128).

Esse processo fez com que o imenso Brasil musical, o verdadeiro Brasil, se
escondesse mascarado sucessivamente por pequenos blocos de musica pertencentes a grandes
empresas. O Brasil musical virou os que marqueteiros inventaram ser esse Brasil, que na
verdade, virou um cemitério de andnimos e de ex-famosos que carregam, ambos 0s grupos, a

triste capa dos fracassados: uns por nunca terem entrado na midia do sudeste, exportadora das
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ilusBes para a periferias do pais; e os outros por terem saido desta midia, tido muitas vezes
como ja mortos, pela preguica e desinteresse da grande massa, incutida a pensar que 0 que
existe € 0 que passa na grande midia e 0 que ndo passa nessa midia € por que ndo existe e,
assim, o Brasil passa a se desconhecer.

Neste mesmo sentido, colhemos das pesquisas de Paiva (2015, p. 48) esse trecho,

com o qual concordamos essencialmente:

O plural e o diverso precisam do acesso a informacdo para se apresentarem a
liberdade de escolha das pessoas. S6 colocados a disposicdo e, se possivel, dentro de
alguma hipétese de sentido, despertardo o interesse na exploracdo de lacunas onde
parecem inertes os sentimentos, as emocdes e os desejos em transito pela celebracédo
de atemporalidades do sentir, do sonhar, dos saberes, dos quereres, dos dizeres e dos
cantares. A nocéo da existéncia de um tesouro renovavel, ao qual podemos lancar
mao para nos percebermos sempre orgulhosos do que fomos e do que somos, é
fundamental para, mais do que reconhecer e ouvir, aprendermos a ser escutados e
iluminados por esses sons que estdo em nds e que, saibamos disso ou ndo, fazem
parte das nossas vidas.

A cena independente se expds vivaz 0 necessario para sobrevir a grande industria,
na década de 1990, nas funcdes de formacdo e sondagem prospeccdo para a gravacdo de
novos artistas. Outro elemento que ajudou para o crescimento da cena independente foi o
desinteresse que a grande industria manifestava em registrar alguns segmentos como o rock e
até a MPB de artistas que nos ndo vislumbrassem vendagens significativas. As inovacGes
tecnoldgicas contribuiram relevantemente para a continuidade da cena independente.

Por este periodo, a transicdo entre as décadas de 80 e 90, no Ceara, André Lopes e
Cristina Francescutti, Eugénio Leandro e Ana Fonteles ja tinham registrados seus trabalhos de
forma independente em vinil. André e Cristina com Estacdo Aroeira, lancado em 1988.
Eugénio com o excelente LP Além das frentes, seu primeiro disco, lancado em 1986, e Ana
com Ana Fonteles, lancado em 1990.

Surgiram selos independentes e os discursos e debates nos anos noventa foram se
esvaziando da disputa e da oposicdo entre majors e indies, ou mesmo entre arte e mercado,
tdo comum nos anos 80. Acentuando esta perspectiva, Pingo de Fortaleza comenta (SOARES,
2015, p. 78):

[...] na realidade as gravadoras encolheram muito seu elenco, né? Muitos artistas que
tinham contratos com a industria fonografica hoje tém seus pequenos selos e fazem
seus discos de forma independente. E uma prética hoje, essa producéo desvinculada
de uma grande gravadora.
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Com o surgimento de modernos estidios de gravacdo em Fortaleza, o contexto
local passa a se aproximar do nacional. Por empreendimento dos membros do Quinteto
Agreste, ainda nos anos 80, ocorreu a estruturacdo do Estadio Pro-audio. Na década de 90,
Marcilio Mendonca e Ronaldo Pessoa passaram a administrar o estidio e a maquinaria, com a
qual registraram todas as vertentes da musica feita no Ceard, além dos jingles de publicidade
nas diversas areas. O advento deste estudio favoreceu demasiadamente a gravacao de discos
pelos cantores, compositores e produtores musicais do Ceara na década de 90, antes restritos
aos que alcancavam viabilizar a gravacao e prensagem dos entdo vinis em Sao Paulo e no Rio
de Janeiro. Marcilio Mendonga era integrante do grupo musical Quinteto Agreste, cuja
primeira formacdo fora: Mario Mesquita, Arlindo Araujo, Marcilio Mendonca, Tony
Maranhdo e Ademir do Vale. O LP do grupo, Sol maior, lancado em 1982, estampa o rotulo
“DISCO INDEPENDENTE” em sua contracapa. Este disco teve a colabora¢do da Fundagdo
Cearense de Pesquisa e Cultura e do Banco do Nordeste.

Mendonca (2013, p. 195) comenta sobre esse momento:

O Quinteto Agreste, grupo do qual eu fazia parte desde 1974, tinha gravado o LP
Passaro de Luz nos Estudios Transamérica do RJ e tinha comprado e regressado
com um equipamento bem moderno na época — gravador de fita ¥ de polegada, A80
e mesa de oito canais da marca Fostex (Model 450), com intuito de criar um estddio
em Fortaleza que atendesse aos artistas da cidade, carentes de um estadio
multipistas, em que pudessem gravar seus trabalhos ao invés de ter que se deslocar
para outras cidades como Recife, Belém, Rio de Janeiro ou Sao Paulo, como ja era
costume.

O que havia nesse sentido em Fortaleza até o ano de 1988 era o “milagroso”
trabalho de Mauro Coutinho, Paulo Guedes e Gurgel Tape, que gravavam em duas pistas e
iam sobrepondo o0s registros suplementares de vozes. Diante disso, Marcilio Mendonca,
percebendo a caréncia e a demanda assume o Pro-audio e, desta maneira, Fortaleza passa a ter
um equipamento possivel de suprir o desejo dos artistas de registrarem suas obras com mais
eficécia e requinte.

Concomitantemente a isto, César Barreto, cantor e compositor, desistia do Cearte,
estidio com mesa de quatro canais localizado na Rua Dr. José Lourenco, no Bairro Aldeota,
em um prédio alugado. César estava abandonando o projeto e estimulou os membros do
Quinteto Agreste para ocuparem o prédio até findar o periodo estipulado pelo contrato do
aluguel.

Ainda em 1988, ocorreu a gravacdo do LP Sumaré de Bernardo Neto e Manuel

Raposo, o primeiro registro neste estidio, que seria vendido junto com a revista O Saco,
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importante publicacdo na época, criada em 1977 por José Jackson Sampaio e que, em 1988,
voltou a circular, depois de ficar mais de 10 anos sem editar um novo nimero.

O estudio do Quinteto Agreste gravou, inicialmente, pessoas proximas: amigos e
conhecidos, porém, o trabalho foi se ampliando e chegaram os convites para gravar vinhetas
para publicidade. Marcilio vislumbrava o crescimento do estudio, todavia, Mario Mesquita e
Arlindo Arlindo Aradjo, ndo. Em seguida, Marcilio acolhe o convite de Ronaldo Pessoa e
Maria Helena Lage para estruturarem um estidio em sociedade e, desta maneira, se dissolve a
parceria com o restante do Quinteto, que decidiu continuar s6 com a carreira musical, e,
assim, nasce o Pro-audio Studio no final de 1988, inicio de 1989.

A concepcdo de selo independente ainda estava coligada, para muitas pessoas, a
representacdo do disco artesanal, usual no Brasil nos anos setenta. A cena independente queria
modificar essa rotulagem. Marcilio Mendonca opta por se tornar um profissional dessa nova
arte e abdica de sua funcdo de musico, pois a atividade de técnico e produtor lhe tomava
muito tempo. A busca pela profissionalizacdo realcava um novo vinculo entre 0s
independentes e o mercado. Varios donos de selos haviam trabalhado como funcionarios das
majors que, devido a terceirizacdo da atividade e contensdo de custos das empresas, haviam
sido demitidos e, desta maneira, decidiram fundar seus empreendimentos particulares.

O Proaudio cresceu muito. Agenda cheia, uma paga em délar. O trabalho era tanto
que, brevemente, despontou a demanda por produtores musicais. O primeiro a trabalhar como
produtor musical independente neste estudio foi o tecladista Zé do Norte. Gravavam de tudo,
do brega ao erudito. Segundo Dias (2009, p. 3), o papel do produtor musical pode variar de

acordo com o0s conhecimentos que este possuli:

O trabalho do produtor musical se efetivava, portanto, em varias etapas do processo:
colaborando na escolha do repertorio, na selegdo dos musicos e arranjadores; no
planejamento, organizacéo, dire¢do e acompanhamento das gravacgdes (as etapas de
gravacgao, mixagem e masterizagdo); no trabalho de edigdo fonografica - montagem
do disco, na sequéncia em que as musicas deveriam ser apresentadas e escolhendo as
faixas de trabalho (musicas a serem usadas na divulgacdo nas radios e na televisao);
consequentemente, na orientacdo aos setores de marketing e vendas e na prospeccéo
de novos artistas - o trabalho de “cagador de talentos” - dentre outros.

Um dos motivos para apaziguar a relagéo conflituosa entre majors e indies vividas
nos anos oitenta e ndo mais nos anos noventa foi que, aos poucos, 0s musicos foram
assumindo outras funcdes além de compor, tocar e cantar, passaram a ter necessidade de
entender todo o processo, inclusive o conhecimento técnico para as gravacOes, e de auto-

administrar diversos aspectos de suas carreiras.
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Pouco depois do sucesso evidente da inciativa de Marcilio Mendonga, Amaro
Penna (Peninha), Dilson Pinheiro e Airton Montezuma inauguraram o Planeta Studio,
inicialmente chamado de Clave, muito utilizado pelos musicos dessa geracao.

Em seguida, Amaro Penna, Fagner, Humberto Pinho e Renato Pinto estruturaram
o Estidio Ararena. A partir desses exemplos, constata-se 0 quanto, paulatinamente, ia se
ampliando, em Fortaleza, os estabelecimentos destinados a gravacdo musical.

Em 1992, em Fortaleza, Emanuel Gurgel, ex-arbitro de futebol, empresario do
setor téxtil e que também empresariava uma banda de baile famosa na época, montou uma
banda destinada ao universo Unico do forrd, a banda Mastruz com Leite. Pouco (ou nenhum)
foco em artistas principais, todos assalariados. Muita midia no nome da banda. O sucesso e
lucro foram imediatos. Varios discos vendidos pela Continental, uma grande gravadora na
época. Emanuel Gurgel criou muitas outras bandas sob a mesma férmula, ainda no inicio da
década de noventa. Sucesso estrondoso, lucros farabnicos. Calos em alguns pés. Os
compositores ndo recebiam nada pelo sucesso de suas masicas, pois 0 ECAD — Escritdrio
Central de Arrecadacdo e Distribuicdo, que calcula os valores que devem ser pagos pelos
usuarios de musica de acordo com os critérios do Regulamento de Arrecadacdo desenvolvido
pelos proprios titulares, através de suas associagfes musicais — e as associagdes de
compositores trabalhavam unicamente para musicas de fora do Estado, ndo havia nada
estruturado aqui.

Emanuel Gurgel cede, em acordo com os compositores, um terreno no bairro
Passaré onde fora construida a Passaré Edi¢cfes Musicais, que passou a proteger os direitos
dos compositores, e a Gravadora SomZoom, cuja estrutura, que existe até hoje, chegou, em
certa época, a ser a maior do Nordeste do Brasil, comercializando mais de 400.000 CDs por
més.

Novas tecnologias surgem, novos estudios também. Em 1994, fora a vez do
estadio Trilha Sonora, de Ronaldo Pessoa e Maria Helena Lage, desligados da parceria com
Marcilio Mendonca.

Nesse momento histérico, 0 CD — Compact Disc ja havia se firmado de vez em
todo o mercado brasileiro e com isto, diversas modificacbes, com raizes fincadas no
surgimento e na estabilizacdo das novas tecnologias digitais, efetuam-se no universo da

mausica, como percebemos em Midani (2008, p.141):

Por volta de 1993, j& ndo se vendiam cassetes nas lojas. E na alegacdo oficial de
muitos executivos brasileiros era que, gracas ao “boom econdmico” do Plano Real, o
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aumento do poder aquisitivo das classes menos favorecidas tinha aumentado de tal
maneira que o mercado havia migrado inteira e exclusivamente para os CDs.

No decurso de reestruturacdo das gravadoras, a funcdo do produtor musical

também foi se redimensionada:

O acesso facilitado as tecnologias digitais de registro, producéo e difusdo de musica,
tem eliminado a atuagdo do produtor. Muitos artistas se auto produzem, realizam os
registros em seus home studio, interpretam as possibilidades oferecidas pelas
magquinas, considerando estratégias por eles mesmos concebidas. Mas essa mesma
facilidade pode também indicar a brecha da preservagdo: porque 0S recursos sao
muitos e as possibilidades quase ilimitadas, outros preferem contratar um
especialista, o produtor que pode trazer ao produto exatamente aquilo que ele estava
a beira de perder — a sua distincdo. (DIAS, 2009, p.7)

O CD Pingo de Fortaleza — ao vivo, de 1993, fora o primeiro disco gravado ao
vivo no Ceard, gravacOes esta ocorrida no Teatro José de Alencar, uma realizacdo do Pro-
audio estudio.

No fim dos anos 80, acontecia uma nova revolucdo na industria fonografica.
Aflorava um novo formato de armazenamento musical: o Compact Disc, o CD. Com o
diametro menor, maior capacidade de armazenamento, necessidade de aparelhos menores e
portateis para seu uso e o processamento de leitura de faixas a laser, levou ao fechamento de
praticamente todas as fabricas que produziam LPs.

Com o surgimento de novas tecnologias, a peleja por lugar livre nas fabricas de
prensagem entre uma producdo e outra das grandes gravadoras, estreia sua resolucdo com as
solugdes encontradas no mundo digital: o queimador de CD, o Pro Toolse, entre outras
ferramentas que permitiram a possibilidade de se gravar em casa.

Facilidades que podemos observar na fala de Toledo (2006, p. 5):

O impacto de tal desenvolvimento tecnolégico pode ser percebido em vérios niveis.
Do ponto de vista do acesso aos meios de gravagdo, todo esse aparato criou as
condicBes necessérias para 0 aumento no nimero de estidios e fabricas de CDs que
podem ser alugados para a producdo de discos, funcionando como uma empresa
prestadora de servicos.

A evolucéo tecnoldgica dos anos 90 viabilizou melhores qualidades nas gravacdes
caseiras e, assim, reforcaram a producdo independente, como podemos perceber na fala de
Pingo de Fortaleza (SOARES, 2015, p. 85):

[...] Tem gente que questiona esse processo [...] vocé faz uma matriz em alto relevo,
ela é de plastico, vem derretido, ai a matriz prensa, entdo vem e faz os furos
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mecanicamente, depois passa o aluminio. O processo nos gravadores artesanais, em
casa, o laser fura o plastico, entdo, algumas pessoas consideram que mesmo numa
velocidade lenta, alguns consideram que nessa gravacao a laser que esses furos sdo
superficiais e ndo sdo tdo profundos quanto os mecénicos. Realmente no comeco,
qualquer arranhdozinho [...] e também a midia que vocé comprava para gravar era
muito ruim. Eu lembro que o aluminio ficava soltando. Que sdo os piratas, né? Os
que sdo feitos na fabrica sdo mais profundos. Com o tempo esses gravadores
caseiros foram melhorando de qualidade. As midias que vocé comprava para
replicar, foram melhorando. Foram sendo vendidas também impressoras de rétulo.

A modernizacéo, a reducao do tamanho e barateamento dos equipamentos usados
para uma gravacdo, viabilizou aos produtores e artistas a desenvolverem estruturas proprias de
gravacao favorecendo o aparecimento de estudios caseiros com o padréo técnico similar ao de
estddios maiores.

Pois bem que o tempo passa e o mundo gira, “circulad6” de pequenas ¢ grandes
revolugdes, “um museu de grandes novidades”, como nos versos de Cazuza, que ouvi ainda
em vinil rodando na minha vitrola ou nos olhos tristes de uma fita K7, parafraseando Chico
César. Depois 0 que girava se escondeu, isso em 1993, nem mais nem menos, quando foi
lancado o primeiro Compact Disc, que popularizou-se pela sigla: CD. Assim, a década de
1990 é marcada por uma enorme mudanca, primordialmente no que se alude ao feitio de sua
veiculacdo, da musica popular em todo o mundo.

No Estado do Ceara, em 1995, especificamente no dia 29 de junho, foi aprovada a
Lei Estadual de Incentivo a Cultura, que para a histéria ficou com a alcunha de Lei Jereissati.
Com esta lei, a producdo e realizacdo de shows, a gravacdo de CDs, como também a
implementacdo e realizacdo, nas diversas &reas culturais, de varias possibilidades artisticas
tornaram-se mais facies, mais acessiveis, mais possiveis, pois, de acordo ao que esta posto no

papel, segundo excerto retirado do texto de Nelson Augusto (2013, p. 82):

“A Lei de Incentivo & Cultura permite aos empresarios investir em projetos culturais
no Estado, através da transferéncia de recursos financeiros deduzindo mensalmente
até 2% do Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias e Servigos (ICMS) devido. A Lei
Jereissati, como é conhecida, criou também o Fundo Estadual de Cultura (FEC) para
incentivo e financiamento de atividades culturais tradicionalmente ndo absorvidas
pelo mercado formal. O Fundo apoia até 80% do valor do projeto proposto por érgaos
municipais ou estaduais de cultura e entidades culturais de carater privado sem fins
lucrativos”.

Em nosso estado, foi seguida a evolugdo mundial da mudanca de formato, agora
digital, em vez de analdgico, de distribuir a musica para o publico e, entdo, passaram a ser
disponibilizados os primeiros discos em CD. Faremos, a partir de agora, a titulo de

amostragem, um passeio pela musica produzida no Ceara durante a década de 1990. Faremos



40

isto pelo caminho das produgdes fonograficas e, delas, chegaremos as pessoas, aos sujeitos
criadores. As informacdes sdo baseadas nas pesquisas do jornalista Nelson Augusto (2013) ou
colhidas diretamente dos LPs e CDs presentes em minha discoteca pessoal ou ainda dos sites
dos cantores e autores que utilizam essa ferramenta, e seguem, a medida do possivel, uma
ordem cronoldgica baseada de uma forma mais abrangente nos anos de lancamento desses
LPs e CDs, e ndo minuciosamente nos meses de ocorréncia desses langcamentos.

No ano de 1990, foram lancados os LPs: Ana Fonteles, de Ana Fonteles; Lindo,
Bonito e Joiado, de Falcdo; e Catavento, de Eugénio Leandro.

No ano de 1991, foram lancados os LPs Maculelé — Loas Catu Ibya, de Pingo de
Fortaleza; Vidro e Aco, de Aparecida Silvino; Divina Comédia Humana, de Lucia Menezes,
Rubi (Ao Vivo), de Ednardo; e Pedras que Cantam, de Fagner.

No ano de 1992, foram langados os LPs: América, Flavio Paiva e Olga Ribeiro;
Estacdo do Trem Imaginério, de Calé Alencar; Trem dos Beradeiros, de Adauto Oliveira;
Festa de Arromba Cearense, de Juracy Mendonga; A Vitoria do Forrd, de César Barreto; e
Fagner em Espanhol, de Fagner.

No ano de 1993, foram langados o CDs: Ambiguidades, de Wagner Castro; Pingo
de Fortaleza Ao Vivo, de Pingo de Fortaleza; Compositores & Intérpretes do Ceard, com
varios intérpretes; Lauro Maia — 80 Anos, com varios intérpretes; IBEU Canta Ceard, com
varios intérpretes; Eldorado, de Belchior em parceria com os uruguaios Eduardo Larbanois e
Mario Carrero; Baihuno, de Belchior; Demais, de Fagner; e Uma Noite Demais — Fagner Ao
Vivo no Japéo, com Roberto Menescal e Zico.

No ano de 1994, foram lancados os CDs: Corpo de Delito, César Barreto e
Virgilio Maia; No Ceara é Assim, com varios intérpretes; Rolima — Flavio Paiva em
Parcerias, de Flavio Paiva; Por Todos os Cantos, de Eudes Fraga; S6 Forrd, de Amelinha; e
Caboclo Sonhador, de Fagner.

No ano de 1995, foram lancados os CDs: Trem do Futuro, da banda Trem do
Futuro; Chico Pio, de Chico Pio; Estacdo Fronteira, de Rogério Franco; Balaios da Vida, de
Pachelly Jamacaru; Um Concerto Barbaro — Acustico Ao vivo, de Belchior; e Retrato, de
Fagner.

No ano de 1996, foram langados os CDs: Nave do Futuro, de Alex Holanda e
Nonato Luiz; Som de Badolim, de Jorge Cardoso; Homenagem a Carmen Miranda, de
Lucinha Menezes; Mona Gadelha, de Mona Gadelha; Parto, de Paulo Facanha; Cantares, de
Pingo de Fortaleza; Samba do Metré Amor, de Ricardo Black; Mostra de Musica SESC — 50
Anos de Musicalidade Brasileira, com varios intérpretes; Cantos do Planeta, de Petrucio
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Maia; Fruta madura, de Amelinha; Vicio Elegante, de Belchior, e Raimundo Fagner —
Pecado verde, de Fagner.

No ano de 1997, foram langados os CDs: Marca Carmim, de Chico Pio e Luciano
Cléver; Pessoa, de Cristiano Pinho; Dentro do Sonho, de David Duarte; Aloum de Familia, de
Djaci Carvalho e Renan do Vale; Artesanato, de Erico Baymma; Esquinas do Deserto, de
Fausto Nilo; e Terral, de Fagner.

No ano de 1998, foram langadosos CDs: O Peixe, de Abidoral Jamacaru; Bussola,
de Edmar Gongalves; Esperando a Feijoada, do regional Esperando a Feijoada; Filhos do
Solo, de Manassés, Nonato Luiz e Waldonys; Lembrancas, de Marcilio Homem; Ciclos, de
Marcos Maia; Do Pessoal do Ceara, de Teti; Amelinha, de Amelinha; e Amigos e Cancdes, de
Fagner.

No ano de 1999, foram langcadosos CDs: Duas Partes, de Acaud; Antologia Lirica
— Um Concerto A Palo Seco, de Belchior; Beira do Mundo, de Chico Pio; Dragéo Vivo, de
Calé Alencar, Dilson Pinheiro e Pingo de Fortaleza; Frutos Poéticos, de Dideus Sales; Na
Beira do Cais, de Joaquim Ernesto; Outra Esquina, de Felipe Cordeiro; Terra dos Bandolins,
de Dona Mazé do Bandolim; Expressdes Digitais, de 1999, de Edison Tavora;, Musica
Folclérica Cearense — Ispinho e Fuld, do Grupo Mira Ira; A Arte Menor de Intocaveis Putz
Band, da banda Intocaveis Putz Band; Irm&os Aniceto, da Banda Cabacal dos Irmaos Aniceto;
Isaac Céandido, de Isaac Candido; Sintese, de Marta Aurélia; Utukutu, de Maruca; Das
Origens, de Nélio Costa; Logica, de Pingo de Fortaleza; Palavras no Varal de Serrdo;
Instrumental Pingo de Fortaleza, de Pingo de Fortaleza; Inverno e Verdo, de Tino Freitas;
Auto-Retrato, de Belchior.

Estando em constante dialogo com seu contexto antropofagico e nos provendo de
diversas versdes do que somos e dos ingredientes que transitam pelo nosso inconsciente
coletivo, a musica brasileira no Cearad continuamente esteve avancada no tempo. De acordo
com o que diz Paiva (2015, p. 187): “A nossa musica ndo é sendo o sentido dos outros em nos
e de como, dotados desse sentimento, temos acesso a nGs mesmos”.

No artigo intitulado “Como bragos de equilibristas”, 0 jornalista e compositor
Flavio Paiva (1994, p. 5) escreveu que “o maior patriménio cultural do Ceara ndo pode ser
visto, tem de ser sentido”. Esta bela frase releva a realidade de sermos um povo cujo
sentimento de pertencimento fora arquitetado no viver némade. NoOs contradizemos a logica
corriqueira da historia colonial brasileira e nos formamos socioculturalmente no sentido

sertdo-litoral. Isto de vivermos em constante movimento e de crescermos de dentro para fora
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obtém, interessantemente, um ponto de aprumo em uma dialogia musical consolidada por
percepcoes e dadivas singulares da vida itinerante.
Segundo Paiva (2015, p. 196-197):

A historia do Ceara transhorda em conflitos, levantes, combates cerrados, matangas
e rebelides. E uma terra de invocados. Auscultar a pulsdo ancestral ¢ uma maneira
de evitar que continuemos com uma flagrante desfeita antropolégica diante do
legado que recebemos de uma gente de arte utilitaria, amante do balangar nas redes
de fibras vegetais e da cura raizeira. Gente pagd, determinada, aguerrida. Gente que,
via de regra, foi desagregada e rotulada de tapuia simplesmente por se negar a ser
espoliada de seu proprio ambiente divino, natural e cultural. O invocado traz em sua
indole tapuia o simbolo da bravura dos que ndo se entregaram, dos que ndo
aceitaram perder a terra nem a liberdade em véo, embora tenham sido praticamente
exterminados por isso.

Observamos o carater “invocado”, apregoado por Flavio Paiva, exteriorizado
eminentemente na cearensidade, esta sendo percebida por ele, jornalista da atualidade quanto
descrita pelo cronista Antdnio Bezerra no inicio do século XX, quando o Brasil ainda era
mentalmente pensado e dividido em Norte e Sul, litoral e sertdo, o “Brasi de Cima e Brasi de

baxo”, como cantoriava Patativa do Assaré ao apontar as desigualdades nacionais:

O que estuda atentamente o homem cearense em relagdo ao seu territério, a sua
educacdo, sua inteligéncia, sua coragem, vida aventurosa, tendéncia para as letras,
meios de que se serve para se impor onde quer que se ache, selvageria das suas
paixdes, atos de abnegacdo e de grandeza de alma na realizacdo de nobres
cometimentos, inexcedivel resignacdo ante os rigores de seu clima e estrago das
secas, estranhando amor a terra do berco, da qual jamais se esquece, conclui que €
ele uma excessao no pais, isto é, que tem caracteristicas diferentes entre os demais
filhos do norte e do sul da Unido. (BEZERRA, 2001, p. 1).

Para findar essa parte, termino-a com mais um trecho contido nas pesquisas de
Flavio Paiva sobre o tesouro de nossa musicalidade, patrimbnio sem preco que pague e,

contraditoriamente, tdo desvalorizado.

Musica nova € musica que ndo se ouviu ainda; o resto é reinvencdo da nossa alma
constantemente disponivel em seu vagar entre miudinho, batuque, xote, maxixe,
xaxado, balanceio, baido, ligeira, coco, cururuo-rojdo, reggae, rock, aboios, repentes,
benditos, ladainhas, loas de maracatu, dobrados, marchinhas, boleros, torém e toda
sorte de musica urbana que a nossa dindmica historia cultural teimar de inventar e
adotar. Temos, assim, um tesouro musical praticamente inédito, no sentido de ser
pouco conhecido em sua multiplicidade e complexidade; um acervo precioso e
pronto para ser descoberto, apreciado, reutilizado e ressignificado. O mapa da mina
tem uma senha, que é ndo tratar esse repertério cultural como coisa do passado, mas
como cobigados recursos renovaveis por um patrimonio imaterial indispensavel a
qualquer perspectiva de bem-estar cultural e de desenvolvimento econdmico e
social. Movimentar essa engrenagem enferrujada pela maresia do descaso e pelos
rumores taticos da pequenez, para adequa-la em seus pontos de convergéncia e
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discrepancia a dinamica dos bits e bytes, pode causar ruidos e emperramentos, mas
vale a pena. As reliquias da musica invocada brasileira no Ceard precisam ser
cultuadas e apropriadas em eu conjunto pela cearensidade, simplesmente porque
fazem parte de sua esséncia e do seu potencial culturalmente edificante e
socialmente transformador. (PAIVA, 2015, p. 190-191).

2.1.2 A Fortaleza: a cidade e o territério

Fortaleza, a capital do Estado do Ceara, ¢ uma cidade nordestina, que dista 2.285
quilémetros de Brasilia. Sua populagdo, de acordo com o censo de 2010, é de 2.452.185 de
habitantes, numa &rea de 315 km2, sendo, desta maneira, a capital de maior densidade
demografica do pais, com 7.815,7 hab/km2. Fortaleza € a cidade nordestina com a maior area
de influéncia regional e detém a terceira maior rede urbana do Brasil em populacgdo, atras
somente das cidades de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, isto segundo pesquisa divulgada, em
2008, pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Nesta parte de nosso
trabalho, ndo temos a pretensdo de fazermos aqui uma historiografia ampla sobre Fortaleza,
mas apenas mostrar, resumidamente, um pouco da histdria desta cidade, a loira desposada do
sol, como se refere a ela o poeta cearense Paula Ney em famoso poema de sua lavra.

O potiguara, povo de lingua tupi, descrito por José de Alencar em Iracema é o
mais antigo povo indigena identificado com o territério fortalezense. Nos dias de hoje, consta
oficialmente que nédo ha tribos indigenas na cidade de Fortaleza, todavia encontramos algumas
etnias em municipios da Regido Metropolitana, como Caucaia (tapeba e anacé), Maracanau
(pitaguary) e Aquiraz (jeninpapo-kanindé).

O espanhol Vicente Yéafiez Pinzon, segundo a histdria assinala, navegou pelo
litoral brasileiro em 1500, porém anteriormente a chegada dos portugueses, e aportou no que
seria 0 contemporaneo bairro do Mucuripe, em Fortaleza. Bem depois disso, em 1603, o
portugués Pero Coelho de Souza e, em 1607, os Padres Francisco Pinto e Luis Figueira,
realizaram inuteis investidas de colonizacdo do Ceard. O portugués Martins Soares Moreno,
em 1612, logrou edificar um fortim ao qual denominou de S&o Sebastido, na redondeza onde
hoje correspondente a foz do Rio Ceara. Posteriormente a partida de Martins Soares Moreno
destas terras, por volta de 1631, o forte ficou em ruinas e, em 1637, foi tomado pelos
holandeses. Esse mesmo forte, em 1644, foi assaltado e destruido por indios, que mataram
todos os holandeses que ali se encontravam. Todavia, em 1649, chegou uma nova leva de
holandeses e, sob o comando de Matias Beck, construiram um novo fortim, distante do

primeiro, a margem do riacho Pajed, no alto de um terreno chamado Marajaitiba. Em



44

homenagem ao governador de Pernambuco, deram-lhe o nome de Forte Schoonenborch. A
antipatia dos indios, contudo, continuou.

O controle portugués foi recomposto em 1654, sendo os holandeses forcados a
passar o forte aos comandos de Alvaro Barreto, que o reformou e modificou seu nome para
Forte de Nossa Senhora da Assumpc¢do. Os portugueses construiram uma capela ja& com o
apoio dos indios. Entretanto, este forte era feito de estacas de carnalba e de outros tipos de
madeira, e, mesmo sofrendo diversas reformas, veio a desmoronar. No ao redor deste forte
esfacelado, foi erguida a Fortaleza de Nossa Senhora da Assumpcdo, inaugurada a 12 de
outubro de 1812. O forte foi desarmado em 1910, permanecendo como simples monumento
historico. Atualmente, é o prédio que abriga a 10? Regido Militar de Fortaleza.

Em 1713, o pelourinho (a sede) da vila do Ceara foi estabelecido em Aquiraz,
ficando nesse ponto do estado a organizacdo politica da época. Todavia, como a base
econdmica local estava na pecuéria, ou seja, uma atividade mais propicia ao sertdo, a vila de
Avracati transformou-se o mais relevante nucleo urbano do estado, o que perdurou até o século
XIX. Fortaleza s se elevaria a condicdo de vila em 1726, no tempo em que ainda detinha
pequeno prestigio politico e econdmico. De acordo com Bruno e Farias (2011), de 1656 a
1799, a capitania do Ceara era subordinada a de Pernambuco e essa situacdo somente foi
alterada devido ao fato do Ceard comecar a se destacar na producdo e comércio de algodao, o
que era exportado para as fabricas inglesas, servindo as demandas da Revoluc¢édo Industrial. A
partir do capital oriundo desse comércio e com a construcdo e melhorias de estradas e
ferrovias, como a Estrada de Ferro Fortaleza-Baturité (EFB), que foi inaugurada em 1873,
Fortaleza passou a ser o principal nucleo urbano, politico, econémico e social do Ceara. Além
disso, pelo apoio do estado a Independéncia do Brasil, D. Pedro I, em 1823, eleva Fortaleza a
categoria de cidade.

Apo0s a Proclamacédo da Republica, em 1889, a oligarquia Accioly assume o poder
no Ceard, permanecendo no poder até 1912, ano em que aconteceu a maior revolta popular da
historia desta cidade. No decorrer desta revolta, populares e setores oposicionistas obrigam
forcam Nogueira Accioly a renunciar, o qual parte em exilio para o Rio de Janeiro, sob
xingamentos da populagéo.

A biblioteca publica, o Liceu do Ceara, o Seminario da Prainha, outras boas
escolas, alguns jornais... afloraram na cidade no decorrer da chamada Belle Epoque, quando a
cidade se desenhou de Paris em costumes e arquitetura. Nesse momento historico, 0s
intelectuais de Fortaleza costumavam se reunir nos “cafés” da Praga do Ferreira, no centro da

cidade. Num desses cafés, o Café Java, foi que, em 1892, funda-se a agremiagéo literaria
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Padaria Espiritual, da qual faziam parte autores como Antdnio Sales, Rodolfo Teofilo, Adolfo
Caminha, entre outros.

A proporcio que a cidade se desenvolvia, avolumava-se igualmente de tensdes
sociais causadas pelo imenso disparate econdmico entre pobres e ricos. Os pobres iam se
convergindo na periferia da cidade.

No inicio dos anos 1930, Fortaleza ja contava mais de 100 mil habitantes e um
crescente numero de favelas. As elites fortalezenses ocupavam os bairros do Benfica, ao sul
do Centro, da Praia de Iracema e da Aldeota, ao leste. No lado oeste, moravam 0s mais
pobres.

Passa-se a ser valorizada, no decurso do século XX, a faixa maritima da cidade de
Fortaleza, sendo revitalizada como zona de lazer. Essa parte da cidade era, antes,
extremamente desvalorizada, pois 0 mar era associado & morte e & pobreza. Ocorreu, em
1963, a estruturagéo da Avenida Beira Mar, urbanizada entre 1979 e 1982, dando constituigéo
e valoramento ao bairro do Meireles, localizado junto a orla. Na década de 1980, foram
construidos os calcaddes da Praia de Iracema, do Futuro e da Leste-Oeste. Todavia, durante as
décadas de 1980 e de 1990, o centro historico de Fortaleza passou a ser uma area tipicamente
comercial e de servigos, voltada para a populacdo pobre e de classe média, descaracterizando
a bonita arquitetura dessa parte da cidade.

Passearemos agora sobre nuancas presentes no universo do tema “territério”,
fundamental para o trabalho que estamos desenvolvendo, pois para entendermos os dialogos
entre sujeitos e cidade (territorio) a partir das criacfes litero-musicais desses sujeitos sobre
este territorio, € preciso que identifiguemos o que os tedricos determinam sobre o que seja
territorio.

Segundo Haesbaert (2006, p. 42), “(...) territorio, desde a origem, tem uma
conotagéo fortemente vinculada ao espago fisico, a terra”.

Abrindo um pouco mais essa questao, este autor comenta que

(...) muito do que se propagou depois sobre territorio, inclusive a nivel académico,
geralmente perpassou, direta ou indiretamente, estes dois sentidos: um,
predominante, dizendo respeito a terra e, portanto, ao territério como materialidade,
outro, minoritario, referindo aos sentimentos que o ‘territorio’ inspira (por exemplo,
de medo para quem dele é excluido, de satisfacdo para aqueles que dele usufruem ou
com o qual se identificam). (HAESBAERT, 2006, p. 43-44)
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Haesbaert (2006) fala que ha o mito da desterritorializacdo e que esse mito nasce
da ilusdo de que o homem pode viver sem territdrio, que sociedade e espaco podem ser

dissociados. Sobre isso, ele argumenta que

Decretar uma desterritorializagdo “absoluta” ou o “fim dos territorios” seria
paradoxal. A comegar pelo simples fato de que o proprio conceito de sociedade
implica, de qualquer modo, sua espacializagdo ou, num sentido mais restrito, sua
territorializacdo. Sociedade e espaco social sdo dimensdes gémeas. Nao ha como
definir o individuo, o grupo, a comunidade, a sociedade sem ao mesmo tempo
inseri-los num determinado contexto geografico, “territorial”. (HAESBAERT, 2006:
20)

Este autor (2006) comenta que para alguns, desterritorializacdo est4 associada a
fragilidade das fronteiras, neste caso, significando territério enquanto territério politico. Para
outros, desterritorializacdo esta vinculada a hibridizacdo cultural que impede a percepcao de
identidades claramente definidas, significando, neste caso, territdério como sendo um territério
simbdlico, ou um espago-base para a construcao de identidades.

Em um outro momento de seus estudos, Haesbaert (1994, p. 210) j& alerta que

(...) geralmente acredita-se que os ‘territorios’ (geograficos, sociologicos, afetivos...)
estdo sendo destruidos, juntamente com as identidades culturais (ou, no caso,
territoriais) e o controle (estatal, principalmente) sobre o espaco. A razdo
instrumental, através de suas redes técnicas globalizantes, tomaria conta do mundo...
Como se a prépria formacdo de uma consciéncia-mundo ndo pudesse reconstruir
nossos territérios (de identidade, inclusive) em outras escalas, incluindo a planetaria

(.).

Nas teorizacOes desenvolvidas por Deleuze e Guatari (2002), encontramos 0 que 0

consideramos extremamente simbdlico para o que estamos pesquisando, a saber:

Ja nos animais, sabemos da importancia das atividades que consistem em formar
territérios, em abandoné-los ou em sair deles, e mesmo em refazer territérios sobre
algo de uma outra natureza (o et6logo diz que o parceiro ou 0 amigo de um animal
‘equivale a um lar’, ou que a familia ¢ um ‘territério mével’). Com mais forte razio,
o hominideo, desde seu registro de nascimento, desterritorializa sua pata anterior, ele
a arranca da terra para fazer dela uma mao, e a reterritorializa sobre galhos e
utensilios. Um bastéo, por sua vez, é um galho desterritorializado. E necessario ver
como cada um, em qualquer idade, nas menores coisas, cOmo nas maiores
provocacdes, procura um territdrio para si, suporta ou carrega desterritorializacdes, e
se reterritorializa quase sobre qualquer coisa, lembranca, fetiche ou sonho.
(DELEUZE E GUATARI apud HAESBAERT, 2006, p. 39)

Garcia (1996) nos traz o conceito de territorio “semantizado”, explicando que isto
significa, em sentido abrangente, um territorio “socializado e culturalizado”, pois tudo que

envolve o homem ¢é dotado de algum significado e que a busca da compreensao deste
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significado que se interpde entre 0 meio natural e a atividade humana faz com que o estudo da
territorialidade se converta, desta feita, em uma andlise da atividade humana no que diz
respeito a semantizacdo do espaco territorial, pois, segundo Bomfim (2010, p. 75), “a
territorialidade focaliza as formas em que lugares e coisas sdo partes inerentes de processos
sociais e da identidade humana”.

Voltando aos estudos de Deleuze e Guatari (2002),

O territério, antes de ser funcional, “possessivo”, é “um resultado da arte”,
expressivo, dotado de qualidade de expressdo. Esta expressividade estaria presente
nos proprios animais, representada, por exemplo, na marca ou “pdster” de uma cor
(no caso de alguns peixes) ou de um canto (no caso de alguns passaros). “Arte
bruta” para os autores, seria esta constitui¢do ou liberacdo de matérias expressivas, 0

que faria com que a arte ndo fosse “um privilégio dos seres humanos” (DELEUZE e
GUATARI apud HAESBAERT, 2006, p. 50).

Bomfim (2010, p. 75) nos traz o termo “conduta territorial”, explicando que, por
esta conduta, “o individuo constréi a si mesmo como identidade na relacdo com o espago,
transformando-o e sendo transformado por ele, atribuindo-lhe um significado e deixando a sua
marca”.

Trazendo essas questdes sobre territorio para mais proximo (no sentido
geogréfico) de nosso tema, na busca de uma compreensdo mais ampla dos sujeitos-criadores
que por nos serdo analisados juntamente com suas obras, dialogaremos agora com alguns
trechos dos estudos de Albuquerque Janior (2012).

Segundo este autor,

A migracdo crescente de nordestinos para os grandes centros urbanos do Sul, que vai
se incrementar a partir dos anos 1930, notadamente quando no final desta década se
constroi a rodovia Rio-Bahia, e 0s caminhBes paus-de-arara comegcam a circular,
acabando com a peregrinagdo a pé até a cidade de Juazeiro, na Bahia, a descida do
Rio Sdo Francisco em barcos até a cidade de Pirapora, em Minas Gerais, onde se
tomava o trem até Sdo Paulo ou 0 Rio para realizar a migracdo, é atribuida e
explicada pela ocorréncia das secas, marcando todos os migrantes nordestinos com a
pecha de retirantes ou flagelados (...). (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2012, p.108).

Este autor (2012) comenta que, mesmo, a partir dos anos de 1970, sendo o
Nordeste uma regido cuja maioria da populacdo é urbana e esteja no Nordeste algumas das
maiores metropoles do pais, a regido, por muito tempo, ainda foi significada como uma regiéo

rural. E acrescenta que

A regido, a julgar por sua producéo cultural e artistica, parece ter parado no tempo,
ndo ter histdria, pelo menos até os anos 80 do século passado. Este fato talvez se
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explique, justamente, pela reacdo contra a histéria presente em muitos dos
representantes de suas elites. Boa parte das elites nordestinas, notadamente aquelas
que ndo abandonaram a regido, que ndo migraram para fazer a vida no Sul do palis,
porque a migragao ndo é um fendmeno que atinge apenas as camadas populares do
Nordeste, fato muito estudado e enfatizado, mas atinge boa parte de suas elites
politicas, intelectuais e artisticas, fendmeno pouco estudado, ja que o centro cultural
do pais, ao se localizar no Centro-Sul, exigiu da maioria daqueles que queriam viver
de suas atividades artisticas, literarias ou culturais, que migrassem para 0s grandes
centros, desfalcando a regido de boa parte daqueles que conseguiram ter uma melhor
formacdo educacional, sdo reativos as mudancas historicas, porque estas se fazem
em detrimento do status e da hegemonia econdmica e politica que possuiam, seja em
nivel nacional, seja em nivel regional. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2012, p.112-
113)

Albuquerque Junior (2012) afirma que narrativas que ajudaram a produzir a
identidade nordestina associavam esta identidade diretamente ao meio em gque o nordestino
vivia e, desta feita, seria este sujeito produto da natureza hostil que o cercava, e, por isto, seria
um homem teldrico, figurando em seu corpo e mente a paisagem desolada e rude em que era

obrigado a viver. E complementa que

Era quase um homem-cacto, um homem-caatinga, por iSO mesmo um ser seco,
espinhento, agressivo, indspito, hostil, pouco acolhedor, sofrido, torturado, de
natureza imprevisivel. Esta visdo de que o nordestino é um homem proximo a
natureza, também o estigmatizou como sendo um homem incapaz de conviver com
o fendmeno urbano. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2012, p. 117)

O gue acabamos de comentar a partir dos escritos deste autor (2012), serve para
entendermos a forma preconceituosa como o nordestino é tratado em todo o pais, mas,
principalmente, nas grandes cidades do Sudeste, onde a disputa por vagas no mercado de
trabalho entre a populacdo migrante nordestina, as populacbes locais e as populacdes de
imigrantes estrangeiros foi muito acirrada. Isto nos esclarece que 0s sujeitos-criadores com o
que iremos trabalhar sdo pessoas, enquanto transeuntes dos universos territoriais artisticos,
portadoras de um estigma preconceituoso, sabedores nés que esse estigma influencia na

formacédo da identidade.
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3 PRESSUPOSTOS TEORICOS

3.1 GENEROS DISCURSIVOS

Comentaremos agora um pouco sobre 0s géneros do discurso e iniciaremos essa
sessdo com uma citacdo de Bakhtin sobre o enunciado, o qual deve ser estudado tendo em

vista 0 seu género:

A lingua materna — sua composicao vocabular e sua estrutura gramatical — ndo chega
a nosso conhecimento a partir de dicionarios e gramaticas, mas de enunciagGes
concretas que nds ouvimos e nés mesmos reproduzimos na comunicagdo discursiva
viva com as pessoas que nos rodeiam. Nos assimilamos as formas da lingua somente
nas formas de enunciagdes e justamente com essas formas. As formas da lingua e as
formas tipicas do enunciado, isto é os géneros do discurso, chegam a nossa
experiéncia e a nossa consciéncia em conjunto e estreitamente vinculadas
(BAKHTIN, 2003 [1951-1953], p.282-3).

A partir desse preceito, demonstraremos, nesta sessdo, uma parte tedrica na qual
ressaltaremos os pontos primordiais da teoria do Circulo de Bakhtin que abordam os géneros
discursivos. Na sequéncia, evidenciando o caréater historico do género, apresentaremos 0
desenrolar do processo de avanco e alicercamento do género cancdo popular brasileira.

Com a assinatura de Medvedev, a obra O método formal no estudo literario: uma
introducdo critica a poética socioldgica, lancada em 1928, ja apresenta o conceito de género
discursivo, inaugurando este estudo no Circulo de Bakhtin. Em Os elementos da construcao
artistica, a questdo do género € retratada como uma critica as propostas formalistas para o
estudo da linguagem poética. Segundo Bakhtin/Medvedev (1994, p. 207), ao definirem o
género como “certo agrupamento permanente e especifico dos procedimentos com uma
dominante determinada” os formalistas expressam ndo perceber a sua relevancia. Esse
posicionamento seria resultado de uma cinca metodoldgica na teoria formalista, que s6 se
dedicou ao tema dos géneros depois do estudo da estrutura poética. Ja a poética socioldgica
proposta por Bakhtin/Medvedev tem como raiz o estudo do género, pois “uma obra so ¢ real
na forma de um género determinado. A importancia estrutural de cada elemento s6 se pode
compreender unicamente em relagdo ao género” (1994, p. 208).

Os géneros discursivos sdo formas institucionalizadas que contém a elaboracdo
dos enunciados que, através dos quais, a linguagem adquire sentido. Cada género € elaborado,
transmitido e estabilizado, entendido como um complexo de recursos e jeitos de lidar com o

real através da linguagem, para que a consciéncia humana seja capaz de dar conta dos
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variados aspectos da sociedade. Dessa maneira, 0s géneros exercem papel de suma
importancia na apreensdo do real, pois por intermédio deles o homem sistematiza,
compreende e terce analises sobre o seu mundo. Uma vez que os géneros e a realidade
alcancéavel por meio deles estdo intrinsecamente associados, uma poética do género s6 pode
ser engendrada como uma sociologia do género.

Segundo Caretta (2011, p.24-25):

As diversas esferas da comunicacdo constituem-se e relacionam-se por meio de
enunciados concretos. Uma esfera de comunicagdo, compreendida como um
conjunto de relacdes entre enunciados, parte do pressuposto de que seus enunciados
se constituem por um processo dialdgico. Os géneros discursivos, por um lado,
apresentam-se como realizagdes das interacdes produzidas na esfera da comunicacéo
verbal e, por outro, como resultado da expansdo para outras esferas, gracas a
dindmica dial6égica dos cddigos culturais. O conceito de esfera discursiva é de
grande importancia para o estudo dos géneros.

A experiéncia discursiva constitui-se e amplia-se pela comunicacdo entre

enunciados no decurso de assimilagdo do “outro”. Sobre isso, Caretta (2011, p.25) nos diz:

Todo enunciado é pleno de palavras de outros em graus diversos de alteridade, de
assimilabilidade, de aperceptibilidade e de relevancia. A experiéncia discursiva
forma-se e desenvolve-se pelo didlogo entre enunciados no processo de assimilacdo
do “outro”. Esse “outro” empresta ao enunciado o seu tom valorativo que é
assimilado e reelaborado. Assim, a expressdo de um enunciado sera sempre reflexo
da expressdo alheia.

Bakhtin (2003 [1951-1953], p.296) sugeriu a premissa de que “todo enunciado
concreto € um elo na cadeia da comunicagdo discursiva de um determinado campo”. E assim
o fez o tedrico russo a partir das consideraces de que um enunciado nunca é indiferente aos
outros, pois ele ndo se basta. Desta maneira, os enunciados de uma esfera discursiva
reverberam-se, podendo dialogar, também, com os de outras esferas. Esse fato determina-lhes
um carater de resposta aos enunciados precedentes, e de modelo aos subsequentes, como se
estivessem constantemente dialogando. Entédo, a partir dos estudos de Bakhtin, considerando o
enunciado como um produto dialégico, seremos capazes de entender como 0s géneros
discursivos se constituem nos seus meios de agéo.

De acordo com Grillo (2006, p. 147),

[...] a nogdo de campo/ esfera esta presente em toda a obra do Circulo de Bakhtin.
Ela se constitui em importante alternativa para pensar as especificidades das
produgdes ideoldgicas (obras literarias, artigos cientificos, reportagens de jornal,
livro didatico, etc.), sem cair na visao imanente da obra de arte do formalismo nem
no determinismo do marxismo ortodoxo. As esferas dédo conta da realidade plural da
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atividade humana. Essa diversidade é condicionadora do modo de apreensdo e
transmissdo do discurso alheio, bem como da caracterizacdo dos enunciados e de
seus géneros.

A definicdo de esferas discursivas € essencial para o estudo do enunciado e dos
géneros, pois os elementos que compdem o enunciado sdo definidos pelas aspectos de sua
esfera. Segundo Souza (2002, p.104),

O enunciado concreto encontra seu lugar nas relacbes com enunciados anteriores do
mesmo tipo. Nesse sentido, o conjunto de enunciados tipicos, ou seja, que pertence a
uma determinada esfera de sentido, é o que o Circulo chama de géneros do discurso.

A definicdo de géneros primarios e secundérios e os transcursos de interacéo entre

o0s dois € um dos pontos essenciais da teoria sobre 0s géneros apresentada por Bakhtin:

A riqueza e a variedade dos géneros do discurso sdo infinitas, porque sdo
inesgotaveis as possibilidades da multiforme atividade humana e porque em cada
campo dessa atividade é integral o repertério de género do discurso, que cresce e se
diferencia a medida que se desenvolve e se complexifica um determinado campo
(BAKHTIN, 2003 [1951-1953], p.262).

Bakhtin, frente a essa multiplicidade dos géneros discursivos, sugere que, para se
precisar a natureza geral do enunciado, devem ser consideradas as diferencas e as relagdes
entre 0os géneros primarios (simples), que fazem parte da comunicacdo do dia-a-dia, e 0s
secundarios (complexos), que dizem respeito a comunicacdo praticada por intermédio de
codigos culturais artisticos e ideologicos sofisticados. Os géneros secundarios incorporam e
reelaboram variados géneros primarios, porém nessa operacdo oS primarios obtém carater
especial por perderem o vinculo com a realidade. Os exemplos que Bakhtin cita sdo a carta e a
réplica do didlogo que, no romance, adquirem carater artistico-literario.

Um género é composto por trés elementos: o estilo, o conteldo tematico e a
construcdo composicional, e todo género apresenta um conteldo tematico. Para Bakhtin, a
consciéncia humana detém uma galeria de géneros para produzir, apreender e dizer a
realidade. Certos aspectos da vida s6 podem ser entendidos por especificos géneros, 0s quais
sO podem ser aplicados sob condicdes estabelecidas pela sua esfera de atividade e cada género
possui 0s seus proprios meios de ver e de engendrar a realidade que sdo acessiveis somente a

ele:

Um artista deve apreender a realidade mediante a dtica de um género. Certos
aspectos da realidade s6 podem ser compreendidos em relagdo com os determinados
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modos de sua expressdo. Por outro lado, esses modos de expressdo s6 podem
aplicar-se a determinados aspectos da realidade (BAJTIN/MEDVEDEYV, 1994,
p.214).

Ao apresentar as propostas de Bakhtin para o estudo do género, Fiorin (2006,
p.62) afirma que "o conteldo tematico ndo € o assunto especifico de um texto, mas um
dominio de sentido de que se ocupa o género”.

Entendido dessa maneira, o contetido tematico determina a selegdo dos aspectos
da realidade com o0s quais 0 género opera: a profundidade de apreenséo do real, a ocupagédo do
espaco na comunicacdo social e o posicionamento axiologico, que orienta a entonacao
valorativa e a expressividade do enunciado.

O estilo é determinado pela esfera e pelo género; porém, quando pensamos em
estilo individual, segundo as teorias do Circulo, vemos que ele se constitui sempre de forma

dialdgica:

A palavra ndo é um objeto, mas um meio constantemente ativo, constantemente
mutével de comunicacdo dialdgica. Ela nunca basta a uma consciéncia, a uma voz.
Sua vida estd na passagem de boca em boca, de um contexto para o outro, de uma
geracdo para outra. Nesse processo ela ndo perde o seu caminho nem pode libertar-
se até o fim do poder daqueles contextos concretos que integrou (BAKHTIN, 2005,
p.203).

E indispensavel olhar a palavra ndo somente dentro do enunciado concreto, mas
na rede da comunicacdo verbal, pois para absorver a palavra em sua amplitude, € necessario
reputa-la na vinculagdo com outras palavras. Da mesma forma, o estilo deve ser entendido nas
vinculagcdes do enunciado concreto com outros enunciados, ja que ele também se forma

dialogicamente:

O enunciado é pleno de tonalidades dialdgicas, e sem leva-las em conta é impossivel
entender até o fim o estilo de um enunciado. Porque a nossa prépria idéia — seja
filosofica, cientifica, artistica — nasce e se forma no processo de intera¢do e luta com
0s pensamentos dos outros, e isso ndo pode deixar de encontrar o seu reflexo
também nas formas de expressdo verbalizada do nosso pensamento (BAKHTIN,
2003 [1951-1953], p. 298).

Beth Brait (20053, p. 94-95), ao explanar sobre a concepc¢édo bakhtiniana de estilo,

designa:

O estilo pode ser objeto de um estudo especifico, especializado, considerando-se,
dentre outras coisas, que os estilos tém a ver, também, com o género, o que implica
coercOes linguisticas, enunciativas e discursivas, proprias da atividade em que se
insere.
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Os géneros discursivos nao se reduzem a aglomerados de dispositivos formais,
nem a formas pré-estabelecidas de arranjo dos elementos linguisticos. Eles viabilizam a
concepgdo de enunciados que retratam uma avaliacdo axioldgica da realidade.

Segundo Caretta (2011, p. 31-32),

Como a comunicacdo humana ocorre por meio de enunciados, que sdo formulados
segundo os principios de determinados géneros; todo artista, para criar, deve
apreender a realidade com os olhos de um género. Isso quer dizer que ele deve
observar 0s aspectos aos quais 0 género é adaptado, visualiza-los a maneira do
género e organizar o contetdo segundo as suas possibilidades e normas. Os autores
que contribuem para esse conjunto de enunciados aprendem a experimentar o
mundo segundo o préprio género e sua obra enriquece a capacidade de o género
abordar a realidade.

Os géneros discursivos trazem escérias de condutas passadas e guiam condutas
futuras, apresentando uma orientacdo retrospectiva e prospectiva. Todo género porta um
aglomerado de valores e experiéncias da realidade que sdo amodernados pelas novas
conjunturas historicas e sociais.

Ainda de acordo com Caretta (2011, p. 32),

Cada cultura possui um vasto ambito de atividades sociais, 0 que exige uma
variedade de géneros. Assim como 0s eventos e as atividades que se perpetuam na
historia de uma sociedade, essas culturas possuem géneros cristalizados em sua
meméria que transmitem grande parte de sua sabedoria, principalmente a prosaica.
As proprias transformacdes linguisticas ocorridas na histéria de uma lingua séo
inseridas na linguagem por meio dos géneros, logo os géneros discursivos sdo um
vinculo entre a historia social e a linguistica.

As relacdes entre as pessoas e sua realidade podem ser entendidas por intermédio
dos géneros discursivos. As conjunturas sociais e historicas que engendram e determinam a
ideologia modeladora de um género séo denominadas por Bakhtin de cronotopo, categoria da
forma e do conteido que efetua 0 amalgama dos indices espaciais e temporais em um todo

inteligivel e concreto:

Pois nos importa o seguinte: para entrar na nossa experiéncia (experiéncia social,
inclusive) esses significados, quaisquer que eles sejam, devem receber uma
expressdo espaco-temporal qualquer, ou seja, uma forma signica audivel e visivel
por nds (um hieroglifo, uma formula matematica, uma expressdo verbal e
linguistica, um desenho, etc.). Sem esta expressdo espaco-temporal € impossivel até
mesmo a reflexdo mais abstrata. Consequentemente, qualquer intervengdo na esfera
dos significados so se realiza através da porta dos cronotopos (BAKHTIN, 20024, p.
361-2).
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Cronotopo, adunado aos géneros, formas coletivas e historicamente estabelecidas,
remete a visdes tipicas do homem. O seu conceito é entendido como uma matriz espaco-
temporal de onde os discursos sdo produzidos na histdria. Certas produgdes culturais, como as
literarias, por causa de seu poder de sintese e precisdo, oportunizam o reconhecimento desse

cronotopo:

O cronotopo tem um significado fundamental para os géneros na literatura. Pode-se
dizer francamente que o género e as variedades de género sdo determinadas
justamente pelo cronotopo, sendo que em literatura o principio condutor do
cronotopo é o tempo. O cronotopo como categoria conteudistico-formal determina
(em medida significativa) também a imagem do individuo na literatura; essa imagem
sempre é fundamentalmente cronotdpica (Bakhtin, 2002a, p.212).

Fiorin (2006, p.64), ao explanar sobre a definicdo de género exposta por Bakhtin —
“tipos relativamente estaveis de enunciado” —, real¢a o advérbio “relativamente”, salientando
que essa relatividade se deve as transformacgdes que o género sofre em sua historicidade e
também a prépria variacéo de seus aspectos no enunciado concreto.

Para se pesquisar sobre um género € significativo observar a sua evolugédo
histérica. Os géneros formam-se historicamente, tanto por conservarem a memoria de um

passado, quanto por atenderem as contingéncias constitutivas de um certo tempo historico:

A ideologia modeladora da forma (ou "forca modeladora da forma") é o nome que
Bakhtin aplica a tudo o que faz de um género o que ele é: seu modo de ver o mundo,
as formas que encerram os tracos de um pensar criativo anterior, seu registro de
interacfes com outros géneros, seu potencial para um desenvolvimento futuro e -
acima de tudo - seu tipo de energia caracteristico. Uma ideologia modeladora de
forma ndo é "transcritivel com nenhum residuo™ num conjunto de proposi¢des ou
complexo de formas; semelhante transcricdo supersimplificaria necessariamente o
modo de visualizar do género e excluiria o seu potencial genérico. Além disso, essas
transcrices podem ser muito valiosas como degrau para uma compreensdo do
género, um modo de colocar-nos na direcdo certa. Desde que ndo tomemos a
transcrigdo por uma explicacdo plena, e desde que estejamos conscios daquilo que é
deixado necessariamente de fora, a transcricdo pode ser um instrumental critico
crucial para os estudos literarios (MORSON, 2008, p.324).

3.1.1 Cancdo popular brasileira: o género

Como observamos em Bakhtin (2003 [1951-1953]), um dos pontos essenciais da
teoria sobre 0s géneros apresentada por ele € a definicdo de géneros primarios e secundarios e
os transcursos de interacdo entre os dois. Este autor elucida que os géneros primarios
(simples) fazem parte da comunicacdo do dia-a-dia e os secundarios (complexos) dizem

respeito a comunicacdo praticada por intermédio de codigos culturais artisticos e ideologicos
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sofisticados. Os géneros secundarios incorporam e reelaboram variados géneros primarios,
porém, nessa operagdo, 0s primarios obtém carater especial por perderem o vinculo com a
realidade. Os exemplos que Bakhtin cita sdo a carta e a réplica do didlogo que, no romance,
adquirem caréter artistico-literario. A cancdo também é género secundario.

Aprendemos também que um género é composto por trés elementos: o estilo, o
conteldo tematico e a construcdo composicional, e todo género apresenta um conteido
tematico. Para Bakhtin (2003 [1951-1953]), a consciéncia humana detém uma galeria de
géneros para produzir, apreender e dizer a realidade. Bakhtin e Medvedev (1994, p.214)
dizem que “Um artista deve apreender a realidade mediante a oOtica de um género”.
Trabalhamos aqui, neste estudo, com artistas do género cancdo e, mais especificamente, o
género cancdo popular brasileira. Falaremos um pouco agora sobre este género. Mais adiante,
em nossos estudos, voltaremos a nos focar na cangdo popular cearense.

Infelizmente, a historiografia da musica brasileira é, usualmente, espelho do
alumiamento encandeante da inddstria cultural. Por intermédio da intervencdo popular do
radio, a partir da década de 1930, o Estado brasileiro, no governo do presidente gaucho
Getllio Vargas, celebrizou o samba como um emblema nacional; O presidente Juscelino
Kubitschek, no fim da década de 1950, outra vez usando a marca histérica do poder de
influéncia da Presidéncia da Republica, fez valer a Bossa, por intermédio da televisdo, como
representacdo de modernidade. Entdo, o que se convencionou chamar de musica popular
brasileira tem como alicerce estético e politico o cancioneiro imediatamente associado a
chegada ao Brasil dos grandes meios de comunicacdo de massa e do uso desses pela politica.
De acordo com Paiva (2015, p. 17-18), “Esse carater exclusivista da narrativa dominante ¢ um
entrave para que se tenha uma melhor compreensdo comparativa do manancial da musica no
ecossistema artistico-cultural brasileiro”.

Segundo Flavio Paiva, em seu artigo Festa da cumplicidade, publicado no
Caderno Vida & Arte, do Jornal O Povo, em 20 de julho de 1999, a principal problematica da
musica ndo esta fundamentalmente na relacdo do suposto bom ou mau gosto da audiéncia,
mas na usurpacdo do direito de oportunidade de acesso a vasta e valorosa produgdo musical
brasileira, pois sem que a populacdo saiba da existéncia das inUmeras obras musicais de
qualidade que surgem sempre ¢ “de ruma”, como se diz popularmente, esta populagdo fica
refém do esquema grosseiro de inducdo de consumo que, ao induzir a percepgédo de faléncia
criadora da inteligéncia musical brasileira, coadjuva sentenciando a corrosdo da nossa auto-

estima e passividade cidada.
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Dentro dessa mesma linha de criticidade, Edson Natale (PAIVA, 2015, p. 11-12)
afirma, a respeito da historia da musica brasileira, que: “(...) ela ainda estar por ser contatada
por inteiro — cada pedaco de cada estado brasileiro —, s6 assim a vastidao de nossa musica sera
verdadeiramente conhecida por cada um de nos, pelo Brasil e pelo mundo”.

fcone do poder inventivo de uma cultura multiétnica, a misica no Brasil, em sua
universalidade e cosmopolitismo, tem tantas vertentes de ritmos, temas, estilos e géneros
quanto as possibilidades antropoldgicas da nossa miscigenacdo. Ela, a musica no Brasil, é
mais do que a cronica da histéria do Pais, pois, no entendimento do jornalista carioca, Leonel
Kaz, é na musica que o pais toma jeito, uma vez que é por ela que somos, enfim, indios,
brancos e negros. A maior parte da populacdo ndo vislumbra isto porque, segundo ele, “O
Brasil vive se escondendo. E necessario encontra-lo. Todos os dias” (KAZ, 2004, p.23).

Como um exemplo do Brasil escondido, mostramos o pensamento de Dante
Pignatari (2009, p. 63), 0 musico e pesquisador paulista, quando afirma, em sua tese de
doutorado que, Alberto Nepomuceno é o pilar da invencdo da cancdo brasileira, informacao

de forma alguma popular:

Para que o Brasil pudesse se tornar uma fonte geradora de musica de valor
internacional era preciso inseri-lo na vanguarda da musica europeia. Nepomuceno é
o0 grande responsavel por trazer a modernidade & musica brasileira, modernidade esta
representada especialmente por Wagner, do lado germénico, e Debussy, do francés”.

Ainda sobre Alberto Nepomuceno, colhemos esse trecho dos escritos do jornalista
Flavio Paiva (2015, p.33):

Quando o compositor, maestro e agitador cultural cearense Alberto Nepomuceno
(1864-1920) desafiou as estruturas do seu tempo, abrindo o interior da reflexdo
estética e da sua préatica insurgente a entrada da musica, até entdo discriminada, feita
nas ruas do Brasil, bem como o acesso dos brasileiros as vanguardas artisticas
internacionais da época, na passagem da monarquia para a republica (século XIX
para o século XX), ele estava naquele momento fundando o principio da voz local
da arte musical brasileira para o didlogo global. Essa inflexdo no processo de
desenvolvimento musical do Brasil criou as bases para o entrecruzamento da masica
do povo com a musica das elites, 0 que, por conseguinte, derivou para a musica
Plural Brasileira, levando as préaticas enunciativas de Nepomuceno a um estado
permanente de atualidade.

A musica brasileira vem das festividades e cerimoniais dos nativos, transformada
permanentemente desde os colonizadores com seus outros instrumentos, outros sentimentos,

outros conflitos e outros sentidos para o fazer musical. Mistura-se a isto a musicalidade de
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raiz africana somada a pulsacdo das reinvengdes da oralidade e aos sons da natureza. Isto é o
Brasil musical, a Musica Plural Brasileira, como defende Flavio Paiva (2006, 2015).

Para o jornalista Leonel Kaz (2004, p.38):

O Brasil é assim: o corpo, as palavras e 0s sons se liquefazem em masica. Nela, nos
dissolvemos, nos misturamos e nos refazemos e, transparentes como a agua que nos
dissolveu, voltamos pelo trabalho do tempo, dos séculos de nossas histdrias, a nos
cristalizar... em musica.

Todavia, infelizmente, mesmo tdo imenso e encantador, isto ndo est4 no dia-a-dia
do nosso orgulho cotidiano. De acordo com Paiva (2015, p.193), “¢ inconcebivel um Pais com
tanta riqueza musical ndo oferecer a cada cidadd e a cada cidaddo o direito e o privilégio de
ter uma vida sensibilizada pela musica”. A visdo patrimonialista de poder e a apartagdo
midiatica e regional no contexto da musica faz nosso povo desmilinguir-se em esséncias.
Paiva (2015, p.193) complementa: “Precisamos de mais vasos comunicantes funcionando
para descobrirmos o potencial desse tesouro renovavel que viceja Brasil adentro e Brasil

afora”.

3.1.2 Género cancdo popular brasileira: a evolucdo da alegoria

A evolucdo e consolidacdo do género cancdao popular brasileira € um tema que
sempre chamou-me a atencdo, o interesse, mesmo bem antes do inicio de qualquer estudo
académico. Perguntas tais como esta sempre me rondaram 0 pensamento: porque a musica,
em contraste com outras expressdes artisticas, € tdo presente nas vidas, nos lares, no cotidiano
dos brasileiros? Tinhordo (1997a), conhecido pesquisador de mdsica popular brasileira,
declara, em seu livro As origens da cangdo urbana, seu desejo de pesquisar o surgimento do
cantar tipico das cidades, hoje enquadrado sob 0 nome de musica popular. Esse momento de
nosso escrito almeja expor o transcurso de origem, formacdo e consolidacdo da cancédo
popular urbana no Brasil.

De acordo com este pesquisador, surgida com o desenvolvimento das cidades
modernas, a cancdo popular urbana evidencia o0 mundo urbano das cidades e o individualismo
burgués. Entdo, a musica popular urbana distingue-se da musica folclorica, sendo esta Gltima
ligada ao mundo rural e a um tipo de vida e exteriorizagéo coletivos.

Segundo Caretta (2011), quando os cancionistas populares passam a divulgar o

cantar amoroso, originario das cancdes trovadorescas tem inicio a historia da cangdo popular
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urbana, isso na segunda metade do século XV. Esse fato é decorrente das entdo recentes
relacBes sociais nas grandes cidades, em virtude da diversificacdo dos habitos urbanos e dos
meios de divertimento.

A cancdo popular urbana tem sua génese no canto solo, somente a voz, a capela,
que se desenvolve para o canto acompanhado de um instrumento. A interpretacdo com
finalidade lirica ou sentimental das cantigas amorosas nos centros urbanos dava ao canto

individual acompanhado o arrebatamento das can¢des de amor popular:

A razo do sucesso da chegada dessa nova forma de canto solo da cidade estaria em
que, ao contrario das cantigas tradicionais do mundo rural até entdo dominantes —
onde canto, mudsica e danca se fundiam num todo, representado pela comunh&o dos
movimentos do corpo e das vozes em coro — agora a melodia acompanhante
comecava a disputar com as palavras a preferéncia dos ouvidos (TINHORAO,
19974, p. 45).

Podemos perceber, entdo, que o elemento letra obtém uma maior relevancia na
transmutacdo de uma mausica dancante para uma mais contemplativa, onde letra e melodia
rivalizam.

Escudeiros, namorados, pessoas do povo acostumam-se a inventar versos no
destino de entoa-los. Da mesma maneira que 0s tocadores de violas e guitarras burgueses,
preenchendo, assim, os centros urbanos de poesia cantada na segunda metade do século XVI.

Segundo Tinhordo (1997a, p. 51),

[...] o moderno estilo de canto melddico solista harmonicamente acompanhado,
caracteristico da cancéo urbana, hoje chamada de musica de massa, deriva em linha
reta da mais antiga forma de monodia vocal-instrumental: a recitacdo cantada de
poemas épicos.

De acordo com Caretta (2011), esse tipo de canto diferencia-se daqueles da danca,
entoados em coro como resposta a um refrdo. Cantores populares e modestos propalavam
obras de poetas cultos sobre o cotidiano das comunidades, as lendas, os feitos heroicos e 0s
temas religiosos. Naquele tempo, a cangdo estava a meio caminho da musica, como uma fala
recitada, de certa monotona, desritmica e sem mudancas melddicas. Com o avango desse tipo
de canto, o ritmo da fala nas cangfes comega a acompanhar a arrumacao das silabas fortes,
tonicas, cuja sequéncia define os compassos. As imperfeicdes nos espagos entre as tonicas,
concatenadas ao compasso, ocasionava uma mudanca de lugar do acento, conhecida como
sincopa. Esse canto segue se popularizando e buscando outros temas. O tema do amor e das

paixdes novelescas torna-se um tema muito presente como também a pratica conhecida como
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a “arte da galanteria”, pois, com a ascensdo burguesa e a nova condi¢do das mulheres no
ambito social, foi um incentivo para a composicdo de cangdes com a finalidade de enviar-lhes
recados sedutores.

O surgimento da imprensa, que estreava uma literatura de cordel poético-musical;
cancdes criadas por compositores conhecidos para serem executadas por artistas populares; o
comércio de composicdes; e a propria producdo de artistas das classes populares sdo aspectos
motivadores pela democratizagdo do “cantar romance”. A producdo de artistas das classes
populares desagradava a Igreja e os poetas palacianos; aquela criticando a tradicdo pagé, estes
lamuriando a deterioracdo da arte poético-musical. Como se percebe neste comentario de
Tinhorao (19974, p.66):

O que se V&, infelizmente, é gente sem instrucdo que, por saber tocar um pouco um
instrumento qualquer, sai a pedir esmolas pelas ruas; e outros que, a cantar sem tom
nem som pelas pragas, ignoram quem € quem no meio da turba grosseira, ndo
relutando em entrar em tabernas, em vez de procurar pessoas de qualidade para
exibir-se.

O velho debate entre poesia e letra de mdsica ja ocorria 1a pelo meio de século
XVI. A letra de musica popular era entendida como desenfado de modo urbano. Os poetas-
musicos populares passam a ser designados de “trovadores”, termo antes utilizado para
nomear 0s poeta cortesaos. Camadas populares da sociedade, a partir do século XVII, passam
a reproduzir o “dar solas” palaciano, o ato de contentar alguém ofertando entretenimento por
intermédio do canto e da poesia no decurso das visitas entre 0s cortesaos, reinventando esses

cantares para diversdo propria:

[...] ao instaurar-se a voga dos romanceiros impressos do século XVI, a cantoria de
seus versos ja constitui na Peninsula Ibérica uma espécie de género musical dirigido
a diversao das pessoas, no estilo das cangdes da futura mdsica popular das cidades
[...] (TINHORAO, 1997a, p.72).

Tinhordo (1997a) atesta que o termo “letra”, utilizado para sinalar os versos de
uma cancao, no final do século XVI1I era um neologismo, pois tratava-se de um encurtamento
de “letra nova”, uma sentenca para denotar os romances trovados que se recriavam a partir de
romances velhos.

Albin (2003) noticia que, no Brasil, os moldes musicais populares que havia,
durante os trés primeiros séculos de colonizagdo portuguesa, eram os batuques dos escravos,
as dangas ritualisticas dos indios e as cantigas dos europeus colonizadores.

Contemporaneamente ao desenvolvimento das cidades, a populacdo passa a pleitear novos
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meios de lazer e de producgdo cultural, entdo, comecga a formacdo de uma musica popular
urbana alastrada pelos agrupamentos populares.

De acordo com Napolitano (2002, p. 39),

A cidade do Rio de Janeiro, uma das nossas principais usinas musicais, teve um
papel central na construcdo e ampliagdo desta tradicdo. Cidade de encontros e de
mediacgGes culturais altamente complexas, o Rio forjou, ao longo do século XIX e
XX, boa parte das nossas formas musicais urbanas.

Segundo Caretta (2011), o vinculo entre o lundu, legatario dos batuques e dangas
dos negros africanos, e a modinha, com melodias em feicdo europeia do seculo XIX, da
origem a cancdo popular brasileira do século XX. Entoando versos cheios de malicia e sétira,
junto ao ponteio da viola de arame, Domingos Caldas Barbosa foi o responsavel pela
estilizacdo, aprazamento e propalacdo da modinha, género musical oriundo do século XVII e
que teve o seu apice no final do século XVIII.

Sobre Domingos Caldas Barbosa, Severiano (2008, p.13) comenta:

[...] o primeiro nome a entrar para a histdria de nossa musica popular foi o do poeta,
compositor e cantor Domingos Caldas Barbosa, no final do seculo XVIII. [...] pode-
se afirmar que é a obra de Caldas Barbosa a que mais se aproxima do que depois se
chamaria masica popular brasileira.

A modinha foi, no decorrer do século X1X, o género musical de teméatica amorosa
predominante. Com suas letras romanticas e melodias chorosas, popularizou-se no final do
século e adentrou as ruas na voz dos seresteiros. Nesse momento historico, conquistou muito
prestigio e, nas décadas de 1920 e 1930, uma nova geracdo de compositores retomaria a
tradicdo da modinha sob 0 nome cancao sertaneja, valsa-cangédo, tango-cancao, conservando
as suas intervengdes no desenrolar da cangéo popular.

De acordo com Caretta (2011), com versos maliciosos, satiricos e um canto
dialogado, uma melodia alegre, geralmente em tom maior, o lundu é corolario do amalgama
de elementos musicais africanos e brasileiros e decompde-se em dois tipos: o lundu-dancga e o
lundu-cancdo. A mais remota aluséo ao lundu-cangéo fora localizada nas coletaneas de 1798 e
1826 de Domingos Caldas Barbosa. As peculiaridades das letras de lundu, género musical
fundador da cancdo popular brasileira junto com a modinha, eram o aceitamento da situacédo
de negro e a abordagem humoristica dos assuntos trabalhados. De forma distinta da modinha,
onde o poeta louva a beleza, canta 0 amor e queixa-se de suas dores em versos liricos, nos

lundus, o “eu” € um moleque (designacdo dada aos escravos jovens) afei¢coado, sorridente e
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jocoso, que canta sobre um ritmo estilizado para a viola. O teatro de revista utilizou
demasiadamente o lundu em numeros dancantes e humoristicos e isso colaborou em sua
propalacdo. Os lundus-can¢Ges mantiveram o ritmo dos batuques e incorporavam a melodia
do canto, estimando a oralidade imanente ao dialogo das personagens. Esse foi 0 comeco do
modo brasileiro de compor que viria a transmutar-se esteticamente, no preltdio do século XX,
para moldar-se ao disco e ao radio.

Sobre isto, Tinhordo (2006, p. 168-9) comenta:

O aparecimento de uma musica popular propria desta nova gente das cidades, pois,
nada mais vinha comprovar do que a justeza do principio estético segundo o qual a
um novo conteldo deve corresponder uma nova forma. O novo tipo de musica
popular surgia, assim, como resposta a necessidades novas de um novo tipo de
gente.

Diversos ritmos de danca europeus aportam no pais no transcurso do século XIX.
Entre estes ritmos, estava a polca, que com sua adaptacdo ao ritmo do maxixe, no fim da
década de 1870, inicia-se a tradicdo da musica popular do Brasil, retratada pela mesticagem
mulata, pedestal para o samba como sinénimo de musica brasileira. A canc¢do popular urbana
expandiu-se sobre esse legado mulato primitivo, que alude a africanidade e a escravidao, e
contemporanea, como resultado do disco, dos habitos musicais passageiros e das urbanidades.
Segundo Wisnik (2004, p. 204),

A fisionomia musical do Brasil moderno se formou no Rio de Janeiro. Ali é que uma
ponta desse enorme substrato de musica rural espalhada pelas regifes tomou uma
configuracdo urbana. Transformando-se as dancas binarias européias através das
batucadas negras, a musica popular emergiu para o mercado, isto é, para a nascente
indUstria do som e para o radio, fornecendo material para o carnaval urbano, em que
um caleidoscdpio de classes sociais e de ragas experimentava a sua mistura num pais
recentemente saido da escraviddo para 0 modo de producdo de mercadorias.

Os batuqueiros assiduos da casa da Tia Ciata e de outras tias de origem escrava,
no Rio de Janeiro de anos de 1910, operavam improvisos que acondicionavam a génese da
cancdo popular brasileira.

Segundo Caretta (2011, p. 41),

A Casa da Tia Ciata representava o sincretismo musical e social que caracterizava a
musica popular brasileira. Além do terreiro, a casa possuia outros comodos de fundo
onde eram executados sambas para se dancar, jA& com versos improvisados. Nos
comodos intermediarios e ante-salas, executavam-se os lundus e polcas que
animavam os bailes da classe média; nas salas de visita, o choro, género prestigiado
que frequentava as salas de concerto como “musica para ouvir”.
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E condicdo sine qua non para a consolidacdo da cancdo popular no comego do
século XX a relacdo entre os musicos populares e a nova tecnologia sucedida com a entrada
na pauta, em 1904, do gramofone com discos de cera e, com isto posto, 0 acontecimento de
uma celere expansdo do mercado fonogréafico que colabora também para o avanco das
atividades de compositor e cantor, pois impulsionou a criacdo e a gravacao de cangdes que
dantes subordinavam-se a memdria do povo. Por conseguinte, como observa Tatit (2004,
p.35), "[...] 0 encontro dos sambistas com o gramofone mudou a histéria da masica brasileira
e deu inicio ao que conhecemos hoje como cancdo popular”, pois esses musicos populares
emanavam entoacdes e expressdes da fala cotidiana para suas composi¢des, cujo ritmo era
ditado pelo batuque. Pela falta de registro, muitos lundus e maxixes do século XIX perderam-
se no lixo imemorial.

Acontece em 1916 a polémica e mitologica gravacdo de “Pelo Telefone”,
supostamente de autoria de Donga e Mauro de Almeida, abalizado como o primogénito samba
gravado. Com o surgimento dessas gravacdes e sua popularizacdo, os cantos das rodas de
samba, que dantes encontravam-se circunscritos as casas das “tias”, como a da Tia Ciata,
doravante eram reprisados nas vitrolas dispersas pelo pais e retratavam assuntos como a

malandragem, a boémia e o 6cio:

Com esta gravacdo, o samba registrado em disco rompe os limites de seu grupo
original, deixando de ser evento presencial para se tornar experiéncia mediatizada
pela fonografia [...]. Além disso, ao fixar autoria e forma de circulacdo (o disco),
situava aquela musica ancestral numa ideologia da modernidade, ligando o
individuo que havia composto ao individuo que era o seu ouvinte (NAPOLITANO,
2007, p.19).

Dava-se inicio, entdo, a “Era do Cancionista”, fomentada pelas modernidades da
tecnologia, pelos novos habitos urbanos, pelo mercado fonografico e salpicar de cantores que
apareciam a procurar espagos. Era o inicio dos tempos de divulgacdo dos fonogramas em
festas, programas de radio, gritos de carnaval.

Tatit (2004, p.69), abordando o tema da cancdo como um gesto de oralidade

cantada, comenta:

A prética musical brasileira sempre esteve associada & mobilizagdo melddica e
ritmica das palavras, frases, pequenas narrativas ou cenas cotidianas. Trata-se [...] de
uma espécie de oralidade musical em que o sentido s6 se completa quando as formas
sonoras se mesclam as formas linguisticas inaugurando o chamado gesto cancional.
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Na década de 1920, Sinhd, atentando mais para o estilo prosaico, mais avizinhado
da fala do dia-a-dia, fez com que a letra, parte essencial para a cancdo, enfim descobrisse sua
acomodacdo ao novo género. Ele compunha seus sambas e maxixes buscando 0 sucesso e,

desta maneira, influenciou o molde da cancdo de consumo:

S6 ele, ainda, esmerou-se em demarcar com nitidez, e avant la lettre, o perfil do
profissional de cancdo, aquele que luta para convencer o ouvinte de que a melodia e
o arranjo instrumental elaborados para “dizer” uma determinada letra ndo poderiam
ser outros (TATIT, 2004, p. 125-6).

De acordo com Caretta (2011), mesmo que, no inicio do século XX, o teatro de
revista fora um significativo instrumento de divulgacdo de sucessos da cancdo popular
brasileira, dois acontecimentos desenharam a can¢do popular dos anos 30: o carnaval e 0
radio. No periodo do Rei Momo, eram mais quistos os ritmos mais acelerados, as cangdes
mais animadas; ja, no radio, o melddico e o passional das canc¢des assim tinha mais vez. Os
letristas exerceriam uma acdo mais forte apenas nos anos 30, quando comecaram a inventar
personas, tal qual o malandro, o folido, o romantico. Ampliaram-se 0s temas e a cangéo
construiu uma linguagem para “falar” dos flagrantes liricos e comicos do dia-a-dia, da
celebracdo do trabalho ou da fuga dele, do amor, da critica parddica ao poder etc. Nesse
momento, tentou-se consolidar uma forma de cancdo com foco no sucesso nas radios e no
disco, prezando pela presenca da fala nas linhas melddicas. Havia também a por parte dos
autores, a procura pelo sucesso no carnaval. Essas buscas solicitavam desses autores a
percepcdo dos rudimentos e dos métodos para a autoria de uma cancdo que cativasse 0
publico.

Tatit (2004, p. 150) acredita que “Foi na disputa pelo incipiente mercado de
consumo que essa nova classe de profissionais [...] forjava 0 samba e o instituia como a
cangdo brasileira em sua mais elevada concepgao”. Nessa tarefa, estavam os letristas e 0s
musicos que procuravam formulas para dar espontaneidade entoativa aos versos. E dessa

procura que surgem as divisdes ritmicas que déo os tracos ao samba nesse periodo:

Eram, na verdade, melodistas e letristas em pleno processo de geracdo de uma
musica popular, centrada na voz do intérprete, apta para elevar os assuntos mais
prosaicos da conversa cotidiana a categoria de manifestacdo estética (TATIT, 2004,
p.145).
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A “Epoca de Ouro” da cancdo popular brasileira fora gerada pelo surgimento da
gravacdo elétrica e do radio, somando-se a isso, a extensa fecundidade criativa dos autores,

como certifica Severiano (1998, p.85):

A musica popular brasileira tem a sua primeira grande fase no periodo de
1929/1945. E a chamada Epoca de Ouro, em que se profissionaliza, vive uma de
suas etapas mais férteis e estabelece padroes que vigorarédo pelo resto do século.

A Epoca de Ouro originou-se da conjuncdo de trés fatores: a renovacdo musical
iniciada no periodo anterior com a criagdo do samba, da marchinha e de outros
géneros; a chegada ao Brasil do radio, da gravacgao eletro-magnética do som e do
cinema falado; e, principalmente a feliz coincidéncia do aparecimento de um
consideravel nimero de artistas talentosos numa mesma geracdo. Foi a necessidade
de preenchimento dos quadros das diversas radios e gravadoras surgidas na ocasiao
que propiciou o aproveitamento desses talentos.

Nos anos de 1930, os sambas, desenvolvidos dos sambas amaxixados para 0s
sambas que vicejariam nas radios, as marchinhas e as serestas apoderavam-se do posto de
evidéncia no cenario da musica popular brasileira. No transcurso dos anos 40 e 50, o samba
foi-se justapondo sobre os outros ritmos. Ja era a perceptivel a evolugdo do samba de
improviso para um artigo pronto tendo por fim a veiculagdo comercial. Os autores, entdo, para
suprir esse mercado, tinham de criar formulas de criacdo para a transfiguracdo de expressdes

naturais da fala em cantos:

[...] aquelas novas cancdes, preparadas para 0 sucesso nhas revistas, no carnaval e no
radio, representavam o que havia de mais genuino na tradi¢do popular brasileira.[...]
A palavra “samba” congregava sonoridade e significados africanos, praticas
corporais (batuque e umbigada) dos ritos negros dos séculos anteriores, ambientes
rural e urbano, géneros como choro e maxixe, €, a0 mesmo tempo, libertava acangéo
da métrica tradicional, cedendo espaco a voz que fala com seus acentos
imprevisiveis, orientados apenas pelas curvas entoativas tipicas da linguagem
coloquial (TATIT, 2004, p.147).

Como consequéncia da primordialidade de se amoldar a fala ao canto e o canto e a
voz as nascedouras tecnologias, 0 samba se consolidou. Os sambistas do Estacio de Sa, com
suas sincopes, deram um beneficio técnico-musical que viabilizou a amoldacdo da fala a
melodia. Entdo, hd uma evolucdo da can¢do em decorréncia do esforco de musicalizacdo da
inconsisténcia da oralidade, efeito da indispensabilidade de formas ritmicas mais

multifacetadas para dar vencimento a inventividade das conversas do dia-a-dia:

Isso significava, na pratica, um certo desprezo pelas coergdes musicais do compasso
e pela métrica do poema escrito. O ndmero de silabas dos versos e seus pontos de
acento podiam se alterar indefinidamente, desde que em funcéo das necessidades da
expressdo coloquial. Essa busca de uma forma musical e literariamente flexivel,
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mais comprometida com a fala cotidiana do que com as leis que definem um género
especifico deu origem, no nosso entender, ao samba dos anos 30. Em outras
palavras, a cangéo popular brasileira mais fecunda desse periodo passou a se realizar
em forma de samba, um novo género, totalmente a servico das entoacfes da fala. A
partir de entdo, o que se ‘dizia’ em linguagem coloquial poderia ser cantado sem
grandes transformacdes e o samba nada mais era do que essa possibilidade quase
ilimitada de ajuste silabico e acentual (TATIT, 2004, p.153).

Com a adaptacdo da oralidade ao ritmo sincopado, o samba dos anos 30 deu-se
como molde para a criacdo de cancbes no decorrer de todo o século e, de acordo com Tatit
(2004, p.174), "foi de fato a solucdo brasileira para uma fecunda manifestacdo do modo de
dizer cancional que sustentou nossa producao por pelo menos trés décadas".

Segundo Caretta (2011), durante trinta anos, de 1930 a 1960, o samba foi a matriz
da cancdo brasileira. Isto devido a variabilidade estilistica do samba em contraponto, por
exemplo, a marchinha, género carnavalesco por exceléncia, e as serestas, que restringiam-se
aos sentimentos amorosos. O samba, por sua valéncia de abranger desde estilos mais
dancgantes, como o samba de carnaval, até os mais passionais, como 0 samba-cancéo, serviu

de molde para os varios modos de dizer, dando-lhes demarcacdo ritmica e melddica.

3.2 A CANCAO POPULAR BRASILEIRA E O DIALOGISMO

3.2.1 Da parte ao todo: o enunciado e o dialogismo

E necesséario reputar o enunciado como uma unidade da comunicacao verbal, seja
no ambito do cotidiano ou no ambito artistico, por meio de géneros primarios ou secundarios,
para melhor estudéa-lo. A concepgdo de enunciado é caracteristica do feitio dialégico que
conduz os pensamentos do Circulo de Bakhtin:

Reiteremos: 0 enunciado € um elo na cadeia da comunicagdo discursiva e ndo pode
ser separado dos elos precedentes que o determinam tanto de fora quanto de dentro,
gerando nele atitudes responsivas diretas e ressonancias dialégicas (BAKHTIN,
2003 [1920-1924], p.21).

O enunciado € gravido das reverbera¢Ges de outros enunciados, com 0s quais esta
cotejado, pois as relacdes dialogicas estdo presentes nas conversas do dia-a-dia da linguagem
oral, no macrodialogo dos atos verbais e ndo-verbais humanos, como, da mesma forma, no
microdialogo interior do falante. O enunciado é continuamente uma réplica a enunciados

anteriores, seja contrapondo-os, atestando-o0s ou analisando-os:
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A obra é um elo na cadeia de comunicacdo discursiva; como a réplica do dialogo,
estd vinculada a outras obras — enunciados: com aquelas as quais ela responde, e
com aquelas que lhe respondem; ao mesmo tempo a semelhanca da réplica do
didlogo, ela esta separada daquelas pelos limites absolutos da alternancia dos
sujeitos do discurso (BAKHTIN, 2003 [1951-1953], p.279).

Segundo Caretta (2011), “o enunciado é o local onde diversas vozes sociais se
entrecruzam em uma intrincada cadeia de responsividade. Ele, como resposta, sera sempre
orientado para o que j& foi dito e para uma possivel réplica”. Isso fundamenta o dialogismo
definido pelos pensadores do Circulo: as relagdes de sentido entre enunciados.

De acordo com Caretta (2011, p. 49),

Como o dialogismo é um fendmeno discursivo, ele ndo ocorre entre as estruturas
linguisticas, mas entre os enunciados. Para que as relagdes dialdgicas ocorram, é
necessario que um determinado material semiédtico transforme-se em enunciado,
fixando o discurso de um sujeito social frente a outros discursos. Ao contrario das
unidades linguisticas, o enunciado possui um acabamento especifico que torna
possivel a réplica por parte de um destinatario. Todo enunciado tem um autor, que
Ihe atribui entonacdes, as quais subjazem emocOes e avaliagdes sociais, logo néo
pode ser compreendido apenas como um conjunto de relacdes entre palavras, mas
como um complexo de relagbes entre diversas posi¢cdes discursivas. Essas
caracteristicas determinam dois processos dialdgicos: a interacdo verbal entre
destinador e destinatério e o dialogismo constitutivo do enunciado.

Entre as peculiaridades que instituem o corpo do enunciado e o abalizam face ao
enunciado do “outro” expostas por Bakhtin em "Os géneros do discurso™ (2003 [1951-1953],
p.277), a alternancia do sujeito-falante é o primeiro elemento definidor do enunciado, cuja
natureza dos limites é a mesma tanto nos dialogos do dia-a-dia, quanto nas obras artisticas. O
segundo elemento é a conclusibilidade do enunciado, definida por trés fatores: a
exauribilidade do objeto e do sentido, a intencdo discursiva do falante e as formas tipicas
composicionais.

O dialogo e a obra artistica, a despeito das dessemelhancas genéricas, sao
unidades de comunicacédo discursiva, logo estdo demarcadas pela alternancia dos sujeitos no
discurso. A réplica executada por um ouvinte pode conservar-se cOmo uma compreensao
responsiva silenciosa, ndo carece ser necessariamente instantanea. Os géneros concernidos a
esfera artistica, como o0 romance, 0 poema, a cangdo etc, ttm essa particularidade. Esses
géneros sao engendrados tendo como preceito essa forma de compreensao.

Segundo Caretta (2011, p. 49-50),
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A exauribilidade do objeto e do sentido é a capacidade de o discurso se exaurir, ou
seja, esgotar-se. O objeto é inexaurivel, mas ao se tornar tema do enunciado ele
ganha uma relativa conclusibilidade em determinadas condi¢@es e em dado material.
A exauribilidade de um objeto pode ser plena, como nas esferas em que 0s géneros
sdo de natureza padronizada, e 0 elemento criativo ndo estd presente, como uma
ordem militar. Ja nas esferas artisticas, a exauribilidade é relativa; ha um minimo de
acabamento discursivo, subentendendo-se uma atividade responsiva do receptor, a
interpretacdo. A intencdo discursiva, ou intencionalidade, corresponde a um
posicionamento axiolégico constitutivo do aspecto semantico, vinculado a uma
situacdo de comunicacdo discursiva, em determinadas circunstancias enunciativas e
em resposta a outros enunciados. Esta diretamente relacionada a conclusibilidade e
determina a escolha do objeto, a sua exauribilidade, a avaliacdo axioldgica e o
género. Os participantes da situacdo de comunicagdo, ao compreenderem a intencdo
discursiva, ja anteveem o todo do enunciado.

Os géneros do discurso, as formas tipicas composicionais, guiam a
conclusibilidade. A especificidade da esfera de comunicacdo, o0s participantes no ato
comunicativo e a intencdo discursiva que se amplifica e se substancia no género designam a
triagem do género.

Outro elemento essencial na formacdo e na conclusibilidade do enunciado é o
tema. Entendido como um ato discursivo sécio-histérico, indissociavel tanto da sua situacédo
de enunciacdo como dos elementos linguisticos, ele ndo é um elemento da lingua, mas do
enunciado. Condiz a parte ndo-verbal do enunciado, entendendo que este é compreendido
pelo conjunto de uma parte verbal e de uma parte ndo-verbal.

No capitulo “Tema e significagdo” de Marxismo e filosofia da linguagem,
Bakhtin/VVolochinov sugerem designar as dessemelhancas e afinidades entre o conceito de

tema e de significagéo:

O tema é um sistema de signos dindmico e complexo, que procura adaptar-se
adequadamente as condi¢cBes de um dado momento da evolugdo. O tema é uma
reacdo da consciéncia em devir ao ser em devir. A significacdo é um aparato técnico
para a realizacdo do tema. Bem entendido, é impossivel tracar uma fronteira
mecanica absoluta entre a significacdo e o tema. Ndo ha tema sem significacdo, e
vice-versa (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004, p.129).

Definido por elementos verbais e ndo-verbais, o tema, propriedade de cada
enunciado, € real como seu instante historico e funda-se como a expressao de uma conjuncgéo
gue deu génese ao enunciado. Por conseguinte a isso, ele € irredutivel a analise, quer dizer, ao

contrario das formas linguisticas, ele ndo pode ser segmentado:

Vamos chamar o sentido da enuncia¢do completa o seu tema. O tema deve ser Unico.
Caso contrario, ndo teriamos nenhuma base para definir a enunciagdo. O tema da
enunciacdo é na verdade, assim como a prépria enunciagdo, individual e nado
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reiteravel. Ele se apresenta como a expressdo de uma situagdo histérica concreta que
deu origem a enunciagdo (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004, p.128).

O tema é um elemento do enunciado. Ele ndo € sindbnimo de contetdo tematico.
Pelas teorias do Circulo, o conceito de tema ndo pode ser confundido com a definicéo de tema

como “assunto de um texto”.

De acordo com Bakhtin/Volochinov (2004, p.128),

[...] o tema da enunciagdo é determinado nédo so6 pelas formas linguisticas que entram
na composicdo (as palavras, as formas morfolGgicas, ou sintaticas, os sons, as
entonacdes), mas igualmente pelos elementos ndo-verbais da situacédo. Se perdermos
de vista os elementos da situacdo, estaremos td0 pouco aptos a compreender a
enunciacdo como se perdéssemos suas palavras mais importantes. O tema da
enunciagdo é concreto, tdo concreto como o instante historico ao qual ela pertence.
Somente a enunciacdo tomada em sua amplitude concreta, como fenémeno
histérico, possui um tema. Isto é o que se entende por tema da enunciagéo.

O tema, que é &gil e flexivel as circunstancias de um algum atimo da evolucéo, é
préprio a cada signo, manifestacdo verbal e enunciado, ou seja, estes tém o seu préprio tema,
sem 0 mesmo ndo sdo capazes ser entendidos. O signo linguistico € incessantemente
ideoldgico, nas proposi¢des do Circulo, e o seu tema condiz a realidade social.

Bakhtin/VVolochinov (2004, p.136) expdem o subsequente exemplo para elucidar a

noc¢do dinamica do tema:

O criador de gado pré-histérico ndo tinha preocupagdes, ndo havia muita coisa que
realmente o tocasse. O homem do fim da era capitalista esta diretamente relacionado
com todas as coisas, seus interesses atingem 0s cantos mais remotos da terra e
mesmo as mais distantes estrelas. Esse alargamento do horizonte apreciativo efetua-
se de maneira dialética. Os novos aspectos da existéncia que foram integrados no
circulo de interesse social, que se tornaram objetos da fala e da existéncia humana,
ndo coexistem pacificamente com os elementos que se integraram a existéncia antes
deles; pelo contrério, entram em luta com eles, submetendo-nos a uma reavaliacéo,
fazendo-nos mudar de lugar no interior da unidade do horizonte apreciativo. Essa
evolucdo dialética reflete-se na evolugdo seméntica. Uma nova significacdo se
descobre na antiga e através da antiga, mas a fim de entrar em contradicdo com ela e
de reconstrui-la.

De acordo com o método sociolégico que conduz a obra Marxismo e filosofia da
linguagem, Bakhtin/VVolochinov assenta, a seguir, as suas consideragdes no tocante ao liame

entre o tema e a significagéo:

A sociedade em transformacdo alarga-se para integrar o ser em transformacéo. Nada
pode permanecer estavel nesse processo. E por isso que a significacdo, elemento
abstrato igual a si mesmo, é absorvida pelo tema, e dilacerada por suas contradi¢Ges
vivas, para retornar enfim sob a forma de uma nova significagdo com uma
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estabilidade e uma identidade igualmente provisérias (BAKHTIN/VOLOCHINOQV,
2004, p.136).

O tema exprime aspectos ideoldgicos, histéricos e socioldgicos. Haja vista o

preceito que guia as teorizacdes do Circulo sobre o enunciado, o tema também é dialdgico:

Em realidade, repetimos, todo enunciado, além de seu objeto, sempre responde (no
sentido amplo da palavra) de uma forma ou de outra aos enunciados do outro que o
antecederam. O falante ndo é um Adao, e por isso o proprio objeto do seu discurso se
torna inevitavelmente um palco de encontro com opinides de interlocutores imediatos
(na conversa ou na discussdo sobre algum acontecimento do dia-a-dia) ou com pontos
de vista, visdes de mundo, correntes, teorias, etc. (no campo da comunicacgdo cultural)
(BAKHTIN, 2003 [1951-1953], p.300).

Considerando esse feitio dialdgico, o tema jamais sera virgem, haja vista que ja
foi ressalvado, contestado, elucidado e avaliado. Desta maneira, por ele se trespassam

distintos pontos de vista:

O tema, como um dos fatores de acabamento do enunciado concreto, exige que 0
percebamos dentro do mesmo principio dialdégico que orienta esse enunciado, ou
seja, para uma compreensdo ativa do tema, ndo podemos nos esquecer que “o
enunciado € um elo na cadeia da comunicagdo verbal e ndo pode ser separado dos
elos anteriores que o determinam, por fora e por dentro, e provocam nele reacdes-
respostas imediatas e uma ressonancia dialdgica" (SOUZA, 2002, p.115).

Partindo do que sugerem os estudos do Circulo de que o tema e seu lugar na
realidade medram-se organicamente na unidade do género, apontamos um pequeno ndmero
de reflexfes existentes no capitulo “Os elementos da construgdo artistica” da obra O método
formal nos estudos literarios com a intencdo de entender as correspondéncias entre esses
elementos constituintes do enunciado.

Advindo da afirmativa de Bakhtin/Medvedev de que uma obra s existe na forma
de um género, entendemos que a relevancia basilar de cada elemento s6 pode ser investigada
com referéncia a esse género, pois ele ¢ uma forma peculiar de arquitetar e de finalizar a
totalidade do enunciado. Dessa maneira, 0s géneros discursivos demarcam e designam a
abordagem do tema.

Consoante a Bakthin/Medvedev (1994, p.210), o género tem uma diade orientacédo
na realidade, em direcdo aos seus ouvintes em dadas condicGes de execucéo e a realidade, sob

a Gtica de seu contelido tematico:

Cada género é capaz de abordar determinados aspectos da realidade. Cada género
possui determinados principios de selecdo, determinadas formas de visdo e
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concepgdo da realidade, determinados graus na capacidade de abarca-la e na
profundidade de penetracéo nela.

Bakhtin/Medvedev (1994, p.211), ao discorrerem em relacdo a unidade tematica
da obra, reprovam a ideia de que o tema de um enunciado seja formado pelo arranjo de frases

combinadas segundo uma ideia central:

O tema ndo é a soma destes significados, o tema tampouco se constitui com a sua
ajuda, como com a ajuda de todos os elementos semanticos da lingua sem excegéo.
Com a ajuda da lingua, dominamos o tema, mas de nenhuma maneira devemos
inclui-lo na lingua como se fora seu elemento.

O tema, que, de acordo aos pensamentos do Circulo, € um elemento que
ultrapassa a lingua, é um ato socio-historico dado, indissociavel da condi¢cdo de enunciacao e
dos elementos linguisticos. N&o se pode conceber que ele seja colocado e empacotado em um
enunciado, pois os elementos verbais de uma obra sdo somente meios para domina-lo. N&o é
somente a palavra que é orientada para o tema, mas o enunciado em sua totalidade e suas
formas, entendido como atuacgdo discursiva. A diade orientacdo do enunciado, a sua unidade
tematica e o lugar que ele ocupa na sua esfera de atuacdo social consubstanciam-se na unidade
do género.

O propésito do locutor, além do género e do tema, designa o remate do enunciado.
A orientacdo expressiva é parcela dessa intencdo discursiva que designa a maneira de dizer —
0 estilo — do locutor e esta essencialmente associada aos aspectos do género discursivo. Todo
enunciado detém uma orientacdo expressiva, que indica a correspondéncia valorativa do
locutor para com o tema, reputado como objeto do discurso.

Igualmente ao enunciado, a orientacdo expressiva, que edifica a relacdo entre o
estilo e o tema, retratando um posicionamento axioldégico manifestado na entonacdo do
enunciado, € dialogicamente constituida. Ela, que se aflora na entonacdo, é constantemente
uma réplica ao enunciado do “outro”, cujo tom valorativo é apreendido e reestruturado.

A entonacdo que, assim como o tema, situa-se na fronteira entre a vida e o
discurso, €, na 6tica do Circulo, de natureza social e tem como orientagdo a correspondéncia
com o ouvinte e a avaliagdo do objeto. Ela é fruto de uma situacdo discursiva, em um contexto
social e ideoldgico de um dado instante historico. A entonacdo é a forma da expressdo
axioldgica, e todas as caracteristicas da palavra estdo conectados a ela. Entonacdo, tonalidade,
acento e tom séo sindnimos nos estudos do Circulo, constantemente vinculados ao conceito de

valor. Segundo Souza (2002, p. 129), "[...] a entonacdo ocupa, no todo da palavra, 0 aspecto
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emotivo-volitivo, em interacdo organica com o aspecto de conteddo/sentido (a palavra como
conceito) e o aspecto palpavel-expressivo (a palavra como imagem)".

Intermediada pela entonacdo, a palavra pode explicitar a multiplicidade de
relagdes axiologicas do falante com o conteudo do enunciado do “outro”, haja vista que ela,
afora a vinculagdo com o ouvinte, € guiada pela relacdo emotivo-valorativa do falante com o
objeto do discurso.

A orientacdo expressiva € discorrida na correspondéncia entre tema e significacao

em Marxismo e filosofia da linguagem:

Toda palavra usada na fala real possui ndo apenas tema e significacdo no sentido
objetivo, de conteldo, desses termos, mas também um acento de valor ou apreciativo,
isto é, quando um contetido objetivo € expresso (dito ou escrito) pela fala viva, ele é
sempre acompanhado por um acento apreciativo determinado. Sem acento apreciativo
ndo ha palavra (BAKHTIN/VOLOCHINQV, 2004, p.132).

Dostoiévski, em um trecho do Diario de um escritor, ilustra de forma excelente a
variacdo de entonacdo, de tema e de significado de uma mesma palavra expressada por
sujeitos diferentes com intengdes discursivas diferentes: Expomos, na sequéncia, o referido

trecho:

Certa vez, num domingo, ja perto da noite, eu tive ocasido de caminhar ao lado de
um grupo de seis operarios embriagados, e subitamente me dei conta de que é
possivel exprimir qualquer pensamento, qualquer sensacdo, e mesmo raciocinios
profundos, através de um sO e Unico substantivo, por mais simples que seja.
(Dostoievski esta pensando aqui numa palavrinha censurada de largo uso). Eis o que
aconteceu. Primeiro um desses homens pronuncia com clareza e energia esse
substantivo para exprimir, a respeito de alguma coisa que tinha sido dita antes, a sua
contestacdo mais desdenhosa. Um outro lhe responde repetindo o mesmo
substantivo, mas com um tom e uma significacdo completamente diferentes, para
contrariar a negacdo do primeiro. O terceiro comeca bruscamente a irritar-se com o
primeiro, intervém brutalmente e com paixdo na conversa e langa-lhe 0 mesmo
substantivo, que toma agora o sentido de uma injdria. Nesse momento o segundo
intervém novamente para injuriar o terceiro que o ofendera. “O que ha, cara? quem
t4 pensando que é? A gente t4 conversando tranquilo e ai vem vocé e comeca a
bronquear!” S6 que esse pensamento ele o exprime pela mesma palavrinha magica
de antes, que designa de maneira tdo simples um certo objeto; ao mesmo tempo, ele
levanta 0 braco e bate no ombro do companheiro. Mas eis que o quarto, 0 mais
jovem do grupo, que se calara até entdo e que aparentemente acabara de encontrar a
solucdo do problema que estava na origem da disputa, exclama em um tom
entusiasmado, levantando a mao: ... “Eureka!” “Achei, achei!” € isso que vocés
pensam? Nao, nada de “Eureka”, nada de “Achei”. Ele simplesmente repete o
mesmo substantivo banido do dicionario, uma Unica palavra, mas com um tom de
exclamacéo arrebatada, com éxtase, aparentemente excessivo, pois 0 sexto homem,
0 mais carrancudo e mais velho dos seis, olha-o de lado e arrasa num instante o
entusiasmo do jovem, repetindo com uma imponente voz de baixo e num tom
rabugento... sempre a mesma palavra, interdita na presenca de damas para significar
claramente: “Nao vale a pena arrebentar a garganta, j& compreendemos!” Assim,
sem pronunciar uma Unica outra palavra, eles repetiram seis vezes seguidas sua
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palavra preferida, um depois do outro, e se fizeram compreender perfeitamente.”
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2004, p. 133).

A respeito dessa ilustracdo, Bakhtin/\VVolochinov (2004, p.134) rematam:

Em todos esses casos, 0 tema que é uma propriedade de cada enunciagdo [...]
realiza-se completa e exclusivamente através da entonacdo expressiva, sem ajuda da
significacdo das palavras ou da articulacdo gramatical. Os acentos apreciativos dessa
ordem e as entoagdes correspondentes ndo podem ultrapassar os limites estreitos da
situacdo imediata e de um pequeno circulo social intimo. Podemos qualifica-los
como auxiliares marginais das significacdes linguisticas.

Qualquer enunciacdo externa, antes de tudo, de forma autébnoma a relevancia de
seu tema ou de sua audiéncia, uma orientacdo expressiva existente na entonacdo. Essa
expressividade guia a escolha, o arranjo e a entonac¢ao dos elementos no enunciado.

Correspondendo a orientagdo expressiva ao aspecto sdécioecondémico na
constitui¢do do conteldo semantico do enunciado, ao final, Bakhtin/VVolochinov (2004, p.135-

136) esclarecem:

E justamente para compreender a evolugéo historica do tema e das significacdes que
o compdem que é indispensavel levar em conta a apreciacdo social. A evolucao
semantica da lingua é sempre ligada a evolugdo do horizonte apreciativo de um dado
grupo social e a evolugdo do horizonte apreciativo — no sentido da totalidade de tudo
que tem sentido e importéncia aos olhos de um determinado grupo — é inteiramente
determinada pela expansdo da infra-estrutura econdmica. A medida que a base
econdmica se expande, ela promove uma real expansdo no escopo de existéncia que
¢ acessivel, compreensivel e vital para 0 homem.

Assim, entende-se que a entonacdo expressiva, constituindo-se como um meio
para manifestar a relacdo axioldgica do enunciado com o tema, ndo existe exteriormente ao
enunciado e corresponde-se com ele por intermédio da orientacdo expressiva. Do modo como

podemos observar em Flores (2009, p.45):

O acento de valor (apreciativo, avaliativo) acompanha toda forma de enunciagéo,
sendo uma condicdo para sua existéncia. Por isso, para uma dada unidade da lingua
tornar-se enunciado, ela deve receber um tratamento avaliativo, que acontece
quando um locutor na relagdo com outro toma atitude responsiva frente a uma
realidade especifica. Logo, todo enunciado compreende uma orientagdo valorativa
que permite a criacdo de variados sentidos a um mesmo segmento linguistico.

Logo, o enunciado dettm uma dimensdo axiolégica que exprime um
posicionamento social valorativo, gerado e analisado dialogicamente. Novamente, de acordo
com Flores (2009, p.45):
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A expressividade do enunciado, situada na fronteira entre o verbal e o0 ndo-verbal, o
dito e o ndo-dito, € uma resposta que faz emergir a relacdo do locutor ndo sé com o
préprio objeto do discurso, mas também com os enunciados do outro sobre 0 mesmo
objeto, o que reflete a dialogicidade constitutiva (entre discursos e sujeitos) e a sua
dimensdo social. Enunciar, dessa forma, € atribuir valor ao que se diz e aos outros
dizeres, é se posicionar ideologicamente em relagdo ao outro.

O sujeito social é heterogéneo quanto a sua realidade sociolinguistica e a sua
constituicdo discursiva, que é fruto das relacdes de concordancia e discordancia com os outros
discursos. Diante desse universo discursivo do “outro”, o sujeito também carece de formar a
sua individualidade. Dessa maneira, sucede um jogo de forcas centripetas, convergidas para o
sujeito, na investida de homogeneizar o seu discurso, e centrifugas, que o jogam em direcdo
aos outros discursos. Nesse dialogismo constitutivo, o falante designa o seu posicionamento

axiologico:

E nessa atmosfera heterogénea que o sujeito, mergulhado nas multiplas relagdes e
dimensdes da interacdo socioideoldgica, vai se constituindo discursivamente,
assimilando vozes sociais e, a0 mesmo tempo, suas interrelacées dialdgicas. E nesse
sentido que Bakhtin vérias vezes diz, figurativamente, que ndo tomamos nossas
palavras do dicionario, mas dos labios dos outros (FARACO, 2003, p.80-1).

O enunciado, considerado como o discurso do sujeito consequente da tenséo entre
as varias vozes integradas no seu dialogo social e existentes em sua memoria discursiva, com
as quais ele podera constituir variadas relaces: polémica, parddia, aceitacdo etc, mostra-se
mais multifario e agil, ndo se restringindo a ser somente a expressao da intencdo de um
sujeito.

O sujeito, na busca de particularizar-se em meio a essa pluralidade dial6gica das
varias vozes sociais, imputa-se posicionamentos discursivos e abaliza fronteiras, porém,
concomitantemente, constitui relagbes dialdgicas entre o seu discurso e o discurso do “outro”.

O enunciado adota, na teoria dialdgica do Circulo de Bakhtin, o papel central.
Entendemos isto tendo em vista as caracteristicas ca apresentadas e ratificadas por Souza
(2002, p. 91):

O que vamos percebendo, na medida em que vamos evoluindo na leitura das obras é
que essa nogdo de enunciado concreto serve de base para que Bakhtin, VVolochinov e
Medvedev reflitam sobre a realidade da palavra-enunciado e os varios géneros do
discurso engendrados por ela no processo de comunicacdo social: o enunciado
poético, o enunciado pratico, o enunciado cotidiano, o enunciado cientifico, o
enunciado interior, etc. E considerando o enunciado concreto como uma unidade da
comunicacdo verbal que podemos analisar cada uma dessas manifestacbes do
material verbal, ou seja, cada um desses géneros do discurso.
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3.2.2 Na ponta da agulha: as relacGes dialdgicas

Em Problemas da poética de Dostoiévski, de 1929, Bakhtin otimiza seus estudos a
respeito das relacBes dialdgicas. Em meio as pesquisas de Bakhtin, o dialogismo é uma
caracteristica discursiva que foi digna de desvelo em todos 0s momentos da obra de Bakhtin.

No inicio do capitulo “O discurso em Dostoiévski”, Bakhtin expde um pequeno
numero de observacdes metodoldgicas a respeito do conceito de discurso. Preliminarmente, é
necessario observar o sentido que discurso obtém no pensamento bakhtiniano, pois a palavra
ndo é apreendida com base em suas unidades linguisticas, mas discursivas. Ademais, para
escapar de provaveis anacronismos, a concep¢do de discurso em sua obra ndo pode ser
baralhada com aquela presente nos estudos discursivos do fim do século XX.

O discurso é definido por Bakhtin (2005, p. 181) como "a lingua em sua
integridade concreta e viva". Assim, o teérico russo propde uma metalinguistica, cuja
finalidade é estudar a palavra a partir dos seus principios dialégicos. A palavra ou o discurso
sdo compreendidos pela metalinguistica como sempre carregando em si outras vozes. Isto por
serem constituidos dialogicamente na relagdo com o “outro”. O didlogo entre essas vozes é
contetdo de estudo da metalinguistica, sugerida por Bakhtin como op¢do para a moderagédo
dos estudos linguisticos e literarios no inicio do século XX, que ndo ofertavam uma

metodologia para o entendimento das conexdes entre a lingua e o discurso:

As pesquisas metalinguisticas, evidentemente, ndo podem ignorar a linguistica e
devem aplicar os seus resultados. A linguistica e a metalinguistica estudam um
mesmo fenbmeno concreto, muito complexo e multifacético — o discurso, mas
estudam sob diferentes aspectos e diferentes angulos de visdo. Devem completar-se
mutuamente e ndo fundir-se. Na pratica, os limites entre elas sdo violados com muita
frequéncia (BAKHTIN, 2005, p. 181).

A metalinguistica, ao relegar o estudo das estruturas linguisticas pela analise das
relacbes dialégicas que constituem o enunciado, instala outro padrdo. A definicdo de
dialogismo consiste nos liames que cada enunciado nutre com outros que ja foram e que ainda
serdo gerados. As relagGes dialdgicas, conteudo de pesquisa da metalinguistica, designam
todas as caracteristicas discursivas do enunciado — estilo, conteddo tematico, género, forma,
tema, entonacdo, avaliacdo social etc. Isso suscitou uma nova Otica epistemoldgica que
viabilizou entender com mais clarividéncia as definigdes de enunciado, autoria,

posicionamento ideoldgico, acabamento estético, entre outrem.
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Segundo Caretta (2011), Bakhtin prioriza como conteddo de pesquisa da
metalinguistica o discurso bivocal, haja vista ser nele que o dialogismo entre a palavra do
falante ¢ do “outro” ¢ notabilizado. O falante, ou autor, ou compositor; de modo respectivo a
esfera cotidiana, literaria ou musical, adquirem existéncia por intermédio de um enunciado;
seja uma resposta de didlogo, um romance ou uma cancdo. Introduzido no enunciado, o autor
obtém um corpo e uma voz sociais, determinados de acordo com as caracteristicas do “outro”
com o qual nutre relacdes dialogicas. Bakhtin analisa o decurso dialdgico da bivocalidade na
parodia, na qual as vozes do autor e do “outro” estdo salientadas pela oposicédo entre os
discursos. Ao parodiar as palavras do “outro”, o autor imputa-lhes significados novos e
avessos. O discurso é um ringue em que as varias vozes de outros enunciados ecoam em
harmonia ou desarmonia; como na parddia, na qual estdo presentes todas as formas de ironia e
ambiguidade para com o discurso do “outro”. Na linguagem do dia-a-dia, ela mostra-se
corriqueiramente nos didlogos; a titulo de exemplo, quando um falante imita seu interlocutor
com nova entonacéo de deboche, espanto, duvida, indignacao etc.

Bakhtin (2005, p. 200), categorizando o discurso bivocal segundo a sua orientacao
para o discurso do “outro”, distingue o discurso de orientacdo variada, como a parodia; do
discurso de orientacdo Unica, como a estilizacdo e a narragcdo do narrador. Embora que com
intuitos variados, tanto na parddia quanto na estilizacdo, as palavras do “outro” sdo
retomadas, remanuseadas e reburiladas pelo criador. Todavia, na parodia as palavras do
enunciador e do “outro” coabitam de maneira querelada, em controvérsia, e, na estilizacéo,
esta convivéncia acontece em consenso.

Isso ndo ocorre no terceiro modelo de discurso bivocal, o modelo ativo, em que a
palavra do “outro” nao acomete as divisas do discurso do autor. Porém, ainda que a palavra
outra ndo seja manipulada, a sua voz esta existente, como acontece na polémica velada e na
réplica do dialogo. Nessas ocorréncias, o discurso do “outro” opera ingeréncia no enunciado
de fora para dentro. A palavra do “outro” ndo esta entreposta, mas repercute no enunciado
designando-lhe o tom e a significacdo. Na polémica velada e na réplica do dialogo, a voz do

“outro” ecoa sempre na voz do enunciador:

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra como uma
palavra neutra da lingua, isenta das aspiracdes e avaliagdes de outros ou despovoada
das vozes dos outros. Absolutamente. A palavra ele recebe da voz de outro e repleta
de voz de outro. No contexto dele, a palavra deriva de outro contexto, é impregnada
de elucidac®es de outros. O prdprio pensamento dele ja encontra a palavra povoada.
Por isso, a orientacdo da palavra entre palavras, as diferentes sensacfes da palavra
do outro e os diversos meios de reagir diante dela sdo provavelmente os problemas
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mais candentes do estudo metalinguistico de toda palavra, inclusive da palavra
artisticamente empregada (BAKHTIN, 2005, p.203).

3.2.3 A cancao popular brasileira e as relacdes dialdgicas

Principiaremos, com a intencdo de estudarmos as relagdes dialdgicas na cangéo
popular, da premissa de que elas, as relacdes dialdgicas, podem suceder entre enunciados de
mesmo género dentro da propria esfera ou entre enunciados de géneros e esferas distintas;
desta maneira, examinaremos como a can¢éo popular dialoga ndo s6 com outras cangfes, mas
também com enunciados de outras esferas coexistentes no decurso da comunicacao social.
Sugerimos denominar de intradialogismo as relaces dialdgicas entre as cancbes dentro da
esfera musical e interdialogismo as relagdes entre a cancdo e géneros de outras esferas. O
dialogismo na cancdo popular é, concomitantemente, constitutivo, uma vez que o discurso da
cancdo se constitui na correspondéncia, no liame, com outras canc@es, e constituinte, dado
que nutre a cadeia enunciativa da propria esfera e incita a producdo de enunciados em outras
esferas correlatadas a can¢do, como o teatro de revista, o cinema e a esfera do cotidiano.

Laboraremos com as definicdes de intertextualidade e interdiscursividade para
examinarmos as relacdes intradialdgicas e interdialdgicas na cancdo popular. Diante da
variedade de sentidos que essas concepcdes obtiveram nas pesquisas discursivas no transcurso

do século XX, acompanharemos o argumento de Fiorin (2006b, p.191):

Se em Bakhtin hd uma distingdo entre texto e enunciado e este pode ser aproximado
ao que se entende por interdiscurso — ja que se constitui nas relagbes dialogicas,
enquanto aquele é a manifestacdo do enunciado — a realidade imediata dada ao
leitor, pode-se fazer uma diferenca entre interdiscursividade e intertextualidade.
Aquela é qualquer relagdo dialdgica entre enunciados; esta é um tipo particular de
interdiscursividade, aquela em que se encontram num texto duas materialidades
textuais distintas. Cabe entender que, por materialidade textual, pode-se entender um
texto em sentido estrito ou um conjunto de fatos linguisticos, que configura um
estilo, um jargdo, uma variante linguistica, etc. O carater fundamentalmente
dialégico de todo enunciado do discurso impossibilita dissociar do funcionamento
discursivo a rela¢do do discurso com seu outro.

Entendemos que, dessa maneira, na intertextualidade, um enunciado retrata
excertos de outros, referindo-os, estilizando-os ou mencionando-os. Na interdiscursividade,
um enunciado relaciona-se com outro por intermédio de seus aspectos discursivos — género,

interacdo enunciativa, estilo, avaliagdo social etc.
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3.2.3.1 Cangdes entre cancdes: o intradialogismo

Se liames dialégicos acontecem entre cancGes no intrinseco do meio musical,
chamamos essas relagdes de intradialdgicas. Elas podem ser geradas por intertextualidade ou
interdiscursividade. Como exemplo de intertextualidade, quando ha na cancdo a citacdo de
outras cancdes, vejamos a polca No bico da chaleira, de Juca Storoni, criada para o carnaval

de 1909, provando ser este um expediente utilizado desde o inicio do século XX:

laia me deixa subir nesta ladeira

Eu sou do bloco que pega na chaleira
Quem vem de la

Bela iaid

O abre alas

Que eu quero passar

Sou Democrata

Aguia de Prata

Vem c4, mulata

Que me faz chorar

Como podemos perceber, o transcurso de composicao dessa cangdo possibilita-lhe
dialogar com outras do repertorio carnavalesco da primeira década do século XX. A
intertextualidade acontece na citagdo da marchinha O abre-alas, de Chiquinha Gonzaga — O
abre alas / que eu quero passar —, sucesso carnavalesco uma década antes, na passagem Vem
ca mulata, titulo de um tango-chula do proprio compositor e no verso Que me faz chorar,
recuperado, de acordo com Tinhordo (1972, p. 22) de uma quadra sobre a qual ndo se sabe a

autoria de muita popularidade nos carnavais dos primeiros anos do século XX:

H4 duas coisa

Que me faz chora

E né nas tripa

E batalhdo nava [...]

Ha ocorréncia também de interdiscursividade na constitui¢do dialdgica de No bico
da chaleira, pois, no trecho Eu sou do bloco que pega na chaleira, a expressao pega na
chaleira somente pode ser entendida no dialogismo com outros enunciados, especialmente
das esferas politica e prosaica da época, tornando clara a relevancia do tema para o
significado do enunciado.

Segundo Alencar (1979, p. 102), a sentenca pega na chaleira refere-se ao circulo

politico do Senador Pinheiro Machado, lider do Partido Republicano Conservador. As

sentencas, chaleira, chaleirar e pegar no bico, utilizadas naquele tempo com o significado de
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puxa-saco e puxar o saco, foram chapadas por causa de piadas sobre a bajulacdo dos
correligionarios para com o senador. Nos encontros politicos, eles pleiteavam com tanto
alvoroco a primazia em servir-lhe dgua para o cha que agarravam no bico quente da chaleira,
gueimando-se.

O samba Camisa Listrada, de Assis Valente, gravado por Carmem Miranda em
1938, resgata a sentenca Mamae eu quero mamar da marchinha Mamae eu quero, de Vicente
Paiva e Jararaca, sucesso no carnaval anterior, exemplificando que a intertextualidade
intradialogica continuamente foi um recurso peculiar de formacdo do cancioneiro popular

brasileiro:

Vestiu uma camisa listrada e saiu por ai

Em vez de tomar cha com torrada ele bebeu parati

Levava um canivete no cinto e um pandeiro na mao

E sorria quando o povo dizia: sossega ledo, sossega ledo

Tirou o anel de doutor para ndo dar o que falar

E saiu dizendo eu quero mamar

Mamée eu quero mamar, mamae eu quero mamar

Levava um canivete no cinto e um pandeiro na méo

E sorria quando o povo dizia: sossega ledo, sossega ledo

Levou meu saco de 4gua quente pra fazer chupeta

Rompeu minha cortina de veludo pra fazer uma saia

Abriu o guarda-roupa e arrancou minha combinagéo

E até do cabo de vassoura ele fez um estandarte para seu cordao
Agora a batucada ja vai comecando ndo deixo e ndo consinto

O meu querido debochar de mim

Porque ele pega as minhas coisas vai dar o que falar

Se fantasia de Antonieta e vai dancar no Bola Preta até o sol raiar

Porém, nesse exemplo, ndo se reporta a uma citacdo, mas a uma aluséo, ja que em
Camisa listrada a entonacdo da sentenca e, por conseguinte, a sua orientacdo expressiva que
revela a sua avaliacdo axioldgica, sdo modificadas, uma vez que a sentenca é expressa por
uma mulher descontente com as peripécias de seu consorte durante o carnaval. Essas
circunstancias imputam-lhe outros significados tais quais “entregar-se ao espirito
carnavalesco”, “aproveitar ao maximo as folias momescas” e, logicamente, novas entonacdes,
haja vista que a mulher menciona a fala do consorte com um “que” de censura, reprovagao.

Segundo Caretta (2011, p. 66):

Tanto na citacdo quanto na alusdo, a intertextualidade atribui as passagens
recuperadas de outras cangBes novas entonagdes. Esses processos ocorrem com
muito maior frequéncia na letra, entretanto, alguns casos de intertextualidade
melodica podem ser observados na cangao popular brasileira.
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Noel Rosa compde o primeiro verso do samba Com que roupa?, de 1930, uma
satira a condicdo socio-econémica do pais aquele momento histérico, sobre os primeiros
compassos da melodia do Hino Nacional Brasileiro. Trata-se, entdo, de uma citacdo de um
trecho da melodia de Francisco Manuel da Silva, que, de acordo com Méximo J. & Didier C.
(1990, p.120), representa uma parodia.

A intertextualidade melddica em Rede e pescador, samba-maxixe de Sinho, de

1921, é ocorrida com o usufruto completo da melodia:

(Pescador)

Eu queria saber a razdo

Por que o peixe em ti cai! Coragdo?
(Rede)

E por causa da rede que tem
Malhazinha apertada, meu bem!
(Estribilho)

Ai! Como é bom pescar

A beira-mar

Quando faz luar [...]

Por intermédio de parddias, a melodia dessa cancdo ganhou vérias outras letras

populares depois de seu triunfo no carnaval de 1921:

Eu queria saber por que é

Que no mar ndo se vé jacaré

Eu queria saber por que foi

Que no mar ndo se viu peixe-boi.

A marchinha Jardineira, de Benedito Lacerda e Orlando Porto, uma das mais
executadas no carnaval de 1939, é um exemplo de a intertextualidade pode também abranger

letra e melodia:

O jardineira por que estés t&o triste
Mas o que foi que te aconteceu

Foi a camélia que caiu do galho
Deu dois suspiros e depois morreu
Vem jardineira

Vem meu amor

Né&o fique triste

Que este mundo é todo teu

Tu és muito mais bonita

Que a camélia que morreu
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Segundo Alencar (1979, p.272), a primeira parte é uma citacdo linguistica e
musical da marcha criada, em 1906, por Candinho das Laranjeiras para o bloco "Flor" ou

"Filhos da Primavera":

Bela pastora

Porque tanto choras

Vem contar o que te aconteceu!
Foi a camélia que caiu do galho
Deu dois suspiros

E depois morreu...

De acordo com Alencar (1979, p.272), seguindo a conjuntura social da época, esta
mesma melodia prestara para que novas letras fossem moldadas a ela, como da chegada de
Sacadura Cabral e Gago Coutinho, aviadores portugueses gque consumaram a primeira

travessia atlantica, ao Rio de Janeiro:

— O Saquedura porque estés t&o triste
Mas o que foi que te aconteceu?

— Foi 0 abido que caiu nai 4gua

Deu dois pinotes e desapareceu.

Em consonancia com Caretta (2011, p. 68), observamos que:

A interdiscursividade, processo dialégico em que um enunciado remete a outro,
porém sem apresentar passagens textuais como na intertextualidade, pode ocorrer de
diversas formas na cangdo popular brasileira. As relagdes de interdiscursividade séo
importantes na constitui¢cdo dos estilos musicais da can¢do. Agrupadas pelo aspecto
ritmico da muasica e depois pela letra, as can¢bes de um estilo musical apresentam
caracteristicas que as classificam como samba, marcha, baido etc. Essas relagdes
interdiscursivas estabelecem um conjunto de caracteristicas que determinam o
acabamento do enunciado. Na forma composicional, as can¢bes de um estilo
musical apresentam modos de organizacdo do material linguistico-musical similares;
a marchinha, por exemplo, na grande maioria das vezes, apresenta um refrdo,
elemento estratégico para o sucesso da cancdo durante o carnaval. No estilo, a
marcha é carnavalesca, pois as suas letras, na maioria das vezes, tratam os temas de
forma irreverente. Com a finalidade de fazer os folides dancarem e cantarem nos
saldes e blocos durante o carnaval, a melodia explora a repeticdo dos motivos
melddicos, estimulando os movimentos corporais. A marcha apresenta um contetido
temético que permite trabalhar com qualquer aspecto da realidade, geralmente de
forma irreverente.

E possivel de suceder a interdiscursividade por intermédio da avaliacdo axioldgica
dos temas tratados nas cangdes. Constatamos esse fendbmeno com o tema do amor. No samba-
cancdo Esses mocgos, de 1948, de autoria de Lupicinio Rodrigues, o amor ¢é abordado fora do
mitico romantico da perfeicdo, como ao contrario disto, como um n&o-amor, des-amor, e

relacionado ao infortunio, por ludibriar e oferecer somente tristeza:
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Esses mocos, pobres mogos
Ah! Se soubessem o que eu sei
N&o amavam, ndo passavam
Aquilo que eu ja passei [...]

Este tema, o amor, é aprecado dessa maneira em varias cangdes, feito que
proporciona a interdiscursividade entre elas. O que podemos perceber em Nada além, de

1936, cancdo de Custodio Mesquita e Méario Lago:

Nada além

Nada além de uma iluséo
Chega bem

E é demais para 0 meu coragéo.
Acreditando em tudo que o amor
Mentindo sempre diz

Eu vou vivendo assim feliz

Na ilusédo de ser feliz

Se 0 amor

S6 nos causa sofrimento e dor,
E melhor, bem melhor

A ilusdo do amor

Eu ndo quero e ndo pego

Para 0 meu coragao,

Nada além

De uma linda iluséo...

Sempre que um discurso atesta outro, afirmamos que a relacdo de
interdiscursividade instaurada é contratual. Todavia, sempre que duas cancGes mostram
avaliacBes antagonicas, afirmamos que a relacdo é polémica. Isto acontece, citando caso
analogo, entre Esses mocos e Carinhoso, posto que esta cancdo expfe a alianga amorosa

como sindnimo de ventura:

[]

Vem matar essa paixdo
Que me devora o coragao
E s6 assim entéo

Serei feliz, bem feliz.

A batucada Na Pavuna, de Almirante e Candoca da Anunciagdo, sucesso no
carnaval de 1930, um exemplario do discurso estabelecido do culto a malandragem nos
sambas cariocas daquela década, demonstra que as relagdes dialdgicas igualmente suscitam a

interdiscursividade ao concatenar cangdes em derredor de uma mesma tonica:

Na Pavuna
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Na Pavuna

Tem um samba

Que s6 da gente reilina

O malandro que s6 canta com harmonia,
Quando estd metido em samba de arrelia,
Faz batuque assim

No seu tamborim

Com o seu time, enfezando o batedor.

E grita a negrada:

Vem pra batucada

Que de samba, na Pavuna, tem doutor

Na Pavuna

Na Pavuna, tem escola para o samba
Quem ndo passa pela escola ndo é bamba.
Na Pavuna, tem

Canjeré também

Tem macumba, tem mandinga e candomblé.
Gente da Pavuna

Sé nasce turuna

E por isso que 14 ndo nasce "mulhé".

Esta batucada corresponde-se dialogicamente por interdiscursividade com o

samba, similarmente de 1930, Eu vou pra Vila, composto por Noel Rosa. Esta e aquela

engrandecem a representacdo do sambista malandro, vinculando-o aos bairros do Rio de

Janeiro, com a finalidade de glorifica-los:

N&o tenho medo de bamba

Na roda de samba

Eu sou bacharel

Andando pela batucada

Onde eu vi gente levada

Foi la em Vila Isabel...

Na Pavuna tem turuna

Na Gamboa gente boa

Eu vou pra Vila

Aonde o samba é da coroa.

J& sai de Piedade

Ja mudei de Cascadura

Eu vou pra Vila

Pois quem é bom n&o se mistura
Quando eu me formei no samba
Recebi uma medalha

Eu vou pra Vila

Pro samba do chapéu de palha.

E um expediente significativo para a formacdo intradialdgica do cancioneiro

popular brasileiro a interacdo enunciativa, recurso em que os enunciados executam a funcédo

de réplicas do dialogo. As "polémicas musicais”, na primeira metade do seculo XX, sdo

exemplarios desse

recurso que inevitavelmente presume a interdiscursividade e

opcionalmente explora a intertextualidade no dialogismo entre os sambas-resposta.
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Sinhd tece seu inaugural sucesso carnavalesco, o samba Quem sdo eles?, em
1918:

A Bahia é boa terra

Ela la e eu aqui, laia

Ai, ai, ai

N&o era assim que 0 meu bem chorava [...]

Consoante as pesquisas de Tinhordo (1972, p. 119),

O titulo do samba de J.B. da Silva - cujo nome apareceria grafado dai por diante
assim, nos selos dos discos, seguido do apelido de Sinhé entre parénteses - estava
destinado a constituir o ponto de partida para a primeira polémica musical da
historia do samba carioca. E que frequentadores da casa da Tia Ciata, principalmente
0s companheiros Donga, Pixinguinha e seu irmdo China, enxergaram na pergunta
"Quem sdo eles?" uma ironia dirigida a seu grupo. Da mesma forma, a turma dos
baianos, liderados pelo pioneiro Hilario Jovino Ferreira, entendeu que, além da
alusdo do titulo, os versos "A Bahia é terra boa/ ela 14 e eu aqui" s6 podiam dirigir-
se a eles. E foi assim que, uns e outros, percebendo pelo sucesso do samba que havia
um fildo a explorar, entraram todos a compor respostas a uma suposta ironia,
abrindo uma curiosa polémica musical [...]

Sucederam os lancamentos dos sambas N&o és tdo falado assim, de Hilario
Jovino, e Fica calmo que aparece, de Donga, como réplicas a Quem séo eles? Todavia, Ja te
digo, de Pixinguinha e seu irmdo China, seria o ‘“samba-resposta” que atingiria maior
popularidade no carnaval de 1919. A compreensdo do tema desses enunciados, quer dizer,
dessas circunstancias historicas de producéo, é essencial para decifrar esses enunciados, uma
vez que o seu real significado somente pode ser entendido nessa querela que lhes designa a

entonagé&o:

Um sou eu, e 0 outro ndo sei quem é

Um sou eu, e 0 outro ndo sei quem é

Ele sofreu pra usar colarinho em pé

Ele sofreu pra usar colarinho em pé

Vocés ndo sabem quem é ele, pois eu vos digo
Vocés ndo sabem quem é ele, pois eu vos digo
Ele é um cabra muito feio, que fala sem receio
N&o tem medo de perigo

Ele é um cabra muito feio, que fala sem receio
N&o tem medo de perigo

Ele é alto, magro e feio

E desdentado

Ele é alto, magro e feio

E desdentado

Ele fala do mundo inteiro

E ja est& avacalhado no Rio de Janeiro

Ele fala do mundo inteiro

E ja esté avacalhado no Rio de Janeiro
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Pé de anjo, enunciado que instaura varias relac6es dialdgicas, é lancado por Sinhé
no carnaval de 1920 com muito éxito. Essa marcha estd, a principio, agregada a polémica

entre o Rei do Samba e seus desafei¢coados, do modo que, claramente, a letra evidencia:

Eu tenho uma tesourinha

Que corta ouro e marfim

Serve também pra cortar

Linguas que falam de mim

O pé de anjo, pé de anjo

Es rezador, és rezador

Tens o pé tdo grande

Que és capaz de pisar nosso senhor [...]

De acordo com Tinhordo (1972, p. 122-123), o refrdo desta marcha faz uma
alusdo escancarada ao “adversario” China, irmdo e parceiro de Pixinguinha em J4 te digo, por
causa daquele ter pés avantajados. A melodia da valsa francesa Genny (C'est pas dificile)
serviu de base para a composicdo dos versos desse refrdo, o que estabelece uma relacdo
intradialogica por intertextualidade melddica. Ademais, a popularidade dessa marcha no
carnaval de 1929 possibilitou a entrada de Sinh6 no teatro de revista, onde ele estreou, em
abril de 1930, a peca O pé de anjo, estabelecendo uma relacéo interdialégica.

Segundo Caretta (2011, p. 73), “a interdiscursividade promovida pela interagao
enunciativa entre as cangfes € um processo que remete a prépria constituicdo dos estilos
Musicais na musica popular brasileira”. Isto ¢ o que ocorria, por exemplo, com as polcas, que
amiude se retratavam em titulos jocosos, tal qual Vesgo ndo namora, Capenga nao forma,
Gago néo faz discurso. Havia similarmente as conhecidas “polcas de pergunta e de resposta”,
como Se eu pedir vocé me d&? e Peca s6 e vocé vera; Que é da chave, Nao sei da chave e
Achou-se a chave.

Sobre estes elementos de nossa musica popular, Sandroni (2001, p. 70-1) elucida:

Os titulos das polcas brasileiras pareciam querer esgotar todas as possibilidades
contidas hum paradigma dado, como o0s grupos de mitos estudados por Lévi-strauss
(Le cru et le cruit, p.388-9 e passim). A série inaugurada pelo "Capenga”, por
exemplo, traria ainda a "Dentuca ndo fecha boca", a "Barrigudo ndo danca", a
"Careca ndo vai a missa", a "Corcunda nao perfila", e talvez continuasse se ndo fosse
providencialmente arrematada pelas "Lamurias do capenga e do careca". Nem todos
os paradigmas eram, porém, tdo fecundos, como mostra o caso do trio “"Como se
morre", "Como se vive" e "Como se pula", ou desse primor de concisdo que é a
dupla "Moro longe" e "Mude-se para perto".
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Em um periodo de firmamento da musica popular brasileira, esses titulos
provocavam um didlogo intradiscursivo que engendravam a consolidagéo do estilo musical.
Conforme Sandroni (2001, p.76),

Quando um compositor de polcas entrava no dialogo dos titulos, estava postulando
implicitamente uma afinidade musical genérica entre as pecas correspondentes - do
mesmo modo que um compositor erudito, ao chamar sua obra de “sonata” ou
“sinfonia”, postula implicitamente um dialogo musical com géneros precisos.

Nos anos de 1930, uma das mais celebres contendas da musica popular brasileira,
que colaborara imensamente para a significacdo e consolidacdo do samba. Trata-se da
polémica musical entre Noel Rosa e Wilson Batista, o qual deu inicio a querela em 1933

gravando o samba Len¢o no pescoco, enaltecendo a malandragem:

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lenco no pescogo
Navalha no bolso

Eu passo gingando
Provoco e desafio

Eu tenho orgulho

Em ser tdo vadio

Sei que eles falam
Deste meu proceder
Eu vejo quem trabalha
Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinacdo
Eu me lembro, era crianga
Tirava samba-cancéo
Comigo ndo

Eu quero ver quem tem razao
E eles tocam

E vocé canta

E eu nédo dou

O Poeta da Vila, Noel Rosa, retruca cantando, naquele mesmo ano, no Programa
Casé, 0 samba Rapaz folgado. Araci de Almeida fez a primeira gravacdo desta cancao

somente em 1938:

Deixa de arrastar o teu tamanco

Pois tamanco nunca foi sandalia

E tira do pescogo o lenco branco
Compra sapato e gravata

Joga fora esta navalha que te atrapalha
Com chapéu do lado deste rata

Da policia quero que escapes

Fazendo um samba-cancéo
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Ja te dei papel e lapis
Arranja um amor e um violdo
Malandro € palavra derrotista
Que s0 serve para tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Né&o te chamar de malandro
E sim de rapaz folgado

Percebe-se que os dois sambas estdo dialogicamente correlatados em uma
interacdo enunciativa, sendo o samba Rapaz folgado uma resposta a Leng¢o no pescogo. A
bivocalidade do enunciado é clarividente nos elementos resgatados do samba de Wilson
Batista. O enunciador de Rapaz folgado vale-se da palavra do “outro”, no caso o0 enunciador
malandro de Lenco no pescoc¢o, parodiando-o com a finalidade de desprestigia-lo. Assim,
segundo Caretta (2010, p. 75) o samba do Poeta da Vila, Noel Rosa, “constitui-se
intradalogicamente tanto pela interdiscursividade, pois € uma réplica ao samba de Wilson
Batista, quanto pela intertextualidade, porque recupera e subverte elementos desse
enunciado”, como podemos observar nos trechos Deixa de arrastar o teu tamanco, E tira do
pescoco o lenco branco, Joga fora esta navalha, Com chapéu do lado deste rata.

Wilson Batista responde, na sequéncia, com Mocinho da Vila:

Vocé que é mocinho da Vila

Fala muito em viol&o, barracdo e outros fricotes mais

Se ndo quiser perder

Cuide do seu microfone e deixe

Quem é malandro em paz

Injusto é seu comentério

Falar de malandro quem é otério

Mas malandro néo se faz

Eu de lenco no pescoco desacato e também tenho 0 meu cartaz

Para além de uma mera alcunha para refutar o enunciador de Rapaz folgado,
Mocinho da Vila estabelece posicionamentos discursivos e ideoldgicos adversos. Entdo,
assim, percebemos que o samba-resposta de Wilson Batista forma-se por intermédio do
dialogismo intradiscursivo que correlata dialogicamente os discursos destes enunciadores.

Nos primeiros anos da década de 30,

Com o crescimento da musica popular na grade de producdo das radios, aumentava
também a preocupacdo das elites culturais com os valores morais e 0 decoro poético
das letras das canc¢fes, principalmente das letras de samba. Estas cantavam o amor
para além do casamento, as crises conjugais, a vida irregular dos boémios e
malandros e a injusti¢a da vida social. Para os mais conservadores, mesmo aqueles
que gostavam de mdusica popular (0 que ndo era tdo comum como se pode pensar),
era preciso higienizar o samba, e a censura era uma demanda comum na imprensa. A
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censura nos meios de comunicacdo ndo precisou esperar pela ditadura e pelo DIP,
pois era uma demanda de boa parte das elites letradas, desde que voltadas para o
controle da cultura popular. A Confederagdo Brasileira de Réadio difuséo criou uma
comissdo de censura em nome da moralidade e do respeito as autoridades. A
primeira vitima da censura a musica popular foi o malandro, com o veto da musica
"Lengo no pescogo”, de Wilson Batista, ocorrido em outubro de 1933
(NAPOLITANO, 2007, p.49).

De acordo com Caretta (2011, p. 76-77), tecendo seus comentérios sobre esta
famosa polémica musical, subjazem as alcunhas rapaz folgado e mocinho da Vila, haja vista
essa conjuntura que designa o tema do enunciado, duas perspectivas ideologicas discordes:
uma em anuéncia com os principios de uma elite cultural, outra em discrepancia. Essa
oposicdo axioldgica, que confere a polémica entre os autores uma dimensdo sécio-politica, é
explicitada linguisticamente no enunciado por meio da entonagdo e da triagem lexical. O
diminutivo mocinho tem aspecto irénico e, junto ao qualificador da Vila, faz uma mencéo
clara a Noel Rosa, referindo-se a ele como um zelador dos bons costumes. O trecho Fala
muito em violdo, barracd@o e outros fricotes mais deixa isto perceptivel, pois o enunciador
satiriza, por intermédio do substantivo fricote, o universo do "mocinho", contrapondo-o0 ao
universo do malandro. A divergéncia entre os discursos dos enunciadores € evidenciada
similarmente no trecho Falar de malandro quem é otario, onde a efigie do malandro ¢
contraposta a do otdrio — correspondéncias que reportam-se a politica de edificagdo da
valoracdo do trabalho articulada pelo governo Getulio Vargas nos anos de 1930 —, e no
derradeiro verso Eu de lenco no pescoco desacato e também tenho o meu cartaz, onde o
enunciador abaliza seu territorio de intervencdo na sociedade: um malandro compositor de
sambas, proveniente do morro, que tem reconhecimento social, que faz sucesso. Desta
maneira, observa-se que, nessa querela, os enunciadores caracterizam-se pela divergéncia de
seus discursos e pelo feitio de posse de uma area social, quer dizer, salvaguardam discursos
opostos de acordo com os valores validos no contexto social daguele momento historico.

Sobre este assunto, Napolitano (2007, p.50-51), comenta:

Mais do que a polémica envolvendo o talento e o desafio egocéntrico de dois
sambistas, estava em jogo a definicdo do lugar social do samba. A coincidéncia da
data - 0 ano de 1933 - entre o inicio da polémica musical e consolidacdo do
"paradigma do Estécio" - como forma padrdo do samba urbano carioca néo era mero
acaso histérico. Naquele ano teve inicio um grande debate sobre o samba, sua
historia, seu lugar sociocultural e sua estética, do qual a polémica musical entre Noel
Rosa e Wilson Batista pode ser considerada um dos capitulos mais criativos. Esse
debate foi desdobramento, indireto talvez, do impacto causado pelo novo e ampliado
circuito de divulgacdo de sambas representado pelo radio. Noel ndo apenas
ressituava o "lugar do samba", rompendo sua geografia étnica tradicional - o morro -
, mas também problematizava a felicidade do malandro. Mas como bom sambista,
ndo podia fugir & sua caracterizacdo, ora irbnica, ora elegiaca [...].
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Noel Rosa compde e expbe, em 1934, uma verdadeira apologia a Vila Isabel,
bairro de referéncia do compositor, 0 samba Feitico da Vila, onde, ainda que satirizando a
efigie do malandro folgado, o Poeta da Vila associa-se ao discurso da malandragem; porém,

valorizando a efigie do "bom malandro":

Quem nasce 14 na Vila
Nem sequer vacila

Ao abracar o samba

Que faz dangar os galhos,
Do arvoredo e faz a lua,
Nascer mais cedo.

La, em Vila Isabel,
Quem é bacharel

Néo tem medo de bamba.
Sao Paulo déa café,

Minas da leite,

E a Vila Isabel d4 samba.

A vila tem um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém

Que nos faz bem

Tendo nome de princesa
Transformou o samba

Num feitico decente

Que prende a gente

O sol da Vila é triste
Samba néo assiste
Porque a gente implora:
"Sol, pelo amor de Deus,
ndo venha agora

que as morenas

vao logo embora"

Eu sei tudo o que fago
sei por onde passo
paixao ndo me aniquila
Mas tenho que dizer,
modéstia a parte,

meus senhores,

Eu sou da Vila!

Depois da gravacdo deste samba, apresentando-se no Programa Casé, Noel
acrescentou a cangdo, que supostamente nédo tinha correspondéncia com a querela musical, 0s

Versos expostos abaixo:

A zona mais tranquila
E anossa Vila
O berco dos folgados
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Né&o ha um cadeado no portao
Porque na Vila ndo ha ladréo

Tais versos foram entendidos por Wilson Batista como um afronte e sua réplica

veio prontamente com o samba Conversa fiada:

E conversa fiada dizerem que o samba na Vila tem feitico

Eu fui ver para crer e ndo vi nada disso

A Vila é tranquila, porém eu vos digo: cuidado!

Antes de irem dormir dém duas voltas no cadeado

Eu fui a Vila ver o arvoredo se mexer e conhecer o ber¢o dos folgados
A lua essa noite demorou tanto

Assassinaram o samba

Veio dai 0 meu pranto

Segundo Caretta (2011, p. 79), “além da interdiscursividade estabelecida pela
interacdo discursiva, por meio de uma réplica, a intertextualidade também é responsavel pelo
intradialogismo entre Feitico da Vila e Conversa fiada”. Na concepgdo deste enunciado,
Wilson Batista elege elementos daquele para desaprova-lo. Esse recurso torna o discurso
bivocal, haja vista que a palavra do “outro” estd destacada, todavia manuseada de maneira
parddica como uma conversa fiada, ou seja, desvalorizada. Isso pode ser observado na
totalidade dos versos da cancéo, onde a voz do enunciador menospreza desqualificando os
predicados do bairro de Vila de Isabel expostos em Feitico da Vila.

Noel, na sequéncia, remete com Palpite infeliz, de 1935:

Quem é vocé que ndo sabe o que diz?
Meu Deus do Céu, que palpite infeliz!
Salve Estacio, Salgueiro, Mangueira,
Oswaldo Cruz e Matriz

Que sempre souberam muito bem

Que a Vila ndo quer abafar ninguém,
S6 quer mostrar que faz samba também
Fazer poema la na Vila é um brinquedo
Ao som do samba danca até o arvoredo
Eu ja chamei vocé para ver

Vocé ndo viu porque nao quis

Quem é vocé que ndo sabe o que diz?
A Vila é uma cidade independente

Que tira samba, mas néo quer tirar patente
Pra que ligar a quem néo sabe

Aonde tem o seu nariz?

Quem é vocé que ndo sabe o que diz?

Sobre esta cancédo, Caretta (2011, p.79-80), observa:
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Em uma relacdo de interdiscursividade, o enunciador desqualifica as consideragdes
do enunciador de Conversa fiada como um palpite. Essa referéncia a um género da
lingua falada é comum em sambas da época, visto que as cangdes se constituiam em
intenso interdialogismo com o discurso do cotidiano, como no titulo Conversa fiada.
Para desqualificar o discurso do “outro”, o palpite para que se tenha cuidado ao
visitar a Vila Isabel, por ndo ser um lugar seguro, é tachado de infeliz. Ainda que
busque um discurso conciliador com o universo social do samba, presente nas
passagens Salve Estacio, Salgueiro, Mangueira / Oswaldo Cruz e Matriz / que
sempre souberam muito bem / que a Vila ndo quer abafar ninguém / SO quer
mostrar que faz samba também, o enunciador assume um tom ofensivo para com o
seu interlocutor. O verso inicial Quem é vocé que ndo sabe o que diz? desqualifica-o
por, primeiro, pressupor que ele seja uma pessoa sem cartaz no meio dos sambistas
e, segundo, menos prezar as suas palavras. O tom mais ofensivo é evidente nos
versos Pra que ligar pra quem n&o sabe / Aonde tem o seu nariz.

Wilson Batista, diante desse ultraje, exacerba o feitio de agressdo da querela com

a composicdo do samba Frankenstein da Vila, em uma alusdo reta a uma disformidade facial

de Noel Rosa, pois, conforme Maximo e Didier (1990, p.26), o Poeta da Vila padeceu de um

afundamento facial no decurso do parto por causa do uso incorreto do fdrceps, estigma que o

escoltou por toda a sua vida:

Boa impressdao nunca se tem

Quando se encontra um certo alguém

Que até parece um Frankenstein

Mas como diz o rifdo: por uma cara feia perde-se um bom coracéo
Entre os feios és o primeiro da fila

Todos reconhecem I& na Vila

Essa indireta é contigo

E depois ndo va dizer

Que eu ndo sei 0 que digo

Sou teu amigo

A interacdo enunciativa conserva o intradialogismo entre 0s enunciados pelo

recurso da interdiscursividade, porém, no trecho E depois néo va dizer / Que eu ndo sei o que

eu digo, a intertextualidade demonstra o vinculo dialdgico entre os enunciados.

De acordo com os estudos sobre a canc¢ao popular brasileira, Frankenstein da Vila

ndo recebeu réplica de Noel Rosa. Wilson Batista, mesmo assim, persistiu com Terra de

Cego, todavia, a querela findara:

Perca essa mania de bamba

Todos sabem qual ¢ o teu diploma no samba
Es o abafa da Vila, bem sei

Mas em terra de cego,

Quem tem um olho é rei
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A polémica musical protagonizada por Wilson Batista e Noel Rosa engendra um
dialogismo intradiscursivo constituinte da esfera musical popular da época; uma vez que, mais
que suscitar a “fabricagdo” de enunciados novos, determinava os critérios para o samba novo
que emergia na capital federal daquele tempo, o Rio de Janeiro. A cancdo popular € um
género que se estabeleceu nas décadas iniciais do século passado em vigoroso dialogismo
com a linguagem do dia-a-dia. Mais que 0s géneros da fala, os temas, as expressdes do
cotidiano e os ditados populares, o recurso composicional do didlogo, que tem na resposta o
seu subsidio primordial, foi usado como molde para os compositores populares.

Segundo Tatit (2004, p.123):

Essas polémicas, ingénuas e inconsequentes em si, tiveram o mérito de ressaltar um
aspecto da cancdo pouco explicito nas serestas romanticas, ancoradas na poesia
escrita, ou mesmo nas cantigas folclorizadas, ancoradas em refrdos de conteldo
ludico: a presenca da fala. Até entdo cantava-se para expressar sentimentos amorosos
ou para provocar estimulos corporais. Agora, cantava-se também para mandar
recados.

De acordo com Caretta (2011, p. 81-82),

A cancao dialoga com os géneros da lingua falada. A réplica do didlogo, um dos
géneros cotidianos mais férteis para a producéo de enunciados, constitui-se por meio
de relagdes dialdgicas, pois ela pressupde ndo s6 a resposta anterior, mas também a
posterior, num processo ininterrupto que constitui a malha discursiva do cotidiano.
A réplica do didlogo é um género discursivo primario da esfera prosaica que se
constitui imprescindivelmente pelas relagfes dialogicas de interdiscursividade, pois
a resposta estd diretamente relacionada ao discurso do “outro”. O enunciador
posiciona-se em fungdo do enunciado do “outro”, seja pela escolha do género — uma
pergunta, uma ordem, uma desculpa, um pedido, uma negagdo etc. - seja pela
avaliacdo axioldgica do tema expressa ha entonacdo verbal.

Esse elo discursivo pode ser evidenciado com a intertextualidade, que resgata
passagens do enunciado do “outro”; no entanto, a entonagdo avaliativa sobre o tema
sera reelaborada pelo enunciador da resposta que expressara a sua avaliagdo por
meio do tratamento dado a palavra do “outro”. Nas relagdes dialdgicas, a entonagao
do enunciador ndo se define somente em funcdo do tema, mas também da avaliagdo
axiologica do “outro” sobre o tema.

Percebida nas relacdes intradialogicas, a polémica musical entre Wilson Batista e
Noel Rosa expdoe a abordagem utilizada pelos compositores ao discurso do “outro”,
clarividente na entonacdo expressiva; e a atuacdo dos processos de interdiscursividade e
intertextualidade na formacdo dialégica dos enunciados. Uma vez que se expdem como
respostas ou replicas a outra, presumindo que essas cangdes correspondem-se por
interdiscursividade, somos capazes de observar como as relagdes dialdgicas designam a

abordagem do tema no género cancao, especificamente no samba da década de 1930.
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3.2.3.2 Um canto por cada canto: o interdialogismo

As relacdes dialogicas que o discurso da cancdo constroi com discursos de outras
esferas, constituindo-se e constituindo-os concomitantemente, sdo entendidas como
interdialogismo. Na primeira situacdo, o discurso da can¢do apodera-se de enunciados de
outras esferas; na segunda, concede-lhes.

Apresentam-se muito proliferas as relacdes interdialogicas do discurso da cancao
com a esfera do cotidiano, dado que € na linguagem do dia-a-dia que, frequentemente, 0s
autores capturam elementos — temas, expressoes, entonacdes etc — para a elaboracdo dos seus

enunciados, tal qual € perceptivel na polca Rato, rato:

Rato, rato, rato

Por que motivo tu roeste meu bad?
Rato, rato, rato

Audacioso e malfazejo gabiru.
Rato, rato, rato

Eu hei de ver ainda o teu dia final
A ratoeira te persiga e consiga
Satisfazer meu ideal.

De acordo com Alencar (1979, p.92):

E nesse mesmo ano [1903] que Pereira Passos modifica a cidade. Oswaldo Cruz
cuida do saneamento. Terrivel € sua ofensiva contra a febre amarela e a peste
bubdnica. Para debelar a Gltima é empreendida guerra de exterminio aos ratos. Sdo
muitos os compradores de gabirus espalhados pelas ruas do Rio que depois 0s
revenderdo a Salde Publica a tostdo e dois tostdes por cabega. De saco as costas, 0s
singulares comerciantes apregoavam:

— Rato, rato, rato.

Casemiro Rocha, pistonista da Banda do Corpo de Bombeiros, e Claudino Costa
aproveitam o motivo e compdem a polca Rato, Rato, que acabaria sendo bastante
cantada no carnaval de 1904.

O movimento inverso, no entanto, pode acontecer e a cancao contribuir com o
discurso popular, cotidiano, cedendo-lhe sentencas que, sendo bastante executadas, passam a
ser reproduzidas pela fala popular, frequentemente sdo associadas a conjuntura politico-social.
Vemos isto no trecho foi a camélia que caiu do galho, da marchinha A Jardineira, de
Oswaldo Lacerda e Humberto Porto, muito executada no carnaval de 1939, revertendo-se em
uma giria de uso corriqueiro nagquele momento histérico — "a camélia caiu do galho" -,
empregada pelo povo aludindo a decaida de um politico.

Mais um exemplario de interdialogismo entre o discurso da cancéo e o discurso

popular, corriqueiro, é Sassaricando, marcha carnavalesca apresentada em 1952 por de Luiz
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Antonio, Zé Mario e Oldemar Magalhdes, divulgando, por causa do imenso éxito de

popularidade atingido por essa cancao, o neologismo "sassarico".

Sassassaricando

Todo mundo leva a vida no arame
Sassassaricando

A vilva, o brotinho e a madame
O velho na porta da Colombo

E um assombro

Sassaricando

Quem ndo tem seu sassarico
Sassarica mesmo s6

Porque sem sassaricar

Essa vida é um né

Outros circulos da linguagem social, como o teatro de revista, também eram
pontes dialogicas constituintes do discurso da cancdo popular na primeira metade do século
passado. O teatro de revista, esfera discursiva identificada pelo encontro artistico-cénico entre
a esfera teatral e a musical, era, concomitantemente, constituida pelo discurso da cancao

popular e constitutiva dele:

Era mais do que evidente, pois, que desse fim da primeira década do novo século em
diante, os compositores descobrissem a vantagem de incluir suas musicas em
nameros de revista, como primeiro passo para torna-las nacionalmente conhecidas.
Os novos revistografos [...] comecaram a perceber, por seu turno, a oportunidade de
aproveitar o agrado popular de determinadas muisicas do momento, podendo datar-se
de entfo a alternancia de interesses que marcaria as relagdes entre a madsica popular
e o chamado teatro ligeiro: ora a revista langava a musica para o0 sucesso, ora o
sucesso da musica &€ que era aproveitado para atrair o publico ao teatro
(TINHORAO, 1972, p. 21).

Uma revista musical frequentemente originava-se do sucesso de uma canc¢éo. Tal
processo interdialégico ocorreu, por exemplo, com a polca No bico da chaleira, de Juca
Storoni, que originou uma peca de autoria de Raul Pederneiras e Jodo Claudio, encenada no
Teatro Apolo em novembro de 1909, intitulada Pega na chaleira. Com a renomada marcha O
abre Alas, de Chiquinha Gonzaga aconteceu 0 mesmo fendmeno, pois, posteriormente ao
sucesso no carnaval de 1899, foi utilizada por Armando Rego e Rego Barros com destaque na
revista de mesmo nome, encenada em 1913. Henrique Janior, em 1917, inclui o samba Pelo
telefone, langcado no mesmo ano e considerado o primeiro a ser gravado que atingiu eloguente
éxito, a sua revista musical homoénima.

Segundo Caretta (2011, p. 85),
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O processo inverso também era comum. Uma cancdo pertencente a uma revista
musical caia no gosto popular, era gravada em disco e tocada nas radios, tornando-se
um sucesso nacional, promovendo, assim, o discurso da cangdo. Isso ocorreu, por
exemplo, com Linda flor, de Henrique Vogeler e Candido Costa, considerada o
primeiro samba-cangdo de estilo moderno. Lancada em 1928 na comédia A verdade
ao meio-dia, de J.G. Traversa, a cancdo foi gravada por Vicente Celestino.
Relancada na revista Miss Brasil, de Marques Porto e Luis Peixoto, ainda no mesmo
ano, a melodia de Linda flor, composta por Henrique Vogeler, receberia nova e
definitiva letra de Luis Peixoto.

Interessante ressaltar que essa cancdo, que fora interpretada no teatro por Araci
Cortes, seria regravada por esta mesma artista com o titulo laia, atingindo imenso sucesso,

porém, 0 seu primeiro verso Ai, i0i6 determinou como ficaria sendo chamada:

Ai, loid!

Eu nasci pra sofré,
Fui oia pra vocé,
Meus oinho feché [...]

Gravada pela vedete Virginia Lane, a marcha Sassaricando é igualmente
proveniente do teatro de revista e fora encenada na revista Eu quero sassarica, de Freire
Junior e Luiz Iglesias, em 1952. De acordo com Tinhordo (1972, p. 28), esse € o derradeiro
exemplario sob o qual se tem provas de uma cancao criada para o teatro a transformar-se em
um sucesso carnavalesco.

O discurso da cancdo popular brasileira nutriu igualmente pujantes relagdes
interdialégicas com a esfera cinematografica na primeira metade do século passado. Esse
movimento comegou no Rio de Janeiro, conforme nos diz Alavaro Antonio Caretta (2011, p.
85) “logo na primeira década, com os filmes cantantes, filmagens mudas de pequenos quadros
de canto posteriormente dublados pelos cantores durante a projecdo”.

Era constituinte e constituido o dialogismo do discurso da cangdo popular com a
esfera cinematogréfica, tal qual aconteceu com o teatro de revista. Varias can¢des com éxito
de popularidade eram transfiguradas para a linguagem do cinema para suscitar a presenca do
publico as salas. Um exemplo deste fendmeno foi a utilizacdo da afamada polca No bico da

chaleira no filme Pega na chaleira, de 1909:

O certo é que, a partir desse ano de 1909 até 1912 com frequéncia, e dai até 1916
esporadicamente (como no caso de Pierr6 E Colombina, filmado em 1916 com
Eduardo das Neves, em cinco partes, para aproveitar o sucesso carnavalesco da valsa
do mesmo titulo), o cinema pioneiro ia aproveitar-se sempre do prestigio das
musicas e das figuras dos artistas populares para a conquista do publico
(TINHORAO, 1972, p.246).
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H& exemplos dessa relacdo no sentido inverso, tal qual aconteceu com o registro
de Nhd Anastacio chegou de viagem, de Baiano, canc¢éo retirada do filme cantante homoénimo
de 1908, onde o filme que suscitou o discurso da can¢do, dando-lhe elementos. Mais um
exemplario é o tango O verdadeiro fandanguacu, de Leopoldo Silva, de 1909, que
dialogicamente forma-se como réplica a cangoneta-titulo do filme Fandangacu, composta por
Augusto Fabregas.

Os vinculos entre o discurso da cangdo popular e do cinema acentuaram-se no
decurso das primeiras décadas do século passado. O primeiro musical brasileiro, Coisas
nossas, foi produzido em 1930 em parceria com profissionais norte-americanos. A voz do
carnaval, documentario no qual ocorre a primeira atuacdo cinematografica de Carmem
Miranda, interpretando as cangdes Moleque indigesto, de Lamartine Babo, e Good bye!, de
Assis Valente, é projetado em 1933. O primeiro filme pré-carnavalesco, Ald! Al6! Brasil!, é
difundido no ano de 1935, montado com varias cangdes ja de grande éxito de popularidade,
como Salada portuguesa, na voz de Carmem Miranda, e Cidade Maravilhosa, interpretada
por Aurora Miranda.

Segundo Tinhoréo (1972, p.254),

[...] jAem 1935 a Cinédia - percebendo a vantagem de capitalizar a voga das musicas
destinadas ao carnaval - langava com o famoso Ald! Ald! Brasil!, o filme pré-
carnavalesco. Esse Al6! Al6! Brasil!, por sinal, ia fazer com o radio da primeira
metade da década de 30 0 mesmo que a televisdo fez com o radio 25 anos depois:
tirar os artistas da frente dos microfones e colocé-los diante das cAmeras, mandando-
0s cantar e dancar.

De acordo com Caretta (2011, p. 87),

Na esteira de Ald! Ald! Brasil!, em 1936, o produtor americano Wallace Downey,
em parceria com o brasileiro Ademar Gonzaga, lanca outro filme, AI6! Ald!
Carnaval!, que apresentava diversos quadros musicais, cujas cangdes se tornariam
sucesso no carnaval daquele ano, como A-M-E-I, de Antdnio Nassara e Eratdstenes
Frasdo, cantada por Francisco Alves; Cadé Mimi, de Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro, com Mério Reis, e Pierr6 apaixonado, de Noel Rosa e Heitor dos Prazeres,
interpretada por Joel e Gadcho.

O cinema, tal qual o radio, embora ndo em igual medida, estimula a criacdo de
cangdes, contribuindo, assim, com o engrandecimento e a difusdo do cancioneiro popular
brasileiro. Como exemplario desse fenbmeno, podemos citar o caso de Noel Rosa, que, em
1936, cumpre a encomenda e compde seis canc¢des para o filme Cidade mulher. Braguinha, o

Jo&o de Barro, ja consagrado compositor de marchinhas para o carnaval, torna-se, com muito
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éxito, um produtivo compositor e roteirista de cinema. O interdialogismo entre a cancio
popular e o cinema recebeu um grande impulso com as chanchadas carnavalescas da
Companhia Atlantida, como Este mundo € um pandeiro, de 1947; Carnaval de fogo, de 1949,
e Aviso aos navegantes, de 1950.

Consoante a TINHORAO (1972, p.264),

[...] o momento mais rico das relagBes entre a musica popular e o cinema ia ocorrer
ainda no fim da década de 1950, ou, mais precisamente, em 1957, quando foram
produzidas nada menos de 18 filmes com a participacdo de cantores e apresentacéo
de nimeros de cangdes.

A realizacdo das chanchadas carnavalescas minimiza a partir dos anos 1960,
modificando as relagGes interdialdgicas entre o cinema e a musica popular, passando 0s
compositores a se ocuparem somente da composicao de trilhas sonoras.

Em conformidade com Caretta (2011, p. 88),

Concebido como rede de relagbes dialégicas, o discurso da cancéo constitui-se pelo
principio do intradialogismo quando um enunciado-cancéo relaciona-se com outro
por meio da interdiscursividade e da intertextualidade. No primeiro caso o principio
dialégico é pressuposto, ja que nenhum enunciado é isento da influéncia de outros.
O processo de interdiscursividade no intradialogismo da cancéo estabelece-se por
relagbes de estilos musicais, temas, posicionamentos ideolégicos e interagdo
enunciativa. A intertextualidade institui relagdes dialdgicas nas quais a materialidade
de um enunciado é recuperada por outros por meio dos processos de citagdo,
estilizagdo e subversdo parddica. Esses dois processos sdo responsaveis pela
constituicdo da palavra bivocal, resultante das relagdes dialdgicas estabelecidas pela
cangdo em seu processo de composicao.

O discurso da cancdo, assim como seu enunciado, ndo se constitui isoladamente. Na
relacdo com outras esferas discursivas na comunicagdo social, ele estabelece
relagdes interdialégicas que podem ser constiuintes ou constitutivas. No primeiro
caso, a cancdo colabora com a criagéo de enunciados em outras esferas; no segundo,
esses enunciados alimentam o discurso da cangdo. Apesar de enfocarmos apenas o
interdialogismo da cancdo com esferas afins, como do teatro de revista, do cinema e
do cotidiano; o discurso da cancgdo estabelece relagdes interdialégicas com outras
esferas da comunicagdo social como a literéria, a jornalistica, a académica etc., fato
que demonstra a produtividade desse discurso.

3.3 A CANCAO POPULAR BRASILEIRA E A LETRA EM AMPLIFICACAO
3.3.1 Do ato de fala ao ato de canto: a amplificacéo
Tzvetan Todorov, tedrico da literatura, alicerceado no principio dialdgico

bakhtiniano, concebeu a constituicdo dos géneros como “amplificagdo” de um ato de fala,

concepgdo que utilizaremos no estudo dialdgico da cancdo popular.
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Todorov (1980) sugere, em Os géneros do discurso, que oS géneros tém a sua
génese em um ato de fala, entendido linguistica, discursiva e pragmaticamente. A partir desse
ato de fala, aconteceria um continuo de mudancas discursivas chamado amplificacdo. Para
investigar o processo de constituicdo dialdgica da cancéo popular, partimos desse pensamento
de Todorov (1980, p. 46) no tocante a origem dos géneros:

A questdo de origem que eu gostaria de formular, no entanto, ndo é de natureza
historica, mas sistematica; ambas parecem-me igualmente legitimas e necessarias.
N&o é: 0 que precedeu 0s géneros no tempo? Mas: 0 que preside, a todo instante, o
nascimento de um género? Mais exatamente, existiriam, na linguagem (pois que se
trata aqui de géneros do discurso), formas que, embora prenunciem o género, ainda
ndo o sdo? E se houver, como se daria a passagem de uns aos outros? Mas, para
tentar responder a essas questdes, é preciso primeiro se perguntar: que é, no fundo,
um género?

Os géneros discursivos, entendidos como institui¢cdo, designam, na comunicagéo

social, moldes de producéo para destinadores e horizontes de expectativa para destinatarios:

Estdo ai, com efeito, as duas vertentes da existéncia historica dos géneros [...] Por
um lado, os autores escrevem em funcdo do (o que ndo quer dizer: de acordo com 0)
sistema genérico existente, aquilo que podem testemunhar no texto e fora dele [...]
Por outro lado, os leitores Iéem em funcéo do sistema genérico que conhecem pela
critica, pela escola, pelo sistema de difusdo do livro ou simplesmente por ouvir
dizer; no entanto, ndo é necessario que sejam conscientes desse sistema
(TODOROV, 1980, p.49).

O género considerado como “codificacao historicamente atestada de propriedades
discursivas” (Todorov, 1980, p. 50) é um objeto aforado nos estudos discursivos, pois é visto
como lugar de jungdo das instituicGes sociais com os caracteres discursivos e linguisticos do
enunciado. A instituicdo do género na sociedade faz dele um depositario dos aspectos sociais
e historicos. Cada momento histérico detém o seu singular sistema de géneros e, a semelhanca
de toda instituicdo, os géneros preservam os aspectos da sociedade da fazem parte. E
necessario perceber igualmente que cada sociedade designa os atos e institui¢es vinculados a
sua ideologia; logo a existéncia, a predominancia ou a auséncia de um género em certa
sociedade mostra caracteristicas de sua ideologia.

Todorov (1980, p. 47) presume que “[...] um discurso ¢ sempre e necessariamente
um ato de fala”. Ainda que este autor esteja remetendo-se aos géneros literarios, a finalidade
de aborda-los como géneros discursivos viabiliza-nos tomar suas reflexdes para investigar
outros géneros, como a cancdo popular. A principio, € necessario destacar que, para 0

pesquisador, o discurso se aflora por intermédio dos enunciados, cujo processo de
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interpretacdo abrange tanto o elemento linguistico quanto o contexto de enunciacdo
constituido pelo “locutor” e pelo “alocutario”, num certo tempo, num certo lugar, em
correlato com discursos anteriores e posteriores.

Na interlocucdo em sociedade, certas recorréncias discursivas S&o
institucionalizadas, desta maneira textos sdo produzidos e interpretados de acordo com regras
determinadas pela pratica discursiva de producédo e codificacdo de enunciados. Todo género
detém as suas propriedades discursivas que o singularizam diante de outros géneros. Usadas
nos enunciados, designam os aspectos semanticos, sintaticos, pragmaticos e discursivos.

Ecoando as propostas dialdgicas de Bakhtin para o estudo dos géneros
discursivos, Todorov (1980) concebe que, se a diferenca entre um ato de fala e outro pode ser
designada por esses critérios, 0s géneros, entendidos como um ato de fala, igualmente podem
ser analisados sob esses aspectos.

Com base no pressuposto de que 0s géneros se formam a partir de atos de fala por
intermédio de uma amplificacdo (uma figura de retorica que consiste no desenvolvimento de
uma ideia, destacando as suas particularidades e acrescentando outros elementos com a
finalidade de enfatiza-la), Todorov entende que esse nucleo dos géneros discursivos é, a
principio, amplificado por elementos retdricos como a narrativizacéo, a expansao temética e a
representacdo verbal. Este autor (1980, p. 58) sugere igualmente que o estudo dos géneros
literarios — e discursivos — deve perceber a génese dos géneros nos atos de fala e “[...]
perceber que ndo existe abismo entre o que € literatura e o que ndo € literatura, que 0s géneros
literarios tém por origem, simplesmente, o discurso humano”.

A amplificacdo € um processo muito diverso e labirintico no género cancao
popular, pois depois da composicdo, ele pode prosseguir com o arranjo, a interpretacéo, a
gravacdo e a distribuicdo da cancdo. Neste estudo, abordaremos semente a composicéo,
qguando o compositor transforma o ato de fala em “ato de canto” ao produzir um enunciado-
cancdo constituido por elementos linguisticos relacionados a elementos musicais, 0s quais
também ndo analisaremos meticulosamente, focando, entdo, no elemento letra.

Bakhtin (2003 [1951-1953]), diante da variedade de géneros discursivos, elucida
que, ao se definir a natureza geral do enunciado, € necessario perceber as dessemelhancas e 0s
correlatos entre 0os géneros primarios (simples), inseridos na comunicacdo cotidiana, e
secundarios (complexos), referentes a comunicacdo praticada por meio de combinacGes
compostas cultural, artistica e ideologicamente. Os géneros secundarios absorvem e
recompdem varios géneros primarios. Desta maneira, no estudo do enunciado de uma cancao,

devem ser percebidas as relacGes dialogicas que ele designa com os géneros do cotidiano.
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Um autor pode transformar um ato de fala em cangdo, um género secundario da
esfera artistico-musical, por um processo de amplificacdo. Para esse fim, este o autor deve
respeitar as coercdes impostas pelo género na composicao de seu enunciado, tal qual a forma,
0S temas e 0S recursos expressivos, tanto linguisticos quanto musicais.

No género cancgdo, a intencionalidade ilocucionéria do ato de fala perde-se na
amplificacdo, primordialmente por causa da insercdo do elemento melddico, uma vez que
aquilo que é cantado tem um fim ludico e ndo pratico como nos géneros da oralidade.

Méario de Andrade (1991, p.32), que pesquisou as relagdes entre o canto e a
lingua, linguagens em que a voz humana é o instrumento de comunicagdo. Vejamos um

trecho de seus escritos para observarmos elementos das funcdes pragmaticas do género:

Dizem os arquedlogos e etnégrafos que o arco primitivo foi ao mesmo tempo
instrumento de morte e de musica. Desferindo a flexa, 0 arco servia ao homem pra
matar mas dedilhado e vibrante servia para dar sons musicais. Como 0 arco
primitivo, o instrumento vocal (que, alias, também é mortifero...), tem dois destinos
profundamente dissemelhantes: a palavra e a misica. Como 0 arco que vibra tanto
pra lancar longe a flecha como pra langar perto o som: a voz humana tanto vibra pra
langar perto a palavra como pra langar longe o som musical.

Este autor, discorrendo sobre os correlatos entre canto e poesia, nessa mesma
obra, afirma que ambos tém no ritmo um elemento fundador comum. No entanto, o ritmo do
canto emana do dinamismo fisiopsiquico, enquanto o da poesia, dos processos cognitivos
linguisticos. A voz humana oral e a musical, que expede respectivamente a voz usada no

cotidiano e a voz artistica das can¢des, detém propdésitos desiguais:

A voz cantada quer a pureza e a imediata intensidade fisiol6gica do som musical. A
voz falada quer a inteligibilidade e a imediata intensidade psicoldgica da palavra
oral. [...] A voz cantada atinge necessariamente a nossa psique pelo dinamismo que
nos desperta no corpo. A voz falada atinge também, mas desnecessariamente, 0
nosso corpo pelo movimento psicofisiolégico que desperta por meio da
compreensdo intelectual. (ANDRADE, 1991, p.32-33).

Em outro trecho, o escritor e pesquisador Mario de Andrade (1991, p.32),
comenta que “[...] quando a palavra falada quer atingir longe, no grito, no apelo e na
declamacéo, ela se aproxima caracteristicamente do canto e vai deixando aos poucos de ser
instrumento oral para se tornar instrumento musical”. Essa amplificagdo vocal da fala por
intermédio do canto possibilita-lhe percorrer longas distancias, contemplar vastos espagos e
alcancar mais ouvintes.

De acordo com Caretta (2011, p. 93-94):
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Se tomada em seu aspecto literal, a amplificacdo é o processo de tornar mais amplo
0 campo que determinado objeto ocupa. No caso de uma canc¢do, o seu ato de fala
original, tem que ultrapassar a relacdo entre um destinador e um destinatario e
alcancar vérios destinatarios, os ouvintes. Essa amplificagdo s6 é possivel por meio
da midia; no caso da cangdo, o disco e o radio, elementos importantes na
constituicdo do género cancdo popular.

A passagem da fala ao canto, do ato de fala ao ato de canto, dos géneros da fala a
cangdo, do arco a lira é o que pretendemos investigar no processo de amplificacdo da
cangdo. Posto que o enunciado da cancéo é sincrético, constituido pela relagéo entre
a linguagem verbal e a musical, é necessario que observemos os elementos que
compdem a letra e a musica e, 0 mais importante, como se estabelece a
compatibilidade entre eles.

3.3.2 Por ser e por ter de ser: 0s géneros primarios na cancao

Cada cancdo possui uma letra e cada letra expde uma situacdo de locucdo, onde
alguém esta dizendo alguma coisa para alguém, uma vez que a cangdo ndo pode abster-se do
seu ato de fala primevo. E bastante habitual letras de cances apresentarem géneros da fala.

Tatit (2004, p.77) explana sobre a composi¢éo de cangdes nos anos de 1930:

Com inflexdes similares as da linguagem oral cotidiana, essas melodias geralmente
conduziam “letras de situag¢@o”, aquelas que simulam que alguém esta falando com
alguém em tom de recado, desafio, saudacdo, ironia, lamentagdo, revelagdo etc.

Sendo a can¢do um género secundario da esfera musical, que recompde sobre
géneros primarios da esfera do cotidiano, entendemos que o carater de oralidade intrinseco a
cancao é produto das ingeréncias dos géneros da fala no seu processo constitutivo.

Observamos, assim, letras que retratam um didlogo, como Eu dei, de Ary Barroso;
um lamento, como Lamento, de Pixinguinha e Vinicius de Moraes; um apelo, como Volta, de
Lupicinio Rodrigues; um conselho, como O Mundo é um moinho, de Cartola; etc. A letra de
uma cancao pode igualmente pleitear géneros da lingua escrita, como Cordiais Saudacdes, de
Noel Rosa, que resgata o0 género carta.

De acordo com Caretta (2011, 94-95):

A linguagem se manifesta sob a forma de enunciados que refletem as condic6es
especificas e as finalidades de cada campo da atividade humana. Uma esfera de
comunicacgdo, concebida como um conjunto de relagdes entre enunciados, parte do
pressuposto de que esses enunciados se constituem dialogicamente. Concebidos na
dindmica dialdgica dos codigos culturais, os enunciados, por um lado, mantém
relagdes interdialogicas com enunciados e géneros de outras esferas da comunicacéo
social; e, por outro, relagdes intradial6gicas, com enunciados de sua propria esfera.
No caso da cancdo, essas duas formas de dialogismo se apresentam na relagdo com a
esfera do cotidiano e com a esfera musical respectivamente. Como género
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secundario, a cancdo tem no léxico, nas expressGes e nos géneros primarios da
lingua prosaica a fonte que a abastece. Dentro de sua esfera, a cancéo estabelece
relagdes dialégicas com outras cangdes; esse intradialogismo é tdo importante na
constituicdo do discurso da can¢do quanto o interdialogismo, no qual a cancéo
estabelece relagbes dialdgicas com outras esferas afins. Aquele promove a
constituicio da esfera discursiva, este sua expansdo. E preciso acrescentar que o
interdialogismo ndo ocorre apenas pelo empréstimo de formas da lingua prosaica,
pois a cancdo também pode contribuir para essa esfera, como nas citacdes de letras
de cancdes nas conversas do dia-a-dia.

O disco e o radio impeliram a cangéo popular exigéncias para se adequar aos seus
padrdes de gravacado, reproducdo e veiculagdo. Essas exigéncias, por um lado, estabeleceram
coercOes, mas por outro impulsionaram a produtividade do género. Como coer¢fes, podemos
citar a selecdo imposta pelas limitacGes técnicas dos processos de gravacdo no inicio do
século XX, que beneficiarem as manifestacdes musicais pela voz; como impulsos, o incentivo
a composicdo e gravacao de cangdes. O surgimento do disco e do radio, na primeira metade
do século passado, proporcionou a cangdo tornar-se um género de exceléncia e, por
conseguinte, de consideravel valor comercial, na sociedade. Mais que suscitar a composicéo e
a gravacao de cancBes no meio profissional, o disco e o radio espalharam esse género por todo
0 Brasil. Esse processo de grande producdo e vasta propagacdo de cangdes é uma dos
essenciais motivos para a consolidacao desse género discursivo, pois “a dobradinha gravacao-
radio traria um norte ao musico popular urbano que quisesse viver de sua habilidade com os
instrumentos e/ou com as palavras” (TATIT, 2004, p.145).

Um aspecto relevante dos géneros discursivos é que eles estdo em permanente
dialogismo. Na cangdo, os géneros primarios da esfera do cotidiano tém sua forma,
significado e tom adaptados. Os géneros secundarios, como a cancdo, sdo frutos de um
convivio cultural complexo, desenvolvido e organizado. Estes géneros pertencem as esferas
artistica, politica, religiosa, publicitaria etc. Para compreendermos a cangdo como género
secundario, é primordial distinguir o género primario que a constitui, singularmente o seu
“tom”, apresentado pelo “modo de dizer” do cancionista, isto €, no esmero melddico dado ao
elemento linguistico oral. A associacdo letra e melodia, essencial a amplificacdo do género
cancdo, introduz os elementos provenientes da comunicacdo cotidiana na esfera artistica,
poética e musical.

Rennd (1991, p. 31) expde a seguir o pensamento do poeta Augusto de Campos

sobre este tema:

Esses cruzamentos da linguagem popular e impopular, que rompem fronteiras
estilisticas, sinalizam o que se poderia chamar de poetizacdo da can¢do — 0 momento
em que a letra da musica, por vezes banal ou vulgar, sem qualquer valor intrinseco,
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mas eficaz porque perfeitamente aderente & melodia, ou valorizada pela
interpretacdo, se sobreleva e atinge o plano da letra-arte: poesia. [...] Noel e
Lamartine Babo, Assis Valente, Orestes Barbosa, no passado, estdo entre os que
mais sofisticaram a linguagem coloquial de nossa cancéo [...].

A letra, elemento essencial para a cangdo, somente achou a acomodagdo melddica
no momento em que 0s compositores, no comeco do século XX, reconheceram 0 seu aspecto
prosaico e elaboraram um modo de dizer mais préximo da fala cotidiana. A cancdo € um
género discursivo em que a fala, proveniente da esfera discursiva prosaica, correlata-se a
melodia, um elemento musical, para inserir-se, desta maneira, na esfera artistica da
comunicacéo.

Segundo Tatit (1996) a base entoativa é motivadora da adequacao entre a letra e a
melodia. Esse modo de dizer cantado é fruto do trabalho realizado pela melodia na busca de
lapidar a fala, presente na letra. Nesse jogo de encaixe da fala a melodia, a cancéo se constitui
como enunciado sincrético.

A implantacdo de um modelo de can¢do adequando a fala cotidiana a melodia é de
responsabilidade dos compositores da década de 1930. Esse processo teve como efeito a
apresentacdo de situacOes prosaicas nas cangoes.

Na can¢do Quem da mais?, de Noel Rosa, gravada em 1930, podemos perceber a

amplificacdo de um género primario na cancéo e seus desenvolvimentos:

Quem da mais?

Por uma mulata que ¢é diplomada
em matéria de samba e de batucada
Com as qualidades de moga formosa
fiteira, vaidosa e muito mentirosa

Cinco mil-réis? Duzentos mil-réis?
Um conto de réis?

Ninguém da mais de um conto de réis?
O Vasco paga o lote na batata

e em vez de “barata”

oferece ao Russinho uma mulata

Quem da mais?

Por um viol&o que toca em falsete

Que s6 ndo tem braco, fundo e cavalete
Pertenceu a Dom Pedro, morou no palécio
Foi posto no prego por José Bonifacio?

Vinte mil-réis? Vinte e um e quinhentos?
Cinquenta mil-réis?
Ninguém d& mais de cinquenta mil-réis?

Quem arremata o lote é um judeu
Quem garante sou eu!
Pra vendé-lo pelo dobro no museu
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Quem da mais?

Por um samba feito nas regras da arte
Sem introducdo e sem segunda parte
Sé tem estribilho, nasceu no Salgueiro
e exprime dois tercos do Rio de Janeiro

Quem da mais? Quem é que da mais

de um conto de réis

Quem da mais? Quem da mais?

Dou-lhe uma! Dou-lhe duas! Dou-lhe trés!

Quanto é que vai ganhar o leiloeiro
Que é também brasileiro

e em trés lotes vendeu o Brasil inteiro?
Quem da mais?

O enunciador faz uma critica a situacdo social do Brasil, apresentado
metonimicamente por trés elementos representativos do pais que estdo sendo leiloados: a
mulata, o violdo e o samba. A cancéo reproduz as falas de um leildo: os lances, a descricao do
lote, a venda, o arremate e, principalmente, a expressao Quem da mais, réplica de um lance.
Em alguns trechos, o enunciador alude a situagbes cotidianas de outras esferas da

comunicagdo como nesse trecho:

O Vasco paga o lote na batata
e em vez de “barata”
oferece ao Russinho uma mulata

Segundo Méaximo e Didier (1990, p. 167), esse fato pertence ao contexto
futebolistico da época. No ano de 1930, Russinho, do Vasco da Gama, venceu um concurso
que consagrava 0 jogador mais popular do Brasil e ganhou como prémio um automdvel
Chrysler, carro popularmente conhecido por “baratinha”. Nessa cangdo, Noel ironiza o fato. O
Vasco da Gama, que investiu tanto dinheiro para eleger o seu jogador, poderia muito bem
presented-lo com uma mulata, em vez de uma “barata”.

Essa alus@o a elementos do dia-a-dia social fortalece o carater prosaico da cancéo.
Trabalhando com temas populares de forma satirica e também lirica, Noel popularizou a
cancao nas radios, nos discos e no teatro de revista. Noel Rosa, excelente compositor e letrista

da cancdo popular brasileira, ironizava a padronizacao das cangdes:

Quem da mais?

Por um samba feito nas regras da arte
Sem introducdo e sem segunda parte
Sé tem estribilho, nasceu no Salgueiro
e exprime dois tercos do Rio de Janeiro
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De acordo com Caretta (2011, p. 99), “os sambas cantados nos morros do Rio de
Janeiro eram realizados como partido-alto, “nas regras da arte”, ou seja, um estribilho,
acompanhado de versos improvisados”. Todavia, 0S sambas compostos para serem
executados nas radios deveriam, sobretudo, conter uma introducdo instrumental, uma primeira
e uma segunda partes.

Um fato, muito comum nas primeiras décadas do século XX, mostra 0 processo
de adaptacdo que o samba sofreu para que se tornasse o estilo musical representativo da
cancdo a época: o compositor Noel Rosa, por diversas vezes, escrevia uma segunda parte a
partir de algum estribilho criado por compositores do morro, para que o samba fosse
interpretado por algum grande cantor e se tornasse sucesso nas radios.

Nessa cancdo, as perguntas, as pausas e as afirmacbes sdo réplicas de um
subentendido didlogo entre o leiloeiro e o comprador, mostrando, assim, que 0 “modo de
dizer” do enunciador de Quem da& mais? é orientado pelas inflexdes da lingua falada. Na
interpretacdo original do proprio Noel Rosa, certos trechos aparecem desacompanhados da
melodia: Ninguém da mais de cinquenta mil-réis? ou Quem da mais? / Dou-lhe uma! / Dou-
Ihe duas!

Em outra cancdo, Cordiais saudacdes, cancdo que fora gravada com a indicacdo
"samba-epistolar" no selo do disco, de 1931, Noel Rosa trabalha com a carta, um género

primario de lingua escrita:

(Cordiais saudacdes!)

Estimo que este maltragcado samba,
No estilo rude da intimidade,

V4 te encontrar gozando salde

Na mais completa felicidade
(Junto dos teus, confio em Deus)

Em vdo te procurei

Noticias tuas ndo encontrei

Eu hoje sinto saudades

Daqueles 10 mil réis que eu te emprestei.
Beijinhos no cachorrinho,

Muitos abragos no passarinho,

Um chute na empregada,

Porque ja se acabou 0 meu carinho.

A vida cé em casa esta horrivel,

Ando empenhado nas maos de um judeu.
O meu coracdo vive amargurado

Pois minha sogra ainda ndo morreu
(Tomou veneno e quem pagou fui eu)
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Sem mais, para acabar,

Um grande abrago queira aceitar
De alguém que esta com fome,
Atras de um convite pra jantar.
Espero que notes bem

Estou agora sem um vintém.
Podendo, manda-me algum...
Rio, 7 de setembro de 31!
(Responde que eu pago o selo...)

Nesta can¢do, o enunciador usou como molde de enuncia¢do uma carta. A cancao
mostra uma situagdo cotidiana em que um amigo reclama a outro de suas condi¢Oes precérias
de vida, lembrando as dividas que esse amigo tem para com ele. Diversos elementos
caracteristicos do género epistolar estdo presentes na cancdo. A abertura Cordiais saudacdes,
assume um tom irdnico, ja que o cumprimento ndo se mostra assim tdo cordial. A sentenca
Espero que estas maltracadas linhas vao encontra-lo..., tipica do género epistolar, aparece
parafraseada, Estimo que este maltracado samba,/ No estilo rude da intimidade,/ V& te
encontrar gozando salude. Nesses versos fica evidente o processo de adaptacdo de expressdes
do género primario carta na cancéo.

O enunciador mostra cenas das relagfes cotidianas de amizade e de parentesco: a
cobranga de um empréstimo, a irénica lembranga do “cachorrinho” e do “passarinho”, além
da maldade para com a empregada. A antipatia pela sogra, e a divida com um judeu,
estereotipos sociais, ddo a cancdo um carater prosaico e humoristico.

Ao fim, seguindo o modelo da carta, é apresentada uma data e a solicitacdo de
uma resposta. Mesmo que a cangdo seja um género monologal, ou seja, que ndo aguarda a
intervencdo ou a réplica do ouvinte, o fato de sua enunciacdo edificar-se sobre o modelo de
uma carta torna verossimil a ideia de que ela possa ser respondida pelo interlocutor.

Por fazer uso dos géneros primarios da comunicacdo, a cancdo herda
caracteristicas dos géneros prosaicos, como podemos perceber nas can¢bes acima. As marcas
discursivas aparecem na representacao de situacoes e expressdes populares, na readaptacdo de
modelos composicionais da esfera do cotidiano, e na primazia da fala na orientacdo das

inflexdes meloddicas.

3.3.3 Poesia de papel e letra de cangéo: o expresso complexo dos dois

Citando o poeta e tedrico da poesia, 0 estadunidense Exra Pound, Carlos Renné

(2014, p. 162) lembra que “poesia seria uma arte mais proxima da musica — e até da danca —
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do que a literatura propriamente dita, tal a diferenga substancial, de natureza estrutural,
existente entre ela e a poesia”.

Tezza (1988, p.57) afirma que: “[...] a chamada ‘literariedade’ ndo é uma
qualidade imanente da palavra, uma esséncia verbal, uma face autbnoma de um sistema
abstrato — mas uma espécie de género verbal historicamente flutuante”. Com essa afirmagdo,
este autor mostra que Bakhtin entendia a linguagem literaria como integrante de uma
heteroglossia, diferenciando-se das demais linguagens por ter como norma a literariedade.

Em seus pensamentos sobre o discurso no romance, Bakhtin (2002a [1934-1935])
disserta sobre a relevancia do plurilinguismo para a prosa romanesca e, essencialmente, para a
constituicdo do género romance. Para tanto, confronta o discurso da prosa com o discurso
poético, expondo as diferentes maneiras de assimilacao do plurilinguismo em ambos.

Cada género opera diferentemente com a linguagem alheia. Como toda linguagem
é gravida de avaliacBes e entonacgdes alheias, 0 poeta ou escritor deve apreender e recompor
esse plurilinguismo segundo as suas inten¢es. A poesia busca apagar as marcas do discurso

de outrem, ja a prosa € orientada para a heteroglossia:

O prosador ndo purifica seus discursos das intencfes e tons de outrem, ndo destroi
o0s germes do plurilinguismo social que estdo encerrados neles, ndo elimina aquelas
figuras linguisticas e aquelas maneiras de falar, aqueles personagens-narradores
virtuais que transparecem por trds das palavras e formas da linguagem [...]
(BAKHTIN, 2002a [1934-1935], p.104).

Na perspectiva bakhtiniana, as diferentes maneiras de apreensdo do
plurilinguismo na prosa e na poesia ndo devem ser percebidas apenas nos elementos formais,
como o paragrafo e o verso; na polissemia linguistica, denotacdo e conotacdo; € nem na
triagem de temas avaliados como vulgares ou elevados. Fundamentalmente, as relacdes
dialogicas da prosa e da poesia na heteroglossia devem ser reconhecidas pelo lugar que o
“outro” ocupa na linguagem de quem escreve. Como resume Tezza (1988, p. 58):

O que interessa substancialmente é o espaco que dou ao outro, 0 modo como me
aproprio dele, a relacdo de forca entre a minha perspectiva, 0 meu ponto de vista, a
minha linguagem, todo o universo das minhas intences, e a perspectiva, o ponto de
vista, a linguagem e as intengdes do outro. O que interessa é como me aproprio do
objeto da minha linguagem — se o recebo pela voz alheia, ja saturado de vozes
sociais que ali ressoam, e me ocultando nelas, ou se trato meu objeto como algo
virgem e inexplorado, de modo unilateral e absoluto. Enfim, como o outro aparece
pela minha voz?
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O discurso da prosa é plurilingue, pois nele acontece um embate de vozes
discursivas. A sua significacdo estética compreende uma relacéo dialégico-valorativa da voz
de quem narra e organiza o texto com a voz do “outro”, desde a discordancia e antipatia, até a
concordancia e a simpatia. O discurso poético recusa a presenca da linguagem do “outro”, em
um exercicio de auto-suficiéncia. O poeta € solidario com a sua palavra; mesmo quando o
“outro” ¢ requisitado, a sua linguagem ¢ submetida ao ritmo e a entonagdo da voz do poeta. O
plurilinguismo, para adentrar nos géneros literarios, seja no romance ou na poesia, deve ser
composto literariamente. Todas as vozes com suas significacdes sociais e historicas subjuga-
se a certo estilo literario e estéo a servico das intengdes do autor:

Na obra poética a linguagem realiza-se como algo indubitavel, indiscutivel,
englobante. Tudo o que vé, compreende e imagina o poeta, ele v&, compreende e
imagina com os olhos da sua linguagem, nas suas formas internas, e ndo ha nada que
faca sua enunciagdo sentir a necessidade de utilizar uma linguagem alheia, de
outrem. A idéia da pluralidade de mundos linguisticos, igualmente inteligiveis e
significativos, é organicamente inacessivel para o estilo poético (BAKHTIN, 2002a
[1934-1935], p.94).

O romancista fala pela lingua de outro, uma vez que é por meio dela que ele
designa a medida de sua voz. Dessa maneira, 0 narrador pode ser qualquer personagem que
usa a prépria linguagem. A prosa nasce do confronto de linguagens, pois o prosador usa a
linguagem e, por conseguinte, a perspectiva ideologica do “outro” para construir sua voz e sua
prépria visdo de mundo. O prosador precisa da palavra alheia, da voz diferente da sua, logo
deve respeita-la e ndo obscurecer 0s seus aspectos e subjuga-la a sua voz, como no discurso
poético.

Como a prosa tende a heteroglossia, a sua orientacdo é centrifuga, uma vez que a
linguagem do autor busca o dialogismo com outras linguagens; a poesia, de forma contraria,
detém uma orientacdo centripeta, cujo centro gravitacional € a linguagem do poeta, tendendo
assim a monoglossia. Para falar de mundos desiguais ao dele, o poeta usa a sua propria
linguagem, rejeitando a do “outro”; ao inverso do prosador que denota 0 seu mundo usando
outras linguagens. O prosador posiciona-se como uma voz entre outras, ja 0 poeta pretende

ser a Unica voz:

Nos géneros poéticos (em sentido restrito) a dialogizacdo natural do discurso ndo é
utilizada literariamente, o discurso satisfaz a si mesmo e ndo admite enunciagdes de
outrem fora de seus limites. O estilo poético € convencionalmente privado de
qualquer interacdo como discurso alheio, de qualquer "olhar" para o discurso alheio
(BAKHTIN, 2002a [1934-1935], p.93).
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Tanto o discurso poético quanto o prosaico sdo demarcados social e
historicamente, contudo, no poético, refletem-se processos linguisticos de vasta duracdo, uma
vez que ha uma tendéncia a manutencdo de estilos como escolas e movimentos literarios,
tanto que as rupturas sdo bem perceptiveis. O estilo prosaico é mais sensivel as variacdes
sociais cotidianas como 0s modismos e os jargdes. A linguagem da poesia projeta-se
atemporal como “eco de uma musica eterna” (MORSON, 2008, p.337), ao inverso da prosa,
que esta viva no uso cotidiano da vida social.

O estilo poético projeta-se alheio as formas de heteroglossia. O vocabulario, a
semantica e as formas sintéticas das outras linguagens séo dispensadas, com a finalidade de
negar a limitacdo histdrica, a delimitacdo social e a especificidade prosaica da lingua. No
discurso poético, o plurilinguismo ndo pode predominar, uma vez que a linguagem do poeta €

Unica, formada a parte de toda heteroglossia:

Por causa das exigéncias analisadas, a linguagem dos géneros poéticos, quando estes
se aproximam do seu limite estilistico, torna-se frequentemente autoritaria,
dogmética e conservadora, fechando-se a influéncia dos dialetos sociais néo
literarios. Portanto, em matéria de poesia, é possivel a idéia de uma "linguagem
poética" especial, de uma "linguagem dos deuses"”, de uma "linguagem sacerdotal da
poesia”, etc. (BAKHTIN, 2002a [1934-1935], p.95).

Em suas polémicas consideracGes a respeito do monologismo do discurso poético,
Bakhtin, que usa como parametro para suas reflexdes a poesia anterior ao século XX,
primordialmente, a do século XIX, ratifica que o plurilinguismo social e histérico lhe é

incompativel, imperando a unicidade e a individualidade linguisticas:

A exigéncia fundamental do estilo poético ¢ a responsabilidade constante e direta do
poeta pela linguagem de toda a obra como sua prépria linguagem, a completa
solidariedade com cada elemento, tom e nuanga. Ele satisfaz a uma Unica linguagem
e a uma Unica consciéncia linguistica (BAKHTIN, 2002a [1934-1935], p.94).

O discurso poético pende para o monologismo, pois, no discurso da poesia, a
palavra do poeta é soberana e ele busca diferencid-la de outras vozes usando expedientes
linguisticos préprios da poesia que operam com a forma, como, por exemplario, 0s versos;
com a sintaxe, no caso das inversdes; com o léxico, no uso de palavras raras; com a
sonoridade, no trabalho com as rimas; etc., deixando evidente que a voz que fala no poema é a
voz do poeta, Unica, sem a interferéncia da voz do “outro”.

Segundo Caretta (2011, p. 105):
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Mesmo quando a sua propria linguagem esta em cheque, o discurso poético nao se
volta a heteroglossia. Seguindo a sua orientagcdo centripeta, aprofunda-se e
concentra-se mais em sua linguagem, criando muitas vezes uma linguagem poética
especial. Foi o que aconteceu, por exemplo, com os simbolistas e parnasianos,
quando a linguagem poética viveu uma crise frente a uma nova realidade historica
que se impunha na virada do século. O mesmo ocorreu com o advento da poesia
concreta que buscou no visual grafico uma nova alternativa pds-modernista.

Por ser a heteroglossia um elemento da realidade linguistica das sociedades, a
poesia é formada em funcdo dela. Contudo, o discurso poético ndo utiliza a riqueza do
plurilinguismo, que é deixado a margem para 0s géneros "baixos”. Na feliz metafora de
Bakhtin (2002a [1934-1935], p. 133):

O discurso poético, em sentido estrito, também deve penetrar no seu objeto atraves
do discurso alheio que o incomoda; ele encontra uma linguagem plurilingue e deve
penetrar na sua unidade criada (e ndo dada e acabada) e na sua intencionalidade
pura. Mas esse caminho do discurso poético em direcdo ao seu objeto e & unidade da
linguagem, caminho onde o discurso continuamente se encontra e se orienta de
forma reciproca com o discurso alheio, permanece nas escdrias do processo criativo,
¢ retirado, como o sdo os andaimes de uma construcéo terminada; a obra acabada se
eleva como um discurso Unico e objetivante centrado sobre um mundo "virgem".
Essa pureza monovocal e essa franqueza intencional, irrestrita do discurso poético
acabado, € obtida a preco de uma certa convencionalidade da linguagem poética.

Cristovdo Tezza (2006) argumenta que a vinculacdo do discurso literario com a
heteroglossia deve ser entendida como um continuum da prosa absoluta até a poesia absoluta,
sendo que todo enunciado situa-se em algum ponto desse continuum. Na poesia, predomina o
poético, sempre; contudo, pode haver uma transi¢ao do poético para o prosaico.

O extremo poético determina-se pela centralizacdo linguistica por intermédio de
expedientes como o verso, a métrica e a rima, e pelo isolamento semantico-ideoldgico, como
voz Unica e soberana. Esses expedientes determinantes do estilo poético isolam a sua
linguagem das outras, estremando e abalizando seu territorio na heteroglossia.

De acordo com Caretta (2011, p. 106):

Nos géneros poéticos inferiores como as satiras e as comédias, hd espaco para o
plurilinguismo, mesmo que apenas representado, reificado e ndo verdadeiramente
como consciéncia linguistica do mundo. As diversas linguagens trabalhadas nos
géneros "baixos", na maioria das vezes, sdo totalmente alteradas em sua entonacéo e
ritmo de acordo com a linguagem do autor e do estilo do género.

Para reelaborar o material linguistico do plurilinguismo com que estd em constante
dialogismo, o discurso poético precisa suprimir as marcas discursivas da vida
ordinéaria.

Um dos artificios mais relevantes para isso € o ritmo dos versos que designa o

estilo poético. O metro € uma forca milenar da poesia, ponto de contato com o canto, que se
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distancia da linguagem comum e da fala cotidiana, como nos explica Tezza (2006, p. 208),
quando diz que “cantar ¢ um ato que transforma o outro imediatamente em ouvinte passivo
ou, N0 maximo, em eco da voz que canta, repetindo-lhe o refrdo”.

O discurso poético, pela visdo de Bakhtin, ndo se designa somente pela estética
das palavras, pela forma em versos, pela polissemia linguistica, pela poeticidade do tema,
mas, essencialmente, pelo lugar que a linguagem do “outro” ocupa na linguagem do autor. No
estilo poético, a palavra do poeta é suprema. Ela distingui-se da voz do “outro” por meio de
artificios estilisticos proprios, deixando evidente que a voz que fala no poema é a voz do
poeta, singular, sem a interferéncia da voz do “outro”, do prosaico.

Em se tratando do género cancdo popular, mesmo que em uma letra sejam
utilizadas palavras, expressbes e géneros da lingua ordinaria, esses elementos sdo
retrabalhados pelo letrista que lhes dara outra forma, outra entonacao e outro ritmo poéticos.

Um dos elementos poéticos mais relevantes nas letras das cangdes € a rima, um
artificio de coesdo sonora, como percebemos na marchinha Cidade maravilhosa, gravada em
1934, de autoria de André Filho:

Cidade maravilhosa
Cheia de encantos mil
Cidade maravilhosa
Coracdo do meu Brasil

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

Es o altar dos nossos coragoes

Que cantam alegremente

(Refréo)

Jardim florido de amor e saudade
Terra que a todos seduz

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

A rima proporciona a antevisdo sonora do fim das frases e, consequentemente, a
memorizagdo da letra, fundamental para a marchinha, um tipo de cancdo carnavalesca que
tem como uma de suas finalidades ser cantada pelos foliGes nos blocos e bailes de carnaval.
As rimas constatam a habilidade do letrista, e a sua variedade e originalidade séo
caracteristicas do estilo poético. Contudo, por se tratar de uma letra de cangéo, nem sempre a
melhor rima € a mais rara ou a mais poética, como no caso da marchinha Cidade maravilhosa

que mostra rimas comuns e ja bastante assimiladas: mil-Brasil, can¢des-coragdes e saudade-
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felicidade. Dessemelhante do que ocorre em Com que roupa?, samba de Noel Rosa, gravado

em 1929, que rima palavras prosaicas e inusitadas:

Agora vou mudar minha conduta
Eu vou pra luta

Pois eu quero me aprumar

Vou tratar vocé com a forca bruta
Pra poder me reabilitar,

Pois esta vida ndo esta sopa

E eu pergunto: com que roupa?
Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?
[-]

Eu hoje estou pulando como sapo
Pra ver se escapo

Desta praga de urubu

Jé& estou coberto de farrapo

Eu vou acabar ficando nu

Meu terno ja virou estopa

E eu nem sei mais com que roupa
Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Mesmo que seja um expediente demasiadamente utilizado, a letra de uma cancao
ndo obrigatoriamente deve ser construida com rimas. Um exemplo é Suplica, de Otavio Gabus
Mendes, José Marcilio e Déo. Apesar dessa caracteristica incomum para as cangdes da época,

essa valsa obteve imenso reconhecimento popular em 1940 na voz de Orlando Silva:

Aco frio de um punhal

Foi seu adeus para mim

Né&o crendo na verdade

Implorei, pedi

As suplicas morreram

Sem eco, em vao

Batendo nas paredes frias do apartamento

Torpor tomou-me todo

E eu figuei sem ser mais nada
Adormecido tenha

Talvez, quem sabe

Pela janela, aberta, a fria madrugada
Amortalhou-me a dor

Com o manto da garoa

Esperanca morreste muito cedo
Saudade cedo demais chegaste
Uma quando parte

A outra sempre chega

Chorar ja lagrimas néo tenho
Coracdo, porque é que tu ndo paras
As tacas do meu sofrer findaste

E inatil prosseguir

Se forcgas ja ndo tenho



112

Tu sabes bem que ela era minha vida
Meu doce e grande amor.

A letra de cancdo e a poesia mantém uma relacdo dialégica constitutiva. A
habilidade poética € um pré-requisito para um bom letrista, todavia nédo é tudo, pois saber dar
forma poética as palavras, frases, expressfes, entonagdes e falares do cotidiano ndo é o
suficiente, pois este tipo de autor necessita adequar esse material & melodia, ja que a fala
poética da letra precisa ser cantada para tornar-se cancao.

Segundo Caretta (2011, p. 109):

Apesar do intenso didlogo com o estilo poético, a letra de cancdo apresenta
caracteristicas que a individualizam como género. O tratamento dado ao material
sonoro de uma cancdo pelo letrista ndo tem os mesmos principios que o do poeta. Na
poesia, a entonacao esta voltada para as prdprias palavras. Na cangdo, as palavras e
suas possibilidades estilisticas se voltam para um outro elemento, a melodia. Para o
canto, as palavras ndo se bastam, elas precisam, no minimo, de um fio melddico que
as conduza, um caminho para serem cantadas. O dialogismo entre letra e musica,
inerente ao carater sincrético da cancgdo, caracteriza esse género discursivo. Essa
caracteristica orienta o seu conteido tematico, pois a cangédo, ainda que impregnada
pela poesia, um género literéario, € um género musical. Como o contetdo temético da
cancdo é musical, as palavras que compde a letra estdo a servico da musica. A
cancdo ndo é composta para ser lida, mas para ser cantada em apresentac@es, tocada
nas radios e vendida em discos e partituras. O estilo do género cangéo é determinado
pelo conjunto de regras estilisticas do género e pelas possibilidades artisticas
oferecidas pela relacdo entre a letra e melodia, fundamentalmente. A forma
composicional da cangdo € determinada tanto por elementos poéticos, como o verso;
guanto musicais, como as partes A e B de uma cancéo.

Costa (2001) trata o género cancdo como um discurso litero-musical e enfatiza,
com esse posicionamento, o dialogismo da can¢édo e da poesia no decorrer do século passado.
Na can¢do popular brasileira, o dialogismo com a poesia é constitutivo e sempre ocorreu,
contudo, foi intensificado e ganhou evidéncia a partir dos anos 50 e depois com 0s poetas-
letristas, primordialmente Vinicius de Moraes, e com os letristas-poetas, como Chico
Buarque. Na primeira metade do século passado, a poesia era um género bem definido,
pertencente a esfera literaria, cujos membros eram homens cultos e letrados. Os compositores
populares ndo pertenciam a essa esfera da sociedade.

O surgimento de um “Poeta da Vila” constata 0 dialogismo entre o discurso
literario e o musical, contudo, o nome de Noel Rosa ndo consta em nenhuma coletanea de
poetas brasileiros, mas na historia do samba, ainda que, em 2010, a Academia Brasileira de
Letras tenha o reconhecido e 0 homenageado como um dos mais importantes poetas da lingua
cantada. Ao trabalharmos a can¢do como um discurso musical, ndo ignoramos a relevancia da

poesia para a sua constituicdo, nem o ativo dialogismo entre essas duas expressdes artisticas.
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Consideramos que letra de cancdo e poesia, essencialmente na primeira metade do século
passado, sdo géneros com fins distintos, instituidos em esferas diferentes da sociedade.

A correspondéncia entre poesia e letra de cancdo suscita diversas questdes: uma
poesia musicada torna-se letra de can¢do?; uma letra de canc¢do pode ser lida como poesia?; a
letra de cancdo é um subgénero da poesia?; o letrista € um poeta?; todo poeta pode ser
letrista?; entre outras. Estudiosos da cancdo popular ja se debrucaram sobre essas questdes e
reconhecem a especificidade de cada um desses géneros, apontando como principal
caracteristica a presenca do componente musical na cancdo. Dentre alguns pesquisadores
podemos citar Tatit (1996, p.19) que compara 0 poético na poesia e na cangao:

Pela poesia, a originalidade do tratamento espaciale fonoldgico, o trabalho com as
justaposicfes que rompem a hierarquia discursiva pode criar outra singularidade
relacionada ou ndo com a experiéncia (ou idéia) inicial. Pela cancéo, parece que a
prépria singularidade da experiéncia foi fisgada. Como se o texto coletivizasse a
vivéncia, o tratamento poético imprimisse originalidade, mas o resgate subjetivo da
experiéncia, este, s6 fosse possivel com a melodia. [...] Retratar bem uma
experiéncia significa, para o cancionista, fisga-la com a melodia.

Costa (2001, p. 387-388) também versa sobre a questdo, ratificando a opinido de

Tatit e ampliando o foco para a analise discursiva da cancdo:

Consideramos a poesia e a letra de cancdo dois géneros especificos que se
interseccionam por aspectos de sua materialidade e por alguns momentos comuns de
sua producdo. Se partimos da premissa de que texto e melodia ndo sdo realidades
separaveis (ndo sendo a melodia um mero meio de transmissdo da letra e vice-
versa), mas duas materialidades imbricadas; e, mais ainda, se partimos do principio
de que a cangdo é uma pratica intersemiética intrinsecamente vinculada a uma
comunidade discursiva que s6 existe em funcdo dessa pratica e que habita lugares
especificos da formacéo social, 0 mero fato de ambas, cancéo e poesia, se utilizarem
da materialidade grafica em um determinado momento de sua circulagdo nas as
torna variedades do mesmo género.

A opinido de ambos os estudiosos sobre a diferenca entre 0o género poesia e 0
género letra de cancdo conflui com a nossa posicdao. A poesia e a letra tém propdsitos
diferentes, naquela a lingua estd em funcdo dela mesma; nesta, da melodia.

De acordo com Caretta (2011, p. 111-112):

Com relagdo aos aspectos linguisticos, de forma geral, a poesia utiliza mais as
palavras raras, pouco usadas na linguagem do cotidiano, respeitando as normas
linguisticas do portugués culto. Na letra da cangdo, predominam as palavras usadas
no cotidiano e ha uma liberdade maior no trabalho com a sintaxe da lingua, visto que
a letra tem como parametro a fala e ndo a escrita. Como a poesia s6 dispde da
significagdo verbal, a coesdo e a coeréncia linguisticas sdo bastante valorizadas; ja
na canc¢do, muitas vezes o elemento musical da coesdo ao elemento linguistico.
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Pragmaticamente, a poesia € um género cujo modo de recepgdo se da muito mais
pela leitura do que pela audicdo; enquanto a letra da cangdo é recebida em sua
plenitude pela audicéo, cantada segundo uma melodia, pois a auséncia do elemento
musical a empobrece. Ja 0 acréscimo a enriquece, como nos diversos arranjos que
uma canc¢do pode receber.

A cancgdo popular brasileira dialoga, na heteroglossia, tanto com a linguagem
poética quanto com a prosaica. O género exige que o estilo da cangdo seja criativo, original e
poético, contudo, a letra ndo pode prescindir da lingua falada, dos géneros do cotidiano, uma
vez que correria o risco de perder a sua fonte de verossimilhanca, o ato de fala original. Esse
dialogismo da letra de cancdo com a lingua falada e com a poesia pode oscilar do mais
prosaico ao mais poético.

Tendo em vista um enunciado poético-musical, os letristas tomam suas
construcdes linguisticas carregadas de significados, entonacdes e valoracdes outras com que
eles devem lidar. A letra busca, no didlogo com a lingua prosaica, 0 seu material linguistico
no plurilinguismo, nas expressdes corriqueiras, nos géneros do cotidiano, nas personagens
populares. A marchinha Mamae eu quero, sucesso no carnaval de 1937, composta por Vicente

Paiva e Jararaca, € um excelente exemplo:

Mamae eu quero, maméae eu quero
Mamae eu quero mamar!

D4 a chupeta, ai, da a chupeta

D4 a chupeta pro bebé néo chorar!

Dorme filhinho do meu coracéo

Pega a mamadeira e vem entrar pro meu cordéo
Eu tenho uma irma que se chama Ana

De piscar o olho ja ficou sem a pestana

Olho as pequenas, mas daquele jeito
Tenho muita pena ndo ser crianca de peito
Eu tenho uma irmé que é fenomenal

Ela é da bossa e o marido é um bocal

A letra dessa bem-humorada marchinha tende ao prosaico. Expressdes originarias
das relacGes cotidianas entre a crianca e a mae constituem o refrdo e a primeira parte: Mamae
eu quero mamar, D& a chupeta, Dorme filhinho. Na segunda, o enunciador posiciona-se com
expressdes debochadas, Tenho muita pena ndo ser crianca de peito, e marcadas por girias Ela
¢ da bossa e o marido é um bocal. Os recursos poéticos, ainda que presentes, ndo sdo
explorados potencialmente. As rimas sdo simples e os recursos de estilo irrelevantes.

H& letras que equilibram o prosaico com o poético, como Feitio de oracao,

gravada no ano de 1933, composta por Noel Rosa e Vadico:
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Quem acha vive se perdendo

Por isso agora eu vou me defendendo
Da dor tdo cruel desta saudade

Que, por infelicidade,

Meu pobre peito invade

Por isso agora

L& na Penha vou mandar
Minha morena pra cantar
Com satisfacéo...

E com harmonia

Esta triste melodia

Que é meu samba

Em feitio de oracédo

Batuque é um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar é chorar de alegria

E sorrir de nostalgia

Dentro da melodia

O samba na realidade ndo vem do morro
Nem |4 da cidade

E quem suportar uma paixdo

Sentira que o samba entéo

Nasce do coracéo.

O estilo da letra de Feitio de oracéo oscila para 0 poético em constru¢fes como
dor tdo cruel desta saudade, [...] é chorar de alegria/ E sorrir de nostalgia/ Dentro da
melodia; e para o prosaico, ao recuperar expressdes populares Quem acha vive se perdendo e
Ninguém aprende samba no colégio. O uso de palavras ndo poéticas, segundo os padrdes
estéticos da poesia romantico-parnasiana que vigorava a época, Como morro, batugue, samba
e minha morena remete ao léxico das classes populares e ndo letradas.

O poético sempre foi caracteristica das letras de can¢des. Na primeira metade do
século XX, varios letristas imitavam o estilo dos poetas romantico-parnasianos, como o
renomado Catulo da Paixdo Cearense, que compds 0S versos para a 0 sucesso instrumental

Talento e formosura, de Edmundo Otavio Ferreira, em 1905:

Tu podes bem guardar os dons da formosura

Que o tempo, um dia, ha de implacavel trucidar

Tu podes bem viver ufana de ventura

Que a natureza, cegamente, quis te dar

Prossegue embora em floreas sendas sempre ovante
De glérias cheia no teu solio triunfante

Que antes que a morte vibre em ti funéreo golpe seu
A natureza ird roubando o que te deu [...]
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A escolha lexical do letrista nessa cangdo tem em vista os padrdes da poesia culta:
as palavras sdo belas e raras, as metaforas, as inversdes e as aliteracdes vinculam o enunciado
a uma estetica que valoriza a poesia burilada e sentimental. Esse enunciado distancia-se do
plurilinguismo prosaico e investe no poético.

A cancdo € um género que dialoga tanto com o prosaico quanto com o poético. O
estilo da letra de cancdo sempre é poeético, o que interessa observar € o qudo prosaica a cancao
pretende ser. Se a cancdo tende ao poético, o seu dialogismo com a poesia € maior; se ela

tende ao prosaico, a fala do cotidiano predomina.

3.4 A CANCAO POPULAR BRASILEIRA E A ENUNCIACAO DISCURSIVA

3.4.1 O ato de enunciar em palavras: a enunciagao

A Analise do Discurso entende a enunciacdo como o pivo da relacdo entre a
lingua e 0 mundo. Nessa concepgdo, 0 processo enunciativo passa pela instauragdo de um
enunciador que, através das limitagdes impostas e das possibilidades oferecidas pelos géneros
do discurso, produz um enunciado que, ao estabelecer relagdes interdiscursivas, constitui-se
dialogicamente na conjuntura social e historica. A enunciacao, objeto de pesquisa de diversas
correntes linguisticas, foi estudada sob distintas metodologias. Benveniste pensou-a como um
ato individual de utilizacdo da lingua, cuja materializacdo € o proprio enunciado. Bakhtin
utiliza o termo viskazivanie tanto para referir-se a enunciagdo, o ato de enunciar em palavras,
guanto ao seu resultado, o enunciado; para o estudioso russo, ambos sdo constituidos
dialogicamente na relacdo como “outro”.

Pelo fato de a cancdo ter como principal caracteristica o sincretismo entre a
linguagem verbal e a musical, a enunciagdo nesse género discursivo deve ser estudada tendo
como principio essa relacdo fundamental. Por meio das marcas deixadas pelo enunciador no
enunciado, podemos investigar 0 processo constitutivo da enunciac¢do, que na cancdo reside
na maneira como o cancionista relaciona letra e musica. Assim, como o discurso da can¢do
compreende um complexo e rico sistema enunciativo, para estudarmos a enunciagcdo na
cancdo popular brasileira, estabelecemos um método de analise dialdgica discursiva, baseado
nas teorias do Circulo de Bakhtin e nas propostas da Analise do Discurso, especificamente de
Dominigue Maingueneau.

Bakhtin prop6e em “Formas do tempo e do cronotopo no romance” que ao autor

real, exterior a obra literaria, e ao autor-criador, inserido na obra, correspondem,
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respectivamente, um cronotopo real e um cronotopo representado. Essas duas dimensdes da
obra, 0 que € contado e a sua propria narracdo, ocorrem em tempos e espacos distintos e
possuem duracdes diferentes, como ilustra Bakhtin (2002a [1937-1938], p.360) na seguinte

metafora:

Se eu narrar (escrever) um fato que acaba de acontecer comigo, j& me encontro,
como narrador (ou escritor), fora do tempo-espaco onde o evento se realizou. E t&o
impossivel a identificacdo absoluta do meu "eu" de que falo, como suspender a si
mesmo pelos cabelos.

Ao autor-criador é devotada a total liberdade no tempo representado, podendo este
modificar a sua ordem e dividi-lo como quiser, o que evidencia a diferenca entre o tempo real
e o0 representado na obra. O autor-criador contempla esse tempo de sua contemporaneidade
inacabada na tangente do cronotopo do mundo representado por ele e, para conduzir a
narrativa, ele pode escolher como intermediario um narrador, um personagem ou ele mesmo.

Fiorin (2002, p.63), ao comentar os diferentes niveis de enunciacdo, enfatiza a

diferenca entre o autor pertencente ao mundo real e o autor implicito, construido no texto:

Cabe esclarecer, em primeiro lugar, que entre as distintas estancias enunciativas ndo
estd a do falante em carne e 0sso, ontologicamente definido. J& Booth, teérico do
ponto de vista, mostra que 0 autor que se mascara hum narrador em primeira ou
terceira pessoa ndo é o ser real, mas um autor-implicito constituido pelo texto. Esse
autor implicito é diferente do homem real e, ao criar sua obra, cria uma verséo
superior de si mesmo (Booth, 1970, p.6). E exatamente por criar, com toda a
liberdade, uma versdo de si mesmo e ainda pelo fato de que ndo se tem acesso ao
sujeito sendo por aquilo que ele enuncia nas diferentes semidticas que o autor € um
autor implicito.

A enunciacdo presume a correspondéncia entre um enunciador “eu”, instaurado no
enunciado pelo seu proprio ato de dizer; e um enunciatario “tu”, a quem ele se dirige. A
instauracdo do enunciador inaugura o discurso e projeta as categorias de pessoa, espaco e
tempo representadas no enunciado. “Aqui” e “agora” sdo o tempo e o espaco do “eu”, a partir

de onde se estabelecem as outras coordenadas espago-temporais:

Na medida em que, como mostra Benveniste, a constituicdo da categoria de pessoa é
essencial para a constituicdo do discurso e 0 eu estd inserido num tempo e num
espaco, a debreagem é um elemento fundamental do ato constitutivo do enunciado e,
dado que a enunciacdo é uma instancia linguistica pressuposta pelo enunciado,
contribui também para articular a prépria instancia da enunciagdo. (FIORIN, 2002,
p.43).
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Os elementos linguistico e musical sdo responsaveis, no enunciado-cancéo, pelo
estabelecimento das coordenadas enunciativas de pessoa, de espaco e de tempo, porém essa
funcdo é praticamente um privilégio da letra, que apresenta um conteldo mais concreto,
proximo dos elementos da realidade, embora a melodia e o arranjo também pressuponham um
enunciador e carregam as coordenadas espago-temporais no estilo, como, por exemplo: os
choros de Pixinguinha, que remetem ao Rio de Janeiro do comeco do século, os arranjos de
Radamés Gnattali que marcaram a Epoca de Ouro da cancdo popular brasileira, ou ainda as
marchinhas que evocam o ambiente carnavalesco das festividades momescas. Percebendo-se
as marcas discursivas presentes no enunciado de uma cangéo, podemos estudar 0 seu processo
de enunciacdo, entendido como a elaboracdo de um enunciado por um enunciador-
cancionista, que o organiza conforme as restricdes e possibilidades que o género Ihe oferece.

O processo comunicativo de uma cangdo constitui-se na relacdo entre um
compositor, que a cria; de um intérprete, que a canta e de um ouvinte, que a escuta. Esses
elementos sdo determinados pelo cronotopo real, de onde se originam 0s cronotopos

representados na obra:

Naquele tempo-espaco totalmente real onde ressoa a obra, onde se encontra 0
manuscrito ou o livro, encontra-se também o homem real que criou a lingua falada,
que ouve e Ié o texto. Naturalmente, esses seres reais, autores e ouvintes-leitores,
podem se encontrar (e frequentemente se encontram) em tempos-espacos diferentes,
separados as vezes por seculos e por distdncias espaciais, mas se encontram da
mesma forma num momento uno, real, inacabado e histérico que é separado pela
fronteira rigorosa e intransponivel do mundo representado no texto. Por isso nos
podemos chamar esse mundo de criador do texto: pois todos os seus elementos - a
realidade refletida no texto, os autores que o criam, os intérpretes (se eles existem),
e, finalmente os ouvintes-leitores que o reconstituem e, nessa reconstituicdo, o
renovam - participam em partes iguais da criagdo do mundo representado
(BAKHTIN, 2002a [1937-1938], p.358).

Todavia, no estudo da enunciacdo, o compositor do qual nos ocupamos ndo é a
pessoa fisica — Noel Rosa, Lamartine Babo, Lupicinio Rodrigues etc — mas aquele inserido no
enunciado. Esse compositor-criador, a quem podemos chamar de cancionista, € um elemento
discursivo, ja que s existe a partir de seu préprio discurso e enquanto ele dura. A prépria

enunciagdo confere a ele uma corporalidade que sera (re)construida pelo ouvinte:

Encontramos autor (percebemos, compreendemos, sentimos a sensagdo dele) em
qualquer obra de arte. Por exemplo, em uma obra de pintura sempre sentimos o seu
autor (o pintor), contudo nunca o vemos da maneira como vemos as imagens por ele
representadas. Nds o sentimos em tudo como um principio representador puro (o
sujeito representador) mas ndo como imagem representada visivel. Também no
auto-retrato ndo vemos, é claro, 0 autor que o representa mas tdo-somente a
representacdo do pintor. Em termos rigorosos, a imagem do autor é um contradictio



119

in adjecto. A chamada imagem de autor €, na verdade, uma imagem de tipo especial,
diferente de outras imagens da obra, mas é uma imagem e esta tem o seu autor, que a
criou. A imagem do narrador na narragao na pessoa do eu, a imagem da personagem
central nas obras autobiograficas (autobiografias, confissdes, diarios, memdrias
etc.), o herdi autobiografico, o her6i lirico, etc. Todos eles sdo mensurados e
determinados por sua relagdo com o autor-homem (como objeto especifico de
representacdo), mas todos eles sdo imagens representadas que tém o seu autor, 0
portador do principio puramente representativo. Podemos falar de autor puro
parcialmente representado, mostrado, que integra a obra como parte dela
(BAKHTIN, 2003 [1959-1961], p. 314).

A enunciacdo na cangao se estabelece na relacéo entre um enunciador-cancionista

“eu” e um enunciatario-ouvinte “tu”, pressupostos na existéncia do enunciado.

Percebamos essas categorias na cancdao Carinhoso, gravada por Orlando Silva em
1937:

Meu coragéo, nédo sei por que
Bate feliz quando te vé

E os meus olhos ficam sorrindo
E pelas ruas véo te seguindo
Mas mesmo assim

Foges de mim

Ah se tu soubesses como sou tdo carinhoso

E o muito, muito que te quero

E como é sincero o0 meu amor

Eu sei que tu ndo fugirias mais de mim

Vem, vem, vem, vem

Vem sentir o calor dos labios meus a procura dos teus
Vem matar essa paixdo que me devora o coragao

E s6 assim, entdo, serei feliz

Bem feliz

Choro instrumental de Pixinguinha, Carinhoso ganhou letra de Braguinha, o Jodo
de Barro; caso corrigueiro, nas can¢des populares, de parceria. Este aspecto da autoria
conjunta ndo consta em todos os géneros. Por exemplo, na poesia, 0 autor real é sempre uma
sO pessoa. Na cancdo, a parceria pode ocorrer de diversas formas. Comumente, um
compositor faz a masica e o outro, a letra, como em Carinhoso. Em muitos casos, ambos
fazem letra e musica, como ocorria com as composicdes de Ismael Silva e Noel Rosa, em que
este escrevia a segunda parte para os estribilhos daquele. O caso da autoria em parceria pde
em destaque a dessemelhanca entre o autor real e o autor-criador inserido no texto; ja que o
ouvinte, ao escutar a cancéo, ainda que ela tenha mais de um compositor, concebe apenas uma
figura, em sincretismo com o enunciador.

Carinhoso é uma cancdo que foi composta e gravada para ser ouvida por uma

pessoa, 0 ouvinte, seja em uma apresentacdo ao vivo, por meio do radio ou do disco. Essa
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relacdo entre o compositor, o intérprete e 0 ouvinte no cronotopo real acontece no transcurso
da comunicacdo social. O processo enunciativo da cangdo é concedido a um enunciador-
cancionista, que responsabiliza-se pelo que é cantado. Segundo Alvaro Antonio Caretta
(2011, p. 148), “esse enunciador ndo € mais 0 compositor, ¢ uma imagem linguistico-musical
formada a partir do que est4 sendo dito. No enunciado, os compositores s&o substituidos pelo
enunciador-cancionista, unificados sob um ‘eu’ no cronotopo representado”.

Ainda de acordo com Caretta (2011, p. 148):

A letra de Carinhoso é uma declaracdo de amor. Essa situacdo de locugdo
representada no enunciado exige a instalacdo de um locutor, um homem que declara
0 seu amor, e de um locutario, a mulher a quem se dirige a declaragdo. Em
Carinhoso, esses papéis estdo em sincretismo com o enunciador-cancionista e o
enunciatario-ouvinte respectivamente, constituindo-lhes a imagem discursiva.

()

Tendo em vista esses diferentes estigios da enunciagdo, essas categorias podem
relacionar-se de formas diferentes. A enunciacdo em primeira pessoa (eu, aqui,
agora), confirma o sincretismo do enunciador com o locutor e estabelece uma
identificacdo com o autor, como ocorre em Carinhoso. A enunciacdo em terceira
pessoa (ele, 14, entdo) denega essa identificacéo.

Outro exemplo é a marchinha Pierrd apaixonado, de 1936, composta por Noel
Rosa e Heitor dos Prazeres, em que diferenciamos o enunciador-cancionista, responsavel pela
enunciagdo da cangdo, pois a letra expde uma narrativa e uma situagdo de locucdo vividas

pelas personagens carnavalescas colombina (locutor) e pierrd (locutério):

Um pierr6 apaixonado

Que vivia s6 cantando

Por causa de uma colombina
Acabou chorando, acabou chorando

A colombina entrou num botequim
Bebeu, bebeu, saiu assim, assim
Dizendo: pierrd cacete

Vai tomar sorvete com o arlequim

Um grande amor tem sempre um triste fim
Com o pierrb aconteceu assim

Levando esse grande chute

Foi tomar vermute com amendoim

Essas variagGes enunciativas também acontecem com o enunciatério-ouvinte da
cangdo, que pode estar ou ndo em sincretismo como locutario. N’O samba da minha terra,

gravado em 1940, composicdo de Dorival Caymmi, 0 enunciatario-ouvinte, “tu”, ¢

pressuposto na relagdo com o enunciador-cancionista, “eu”, mas nao ¢ identificado:
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O samba da minha terra deixa a gente mole
quando se canta todo mundo bole
quando se canta todo mundo bole

Quem ndo gosta de samba bom sujeito nédo é
E ruim da cabeca ou doente do pé

Eu nasci com o samba no samba me criei

e do danado do samba nunca me separei

Em Aurora, marchinha de Mario Lago e Roberto Roberti, sucesso do carnaval de

1941, a letra apresenta uma situacdo de locu¢do em que um locutor subentendido, “eu”

, em

sincretismo com o enunciador-cancionista, dirige-se a um locutario, Aurora, em sincretismo

com o enunciatario-ouvinte:

Se vocé fosse sincera

0 66 6 Aurora

Veja s6 que bom que era
0 66 6 Aurora

Um lindo apartamento
Com porteiro e elevador
E ar refrigerado

Para os dias de calor
Madame antes do nome
Vocé teria agora

0 66 6 Aurora

O enunciatario-ouvinte ndo estara em sincretismo com o locutario na enunciagdo

em terceira pessoa, uma vez que se trata de uma situacdo de locucdo paralela a enunciacéo,

quer dizer, € uma narrativa com outros personagens, como na marcha Pierrd Apaixonado,

comentada anteriormente, em que o locutario da colombina é o pierr6 e 0 enunciatario-

ouvinte, ndo definido no enunciado, estd subentendido na enunciagdo como aquele para quem

0 enunciador-cancionista esta cantando:

A colombina entrou num botequim
Bebeu, bebeu, saiu assim, assim
Dizendo: pierrd cacete

Vai tomar sorvete com o arlequim

3.4.2 A cancgéo popular brasileira e o ethos discursivo

Para investigar a enunciag@o na cancdo popular, tdo relevante quanto entender a

organizacdo das categorias enunciativas de tempo, espaco e pessoa, &€ perceber como o

enunciador constroi a sua imagem. Para tanto, remetemos as propostas de Dominique

Maingueneau a respeito do ethos.
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Conforme Caretta (2011, p. 150):

O conceito de ethos, atribuido a imagem do enunciador pela Anélise do Discurso foi
emprestado da retérica, para quem ethos designa a imagem que os oradores
conferem a si proprios. Essa imagem ndo se constitui apenas pelos feitos e
qualidades que o orador se atribui, mas é implicitamente compreendido pela maneira
como ele se expressa. O ethos estabelece-se, entdo, ndo apenas pelo que é dito, mas
pela forma como é dito; € uma maneira de dizer que remete a uma maneira de ser.

O ethos ndo se desvela somente pela “imagem-fim” que o enunciador fabrica de si
mesmo. Maingueneau (2001, p.137) enfatiza que “[...] o texto ndo se destina a ser
contemplado, é enunciacdo estendida a um co-enunciador que € necessario mobilizar para
fazé-1o aderir ‘fisicamente’ @ um certo universo de sentido”, assim, a imagem do enunciador é
dialogicamente construida na relagdo com um co-enunciador. Entendido como um efeito de
sentido discursivo, o ethos é constituido por um carater e uma corporalidade manifestado na

“maneira de dizer” do enunciador:

O enunciador deve legitimar seu dizer: em seu discurso, ele se atribui uma posicéo
institucional e marca sua relacdo a um saber. No entanto, ele ndo se manifesta
somente como um papel e um estatuto, ele se deixa apreender também como uma
voz e um corpo. O ethos se traduz também no tom, que se relaciona tanto ao escrito
quanto ao falado, e que se apdia em uma “dupla figura do enunciador, aquela de um
carater ¢ de uma corporalidade” (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.
220).

Na cancdo, singularmente, essa “maneira de dizer” ¢ definida pelo estilo no trato
do material linguistico-musical. Observemos, como exemplério, a composicdo do ethos

malandro no samba Lenco no pescoco, gravado em 1933, de autoria de Wilson Batista:

Meu chapéu de lado
Tamanco arrastando
Lenco no pescogo
Navalha no bolso

Eu passo gingando
Provoco e desafio
Eu tenho orgulho
Em ser tdo vadio [...]

O enunciador da cangdo concebe para si a imagem de malandro, comum entre 0s
sambistas cariocas na década de 1930. Esse é o papel que lhe consentird parecer crivel frente
ao ouvinte. Segundo Maingueneau (2001, p.99),
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O universo de sentido propiciado pelo discurso impde-se tanto pelo ethos como
pelas “idéias” que transmite; na realidade essas idéias se apresentam por intermédio
de uma maneira de dizer que remete a uma maneira de ser, a participagdo imaginaria
em uma experiéncia vivida. [...] O poder de persuasdo de um discurso consiste em
parte em levar o leitor a se identificar com a movimentacdo de um corpo investido
de valores socialmente especificados.

O ethos do enunciador dessa cancdo € constituido por sua caracterizagdo fisica,
Meu chapéu de lado, Lengo no pescoco, Navalha no bolso; seu modo de agir, Eu passo
gingando / Provoco e desafio; e sua filiacdo ideoldgica contraria ao trabalho, Eu tenho
orgulho / Em ser tdo vadio. O seu modo de dizer é portador de um tom tipico do “malandro
folgado™.

Como salienta Wisnik (2004, p.205),

Aparentemente, o ethos do samba nos seus comecos, nas décadas de 20 e 30, seria
um anti-ethos: na malandragem, uma negagdo da moral do trabalho e da conduta
exemplar [...] Mas “o orgulho em ser vadio” (Wilson Batista) corresponde também a
uma ética oculta, uma vez que a afirmacao do dcio é para 0 negro a conquista de um
intervalo minimo entre a escraviddo e a nova e precéria condi¢do de mao-de-obra
desqualificada e flutuante. Embora pareca ausente da musica popular, a esfera do
trabalho projeta-se dentro dela “como uma poderosa imagem invertida”.

Uma vez que o enunciado é uma cancdo, essa maneira de dizer que forma o ethos
do enunciador é fruto da correspondéncia entre os elementos linguistico e musical.

Continuando em concordancia com os escritos de Wisnik (2004, p.203),

O ritmo do samba [...] fazendo-nos lembrar aquilo que os gregos chamavam o ethos
da musica: o seu carater, um certo padrdo de sentido afinado segundo um uso, e que
fazia com que algumas melodias fossem guerreiras, outras sensuais, outras
relaxantes, e assim por diante. Na teoria musical que nos chegou dos gregos, o ethos
estaria ligado a melodia musical, embora nada nos impeca de pensar o ritmo como
um pardmetro decisivo de defini¢do do carater de uma musica.

O enunciador esquadrinha uma melodia com ritmo sincopado, que guarda no
deslocamento dos acentos uma “ginga”, pois trata-se de um samba. O estilo do enunciador,
compreendido na relacdo entre os elementos melddicos e linguisticos da cangdo mostra um
ethos de sambista malandro.

O enunciador ndo s6 desempenha o seu papel como igualmente constréi uma
cena, um palco enunciativo. Maingueneau (2001, p. 86), sugere a enunciacdo definida por trés

cenas: a englobante, a genérica e a cenografia.
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A cena englobante é o modelo de discurso a que certo enunciado esta associado.
Por exemplo, a cena englobante de um poema ¢ literaria; de uma oracéo, religiosa; no caso da
cancdo, a cena englobante pode ser entendida como musical.

A cena genérica é designada pelo género discursivo ao qual o enunciado esta

associado. Maingueneau (2001, p.86) afirma:

Dizer que a cena de enunciacdo de um enunciado politico é a cena englobante
politica, ou que a cena de um enunciado filosofico é a cena englobante filosofica etc.
¢ insuficiente; um co-enunciador ndo esta tratando com o politico ou com o
filosofico em geral, mas sim com géneros de discurso particulares. Cada género de
discurso define seus proprios papéis: num panfleto de campanha eleitoral, trata-se de
um “candidato” dirigindo-se a “eleitores”; numa aula, trata-se de um professor
dirigindo-se a alunos etc.

Em uma cancdo, o cantor interpreta para o ouvinte. Este espera um enunciado
musical, cantado, com uma letra que Ihe motive um sentimento, uma reflexdo, um estimulo
corporal — como na danga — ou puramente um instante de lazer.

Nem todo enunciado que apresenta a forma e o estilo da cancdo pode ser chamado
de cancdo popular. Um jingle, por exemplo, usa a forma cancdo; todavia, como a sua cena
englobante € a publicitaria, ele tera outra finalidade, a de vender um produto; dirige-se a outro
tipo de ouvinte, os provaveis consumidores, logo trata-se de outro género discursivo.
Portanto, ndo se pode desconsiderar a relevancia da cena englobante na constituicdo do
enunciado, pois ele esta relacionado a esfera discursiva em que opera.

A cenografia é a situacdo de enunciacdo que o enunciador concebe com a

finalidade de validar a sua fala:

A cenografia €, assim, ao mesmo tempo, aquilo de onde vem o discurso e aquilo que
esse discurso engendra; ela legitima um enunciado que, em troca deve legitima-Ia,
deve estabelecer que essa cenografia da qual vem a fala é, precisamente, a
cenografia necessaria para contar uma histéria, denunciar uma injustica, apresentar
sua candidatura a uma elei¢do etc. (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.
96).

O enunciador pode fazer uso de cenografias diversas com a finalidade de
conseguir a adesdo do ouvinte em géneros que concedem maior liberdade de criagdo como a
cangdo. S&o corriqueiras cangdes que se assemelham a uma declaracdo de amor, uma
confissdo, um bate-papo. Diante disso, mesmo estando o ouvinte consciente de que esta frente
a uma canc¢éo, o quadro cénico, construido pelas cenas genérica e englobante, passa para um

segundo plano, dando lugar a cenografia. Esse processo discursivo € muito comum em
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géneros que tentam persuadir o destinatario, como os da esfera artistica, publicitaria e também

do cotidiano:

Nem todos os géneros de discurso sdo suscetiveis desuscitar uma cenografia. Certos
géneros, pouco NumMerosos, mMantém-se em sua cena genérica, ndo suscitam
cenografias (cf. lista telefénica, os textos de lei etc.). Outros géneros exigem a
escolha de uma cenografia; eles se esforcam, assim, para atribuir a seu destinatario
uma identidade em uma cena de fala. E o caso, por exemplo, dos géneros ligados ao
discurso publicitarios: certas propagandas exploram cenografias de conversacéao,
outras de discurso cientifico etc. (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.97).

Dominique Maingueneau sugere o conceito de cenas validadas, esteredtipos

enunciativos situados na memaria coletiva que o enunciador faz uso em seu discurso:

De fato, as obras podem basear sua cenografia em cenarios de enunciagdo ja
validados, quer se trate de outros géneros literarios, quer de outras obras, de
situacBes de comunicacdo de ordem ndo-literéaria (cf. a conversa mundana, a fala da
camponesa, o0 discurso juridico...). “Validado” ndo significa valorizado, mas ja
instalado no universo de saber e de valores do publico (MAINGUENEAU, 2001,
p.126).

H& certos modelos de enunciagdo disponiveis no universo da cancdo que sdo
usualmente utilizados, por exemplo, um bate-papo com o garcom no bar, como em Conversa

de botequim, gravada em 1935, de autoria de Noel Rosa e Vadico:

Seu garcom faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pédo bem quente com manteiga a bega

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que eu ndo estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Além de uma situacdo de enunciacdo, uma cena validada pode ser uma expressao,
uma imagem ou um conceito, valorizados ou desvalorizados no universo social. Por exemplo,
a imagem do malandro, muito cantada nos sambas da década de 1930, ¢é valorizada no samba,
de Wilson Batista, Lenco no pesco¢o; todavia, em Rapaz folgado, de Noel Rosa, é
desvalorizada.

Investigaremos entdo, a partir desses conceitos discursivos expostos, como o ethos
do enunciador se instaura na cancdo popular, buscando entender como as coercdes e as
possibilidades que o género determina e disponibiliza ao enunciador designam a constituigdo

discursiva de seu ethos.
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Dentro do quadro tedrico da Analise do Discurso, Maingueneau sugere uma
abordagem dos géneros a partir das suas condicGes de producdo, enfatizando a relevancia da

articulacdo entre os elementos linguisticos constituintes do texto e sua condicao discursiva:

[...] a analise do discurso, contudo, ndo tem por objeto nem a organizacdo textual
considerada nela mesma, nem a situacdo de comunicagdo, mas o entrelacamento de
um modo de enunciagdo e de um lugar social determinados. O discurso é apreendido
por ela como atividade reportada a um género, como instituicdo discursiva: seu
interesse € ndo pensar os lugares independentemente das enunciacfes que eles
tornam possiveis e que os tornam possiveis (MAINGUENEAU, 1995, p.7-8).

O discurso constitui-se, portanto, na relagcdo entre um texto e um lugar social. A
analise discursiva ndo se restringe a estudar a organizacao textual, nem somente a situacao de
comunicagdo, mas se preocupa com a relacdo entre ambas por intermédio de uma forma de
enunciacdo especifica, uma vez que 0S mecanismos enunciativos relacionam-se
simultaneamente com o verbal e o institucional. O lugar em que o género discursivo circula é
uma caracteristica que o designa, assim as tipologias discursivas devem dar conta tanto do
funcionamento linguistico do texto, de suas marcas enunciativas, quanto dos géneros, que
inscrevem o enunciado nas esferas da comunicacdo. De acordo com Maingueneau (2005,
p.97),

[...] esta categoria assenta em critérios situacionais. Com efeito, ela designa
dispositivos de significacdo socio-historicamente definidos, habitualmente pensados
com a ajuda de metaforas como a do "contrato”, do "ritual" ou do "jogo", e
caracterizados por pardmetros como os papéis dos participantes, os objetivos, o
medium, o enguadramento espacio-temporal, o tipo de organizagdo textual que
implicam, etc. Faz parte da natureza dos géneros evoluirem com a sociedade, sem
cessar.

Bakhtin suscita a observancia dos géneros primarios e secundarios, pois quando se
trata da questdo dos géneros discursivos, uma das dificuldades para estuda-los é a sua imensa
diversidade. Mainguenau, ciente dos obstaculos que o estudo dos géneros sugere, explana que
essa questdo é um dos leitos de Procusto nos estudos discursivos.

Segundo Caretta (2011, p. 157):

Na mitologia grega hd um mito que se chama leito de Procusto: Procusto era um
bandido que vivia em uma floresta e tinha uma cama. Todos 0s que passavam pela
floresta eram presos e colocados por ele nessa cama. Dos que eram muito grandes,
Procusto cortava-lhes os pés e dos que eram muito pequenos, esticava-os. O
tamanho da cama era o padrdo utilizado por ele. Desse mito derivou a expressao
“leito de Procusto” que designa o esforgo de se submeter um conceito a luz de um
determinado método ou corrente de estudos; no caso, o estudo dos géneros
discursivos pela Andlise do Discurso.
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Dominique Maingueneau (2005, p.97), para trabalhar com a grande diversidade
dos géneros discursivos, preliminarmente, sugere a diferenciacdo de trés categorias, a saber:
“Foi no sentido de tomar em consideragdo essa diversidade que, num trabalho anterior
(Maingueneau, 1999), distingui trés regimes de genericidade: o dos géneros ‘autorais’, o dos
géneros ‘rotineiros’ € o dos géneros ‘conversacionais’”’.

Contudo, o professor francés (2005, p.99) chega a concluséo de que essa diviséo

tripartite ndo é eficaz, e desenvolve uma nova proposta:

E por isso que, actualmente, me parece preferivel distinguir apenas dois regimes de
genericidade, como fazem, alias, muitos especialistas do discurso: o regime dos
géneros conversacionais e o regime dos géneros que direi instituidos, englobando os
"géneros rotineiros" e 0s "géneros autorais".

Percebe-se que a tipologia exposta por Maingueneau vai ao encontro da proposta
de Bakhtin sobre os géneros primarios e secundarios. Contudo, o professor francés,
Dominique Maingueneau (2005, p.100), persevera ao distinguir quatro modos de genericidade

instituida:

Relativamente a genericidade instituida, proponho distinguir quatro modos, segundo
a relacdo que se estabelece entre “cena genérica” e “cenografia”. Lembro que a
“cena genérica” € imposta pelas normas de um determinado género de discurso; a
cenografia, pelo contrario, é construida pelo discurso.

A partir das relaces entre a cena genérica e a cenografia, Maingueneau (2005, p.
100) sugere quatro modos de géneros instituidos.

O primeiro é composto por géneros que ndo consentem variacdo cenografica.
Segundo Caretta (2011, p. 158): “Seus esquemas composicionais e suas cenografias sao
fortemente controlados pelas coer¢des genéricas. Nesse modo, a ideia de autoria ndo existe.
Temos como exemplo a lista telefénica, o correio comercial e as fichas administrativas”.

O segundo é constituido por géneros que consentem textos com caracteristicas
individuais, ainda que muito regulados pelas condi¢des impelidas pelo género. De acordo com
Caretta (2011, p. 158):

Seus textos seguem uma cenografia prevista, porém toleram desvios tendo em vista
a originalidade. Temos como exemplo as sinopses de filmes, os relatérios de estagio,
os telejornais, géneros em que o enunciador deve obrigatoriamente seguir um roteiro
determinado, porém ha espago para uma apresentagdo mais original, que se traduz
em um estilo proprio do enunciador.
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O terceiro compila os géneros que ndo detém uma cenografia pré-estabelecida.
Conforme Caretta (2011, p. 158):

Sdo caracteristica desses géneros a inovacdo, a criatividade e a originalidade na
composigdo. Apesar da liberdade de escolha da cenografia, ha determinados
esteredtipos estabelecidos, que definem posicionamentos e estilos, porém esses
géneros sempre buscam a inovacéo. E o caso dos antincios publicitarios e dos textos
artisticos como a cancéo, a poesia etc.

O quarto alude-se aos géneros por sobremaneira autorais. Ainda de acordo com
Caretta (2011, p. 158):

Apesar de possuirem caracteristicas similares as do terceiro grupo, ndo devem ser
confundidos com aqueles, visto que ndo sdo saturados, ou seja, implicam a
existéncia de um autor individualizado que categoriza o seu texto segundo as suas
préprias intengbes. Por exemplo, um poema a que se da o nome de “meditagdo”,
“fantasia”, ou até mesmo “relatorio”.

O avanco atingido por Maingueneau na tipologia dos géneros discursivos é fruto

de suas teorias a respeito das cenas da enunciagao:

Um discurso impde sua cenografia de imediato: mas, por outro lado, a enunciagéo,
em seu desenvolvimento, esforca-se para justificar seu proprio dispositivo de fala.
Tem-se, portanto, um processo em espiral: na sua emergéncia, a fala implica uma
certa cena de enunciacdo, que, de fato, se valida progressivamente por meio da
enuncia¢do (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 96).

Segundo Maingueneau (2001, p. 138), o ethos é "a dimensdo da cenografia em
que a voz do enunciador se associa a uma certa dimensdo do corpo”. Essa voz é responsavel
por expressar a interioridade do enunciador e envolver o co-enunciador. A apreensao do ethos
na analise do discurso é decisiva para que se entenda como a cenografia gere a sua
vocalidade, uma vez que os diversos tons que o enunciado pode evidenciar estdo claramente
vinculados a cenografia e, por conseguinte, ao ethos.

O ethos ndo é o prdprio enunciador, e sim uma imagem em que ele arremete para
representa-lo, de acordo com suas inten¢bes discursivas. Aos moldes de um fiador, essa

imagem responsabiliza-se pelo que é dito no enunciado:

Trata-se, de fato, dessa representacdo do enunciador que o co-enunciador deve
construir a partir de indices de varias ordens fornecidos pelo texto. Essa
representacdo desempenha o papel de um fiador que se encarrega da
responsabilidade do enunciado (MAINGUENEAU, 2001, p.139).
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“Incorporagdo” € como denomina Maingueneau a acdo do ethos sobre o co-
enunciador. Esse recurso expde trés etapas: em primeiro lugar, a enunciacdo confere uma
imagem ao fiador, posteriormente, o co-enunciador incorpora-o, para, por fim, ocorrer a

constituicdo do corpo do enunciador:

Esta perspectiva desemboca diretamente sobre a questdo da eficacia do discurso, do
poder que tem em suscitar a crenca. O co-enunciador interpelado ndo é apenas um
individuo para quem se prop0e idéias que corresponderiam aproximadamente a seus
interesses; ¢ também alguém que tem acesso ao “dito" através de uma “maneira de

dizer” que esta enraizada em uma “maneira de ser”, o imaginario de um vivido
(MAINGUENEAU, 1997, p.48-9).

O ethos, por se tratar de uma dimensdo da cenografia, se estabelece de acordo

com as propriedades discursivas que a constituem:

A cenografia implica, desse modo, um processo de enlagamento paradoxal. Logo de
inicio, a fala supde uma certa situacdo de enunciacdo que, na realidade, vai sendo
validada progressivamente por intermédio da prdpria enunciacdo. Desse modo, a
cenografia € ao mesmo tempo a fonte do discurso e aquilo que ele engendra; ela
legitima um enunciado que, por sua vez, deve legitima-la, estabelecendo que essa
cenografia onde nasce a fala é precisamente a cenografia exigida para enunciar
como convém, segundo o caso, a politica, a filosofia, a ciéncia, ou para promover
certa mercadoria [...] (MAINGUENEAU, 2001,p. 87).

O ethos, da mesma forma que a cenografia, se configura segundo esse paradoxo
constitutivo. A medida que a imagem do enunciador ganha corpo por meio da enunciagio, ela
prépria se constitui através desse ethos, uma vez que a enunciacao efetiva-se por intermédio
do cddigo linguistico, que so se torna eficaz se vinculado a uma imagem que lhe relacione.

De acordo com Maingueneau, a constituicdo do ethos por intermédio da
linguagem € um processo que compreende a prépria corporalidade textual designada em

fungéo dos géneros discursivos:

A “incorporagdo” que 0 etos convoca desenvolve-se ela prépria a partir de uma
corporalidade tdo evidente que nos arriscamos a esquecé-la: a do texto. A obra ndo ¢é
apenas um certo modo de enunciagdo, constitui também uma totalidade material
que, enquanto tal, é objeto de um investimento pelo imaginario. Em particular,
qualquer obra tem um tamanho determinado e implica uma divisdo especifica (em
partes, capitulos, estrofes...), ndo independente da cenografia e do conteldo das
obras (MAINGUENEAU, 2001, p.152).
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Doravante esse posicionamento de Maingueneau sobre a configuracdo do ethos
designado pelos aspectos textuais, podemos atingir as sugestes de Jean-Michel Adam sobre
as relacdes entre género e texto na constituicao do estilo do enunciador.

Adam (1999, p. 93) diferencia trés zonas que designam as alternativas de
diversificacdo do estilo: uma zona normativa, responsavel pelas constantes estilisticas, que
constitui um ndcleo genérico; uma zona de relativa normatividade, que corresponde as
possibilidades ofertadas pela gramatica da lingua e pelos géneros; e uma zona de variacéo, em
que predomina a variabilidade estilistica segundo as caracteristicas adquiridas pelo texto na
pratica discursiva.

De acordo com essa proposta, o género surge como um fator de estabilidade,
enguanto os textos constituem casos de variacdo. Adam (2002, p. 38) percebe que 0s géneros
regulam a prética textual por meio de dois principios, & primeira vista, contraditérios: um
principio de identidade, orientado para a repeticdo e a reproducdo, que remete ao nucleo
genérico e um principio de diferenca, responsavel pela inovacéo e pela variagdo que remete ao
texto.

A partir dessas propostas, buscamos prosseguir na investigacdo sobre a relacédo
entre ethos e género discursivo. Discini (2003, p. 57) assevera que “Estilo é ethos, é modo de
dizer, implicando esse ethos um policiamento tacito do corpo, uma maneira de habilitar o
espago social [...]”, assim podemos crer que o estilo do enunciador concebe a sua imagem
frente ao co-enunciador.

Segundo Caretta (2011, p. 161-162):

O género exige do enunciador um estilo que correspondera a um determinado ethos.
Por exemplo, no género aula, deve predominar um estilo claro, bem organizado,
exemplificativo etc.; carateristicas que determinam um ethos didatico. Como esse
género possibilita ao enunciador uma liberdade na escolha de seu "modo de dizer",
ou seja, ele pode optar por um ou outro estilo, uma ou outra cenografia para realizar
a sua enunciagdo, ele pode assumir ethé diversos, como intolerante, compreensivo,
humoristico, disciplinador etc.

Seguindo esse raciocinio, ao ethos exigido pela cena genérica n6s chamaremos
“inerente”; aquele pelo qual o enunciador pode optar, “assumido”. A fim de
constituir o seu ethos inerente, o enunciador orienta-se pelo principio da identidade
em direcdo ao nucleo genérico, respeitando as regras impostas pelo género no que
diz respeito a constituicdo textual e ao estilo. Entretanto, em géneros que permitem
uma liberdade de estilos, ao assumir ethé diversos, o enunciador adota o principio da
diferenga e caminha em direcdo a instancia textual determinada pela pratica
discursiva.

Podemos perceber o processo de constituicdo do ethos do enunciador no género

cangao popular brasileira tomando como referencial tedrico essas proposi¢des. Todavia, como
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a cancao é um enunciado sincrético, formado pelas linguagens verbal e musical; para estudar
a imagem do enunciador nesse género discursivo, é necessario investigar o seu modo de dizer,
analisando as estratégias que ele usa para compatibilizar os elementos linguisticos e
melddicos. Todavia, neste trabalho, como ja foi dito antes, ndo nos aprofundaremos sobre o
elemento melddico.

Por estar inserida na esfera artistica da comunicacao, onde a originalidade e a
criatividade s@o estimadas, a cangdo € um género em que as determinagdes da cena genérica
devem ser respeitadas, todavia existe liberdade na selecdo das cenografias. Com a finalidade
de averiguar o processo de constituicdo do ethos na cangdo, compreendemos a cangdo como
um género secundario que reelabora os géneros primarios da comunicacdo cotidiana. A partir
dessa inferéncia, entendemos que o carater de oralidade intrinseco a cancdo é fruto das

influéncias dos géneros prosaicos no seu processo constitutivo:

Por mais que uma cancéo receba tratamentos ritmico, harménico e instrumental, o
ouvinte depara, entre outras coisas, com uma ac¢do simulada (“simulacro”) onde
alguém (intérprete vocal) diz (canta) alguma coisa (texto) de uma certa maneira
(melodia) (TATIT, 1987, p.6).

De acordo com Caretta (2011, p. 166),

A cenografia nas cangfes é constituida por um género da fala. Esse aspecto faz da
cancdo um enunciado que apresenta duas instdncias enunciativas. A primeira,
determinada pela cena genérica, é estabelecida pela relagdo entre um enunciador-
cancionista que canta um enunciado para um enunciatario-ouvinte. A segunda,
presente na cenografia da letra, ocorre entre um locutor que fala algo para um
locutério.

Esta diferenciacdo realizada por Caretta (2011) entre a instancia da cena genérica
e da cenografia origina-se das sugestdes de Luiz Tatit ao tratar da persuasdo figurativa (1987,
p.10). Contudo, aquele autor toma-a do ponto de vista discursivo, ndo somente atribuindo-Ihe
nova terminologia, mas, primordialmente, entendendo-a na relagdo entre o género e a
cenografia.

Ao diferenciar essas duas instancias, Caretta (2011, p. 166-167) objetiva
demonstrar que o ethos do enunciador na cangéo € resultado da relacéo entre as instancias do
género e da cenografia. Assim, “0s conceitos de ethos inerente e ethos assumido s&o
pertinentes para compreendermos a formacgéo da imagem do enunciador na cangéo, visto que

nos permitem discernir a constituicdo do ethos na instancia genérica e cenografica”.
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A imagem que o enunciador-cancionista concebe, considerando as exigéncias do

género, de si para o0 enunciatario-ouvinte é designada como ethos inerente. Por estar inserida

na esfera artistica, a cancdo impde que o enunciador exponha um ethos inerente musical,

criativo e poético para que possa ratificar a sua enunciacgao frente ao co-enunciador ouvinte:

O cancionista mais parece um malabarista. Tem um controle de atividade que
permite equilibrar a melodia no texto e o texto na melodia, distraidamente, como se
para isso ndo despendesse qualquer esforco. S6 habilidade, manha e improviso.

Apenas malabarismo (TATIT, 1996, p.9).

Pertencente a cenografia, o ethos assumido é a imagem que o locutor concebe

para si frente ao locutario na situacdo de fala encenada. Sendo a can¢do um género que

concede a liberdade de escolha da cenografia, o enunciador pode conceber diversas outras

imagens para si no discurso. Ele pode, por exemplo, mostrar-se apaixonado como em

Carinhoso, de Pixinguinha e Jodo de Barro; pode ser suplicante e desesperado, como em

Volta, de Lupicinio Rodrigues, de 1957:

Quantas noites ndo durmo

A rolar-me na cama

A sentir tantas coisas

Que a gente ndo pode explicar
Quando ama

O calor das cobertas

N&ao me aguece direito

Né&o ha nada no mundo

Que possa afastar

Esse frio do meu peito

Volta!

Vem viver outra vez ao meu lado
N&o consigo dormir sem teu brago
Pois meu corpo est4 acostumado

Ou, como na marcha O teu cabelo ndo nega, de Lamartine Babo e irmé&os

Valenga, de 1932, sutilmente malicioso:

O teu cabelo ndo nega mulata
Porque és mulata na cor

Mas como a cor ndo pega mulata
Mulata eu quero o teu amor

Tens um sabor bem do Brasil

Tens a alma cor de anil

Mulata mulatinha meu amor

Fui nomeado teu tenente interventor
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Esses dois ethé, inerente (referente a cena genérica) e assumido (referente a
cenografia), concorrem para a constituicdo do ethos do enunciador que é formado na cangéo
por meio da interacdo entre a fala e a melodia. No canto, a fala é responsavel pela
gestualidade oral que corporifica o enunciador-cancionista, formando o corpo vivo, humano,
real. Ela emana da cenografia por intermédio de um género prosaico que pode ser uma
declaracdo, um lamento, um pedido etc. J& a melodia vai além do corpo fisico e produz o
efeito estético. E por meio dela que a fala presente nos géneros prosaicos torna-se em canto e,
por conseguinte, em cangdo, um género artistico.

Os conceitos de ethos inerente e ethos assumido podem ser melhor
compreendidos se estudados a partir das ideias de Jean-Michel Adam. Este autor (1999, p.
93), sugere o percurso estilistico do género discursivo ao texto em trés etapas: de um nucleo
genérico, passa-se a uma zona intermediaria gerenciada pela gramaética e pelos géneros
discursivos, chegando-se a uma zona mais larga designada pela prética discursiva onde se
determinam as singularidades textuais.

Conforme Caretta (2011, p. 168-169),

Tomando o conceito de ethos como um modo de dizer que remete a um modo de ser
e entendendo que esse modo de dizer é representado pelo estilo do enunciador,
compreendemos que, ha cangdo, o ethos do enunciador pode ser depreendido
observando-se a sele¢do, a relagdo e a organizacdo dos elementos linguisticos e
melddicos. Dessa forma, o ethos inerente é estabelecido na regido do nucleo
genérico, onde sdo determinadas as coer¢des que devem ser obedecidas pelo
enunciador. Orientado pelo principio da identidade, o estilo do cancionista, logo o
seu ethos, deve ser obrigatoriamente musical, poético, artistico e criativo a fim de
validar a sua enunciagéo.

Essa reflexdo, a primeira vista evidente, obtém maior legitimidade quando
pensamos, por exemplo, no estilo dos repentistas. O discurso desses improvisadores deve
passar uma imagem de mestria do enunciador, formada pela inventividade das rimas, pela
originalidade das comparacfes e pela propria auto-qualificacdo. Todos esses elementos tém
como objetivo realcar e valorizar o ethos inerente a fim de tornar o seu discurso mais eficiente
no duelo com o outro repentista.

Singularmente na cancéo, o estilo — e, por conseguinte, o ethos do enunciador —
deve ser pensado considerando os estilos musicais. Essa caracteristica deve ser entendida na
zona intermediéria do roteiro sugerido por Adam, no qual o estilo da cancéo é designado pelas
propriedades gramaticais da lingua, da melodia e do proprio género.

Investigando a pratica discursiva, percebe-se uma maior liberdade na triagem dos

elementos discursivos por parte do enunciador. E nessa zona que se forma o ethos assumido,
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uma vez que no dominio textual o enunciador pode conceber vérios ethé e cenografias,
todavia sem ignorar as coercdes designadas pelo nacleo genérico e pelo estilo musical.

O enunciador pode, no samba, por exemplo, ser um malandro folgado, como em
Lengo no pescogo, de Wilson Batista ou um malandro bamba, como em Eu vou pra Vila, de
Noel Rosa.

Pode, no samba-canc¢do, ser um amante vingativo, como em Vinganca, de 1951,

da autoria de Lupicinio Rodrigues:

Eu gostei tanto,

Tanto quando me contaram

Que Ihe encontraram

Bebendo e chorando

Na mesa de um bar,

E que quando os amigos do peito
Por mim perguntaram

Um solugo cortou sua voz,

Né&o lhe deixou falar.

Eu gostei tanto,

Tanto, quando me contaram

Que tive mesmo de fazer esforgo
Para ninguém notar.

O remorso talvez seja a causa

Do seu desespero

Ela deve estar bem consciente

Do que praticou,

Me fazer passar tanta vergonha

Com um companheiro

E a vergonha

E a heranca maior que meu pai me deixou

Mas enquanto houver for¢a em meu peito
Eu ndo quero mais nada

Sé vinganca, vinganga, vinganca

Aos santos clamar

Ela ha de rolar como as pedras

Que rolam na estrada

Sem ter nunca um cantinho de seu

Pra poder descansar

Ou arrependido, como em Castigo, de Dolores Duran, gravada em 1958:

A gente briga, diz tanta coisa que ndo quer dizer
Briga pensando que ndo vai sofrer

Que ndo faz mal se tudo terminar

Um belo dia a gente entende que ficou sozinha
Vem a vontade de chorar baixinho

Vem o desejo triste de voltar

Vocé se lembra, foi isso mesmo que se deu comigo
Eu tive orgulho e tenho por castigo

A vida inteira pra me arrepender
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Se eu soubesse

Naquele dia o que sei agora

Eu ndo seria esse ser que chora
Eu ndo teria perdido vocé

O enunciador pode, na marchinha, apropriar-se de um ethos exaltador, como em
Cidade maravilhosa, de André Filho, ou farrista e infantil, como em Mamae eu quero, de
Vicente Paiva e Jararaca.

Com o objetivo de investigarmos a formacdo do ethos do enunciador na cangédo
popular brasileira, usamos como base as sugestdes de Bakhtin sobre os géneros discursivos,
das quais absorvemos a nocéo de esferas discursivas e de géneros primarios e secundarios.
Esses conceitos levam-nos a entender a cancdo como um género secundario (complexo), que
reelabora os géneros primarios do cotidiano e que esta inserido na esfera artistico-musical.

No bojo dos estudos discursivos sobre o género, realcam as sugestbes de
Maingueneau para uma tipologia dos géneros alicercada nas interacGes entre a cenografia e a
cena genérica. De acordo com essa tipologia, compreendemos que a cancao € um género que
concede liberdade na triagem das cenografias, uma vez que incita a singularidade, com a
finalidade de seduzir o co-enunciador.

Caretta (2011, p. 171-172), comentando sobre os estudos de Maingueneau, nos

diz que o autor francés

compreende que o0 ethos do enunciador € uma extensdo da cenografia e, assim como
ela, constitui-se a medida que a propria enunciacdo se desenvolve, visto que tanto o
ethos quanto a cenografia configuram-se pela enunciagdo que s6 se estabelece por
meio de um corpo que fala de algum lugar. Dessa concepgdo depreendem-se dois
aspectos: primeiro, a cangdo € um género que possibilita ao enunciador assumir ethé
diversos em diferentes cenografias; segundo, o ethos na cancdo configura-se a
medida que a enunciacdo vai desenvolvendo a relacdo entre os elementos
linguisticos e melddicos.

A partir da designacdo de ethos como um modo de dizer que alude a um modo de
ser, com base nas sugestdes de Luiz Tatit, estudioso da Semidtica da Cancéo,
compreendemos, embora ndo aprofundemos neste trabalho, que na cangdo esse modo de dizer
¢ a maneira como o cancionista compatibiliza a letra com a melodia, assim, o ethos forma-se
nessa interacéo.

Outra singularidade da cancdo € a interagcdo entre duas instancias enunciativas: a
primeira, determinada entre o enunciador-cancionista e 0 enunciatario-ouvinte, é gerida pelas
imposicdes e possibilidades concedidas pela cena generica; a segunda, presente na cenografia,

mostra um locutor dirigindo-se a um locutario, comumente em uma situacéo de fala.
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Por esse aspecto da cancdo, 0 conceito de ethos inerente € sugerido para o
enunciador da cena generica e de ethos assumido para o locutor na cenografia. Para Caretta
(2011, p. 172), “Na cancéo, o ethos inerente deve ser sempre musical, criativo e poético para
validar a enunciagdo frente ao enunciatario ouvinte (...). Ja o ethos assumido, depreendido na
cenografia, pode variar de acordo com as inten¢des do enunciador”.

Caretta (2011, p.172), a partir dos estudos de Jean-Michel Adam, afirma que:

(...) o ethos inerente da cangdo estabelece-se pelo estilo do enunciador, segundo um
principio de identidade, orientado para a repeticdo e a reproducdo de um modelo
tematico, estilistico e composicional determinado pelo nicleo genérico. O ethos
assumido constitui-se pelo principio de diferenca, responsavel pela inovacéo e pela
variagdo que remete a originalidade textual na prética discursiva. Particularmente na
cangdo, deve ser observada a zona intermediéria onde se configuram os aspectos
linguisticos e genéricos determinados pelo estilo musical.

Por fim, realcamos que tanto o ethos inerente quanto o assumido se formam na
interacdo entre a letra e a melodia e que ambos auxiliam para formar a imagem do enunciador

na cangao.
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4 METODOLOGIA

4.1 CORPUS

A partir de um exercicio baseado em amostragens de canc¢des que fomos tendo
acesso durante a pesquisa, o que serd melhor explicado posteriormente neste trabalho,
observamos a existéncia, no discurso litero-musical cearense, entre outros possiveis, cinco
discursos, que denominamos: discurso de exaltacdo; discurso de chegada; discurso de saida;
discurso de saudade; e discurso de estranheza.

A seguir, listamos, dentro dos discursos descritos acima, os titulos das mdsicas,
seu sujeito-criador e algumas contextualizacGes, mesmo que ja referendadas anteriormente.

Discurso de exaltacao:

A canc¢do Fortaleza Marinha, de Mario Mesquita e Arlindo Aradjo, interpretada
pelo grupo Quinteto Agreste no CD Caminhando Sempre, de 2004.

A cancdo Latitude, de Tato Fischer e Flavio Paiva, interpretada por Ricardo Black
no CD Festival Canta Nordeste (Sistema Globo de Gravacdes), de 1995.

Discurso de chegada:

A cancdo Se o destino é Fortaleza, de Celinho Barros, interpretada por Celinho
Barros no CD A mais bela paixado, de 2004.

A cancdo Fortaleza, de Rogério Franco e Evaristo Filho, interpretada por Evaristo
Filho no CD Miragens, de 2001.

Discurso de saida:

A canc¢do Até mais, de Serrdo e Dunga Odakan, interpretada por Serrdo no CD
Palavras no Varal, de 1999.

A cancdo Dois rumos (Le flaneur), de Padua Pires, interpretada por Idilva
Germano no CD Urbanita, de 2004.

Discurso de saudade:

A cancdo Ponte Velha, de Marcus Rocha, interpretada por Lidia Maria no CD
Bora! Ceara Autoral Criativo, de 2010, lancado pela Radiadora Cultural.

A cancdo Fortaleza, de Francisco Silvino, interpretada por Aparecida Silvino no
CD Presente, de 2001.

Discurso de estranheza:

A cancdo Maracatu Fortaleza, de Pingo de Fortaleza e Rosemberg Cariry,
interpretada por Pingo de Fortaleza no CD Solo Feminino, de 2002.
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A cancéo Fortaleza: retrato ao vento, de Valdo Aderaldo, interpretada por Valdo
Aderaldo e Paula Tesser no CD Retrato do Vento, de 2004.

4.2 PROCESSOS DE SELECAO DO CORPUS E DOS DADOS

()

estou pensando

no mistério das letras de musica
tdo frageis quando escritas

tdo fortes quando cantadas

()

a palavra cantada

ndo é a palavra falada

nem a palavra escrita

a altura a intensidade a duracéo a posi¢éo
da palavra no espago musical

a voz e 0 modo mudam tudo

a palavra-canto

é outra coisa

(CAMPOS apud TATIT, 2002, p.19).

A titulo de uma melhor compreensdo sobre os termos aqui empregados, vale
ressaltar que ha uma diferenca nos usos técnicos entre os termos musica e cancdo, embora
popularmente usados como sindnimos intimos, o que até certo ponto é possivel, pois toda
cangdo pode também ser chamada de musica, mas nem toda musica pode ser chamada de
cancdo, pois essa somente o é se a aquela for acoplada uma letra, um texto, ou seja, can¢édo € o
encontro fundante de nova obra entre uma musica e um texto, ou melhor, € uma muasica com
letra.

Como ja fora anunciado antes, neste trabalho, focamos nossos estudos e analises
apenas nesse elemento da cancéo: a letra.

A escolha de se trabalhar com letras de cangbes vem, inicialmente, do meu
préprio exercicio de fazer artistico, ja que também sou compositor letrista. Também vem do
fato de, na minha historia de vida, eu me senti letrado artistica e culturalmente através das
letras de canc¢do, sendo muito forte a presenca, no momento de minha descoberta enquanto
homem das letras, da poética musical das cancbes cearenses e dai o recorte de se trabalhar
com letras de cancdes territorializadas no Ceara, mas especificamente a cidade de Fortaleza,
cidade inicialmente estranha a mim, por minha origem fortemente interiorana, como a maioria
dos compositores que estudarei neste trabalho, e que depois, com o passar dos anos e aos
poucos, mediante a invariabilidade da necessidade de fazé-la minha morada de subsisténcia,

fui me apropriando imaterialmente dela, de suas belezas e dlvidas.
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Para a montagem do corpus deste trabalho, iniciei um longo trabalho de
descobertas de cancdes que, de algum modo, se referissem a cidade de Fortaleza, sem nenhum
tipo de exclusdo, neste momento, sobre o tipo de referéncia. Realizei essa pesquisa de campo
inicial na Radio Universitaria FM, que se localiza no Bairro do Benfica, em Fortaleza.
Acreditei, a principio, que ndo encontraria um numero expressivo de cangdes com o tema
proposto. Tive uma enorme e feliz surpresa ao me deparar com mais de uma centena de
cancdes perfeitamente possiveis para a pesquisa que ora estou a realizar. Tive, entdo, uma
felicidade em perceber que o tema sobre a cidade preencheu e preenche o imaginario poético
de uma grande quantidade de compositores cearenses. Todavia, isso me remeteu ao problema
metodologico sobre qual recorte utilizar para a realizacdo de minha pesquisa. Pensei, a
principio, em fazer sobre um Unico compositor, mas isso me faria perder a abundante
variedade de tipos de poesias musicais a partir da criatividade de meus conterraneos
compositores. Decidi, entdo, como expus acima, utilizar de uma Unica can¢do de um
compositor por época histdrica a partir de conhecimentos prévios sobre a histéria da musica
cearense e seus personagens, sendo esse compositor autor da letra da cancdo em pauta,
independente que este tenha composto também a melodia ou ndo, ou seja, o foco deste
trabalho é a letra de musica e seu autor. Desta feita, cheguei a corpus composto por seis letras
de cancdo, seis compositores letristas cearenses, pertencentes, cada um deles,
respectivamente, relacionados a periodos historicos, alguns ndo fronteiricos, da musica
cearense. A divisdo a seguir reflete momentos histéricos que estabelecem movimentos
musicais cearenses significativos, iniciando na década de 70 com o grupo de artistas que ficou
conhecido como “Pessoal do Ceara”, grupo este que adquiriu proje¢do nacional. Os sujeitos
presentes nos demais periodos, mesmo sem fama popular nacional, fizeram parte de
articulacdes culturais expressivas no contexto musical do Ceara:

1) na década de 70, ressalta-se o grupo “Pessoal do Ceara”, cujos sujeitos foram
0s Unicos (no contexto musical que trabalhamos aqui) a atingirem um reconhecimento
nacional. Fazem parte desse grupo, nomes como Ednardo, Fagner, Belchior, Amelinha,
Rodger Rogério, Teti, Manasses, Nonato Luiz, Fausto Nilo, Ricardo Bezerra, entre outros;

2) no final dos anos 70, inicio dos 80, foi 0 momento efervescente do movimento
Massafeira, que se caracterizou, entre outras coisas, pela juncdo de artistas do interior do
estado com os da capital e 0 encontro de geracdes diferentes da musica cearense, pois
também participaram deste movimento compositores e intérpretes ja consagrados
provenientes do grupo do Pessoal do Ceara dividindo o palco com jovens artistas. No ano de
1979, houveram 4 dias de shows no Theatro José de Alencar. No ano seguinte, os integrantes
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do movimento foram para o Rio de Janeiro para gravarem o LP duplo do movimento, langado
posteriormente pela Gravadora Continental. Fazem parte desse momento da musica cearense,
artistas como Calé Alencar, Stélio Vale, Chico Pio, Régis e Rogério, Lucio Ricardo, Angela
Linhares, Mona Gadelha, Francis Vale, entre outros;

3) no meio da década de 70, surge o Quinteto Agreste, que ndo se caracteriza
como um movimento musical, mas simbolizou um fendmeno de popularidade em Fortaleza,
salvaguardando o contexto de ser este um grupo independente, ou seja, fora do marketing
veemente das gravadoras multinacionais e de ndo ter em suas cangdes clichés mercadoldgicos.
O Quinteto Agreste, na segunda metade da década de 70, virou a marca de um projeto musical
municipal chamado Projeto Luiz Assumpcdo, que realizava shows gratuitos nas pracas da
cidade de Fortaleza, usando como palco carrocerias de caminhdes. O Quinteto Agreste teve
varias formacdes, mas manteve sempre a base com a dupla Mério Mesquita e Arlindo Aradjo.
Também passaram pelo grupo nomes como Tony Maranh&o, Tarcisio José de Lima, Marcelo
Melo, Marcilio Mendonca e Pantico Rocha, entre outros;

4) por volta da metade da década de 80, surge o Grupo Nacgdo Cariri, que merece
destaque pela importantes caravanas de artista que o grupo realizava por bairros descentrais
de Fortaleza e por inimeras cidades do interior do estado. Fizeram parte da Nagdo Cariri,
personalidades como Rosemberg Cariri, Osvald Barroso, Eugénio Leandro, Pingo de
Fortaleza, Parayba, Acaud, Ronaldo Lopes, entre muito outros;

5) na década de 90, houve 0 movimento capitaneado pelo jornalista, escritor e
compositor Flavio Paiva chamado Musica Plural, que teve uma poder de articulacdo, politica
e popular, muito forte. Nesse periodo, os espacos da cidade destinados a musica do género
MPB produzida no estado recebiam um bom pudblico desejoso de consumir a musica feita por
pessoas deste movimento, como Katia Freitas, David Duarte, Edmar Gongalves, Paulo
Facanha, Néo Pinéo, Aparecida Silvino, entre outros;

6) no inicio dos anos 2010, surge o0 Movimento Bora! Ceard Autoral Criativo, (do
qual participei). Este grupo se prop0s a repensar a cidade musicalmente, a voltar a tocar nas
pracas, a pensar estratégias do conquista de publico, mas principalmente, a buscar um
encontro dialégico com toda a classe artistica (ndo s6 musical) da cidade de Fortaleza,
independente do estilo e da geracdo. Foram feitas varias apresentacfes gratuitas em pragas da
cidade de Fortaleza, mas, mais regularmente, no Passeio Publico, onde foi langcado, em
setembro de 2010, para centenas de pessoas, 0 CD homdénimo do movimento. Fazem parte
desse grupo de artistas, além de mim, nomes como: Edinho Villas Boas, Argonautas, Breculé,

A Engrenagem, Janio Floréncio, Marco Leonel Fukuda, Eletrocactus, Jacio Cidade,
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Renegados, Marcos Paulo Ledo, Encontros Casuais, Wilton Matos, Cinco em Ponto, Ful6 da
Aurora, Osvaldo Zarco, Felipe Breier, Bosco Lisboa, Lidia Maria, Joyce Custodio, Esquina
Brasil, Davi Silvino, Carlos Hardy, Cinco em Ponto, Fernando Rosa, Daniel Sombra, Lenine
Rodrigues, Makito Vieira, entre outros.

Este reconhecimento de momentos temporais representativos da musica cearense
¢, de um lado, subjetivo, pois retrata nossas influéncias e comentarios de colegas-artistas do
meio musical, e, de outro, resulta de pesquisa na imprensa virtual que confirmaria as
relevancias dessa escolha.

Porém, entendemos posteriormente que se tratavam de sujeitos muitos diferentes,
pois percebemos que os tempos histdricos da musica no Brasil trazem diferencas profundas,
essenciais, nos sujeitos criadores. Os elementos de saida ou permanéncia na cidade de
Fortaleza, o ndo existir de uma cena local propicia para a veiculacdo de seus trabalhos, a
tentativa praticamente suicida artisticamente de se tentar construir uma cena local por
necessidade de sobrevivéncia dentro dela, o acesso e o ndo acesso a grande midia nacional, o
possibilidade de grandes recursos financeiros ou a penudria da ndo producdo e, principalmente,
contextos politico-culturais e econdmico-culturais imensamente distintos fazem com esses
sujeitos sejam sujeitos muito diferentes para tecermos parametros de semelhanca, o que
inviabilizou a formacdo de nossos corpus por esse caminho. Decidimos, entdo, escolher
cancdes compostas e gravadas em um contexto histérico similar e que cujos compositores
pertencessem, até o limite dessa percepcdo, a uma mesma geracdo. Entdo escolhemos a
década de 1990 para essa selecdo. Como a histéria ndo é uma ciéncia exata, decidimos pela
expressdo guia: “e seus arredores”, assim, abrimos a possibilidade para a anélise de cancdes
das “beiradas” da década, pois acreditamos que a passagem de uma década a outra ¢ fluida
tanto em contextos histdrico, politico e financeiro quanto em estéticas e linguagens. Assim, no
nosso corpus definitivo, apresentado na sessdo anterior, hd cangdes compostas e gravadas
dentro da década de 1990, mas ha também cancBes compostas e gravadas no inicio da década
de 2000.

4.3 MODOS E PROCESSOS DE ANALISE

Mesmo sabedores de ser um modelo de andlise bastante prolifero, néo
utilizaremos neste trabalho os conceitos e categorias da Semidtica da Cancdo, idealizada pelo
pesquisador e compositor Luiz Tatit (1987; 1996; 2002; 2004; 2008). Preferimos seguir 0s
estudos do Circulo de Bakhtin, tendo por base as pesquisas de Caretta (2011), como também
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0s conceitos de enunciagdo e ethos propostos por Maingueneau (1984; 1995; 1997; 1998;
2001; 2005; 2009) e as adaptacdes desses conceitos ao estudo da musica popular brasileira
realizadas por Costa (2001; 2007).

Estudamos a canc¢do com foco no discurso pela abrangéncia também ao contexto
historico e pela compreensdo do enunciado como fruto de uma conjuntura discursiva a da
enunciacdo como o elo entre as condi¢cdes de producdo e o enunciado. Sob essa Otica, nos
utilizamos das concepcdes da Analise do Discurso, que disponibiliza a viabilidade de estudar
a cancdo na sua relagdo com o contexto social e historico, através da apreciacdo do
posicionamento discursivo do enunciador no interdiscurso.

O conceito de género discursivo deve principiar um estudo dialégico discursivo
da cancdo popular brasileira, pois o género designa 0 enunciado na sua constituicdo
estilistico-composicional e intermedia as relacfes de enunciacdo com as condi¢cdes de
producdo. Percebemos, pelas teorias do Circulo de Bakhtin para o estudo dos géneros
discursivos, como o discurso se arquiteta em certas esferas discursivas nas quais forma formas
estaveis de enunciados. Na esteira das teorias bakhtinianas, laboraremos com as sugestdes de
Maingueneau sobre a enunciacdo e a génese do discurso, concebendo, assim, um modelo de
analise da cancdo popular fundamentado nas teorias dialogico-discursivas, a partir dos
elementos presentes no enunciado, concebidos como resultado das escolhas do enunciador.
Desta maneira, o discurso de uma cancdo pode ser entendido vislumbrando-se como esse
enunciador fabrica a sua imagem — o seu ethos —, como compde a cena de enunciagdo e como
“conversa” com outros discursos.

O itinerario de andlise discursiva da can¢do sugerido neste trabalho é respaldado
no conceito da interdisciplinariedade entre diferentes areas dos estudos linguisticos e
discursivos. Esse itinerario tem como fim guiar uma andlise da can¢do popular, concebendo a
significacdo linguistico-musical como resultado de um processo discursivo. Acompanhando
as sugestdes de Bakhtin, sdo investigadas as relagdes interdiscursivas e dialdgicas presentes
nos enunciados entendidos como manifestagdes de um especifico género discursivo. Tida
como amplificagéo, conceito sugerido por Todorov (1980), de um ato de fala, designamos um
modelo de analise da cancdo assentado nas relagdes dialdgicas entre os géneros primarios e
secundarios da comunicagdo. Para o estudo da enunciacdo, laboraremos com o conceito de
posicionamento enunciativo, sugerido por Maingueneau, que a entende como uma cena
fabricada por um enunciador que imputa-se um ethos, posicionando-se, entdo, no

interdiscurso .
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Sabedores das limitacfes determinadas pelos estudos linguisticos para o estudo do
género cancao, reduzimos o tratamento ao objeto a anélise das letras das cancdes. Ou seja,
ndo analisaremos neste estudo os demais elementos musicais constituintes do enunciado-
cancdo, como a melodia, a harmonia, o arranjo e a interpretacdo, embora tenhamos pleno
discernimento da funcdo essencial que estes e outros elementos exercem na fei¢do final de
uma cang¢do, mas assim fazemos por nos faltar pericia especifica para tal acdo e por sermos
sabedores de quao complexo ficaria e desenvolver de nosso trabalho.

Em resumo, nossa pesquisa segue 0s preceitos da Analise Dialdgica do Discurso e
tem como principais autores os jé referenciados no bojo do texto: Bakhtin, Maingueneau e
Todorov. Analisamos as canc¢des presentes nesse trabalho sob a luz das seguintes categorias:
relacBes interdiscursivas; géneros discursivos (primarios e secundarios); enunciado e
dialogismo; relacdes dialdgicas (intradialogismo [intertextualidade e interdiscursividade] e
interdialogismo); amplificagdo; enunciagao; ethos discursivo.
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50 DIALOGO SUJEITO-CIDADE NA CANCAO POPULAR CEARENSE

5.1 NA PONTA DA AGULHA: AS RELACOES INTERDISCURSIVAS

As relacbes dialdgicas foram, e mantém-se sendo, objeto de investigacdo de
diversas correntes dos estudos da linguagem no século passado, como a filosofia da
linguagem, a teoria literaria e a Andlise do Discurso Francesa. Essas relacfes sdo responsaveis
pelo estabelecimento dos elos discursivos na configuracdo das redes de comunicagdo das
varias esferas discursivas. As sugestdes do Circulo de Bakhtin para o estudo dialégico da
palavra obtiveram um solo fecundo para sua propagacéo no transcurso do século passado.

A datar da década de 1960, os estudos sobre o Circulo de Bakhtin iniciam-se na
Franca. De acordo com Fiorin (BRAIT, 2006), Julia Kristeva publicou, em 1967, na revista
Critique um artigo precursor a respeito das ideias de Bakhtin. Isto propiciou aos intelectuais
da comunidade académica a abordagem dialdgica do discurso.

De acordo com Caretta (2011, p. 220-221):

Na esteira do Circulo de Bakhtin, desenvolveram-se diversas linhas teéricas de
estudos discursivos: as propostas de Kristeva para a intertextualidade e a
interdiscursividade, os estudos de Todorov em Mikhail Bakhtine: le principe
dialogique (1981), os conceitos de heterogeneidade mostrada e constitutiva
apresentados por Authier-Revuz, as reflexdes de Ducrot sobre dialogismo e
polifonia, as colaboragdes de Pechéux para o estudo da alteridade e das relacGes
entre o intra e o interdiscuso na AD, as consideracdes filosoficas de Foucault para
uma arqueologia do saber, as contribuices de Maingueneau para o estudo do
interdiscurso, as propostas de Jean-Michel Adam para a linguistica textual e as
pesquisas de Bronckard sobre o interacionismo sécio-discursivo. Esse é apenas um
panorama dos diversos pesquisadores e linhas de pesquisa que se dedicaram, na
Franca, aos estudos discursivos a partir das ideias do Circulo de Bakhtin.

Na busca de ultrapassar as limitacGes da Linguistica para o estudo do discurso,
esses tedricos empenharam-se em pesquisas sobre o dialogismo, os géneros discursivos, a
polifonia, entre outras concep¢des manifestadas na obra do Circulo de Bakhtin, sugerindo
novas teorias que concomitantemente estenderam e aprofundaram o conceito de discurso. As
relacfes dialdgicas sdo entendidas por essas vertentes como eventos constituintes de um
interdiscurso, concepgdo embasada no principio dialégico.

De acordo com Fiorin (BRAIT, 2006), o termo interdiscurso nao circula na obra
bakhtiniana, mas, apesar disto, mesmo que interdiscurso seja um termo ausente na obra do

Circulo, a concepcéo interdiscursiva da linguagem ja era pressuposta como o principio
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dialégico de formacdo dos enunciados. Para compreender o interdiscurso, é indispensavel
distinguir nos enunciados as relacdes dialdgico-discursivas que o designam.

Retomando as teorias dialogicas do Circulo de Bakhtin, Dominique Maingueneau,
no livro Geneses du discours (1984), expde uma metodologia para o estudo do discurso, de
sua origem e de suas relagfes no interdiscurso. Na apresentacdo de sua tradugéo dessa obra,

Sirio Possenti elucida:

Ela explica as praticas dos adeptos de um discurso, seu ethos, a organizagdo das
comunidades discursivas; além disso, permite compreender praticas intersemidticas;
e, especialmente, torna inteligivel por que a polémica implica a leitura do Outro na
forma do simulacro. Em segundo lugar, no cerne de todo trabalho, esta a rigorosa
implementacdo da idéia de que o interdiscurso precede o discurso
(MAINGUENEAU, 2005, p. 9).

O discurso é "[...] uma dispersdo de textos cujo modo de inscricdo histérica
permite definir como um espaco de regularidades enunciativas”. Desta maneira, 0 entende
Maingueneau (2005, p.15). Este autor recupera as sugestfes do Circulo de Bakhtin para o

estudo dialdgico da linguagem, compreendendo-o nas relagdes interdiscursivas:

E-se entdo naturalmente levado a “redescobrir” as pesquisas de “precursores”, em
particular as do “Circulo de Bakhtin” que fazem da relagdo ao Outro o fundamento
da interdiscursividade. De Bakhtin conheciam-se, sobretudo, os trabalhos sobre
Dostoievsky e Rabelais. Em 1981, Todorov publicou uma antologia seletiva de suas
reflexdes, agrupadas em torno do “principio dialogico™, isto é do carater constitutivo
da interacdo enunciativa. [...] essa visao da atividade “linguageira” converge
amplamente  com  nossas  preocupagbes sobre a interdiscursividade
(MAINGUENEAU, 2005, p.34).

Antes de 1980, o estudo do discurso era baseado primordialmente na teoria dos
sistemas semidticos, legataria das teorias formalistas e estruturalistas da lingua e da literatura.
A insercdo das teorias dialdgicas na Franca suscitou uma grande transformacdo nos estudos
linguisticos que deu génese a vérias linhas de pesquisa.

Maingueneau, que menciona em seus estudos a obra de Todorov, Mikhail
Bakhtine: le principe dialogique (1981), disseminou as teorias dialégicas entre os estudiosos
da linguagem franceses na década de 80 e buscou posicionar as suas ideias na articulagédo
entre o funcionamento discursivo e sua inscricdo histérica. Distintivamente dos estudos
estruturalistas que ndo correlatavam o discurso ao interdiscurso, a Andlise do Discurso
pesquisa 0 discurso a partir das relacBes dialégicas que a enunciacdo estabelece com o
"outro”. Este autor sugere algumas hipoteses em sua obra Geneéses du discours, entre elas o

primado do interdiscurso, que infere que as relacfes dialogicas sdo a génese dos discursos.
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As relagdes interdiscursivas proporcionam uma intercompreensdo semantica entre
os discursos estabelecida nas relacdes polémicas entre um discurso e 0 "outro”, que véao além
de uma mera oposicdo, uma vez que trata-se de um dialogismo constituinte. O interdiscurso é
um lugar de regularidades pertinentes. Os discursos ndo se formam apartados dos outros para,
em seguida, se conectarem, a sua identidade é interdiscursiva.

O sistema de contratos que inaugura a existéncia de um discurso pode ser
percebido em diversas semidticas e presume uma relacdo entre a pratica discursiva e seu
contexto sécio-historico. O discurso € uma pratica intersemiotica, que assimila varias
linguagens como a pintura, a masica, a poesia etc. O discurso ndo é somente um amontoado
de textos, ele é essencialmente uma pratica discursiva, cujo sistema de contratos semanticos
consente entender os enunciados na rede institucional de um grupo assumido por uma
enunciagéo.

Maingueneau (2005, p.21) elucida:

[...] evocar “o discurso da arte”, “o discurso feminista” etc... € menos remeter a um
conjunto de textos efetivos do que a um conjunto virtual, o dos enunciados que podem
ser produzidos de acordo com as restricdes da formacdo discursiva, que a0 mesmo
tempo delimita a zona do dizivel legitimo e impde ao outro a zona do proibido, do
falso dizer.

O sistema de contratos semanticos demarca as normas em vista das quais 0s
enunciados formam sua identidade no conjunto dos enunciados vidveis em certa formacéo
discursiva. A semantica global idealizada por Maingueneau busca reconhecer os contratos a

que é exposta uma formacao discursiva e em quais circunstancias ela é possivel:

Com efeito, a partir do momento em que sdo as articulagbes fundamentais de uma
formacgdo discursiva que se encontram presas nesse dialogismo, a totalidade dos
enunciados que se desenvolvem através delas sdo ipso facto inscritos nessa relagéo,
e todo o enunciado do discurso rejeita um enunciado, atestado ou virtual, de seu
Outro do espaco discursivo (MAINGUENEAU, 2005, p.40).

Ademais dos contratos de ordem historica, Maingueneau sugere igualmente os de
ordem sisttémica. O contetdo, entendido como categoria semantica de um sistema, €
historicamente estabelecido e os sujeitos ndo definem espontaneamente seus discursos. Ao
contrario disso, o enunciador detém uma competéncia discursiva capaz de distinguir
enunciados bem formados de acordo com os contratos da formacéo discursiva, e de gerar um
namero ilimitado de enunciados originais relacionados a essa formacdo. A competéncia

discursiva deve ser entendida como competéncia interdiscursiva, posto que pressupde a
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atitude de reconhecer a incompatibilidade seméantica entre os enunciados, determinar o espaco
discursivo que constitui a si e ao outro, traduzir esses enunciados em categorias de seu proprio
sistema de contratos e se apropriar de uma posi¢do enunciativa.

De acordo com Caretta (2011, p. 224):

A competéncia discursiva de um enunciador constitui-se interdiscursivamente, logo
pressupde a presenga constante do “outro”. Cada discurso € um universo semantico
especifico e, para estabelecer o conteido desses universos, é necessaria a elaboracéo
de um modelo de coeréncia semantica. Entretanto, o espaco de uma formacéo
discursiva é instavel, pois ela ndo apresenta um limite marcado que separa 0 seu
interior de todo o exterior, pois inscreve-se em diversas outras formagdes. As
fronteiras de uma formagcdo discursiva transformam-se segundo o desenvolvimento
de uma luta ideoldgica.

A significagdo discursiva deve ser investigada em seu conjunto, na diversidade de
suas proporcdes, de acordo como destaca Maingueneau. Um estudo que parte do principio da
semantica global ndo pode tomar o discurso priorizando somente um de seus planos, mas
agrega-los todos, ao que tange ao enunciado ou a enunciacdo. Os planos a que Maingueneau
faz mencdo sdo entendidos com base no interdiscurso, onde sdo designadas as relagoes
dial6gicas que a competéncia discursiva interpreta como legitimas.

Os temas relacionados a um discurso sdo aqueles que condizem as articulagdes
essenciais do modelo semantico, como constata Maingueneau. Todavia, 0 mais primordial
ndo € o prdprio tema, e sim o tratamento semantico dado a ele, haja vista que um discurso
agrega semanticamente todos os temas que estdo de acordo com o sistema de restri¢des.
Maingueneau sugere a particdo dos temas em impostos e especificos. Os impostos podem ser
compativeis (convergentes) ou incompativeis (divergentes), contudo integrados. Os
especificos sdo exclusivos de um discurso e possuem uma relacdo semantica privilegiada com
0 sistema de restrigoes.

Segundo Caretta (2011, p. 225):

O discurso define o estatuto que o enunciador atribui ao seu destinatario para
legitimar o seu dizer. A enunciacdo instaura déixis espaciais e temporais nas quais o
enunciador se posiciona. Essas déixis orientam o ethos e a cenografia do enunciado
conforme as restricdes da formacdo discursiva. O discurso ndo é apenas um
conteuddo relacionado a uma déixis e a um estatuto do enunciador e do enunciatério,
ele também é um modo de dizer.

O género discursivo é o aspecto tipologico formal do modo de enunciacdo, para
Maingueneau. Ademais do género, é necessario considerar o tom, que transluz na relagdo do

enunciador com o co-enunciador. Por intermédio de uma voz, de seu ritmo e intensidade, o
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tom obtém corporalidade. Os enunciados de um discurso estabelecem um espago no
interdiscurso mediante esse tom que se sustenta na figura do enunciador, de seu ethos,
portador de um carater e de uma corporalidade.

Conforme Maingueneau (2005, p.97), “o modo de enuncia¢do obedece as mesmas
restricbes semanticas que regem o proprio conteudo do discurso”. Desta maneira, esses
elementos do enunciado, a forma, o ethos, o tom e o género estdo enleados as condicdes
enunciativas de uma certa formacdo discursiva. Todo enunciado tem o seu corpo textual,
instituido como forma composicional de um género. Essa forma participa da formacdo do
ethos, filiando-o a um determinado discurso. O soneto, como exemplario, € uma forma que se
reporta ao ethos poético. O ethos é formado igualmente pelo tom do enunciado. Lirico,
romantico, satirico, exaltativo, tragico, apelativo, sdo varios os tons que o enunciador assume.

Maingueneau (2005, p.110) afirma que “a formacdo discursiva ndo define
somente um universo de sentido proprio, ela define igualmente seu modo de coexisténcia com
os outros discursos”. Ha discursos que acatam a pluralidade e fundamentam-se no outro para
sobrepor-se a ele. Ja outros reivindicam o monopolio da legitimidade. Desta forma, o “outro”
pode ser avaliado positivamente e reivindicado, ou negativamente e rejeitado. Ao sugerir a
hipotese da polémica como intercompreensdo, Maingueneau entende o espaco discursivo
como uma rede de interacdo semantica concebida no processo de intercompreensao e
determinada pelas contingéncias das posi¢des enunciativas em acordo com as normas da
formagéo discursiva. O discurso delimita-se pelas relagdes polémicas com o “outro” no
interdiscurso.

Segundo Caretta (2011, p. 226):

Um discurso relaciona-se com outro ndo pelo que ele é realmente, mas com o
simulacro que faz dele. A citacdo, por exemplo, parece inserir fragmentos
verdadeiros de outro enunciado, entretanto esses fragmentos sdo simulacros do
“outro”, pois s@o inseridos em nova condigdo discursiva. A citagdo ndo ¢ uma mera
reproducdo da materialidade de outro enunciado, ela é regida pelo estatuto do
enunciador e o seu tom poderad tanto parafrasear quanto parodiar o “outro”. Na
citagdo, a alteridade manifesta-se. O corpo verbal do “outro” estd em conflito com o
corpo citante que o envolve. Porém, o elemento citado se destaca, ja que ele pertence
a um outro universo semantico, compativel ou ndo com o da enunciacéo.

Na arena discursiva, os discursos padecem e revidam a golpes de outros discursos.
Dentre todos os enunciados, o discurso contrape aqueles que mais o intimidam, conforme o
seu proprio sistema. Isso é claro, a titulo de exemplo, no género comentério, seja na lingua
falada ou escrita, no qual o enunciador cita a fala do “outro” para contesta-la ou confirmé-la.

Essa filtragem traduz para o registro negativo os elementos do “outro” que estio em
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desencontro com o discurso, concomitantemente que integra aqueles que estdo de acordo. Os
elementos contrarios sdo alterados — extintos, permutados, transpostos, reacentuados — para a
citacdo adaptar-se a um novo sistema semantico. A polémica introduz o “outro” no enunciado,
porém ele esta anulado na forma de um simulacro.

O discurso, que necessita da tradicdo e inventa a sua propria, ingressando-se em
uma enunciacdo anterior, demarca seu espaco pela polémica. Esse dialogismo localiza-o entre
duas memdrias convergentes. Uma interna, que aumenta paulatinamente e amplia sua
autoridade; e outra externa, que lhe d& legitimidade na linhagem de seus discursos ancestrais.

Segundo Maingueneau (2005, p. 123), “O outro representa esse duplo cuja
existéncia afeta radicalmente o narcisismo do discurso, a0 mesmo tempo que lhe permite
aceder a existéncia”. Mesmo que 0 universo semantico de um discurso exista desde os seus
primeiros textos, o aspecto irredutivel dos enunciados é preservado, pois neles esta contida a
sua historia discursiva. Um discurso ndo € somente um retorno a outros, mas uma
transformag@o. O “mesmo” polemiza com aquilo de que se afastou para poder formar-se. Essa
polémica com o “outro” reitera-se em cada um de seus enunciados.

Os enunciadores demarcam seu estatuto e seu modo de enunciagdo em companhia
de seus co-enunciadores, pondo-se justamente na confluéncia entre o discurso e as instituicoes
que produzem e propalam os enunciados. O modo de enunciacdo orienta a pratica de
comunicacdo e as relacdes humanas dentro dos grupos sociais, designando os codigos para a
sua organizacdo. Os discursos se distendem em um espaco institucional, e o projeto de
Maingueneau busca vincular os discursos e suas instituicbes por meio de um sistema de
restrigdes semanticas. Maingueneau idealiza uma “instancia de embreagem” entre a
discursividade e sua inscri¢do institucional, motivadora do tom e da incorporacdo dos
enunciadores, ndo somente como realidades textuais, mas igualmente como moldes de
interacd0 Nos grupos sociais.

A instituicdo ndo é uma causa, cujo efeito seria o discurso; uma vez que, no
pensamento de Maingueneau (2005, p.134), “A organizacdo dos homens aparece como um
discurso em ato, enquanto que o discurso se desenvolve sobre as proprias categorias que
estruturam essa organizagdo”. A enunciacdo concebe trés instancias concomitantes. Ela
reporta-se ao modo de enunciagdo de sua formagdo discursiva, age nas formas de enunciar
dentro do grupo e reporta-se a regras que gerem as instituicdes onde acontece o discurso.

Conforme Caretta (2011, p. 227-228):
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A intertextualidade € responsavel pelo estabelecimento das regras de um modo de
coexisténcia dos enunciados em um determinado discurso. Maingueneau compara
essa relacdo com uma biblioteca, onde o intertexto discursivo informa quais obras
estdo relacionadas segundo areas especificas. Um determinado conjunto de
enunciados possui critérios que estabelecem uma posicéo enunciativa, tecendo uma
rede intertextual, pela qual o discurso molda o seu espaco documental. Essa
“biblioteca” ¢ um fator de qualificacdo dos enunciadores pertencentes a formagao
discursiva, pois ela determina as caracteristicas da enunciacdo legitima.

O discurso consiste, mais que sua textualidade, em um interdiscurso onde
acontece a intersecgdo semantica entre os aspectos textuais e ndo-textuais. Maingueneau faz
de seu instrumento de estudo ndo s6 o discurso, mas igualmente a sua pratica discursiva,
buscando entender a articulacdo entre a inscricdo social e semantica dos discursos. A
discursividade ndo pode ser concebida como um processo em forma de cadeia, iniciando pela
instituicdo, fabricando a massa documental, designando enunciadores, estabelecendo ritos
genéticos, até a sua difusdo e consumo, uma vez que ela é uma rede que gere semanticamente
todas essas instancias.

Consoante a Caretta (2011, p.228):

A competéncia discursiva imp&e condi¢des para a producdo de enunciados e para a
inscricdo dos sujeitos na formacao discursiva que podem sofrer variacbes de acordo
com o tipo de discurso; por exemplo, um médico deve ser diplomado, um cientista
deve ter publica¢Bes; um compositor, gravacOes etc. Essa autoridade ou vocacao
enunciativa supde uma harmonia entre as praticas do autor e as representaces
coletivas nas comunidades discursivas que acolhem os enunciados. Essas praticas
constituem um conjunto de atos realizados por um sujeito ao produzir um
enunciado, ao qual Maingueneau denomina ritos genéticos. Além dos elementos de
produgdo, deve-se levar em conta também as condi¢fes de emprego e consumo dos
textos. O modo de difusdo esta intrinsecamente relacionado a rede institucional que
define as caracteristicas do publico e o estatuto semantico do discurso.

De acordo com Maingueneau (2005, p.146), “O pertencimento a uma mesma
pratica discursiva de objetos de dominios intersemidticos diferentes exprime-se em termos de
conformidade a um mesmo sistema de restricdes semanticas”. O sistema de restricOes
semanticas ndo é cerceado ao texto. O modelo da formacdo discursiva controla as
organizagOes de sentido e assiste as diversas semidticas, como a musica, a escrita, a pintura
etc.

Conforme Maingueneau (2005, p.148), “Assim como o enunciado, também o
quadro, o trecho de musica... estdo submetidos por sua pratica discursiva a um certo nimero
de condic¢Oes que definem sua legitimidade”. O compositor, o pintor ou o escritor que atuam
na mesma pratica discursiva utilizam de um mesmo sistema semantico para lidar com a sua

linguagem. Eles distinguem as incompatibilidades com o “outro” e as compatibilidades com
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sua formacdo discursiva. A préatica discursiva é a unidade de analise propicia que viabiliza
relacionar dominios semioticos variados — quadros, textos, musicas etc. O sistema semantico
da formacdo discursiva estabelece restricdes orientadas pelas condi¢cdes discursivas como o
contexto historico e a funcdo social da pratica discursiva. Um mesmo sistema semantico
atuante em praticas semioticas variadas presume 0 mesmo preceito de competéncia
discursiva.

A anélise discursiva busca detectar quais critérios designam o padrdo do espaco
discursivo; se uma obra é vinculada a uma pratica discursiva e se as seus atributos sdo
semanticamente convergentes com as regras de intercompreensdo desse espago discursivo. O
modo de coexisténcia, a vocacao enunciativa, os ritos genéticos e as condi¢des de emprego do
discurso estdo correlatados a competéncia discursiva. A linha de raciocinio de Maingueneau é
perceber essa competéncia nos enunciados, deduzir um responsavel institucional e prolongar
sua validade a outros dominios semidticos.

De acordo com Caretta (2011, p. 229):

A concepcdo de uma semantica global ndo impossibilita a observacdo das préticas
discursivas em suas conjunturas histéricas. O prdprio primado do interdiscurso
descarta a possibilidade de um modelo fechado e propde um espaco de circulacdo
semantica articulado sobre uma descontinuidade fundadora da intercompreensdo. A
concepcdo do espaco discursivo exige que se ultrapasse o estudo da estrutura
imanente. Esse aspecto diz respeito particularmente aos discursos abstratos: musica,
filosofia, literatura, religido, pintura etc.

Maingueneau vaticina duas posturas metodoldgicas, a do especialista e a do
analista. Os especialistas realizam uma analise da compacta estrutura textual, como se
desarticulassem diminutas pecas de uma complexa maquinaria. O analista do discurso observa
0s textos correlatados ao contexto instantaneamente por meio de discursos “concretos”, COMo
o jornalistico e o politico, rejeitando os “abstratos”, como a pintura e a musica. Este autor
sugere uma semantica global da préatica discursiva que transcenda essa divergéncia e pense a
conex&@o dos discursos abstratos com suas condi¢fes de producdo. Isso possibilita um estudo
que ndo se restringe as unidades superficiais da interpretacdo e prospera nas articulaces
fundamentais do discurso.

O isomorfismo discursivo ndo € entendido como uma parecenca formal em
detalhes. Ele deve ser percebido em um nivel mais abstrato, dos “esquemas construtores” e
ndo das “estruturas constituidas”. Para Maingueneau (2005, p. 181), “..um discurso
dominante de um campo deve estar associado a isomorfismos capazes de justificar sua

dominacdo”. Nao ¢ possivel restringir a uma unidade todos os discursos de um certo momento
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historico, tendo como parametro uma constante estrutural, nem registrar a mesma formacéo
discursiva numa lista de isomorfismos. Um discurso néo é capacitado para correlatar-se com

qualquer outro, € isso que designa a sua especificidade:

Constituir a discursividade em objeto é supor que, em qualquer circunstancia nao é
possivel dizer ndo importa o qué, ndo importa como e ndo importa em qual lugar, e
que essas coordenadas definem uma identidade enunciativa. Caso contrario, haveria
apenas um discurso, sem exterior, infinitamente diverso e infinitamente repisado,
tecido de todos os enunciados emaranhados (MAINGUENEAU, 2005, p.188-9).

A sugestdo de Maingueneau, ao determinar o primado do interdiscurso para o
estudo da origem discursiva, por¢do do principio dialégico da linguagem em que a conexao
com o “outro” é essencial. O conceito de uma semantica global desenvolve esse principio ao

perceber o discurso na conexdo entre as praticas discursivas e 0s modos de enunciacao:

Se, em algum sentido, nosso percurso se inscreve na mesma perspectiva que a de
Bakhtin, a de uma “heterogeneidade constitutiva”, operaremos, no entanto, em um
quadro restrito, atribuindo a essa orientagdo geral um quadro metodolégico e um
dominio de validade muito mais precisos (MAINGUENEAU, 2005, p.34).

5.2 A CANCAO POPULAR CEARENSE E AS RELACOES INTERDISCURSIVAS

Estudando os vinculos, as ligagdes, as conexdes, as correspondéncias entre as
composi¢des dos sujeitos criadores, cancionistas, e a cidade de Fortaleza através de suas
relacbes dialdgicas, observamos como o género discursivo cangdo abordou polémicas
discursivas em diversos discursos em dialogismo, ao longo da histéria da musicalidade
cearense, e aqui nao delimitamos necessariamente um momento histérico. Este € um exercicio
baseado em amostragens de canc¢des que fomos tendo acesso durante a pesquisa.

Observamos que ha, no discurso litero-musical cearense, onde haja a presenca
discursiva da cidade de Fortaleza, entre outros possiveis, cinco discursos que denominamos:
discurso de exaltacdo; discurso de chegada; discurso de saida; discurso de saudade; e discurso
de estranheza. A polémica entre esses discursos, mesmo que nao frontalmente, como a famosa
polémica entre os compositores Noel Rosa e Wilson Batista nem entre o discurso progressista
e o discurso nostalgico na constitui¢cdo do imaginario paulistano na primeira metade do seculo
XX, forma um desenho constituinte do que seja Fortaleza no discurso litero-musical cearense,
mesmo que maltipla, estranha, sob exaltagdo e desprezo, mas, contudo, de alguns jeitos, ela: a

cidade, Unica e varias, a0 mesmo tempo, pois observamos que, por vezes, 0 MeSMO
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cancionista utiliza-se de discurso opostos, assim, comprovando que o interdiscurso, formado
pelos diversos discursos, constitui uma das caracteristicas particulares da cancao cearense.

Muitas das cangdes que pincamos ndo tiveram uma veiculacdo de massa. Desta
maneira, ndo podemos sair do universo estritamente litero-musical ¢ “cair” no universo do
imaginério popular. 1sso ndo seria possivel pelas canc¢des, ndo por essas, pelo menos. Todavia,
podemos sim tracar um perfil, mesmo que multifacetado, do cancionista cearense no contexto
de sua relacdo com a cidade de Fortaleza, como também um perfil, mesmo que multifacetado,
da cidade vista pelos vérios olhares desses compositores.

Embora sejam, como podera ser percebido posteriormente, utilizadas can¢des com
temporalidade fora dos limites que determinamos para 0 Nnosso corpus, essas cangdes sO serdo
utilizadas para ilustrar os diversos discursos que apresentamos, sendo realmente analisadas
sob a luz das categorias apresentadas neste trabalho as assinaladas na descricdo do nosso

COrpus exposto um pouco acima.

5.2.1 O discurso de exaltacao

Acordar para ver a luz incendiar / a bela cidade a beira-
mar / despertar a sombra dessa Fortaleza / ser a semente
na manhd cristalina / que a vida e a alma ilumina/ e ao
mar e ao céu da clareza / Fortaleza, Fortaleza, Fortaleza.
(Mério Mesquita e Arlindo Araujo)

Toda cidade tem um hino. As que ainda n&o o tém, terdo. E de praxe.

Geralmente esses hinos exaltam as belezas naturais daquela cidade, os fatos
heroicos de seu povo e 0s acontecimentos histdricos relevantes que ajudam a retratar de forma
espléndida aquele municipio. Para que isso possa acontecer, ha de haver uma selecdo do que
realmente “é bom de hino”, nada de mazelas, desonras e problemas sociais. Nada de feiuras,
buracos, covardias e corrupgoes.

Entendo a maior parte (dentro do universo que pude conhecer) dessas criaces
literomusicais como alienada, esquizofrénica, mas bonita sob um certo olhar estético, mas
principalmente bonita pelo o que ha de necessario socialmente nela para darem ao povo um
mastro qualquer onde se segurar para enfrentar o dia-a-dia do que n&o consta nos hinos.

O hino da cidade de Fortaleza foi executado pela primeira em 16 de novembro de
1957 nas comemoracdes do centenario do romance "O Guarani", de José de Alencar, no teatro
homonimo ao escritor. Em 20 de novembro de 1957, o Instituto do Ceard registrou o

nascimento, a génese, do hino, cuja letra fora encomendada a Gustavo Barroso, respeitado
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escritor cearense residente no Rio de Janeiro, pelo também escritor Manuel Albano Amora. A
melodia foi composta pelo musicélogo Anténio Godim. A musica do hino fora criada na
forma de um arranjo para piano e somente em 1963 recebeu um arranjo para bandas, o que

coube ao maestro Manoel Ferreira. Segue abaixo a letra do hino de Fortaleza:

Junto a sombra dos muros do Forte
a peguena semente nasceu.

Em redor, para a gléria do Norte,

a cidade sorrindo cresceu.

No esplendor da manha cristalina,
tens as béncéos dos céus que sdo teus
e das ondas que o sol ilumina

as jangadas te dizem adeus.

Fortaleza! Fortaleza!
Irméa do sol e do mar,
Fortaleza! Fortaleza!
Sempre havemos de te amar

O emplumado e virente coqueiro
da alva luz do luar colhe a flor.

A Iracema lembrando o guerreiro,
de sua alma de virgem senhor.

Canta o mar nas areias ardentes
dos teus bravos eternas cangoes:
jangadeiros, caboclos valentes,
dos escravos partindo os grilhdes.

Fortaleza! Fortaleza!
Irmé& do sol e do mar,
Fortaleza! Fortaleza!
Sempre havemos de te amar

Ao calor do teu sol ofuscante,
0S Meninos se tornam Viris,
a velhice se mostra pujante,
as mulheres formosas, gentis.

Nesta terra de luz e de vida,

de estiagem por vezes hostil,
pela Mae de Jesus protegida,
Fortaleza, és a Flor do Brasil.

Fortaleza! Fortaleza!
Irmé& do Sol e do mar,
Fortaleza! Fortaleza!
Sempre havemos de te amar

Onde quer que teus filhos estejam,
na pobreza ou riqueza sem par,
com amor e saudade desejam

ao teu seio 0 mais breve voltar.

Porque o verde do mar que retrata
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o teu clima de eterno verdo
e o luar nas areias de prata
ndo se apagam no seu coragéo.

Fortaleza! Fortaleza!
Irméa do Sol e do mar,
Fortaleza! Fortaleza!
Sempre havemos de te amar

Pois bem, os hinos carregam o discurso de exaltacdo. E este discurso presente no
hino de Fortaleza exalta o passado de defesas homéricas por parte dos colonizadores, sem 0s
detalhes sordidos do roubo da terra e do genocidio dos indigenas aqui presentes, estruturadas
no Forte de Nossa Senhora de Assumpcdo, local onde a historiografia oficial indica como o
nascedouro da cidade: Junto a sombra dos muros do Forte/ a pequena semente nasceu./ Em
redor, para a gldria do Norte,/ a cidade sorrindo cresceu. Recupera também a imagem das
jangadas, um dos simbolos méaximos da cidade: as jangadas te dizem adeus; como também
dos jangadeiros, como representacdo amplificada da valentia do povo fortalezense:
jangadeiros, caboclos valentes. O hino também remete ao mito da formacéo do povo cearense
quando reporta-se ao romance entre a india Iracema e colonizador, o branco Martins Soares
Moreno, realcando, tal qual o mito biblico de Maria, mée de Jesus, a importancia emblemaética
de sua virgindade: A Iracema lembrando o guerreiro,/ de sua alma de virgem senhor. Vale
ressaltar que ambas sdo maes e permanecem mitologicamente virgens, uma, lracema, a
representar a fundacéo, a origem do lugar e do povo; a outra, Maria, a simbolizar a protegéo, a
Fortaleza de Nossa Senhora — o Forte: pela M&e de Jesus protegida. Percebemos também a
exaltacdo pela relacdo, tida como privilegiada, da cidade com o sol e 0 mar, talvez o simbolos
mais caracteristicos da cidade: Irma do Sol e do mar; Nesta terra de luz e de vida; o verde do
mar que retrata. Por fim, a declaracdo de amor eterno: Sempre havemos de te amar; que vai
para além de todos os apesares.

Encontramos no cancioneiro cearense varias cangdes que se remetem a cidade de
Fortaleza com esse tom, como no trecho Filha do sol, filha do rei / princesa / é de estrelas teu
diadema / ndo tens o sangue azul, mas com certeza, descendes de uma deusa / que é lracema,
da cancdo Fortaleza, de Diassis Martins sobre poema de Filgueiras Lima, interpretada por
Diassis Martins no LP Cheiro de Amor, de 19809.

Ha também os que exaltam uma parte da cidade, um bairro especifico, como no
trecho: Quem nunca viu a Barra do Ceara? / Sua beleza na cidade é sem par. / Ilha do amor /
seus barquinhos e pescadores / onde Soares Moreno repeliu os invasores; onde novamente

aparece, expediente comum, a referéncia ao colonizador sob uma visdo endeusada. As
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sentencas acima sdo de autoria do compositor Bernardo Neto e pertencem a cangdo Barra do
Ceard, interpretada pelo compositor no CD Barra do Ceara, de 2010. Deste mesmo autor e no
mesmo disco, todavia na cancdo Postal, encontramos outro trecho, que diz: A Barra do Ceara
/ ndo é um lugar / a Barra é uma cangéo, exaltando, desta maneira, comparativamente, tanto
o lugar Barra do Cear4, local tido como o ponto de origem da civilizagdo cearense, quanto o
género discursivo cancdo. Outro exemplo de cancdes que exaltam uma parte pelo todo, no
caso, um bairro especifico pela cidade, é a cancdo Céu Azul, de Abidoral Jamacaru, pai dos
conhecidos compositores Abidoral Jamacaru e Pachelly Jamacaru, muito respeitados na
regido do Cariri cearense. Escolhemos as seguintes sentencas desta cangédo, gravada em 1995,
no CD Balaios da Vida, de Pachelly Jamacaru, para demonstrar a presenca do discurso de
exaltacdo: Que beleza suprema / na Praia de Iracema / o céu, as estrela e 0o mar / 0 vento a
gemer / as ondas a embalar / as brancas areias do mar. Outra cancdo que também refere-se a
Praia de lracema seguindo a mesma intengdo poético-musical de Céu Azul, ou seja, da parte
pelo todo, do bairro pela cidade, embora sob outro campo semantico, é Estacdo Fronteira, de
Rogério Franco, interpretada por ele no CD Estacdo Fronteira, de 1995, como podemos
perceber no trecho: Iracema, estacdo fronteira / santuario do mundo / farra da humanidade.
A canc¢do Fortaleza Marinha, de Mario Mesquita e Arlindo Aradjo, interpretada
pelo grupo Quinteto Agreste no CD Caminhando Sempre, de 2004, é um outro exemplo da
presenca do discurso de exaltacdo na cancao popular cearense. Todavia, esta cangdo apresenta
elementos que nos fizeram decidir por analisa-la observando nela as categorias de analise que
trabalhamos no decorrer desse trabalho, tendo como guia as propostas que expomos para o0

estudo dialdgico da cancéo brasileira. Vejamos inicialmente sua letra na integra:

Acordar para ver a luz incendiar

a bela cidade a beira-mar

despertar a sombra dessa Fortaleza
ser a semente na manha cristalina
que a vida e a alma ilumina

€ ao mar e ao céu da clareza
Fortaleza, Fortaleza, Fortaleza.
Preguicar nos bracgos da irma do sol
do mar, verde mar, de Fortaleza
lavar o rosto e flutuar em sua leveza
e dangar no seu gira-gira, girassol
andar ao léu, descobrir caminhos
olhar pro céu, contar carneirinhos
Fortaleza, Fortaleza, Fortaleza.
Nessa cidade de velas ao vento

me perder e me achar a cada momento
a navegar, a navegar e navegar

no seu mar de rara beleza

dormir no seu colo de estrelas e luar
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Fortaleza marinha

benga Dindinha

me da pao com farinha

minha neguinha

“sempre havemos de te amar”.

Inicialmente trabalharemos sobre o seu processo de amplificacdo, percebendo o0s
elementos que o comp&em. Disto, ressaltaremos a enunciacdo, com a finalidade de entender a
constituicdo do enunciador. Em seguida, analisaremos as relacGes dialégicas que esse
enunciado funda com outros de sua esfera discursiva e de esferas analogas.

Como vimos nos estudos Todorov (1980), os géneros tém a sua génese em um ato
de fala, entendido linguistica, discursiva e pragmaticamente. A partir desse ato de fala,
aconteceria um continuo de mudancas discursivas chamado amplificacdo. Segundo este autor,
um discurso € sempre um ato de fala e os géneros literarios, importante para o nosso estudo
literomusical, tém por génese, puramente, o discurso humano.

A amplificacdo é um processo muito diverso e labirintico no género cangédo
popular, pois depois da composicdo, ele pode prosseguir com o arranjo, a interpretacdo, a
gravacdo e a distribuicdo da cancdo. Neste estudo, abordaremos semente a composicéo,
quando o compositor transforma o ato de fala em “ato de canto” ao produzir um enunciado-
cancdo constituido por elementos linguisticos relacionados a elementos musicais. Os géneros
secundarios absorvem e recompdem varios géneros primarios. Desta maneira, no estudo do
enunciado de uma cancao, devem ser percebidas as relaces dialdgicas que ele designa com
0s géneros do cotidiano.

Um autor pode transformar um ato de fala em can¢do, um género secundario da
esfera artistico-musical, por um processo de amplificacdo. Para esse fim, este o autor deve
respeitar as coercdes impostas pelo género na composicao de seu enunciado, tal qual a forma,
0s temas e 0s recursos expressivos, tanto linguisticos quanto musicais.

No género cancgdo, a intencionalidade ilocucionéria do ato de fala perde-se na
amplificacdo, primordialmente por causa da insercdo do elemento melddico, uma vez que
aquilo que é cantado tem um fim ludico e ndo pratico como nos géneros da oralidade.

Cada cancdo possui uma letra e cada letra expde uma situacdo de locucdo, onde
alguém esta dizendo alguma coisa para alguém, uma vez que a cangdo ndo pode abster-se do
seu ato de fala primevo. E bastante habitual letras de cancdes apresentarem géneros da fala.
Sendo a cangdo um género secundario da esfera musical, que recompde sobre géneros
primarios da esfera do cotidiano, entendemos que o carater de oralidade intrinseco a cangéo ¢

produto das ingeréncias dos géneros da fala no seu processo constitutivo.
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Um aspecto relevante dos géneros discursivos é que eles estdo em permanente
dialogismo. Na cancdo, os géneros primarios da esfera do cotidiano tém sua forma,
significado e tom adaptados. Os géneros secundarios, como a cancdo, sdo frutos de um
convivio cultural complexo, desenvolvido e organizado. Estes géneros pertencem as esferas
artistica, politica, religiosa, publicitaria etc. Para compreendermos a cangdo como género
secundario, é primordial distinguir o género primario que a constitui, singularmente o seu
“tom”, apresentado pelo “modo de dizer” do cancionista, isto €, no esmero melddico dado ao
elemento linguistico oral. A associacdo letra e melodia, essencial a amplificagdo do género
cancdo, introduz os elementos provenientes da comunicacdo cotidiana na esfera artistica,
poética e musical.

A letra dessa cancdo retrata um elogio, uma declaracdo de amor, esse ¢ o “tom”
linguistico da cangdo, ¢ mistura “lugares comuns” do que ¢ dito popularmente Sobre
Fortaleza, tais quais expressdes como a bela cidade; verde mar; no seu mar de rara beleza;
todavia expostos entre um “modo de dizer” rebuscado €, em alguns momentos, extremamente
poético, como nos trechos: Acordar para ver a luz incendiar; lavar o rosto e flutuar em sua
leveza e dangar no seu gira-gira, girassol.

No processo de amplificacdo, a triagem do estilo musical é um componente
decisivo do enunciado. A cancdo Fortaleza Marinha é uma guaranha ternaria, gravada bem ao
estilo desse ritmo, com violas e percussdo. O vocal criterioso do Quinteto Agreste e as
aberturas de vozes do arranjador Tarcisio Lima tornam essa cangdo extremamente bela e
interessante.

A Analise do Discurso entende a enunciacdo como o pivo da relacdo entre a
lingua e 0 mundo.

Por meio das marcas deixadas pelo enunciador no enunciado, podemos investigar
0 processo constitutivo da enunciagdo, que na cangdo reside na maneira como 0 cancionista
relaciona letra e masica. Assim, como o discurso da cangdo compreende um complexo e rico
sistema enunciativo, para estudarmos a enunciacdo na cangdo popular brasileira,
estabelecemos um método de analise dialdgica discursiva, baseado nas teorias do Circulo de
Bakhtin e nas propostas da Anélise do Discurso, especificamente de Dominique
Maingueneau.

A enunciagdo é um componente essencial no processo de amplificacdo da cancéo,
uma vez que é por intermédio dela que o enunciador é estabelecido no enunciado e, a partir
dele, os outros elementos enunciativos, como o destinatario e as referéncias espago-temporais.

O processo de enunciacdo dessa cancdo constitui-se dialogicamente pelo uso de “elogios”
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provenientes da fala cotidiana, “lugares comuns” quanto se trata da cidade de Fortaleza, e
expressdes de afetividade de uso popular como minha neguinha, amplificados por meio de
recursos préprios do género cancao.

Segundo Caretta (2011, p. 175):

Para instalar-se no enunciado, o enunciador cria a sua propria imagem, o seu ethos,
constituido pela relacdo entre o ethos inerente, exigido pelo género, e o ethos
assumido, apresentado na cenografia. Para efetuar a comunicacdo, o enunciador
precisa convencer o enunciatario de sua competéncia discursiva apresentando um
enunciado construido segundo as tradi¢6es do estilo musical.

Entendendo a cangdo Fortaleza Marinha como um enunciado componente da
cadeia discursiva constituinte do discurso da cancdo popular brasileira, analisaremos neste
momento as suas relacbes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
COMpOsigao.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade e da intertextualidade. A
interdiscursividade é pressuposta na interacao enunciativa, ja que Fortaleza Marinha é gerada
a partir do Hino Oficial da Cidade de Fortaleza. Essa condicdo exige que aquela seja
composta em fungdo deste, estabelecendo, assim, um vinculo dialégico entre os enunciados.
Ha também relacBes de interdiscursividade com varias cancgdes ja vistas e ainda por serem
analisadas mais a frente neste trabalho que apresentam elementos similares do mesmo
discurso de exaltacdo em relagéo a Fortaleza.

Na letra de Fortaleza Marinha podem ser detectados varios elementos linguisticos
responsaveis pela interdiscursividade e pela intertextualidade entre as duas obras. Os versos
despertar a sombra dessa Fortaleza / ser a semente na manha cristalina fazem uma relagéo
de intertextualidade com os versos Junto a sombra dos muros do Forte / a pequena semente
nasceu, do hino. O mesmo acontece no trecho manha cristalina / que a vida e a alma ilumina
em relacdo ao trecho do Hino No esplendor da manha cristalina, / tens as béncéos dos céus
que sdo teus / e das ondas que o sol ilumina. A repeticdo da palavra Fortaleza que ocorre no
hino ocorre também na cancdo analisada, todavia em quantidade diferente: no hino ha duas
repeticdes enquanto que na cancdo ha trés, representando, assim, mais um exemplo de
intertextualidade, a mesma coisa que acontece quando, no hino, Fortaleza é denominada de
Irmé& do sol e do mar e, na cangdo, também h& a mesma denominagdo para a cidade, como

podemos perceber no trecho Preguicar nos bracos da irma do sol / do mar, verde mar, de
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Fortaleza. Por fim, o trecho Sempre havemos de te amar é transportado integralmente do hino
para a cancdo, exemplificando outra ocorréncia de intertextualidade entre essas duas obras.
Outro exemplo de intertextualidade presente nessa can¢do ocorre ndo mais com o

Hino Oficial de Fortaleza, mas com uma conhecida parlenda popular de dominio publico:

A benga, Dindinha lual

me dé pdo com farinha

para dar para a minha galinha
que ta presa na cozinha.

X6, x6, galinha

vai pra tua camarinha.

Em Fortaleza Marinha o trecho benga Dindinha / me d& p&o com farinha mostra
esse outro exemplo de intradialogismo por meio de intertextualidade.

Além do intradialogismo, a cancdo Fortaleza Marinha também estabelece relactes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressées provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cancdo de Mario Mesquista e Arlindo Aradjo estabelece um
interdialogismo com o discurso prosaico.

Segundo Caretta (2011, p. 180-181)

O conceito de amplificagdo mostra-se, entdo, bastante produtivo para o estudo de
enunciados do género cangdo. Seu principio dialdgico, que parte do pressuposto de
que todo género tem sua origem em um ato de fala, permite a identificagdo do
género primério que subjaz a cancdo e, a partir dai, a analise de seu processo de
amplificagdo, primeiramente pela de composicdo dos elementos linguisticos e
musicais e, a seguir, pela observacdo das estratégias de adequagdo da letra a
melodia. Nesse percurso de amplificagdo da cangdo, destacamos a enunciagéo,
processo pelo qual o enunciador instala-se no enunciado por meio de seu ethos,
constituido na interacdo da cena genérica — ethos inerente — com a cenografia —
ethos assumido — em funcéo das referéncias estabelecidas pelo estilo musical.

O locutor subentendido “eu” da canc¢do Fortaleza Marinha, em sincretismo com o
enunciador-cancionista, de presenca viva na cidade, uma presenca desejosa de conviver com a
cidade elogiada, dentro, por ser uma can¢do, de uma cena englobante musical, apresenta-se
forte, vibrante, altivo, como sugere o ethos inerente proveniente da cena genérica de uma
guaranha térnéria e estabelece-se como um amante admirador da cidade, cenograficamente
em uma declaracdo de amor, sendo esse é seu ethos assumido, no caso, um ethos exaltador.
Refere-se ao locutario “tu”, que inicialmente é somente o enunciatario-ouvinte para depois, ja
no fim da cancdo direcionar-se diretamente a cidade, a qual assume o lugar enunciatario-

ouvinte na referida cangéo.
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Tratamos a analise dessa cancdo, Fortaleza Marinha, como um caso exemplar,
onde retomamos também pontos explicativos sobre a teoria. Realizaremos, entdo, as proximas
analises de forma mais direta e, de certa forma, mais resumida, mas ndo por isso desatenta as
categorias a serem observadas nas cangOes presentes em nosso corpus.

Dando continuidade as nossas anélises, atentaremos agora para a canc¢ao Latitude,
de Tato Fischer e Flavio Paiva, interpretada por Ricardo Black no CD Festival Canta Nordeste
(Sistema Globo de GravacOes), de 1995, um outro exemplo da presenca do discurso de

exaltacdo no cancioneiro popular cearense. Vejamos, a principio, a letra na integra:

Dou-te 0 mar de minha cidade
verdes aguas, sol e sal

cajuina, dunas, pipas

concha, altar zodiacal.

Esse mar tem cais e porto

e 0 mundo a contemplar

mil histérias, fantasias

para ir, para ficar.

Leme, vela, barlavento

te conduzem onde for

dou-te 0 mar e o horizonte

em declaracdo de amor.
Nossa Senhora da Assuncéo de Fortaleza
me guiai nesse vagar

minha voz leva tua fé acesa
na viagem pelo mar.

Sendo uma cancgdo, ou seja, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cangdo retrata uma oferenda de algo muito significativo
para alguém que se ama, sendo essa oferenda uma declaracdo de amor. Percebe-se, porém,
que essa declaracdo de amor é tanto para quem recebe a oferenda quanto o objeto oferecido,
que, no caso, ¢ a cidade do locutor “eu”, em sincretismo com enunciador-cancionista
oferecida sob elogios para um locutario “tu” indefinido. Os elementos da fala cotidiana sdo
expostos em Latitude dentro de “modo de dizer” rebuscado e poético.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido.
Latitude € uma balada lenta e contemplativa.

O processo de enunciagdo dessa cancdo constitui-se dialogicamente pelo uso de
elementos caracterizantes da cidade muito recorrentes nas descri¢cdes exaltadoras da cidade

utilizadas como um ofertorio a um locutario, amplificados por meio de recursos proprios do



162

género cangdo: Dou-te 0 mar de minha cidade / verdes aguas, sol e sal / cajuina, dunas,
pipas.

Entendendo a cancdo Latitude como um enunciado componente da cadeia
discursiva constituinte do discurso da canc¢do popular brasileira, analisaremos neste momento
as suas relagdes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
composicao.

Essa cancdo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade estabelecida pela relacdo com vérias
cangles que se reportam a Fortaleza através do discurso de exaltacdo que estamos estudando
nesse trabalho, algumas, inclusive presentes nesse estudo.

Além do intradialogismo, a cancdo Fortaleza Marinha também estabelece relacfes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressfes provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cancdo de Tato Fischer e Flavio Paiva estabelece um
interdialogismo com o discurso prosaico. Ha também interdialogismo com o discurso
geografico a partir do proprio titulo Latitude, fazendo referéncia a coordenada geogréafica
como localizador da cidade de Fortaleza, que fica a 4 graus de latitude, proxima da “linha do
sol”, a Linha do Equador, refor¢cando a imagem de Fortaleza como uma “cidade solar”. Fora
isso, ha o interdialogismo com o discurso religioso quando da referéncia presente no trecho
Nossa Senhora da Assuncéo de Fortaleza / me guiai nesse vagar / minha voz leva tua fé acesa
/ na viagem pelo mar. Ha também interdialogismo com o discurso toponimico, quando se
refere ao antigo nome oficial do municipio e ao sitio fundador da cidade: Fortaleza de Nossa
Senhora de Assumpcao.

O locutor subentendido “eu” da can¢do Latitude, em sincretismo com o
enunciador-cancionista, que referencia a cidade de elementos bons, conhecidos do discurso de
exaltacdo da cidade com a finalidade de oferta-la por musica a alguém ou algo, dentro, por ser
uma cancao, de uma cena englobante musical, apresenta-se como um sujeito contemplativo e
sereno, como sugere 0 ethos inerente proveniente da cena genérica de uma balada lenta e
contemplativa e estabelece-se como um ser apaixonado, cenograficamente em uma declaracédo
de amor, sendo esse é seu ethos assumido, no caso, um ethos exaltador. Refere-se ao locutério
“tu”, que inicialmente ¢ um enunciatario-ouvinte para quem é ofertada a cidade por
intermédio da cangdo para depois, no final do enunciado direcionar-se diretamente a cidade, a

qual assume o lugar enunciatério-ouvinte na referida cancao.
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5.2.2 O discurso de chegada

Velas brancas do mar véao surgindo /
com as primeiras estrelas do céu /
onde o verde da tarde é mais lindo /
e 0 azul s6 precisa de Deus

(Fagner e Fausto Nilo)

H& muitas cidades dentro de uma mesma cidade. Isso ocorre também em
Fortaleza. S&o as cidades vistas e vividas por cada grupo especifico de pessoas, cada “tribo”,
digamos assim, para usar um termo usual nesse contexto. Se existem varias cidades para
guem vive e convive na cidade e essas cidades sdo diversas, significantemente diferentes, o
que esperar da cidade vista por quem chega e fica sempre de passagem, pelos visitantes, e,
para além do que eles vém e compreendem da cidade, a visdo preestabelecida, fabricada,
cidade que fora “vendida” para eles.

H4, por muitos e muitos exemplos, no cancioneiro cearense a presenca de uma
Fortaleza cantada como que por um letreiro de venda, como de um menu de restaurante, como
se a cidade fosse um objeto a ser comprado. Percebendo ou ndo, muitos compositores
reproduzem um discurso similar ao discurso de agentes de turismo, construindo assim um
interdialogismo. Podemos perceber isso, por exemplo, nas sentencas: o por do sol da mais
pura beleza (...) / o luar cintilante de prata, presente na cancdo Barra em cantos, de autoria
de Bernardo Neto, gravada no CD Barra do Ceard, de 2010, que mesmo referindo-se a um
lugar especifico, a Barra do Ceara, repete a poética sobre a cidade a semelhanca do discurso
de incentivo ao turismo a capital do Ceard. Outro exemplo pode ser encontrado na cancao
Mée Fortaleza, de Costa Senna, gravada no CD Fabrica de Universos, de 2004, nos trecho:
Cheguei para te abracar / e no coragao guardar o cheiro da nossa gente. / Vou visitar nossas
dunas / me deitar sobre Iracema / num passeio cultural / pela Volta da Jurema. / Inspirar o
teu ar puro / ir a Praia do Futuro / e transformé-la em poema. Outro exemplario, ainda,
encontramos na can¢do Fortaleza, de Fagner e Fausto Nilo, gravada no CD Fortaleza, de
2007, do cantor e compositor Raimundo Fagner: Velas brancas do mar vao surgindo / com as
primeiras estrelas do céu / onde o verde da tarde é mais lindo / e 0 azul s6 precisa de Deus.

E comum, no cancioneiro cearense, a cidade de Fortaleza receber homenagens
recorrentes as suas belezas naturais, floreando a relagdo de parte de seu territério com a
vivéncia estética com o0 mar, com a regido praieira, principalmente.

Essa relacdo estética da cidade com o mar fora construida com o teor mais

proximo do que vemos hoje a partir da década de 1970, com o imenso crescimento urbano da
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cidade de Fortaleza, que, com o desenvolvimento de bairros Classe A como o Meireles
produziu a sanha imobiliaria de atrair moradores a se pendurarem em arranha-céus por uma
grande ou pequena vista para 0 mar da Praia do Nautico, as beiras da Volta da Jurema, onde
também se concentraram, a partir desse periodo, com mais forga nos anos de 1980 em diante,
muitos bares e restaurantes e uma extensa rede hoteleira, tornando aquele lugar um dos metros
quadrados mais caros da cidade de Fortaleza.

Antes desse processo de crescimento imobiliario, a cidade de Fortaleza
“funcionava” como que de costas para 0 mar. No inicio do século XX, ndo havia o costume
como observamos hoje de se tomar banho na praia como um lazer. O banho de mar era tido
como de pouco higiénico e vinculado mais a classe pobre como um mau costume, habito
herdado de nossos colonizadores europeus, que, na verdade banho nenhum gostavam de
tomar. Todavia, 0 banho de mar era usado em caso de tratamentos medicinais.

Mesmo muito maltratada em termos arquiteténicos e de urbanismo, Fortaleza é
realmente uma cidade muita bonita, mas vista por quadrados oficiais, superficialmente, como
uma Cuba desenhada transfiguradamente para os turistas distante da Cuba real. Fortaleza é
assim: um grande mito feito por pequenos mitos utilitarios para a historiografia oficial, para a
indUstria do turismo e para fantasia alienada do povo.

O discurso turistico voltado para a classe rica do Brasil como um todo e para os
“gringos” transformou Fortaleza em a cidade a ser conhecida, visitada, usada, comida.

Percebemos em muitos incidentes musicais do cancioneiro cearense a presenga
desse discurso “letreiro de venda” desenvolvido para a chegada de pessoas dvidas em usufruir
do que lhe fora oferecido, discurso perigoso quanto a questdes identitarias fragilizadas por
séculos de dependéncias e mentiras construido, consciente ou inconscientemente, para a
perpetuacdo de mitos que auxiliam a subordinagcdo como o mito de um brando e hospitaleiro
que “aceita” inclusive, em trocas de novos tipos das velhas bugigangas coloniais, a estupidez
do turismo sexual

A cancdo Se o destino é Fortaleza, de Celinho Barros, interpretada por Celinho
Barros no CD A mais bela paixdo, de 2004, é um exemplo da presenca desse discurso,
discurso de chegada, na cangédo popular cearense. Vejamos a letra:

Beira-mar, beira ao mar

cai em tua beira, Fortaleza inteira
abre a tua porta

quem aporta

pouco importa de onde venha
norte ou sul ou de além-mar.



165

Existe a certeza

que quem chegue a Fortaleza

com carinho, Ihe recebe

sO pensa em ficar.

O que mais vale daqui pra fora

saudade que revigora a vontade de voltar
a Fortaleza que também sente a saudade
que a sua amizade deixa tudo pela beira-mar.
Desde a Praia do Futuro & Barra do Ceara
o prazer é forte puro

para quem lhe recebera.

O que vem do coracdo

€ nossa maior riqueza

nunca se viaja em véao

se o destino é Fortaleza

Sendo uma cancgdo, ou seja, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancdo retrata uma certeza de qualidade turistica se o
destino do turista for a capital do Ceara. H4 um convite subtendido no enunciado sob a forma
de uma tentativa de convencimento de que nunca se viaja em vao / se o destino é Fortaleza. O
locutor “eu”, em sincretismo com enunciador-cancionista, tenta convencer, sob enunciados
sobre belezas naturais e hospitalidade, um locutério “tu” indefinido. Ha o uso de elementos da
fala cotidiana que s3o expostos na cangdo dentro de “modo de dizer” que se direciona na
intencdo de algo mais rebuscado e poético.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido. Se o
destino é Fortaleza é um baido em sol maior, feita com variacdes harménicas na parte B.

O processo de enunciacdo dessa cancdo constitui-se dialogicamente pelo uso de
elementos caracterizantes da cidade muito recorrentes nas descri¢cbes exaltadoras da cidade
utilizadas como um convencimento a um locutario, amplificados por meio de recursos
préprios do género cancdo: Existe a certeza / que quem chegue a Fortaleza / com carinho, lIhe
recebe / s6 pensa em ficar.

Entendendo a cangdo Se o destino é Fortaleza como um enunciado componente
da cadeia discursiva constituinte do discurso da cancdo popular brasileira, analisaremos neste
momento as suas relacbes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
composicao.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade estabelecida pela relagdo com vérias
cancles que se reportam a Fortaleza através do discurso de chegada que estamos estudando

nesse trabalho, algumas, inclusive presentes nesse estudo.
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H& também uma relagdo dialdgica intradialogismo por meio da
interdiscursividade entre essa cancao e a cancdo Fortaleza, meu xodd, de Salvio Costa, faixa 2
do lado B do antoldgico LP Sol Maior do Quinteto Agreste, de 1982, o primeiro disco

independente feito por artistas cearenses. Vejamos a letra:

Pelo Nordeste, viajando, fui chegando

fui olhando tanta terra, tanto chao que tem por ca
cada cidade, cada povo, com certeza

tem a propria natureza

cada qual tem seu lugar.

Mas foi na curva

que o sol fez o caminho

e eu dei 0 meu carinho a Fortaleza, Ceara.
Ta doido, eu nunca vi tanta beleza
arriégua, o meu xodo é Fortaleza.

Eu fui entrando pelas coisas da cidade

fui ficando a vontade

ja basta um baido de dois

e fui sabendo, 1a na Praga do Ferreira

que o melhor da brincadeira

ainda era para depois

pois foi na reta, que a lua com carinho
tragcou 0 meu caminho, é Fortaleza, Ceara.
Téa doido, eu nunca vi tanta beleza
arriégua, o meu xodo é Fortaleza.

Vi Aldeota, vi Jurema, aqui tem volta

vi passado, vi futuro, Iracema e beira-mar
e fui ficando nessa terra feiticeira

armei a barraca inteira

Deus quiser, eu vou ficar

pois foi na vida, lua, sol, reto caminho
que eu vim pra dar carinho a Fortaleza, Ceara.
Téa doido, eu nunca vi tanta beleza
arriégua, o meu xodo é Fortaleza.

Nessa terra feiticeira

onde a lua vem brincar

o melhor da brincadeira

vou ficar.

Além de serem compostas sob 0 mesmo discurso de chegada, aos moldes de como
estamos analisando aqui, apresentarem o mesmo campo lexical, ambas sdo baides em sol
maior. Mediante tantas semelhancas, e também pelo fato da cancdo interpretada pelo Quinteto
Agreste ter atingido um fenémeno de popularidade em Fortaleza ao ponto de ter transformado
essa cancdo em dos icones musicais do cancioneiro popular cearense, é de se supor que a
cancdo de Celinho Barros foi composta a partir da de Salvio Costa, sendo, assim, a
interdiscursividade pressuposta na interacdo enunciativa. Essa condigdo exige que aquela seja
composta em funcdo desta, instaurando, desta maneira, um vinculo dialdgico entre o0s

enunciados.
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Além do intradialogismo, a cancdo Se o destino € Fortaleza também estabelece
relacGes interdialdégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressfes provenientes
da fala cotidiana e de uso popular a cangédo de Celinho Barros estabelece um interdialogismo
com o discurso prosaico. Ha também interdialogismo com o discurso publicitario para o
turismo.

O locutor subentendido “eu” da cancdo Se o destino é Fortaleza, em sincretismo
com o0 enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cancdo, que referencia a
cidade por uma certeza de qualidade turistica, em uma cancao-convite em busca de um
convencimento ao viajante de aportar em Fortaleza, langando méo do discurso de exaltacdo a
cidade e o discurso de chegada, aos moldes que trabalhamos aqui, com a finalidade de
“vender” a cidade por musica a alguém para 0 uso temporério de uma viagem de lazer, dentro,
por ser uma cancdo, de uma cena englobante musical, apresenta-se como um sujeito alegre e
festivo, como sugere o ethos inerente proveniente da cena genérica de um baido em sol maior
e estabelece-se como um ser convincente, vendedor, comerciante, que enumera vantagens em
sua oferta para conseguir o que deseja, cenograficamente em uma proposta de “venda” de um
produto qualquer, sendo esse é seu ethos assumido, no caso, um ethos de um representante de
um produto a ser vendido. Refere-se ao locutario “tu”, que inicialmente ¢ o enunciatario-
ouvinte “beira-mar” para depois assumir esse lugar o enunciatario-ouvinte ndo definido no
enunciado, mas subentendido na enuncia¢do como aquele para quem o enunciador-cancionista

esta cantando, ou seja, para quem é ofertada a cidade por intermédio da cancéo.

Encontramos também no cancioneiro popular cearense can¢des que retratam um
ponto especifico da cidade, um bairro, uma rua, mas que enxergamos o uso da parte pelo todo,
percebemos a cidade referida nas referéncias ao bairro e, pelo tom convidativo e 0 uso do
mesmo campo lexical, podemos perceber nessas cancles, entdo, o discurso de chegada,
mesmo que ndo tao similar a vertente deste discurso que se assemelha ao discurso turistico e
n&o t&o ostensivo, neste sentido, quanto a cancdo analisada acima. E o caso da cangdo Castelo
Encantado, de Eugénio Leandro e Oswald Barroso, interpretada por Eugénio Leandro no CD
Castelo Encantado, de 2001, da qual exponho a letra que demonstra essas caracteristicas que

acabei de mencionar.

O morro do Castelo Encantado
fica la do outro lado

das dunas de beira-mar.

L4 do alto, se veé cais, vela e navio
se vé verde-mar bravio



e um farol a clarear.
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E morada, @ morada, morada de pescador

fica de frente pro mar

espiando se voltou sem se cansar de esperar.
E descanso, é descanso, descanso de pescador

cemitério a beira mar

0 mistério estad na cor dos olhos de Yemanja.

A noite, na areia branca t&o fina
diz que brinca uma menina
num tapete de luar

e ainda, para quem gosta de vé-las

as jangadas sao estrelas
pelo céu a velejar.

E fortuna, & fortuna, fortuna de pescador

é ter sorte de pegar
um peixe maior que a dor
dessa sina de pescar.

E cantiga, é cantiga, cantiga de pescador

¢ 0 barulho do mar
a saudade que deixou
quando saiu pra pescar.

Outra vertente desse mesmo discurso € encontrada em canc6es cujo enunciador-

cancionista assume o lugar da propria cidade que se diz. Analisemos, entdo, a letra da cancéo

Fortaleza, de Rogério Franco e Evaristo Filho,
Miragens, de 2001.

N&o me queira de boa aparéncia
de recato, de ponta de pé

me queira fogosa, fagueira
menina, menina, mulher.

Sou fogo, malicia e cadéncia

ao balango e sabor da maré

sou sonho de todas as tribos

sou vida, somente leveza

sou cartas postas na mesa

sou arte fora dos trilhos

sou Forte prazer, Fortaleza.

Eu nasci com o sol

na beira do mar

do branco com a india, princesa
da Iracema de caliente beleza
do Moreno que a ensinou a amar
a amar, amar.

Nos caminhos das praias diletas
na metalica ponte do amor

no Mesa de Bar ou Restd

no Cais, Esquina Predileta

me encontre por I como eu sou.

interpretada por Evaristo Filho no CD

Por ser uma cangdo, quer dizer, um género secundario da esfera musical,

recompde sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala
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no seu processo constitutivo. A letra dessa cancdo retrata a cidade que fala, se diz, se
apresenta, com substantivos e adjetivos “particulares”, ditos por ela mesma, cujo lugar
ocupou-se 0 enunciador-cancionista: Sou fogo, malicia e cadéncia/ (...) sonho / (...) vida / (...)
cartas / (...) Forte. H4, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na
cancao dentro de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético: na metalica ponte do amor,
em referéncia a historica Ponte dos Ingleses, localizada na Praia de Iracema, chamada
popularmente de Ponte Metélica por uma constante confusdo da populacdo com os nomes de
duas pontes vizinhas: a citada Ponte dos Ingleses, reformada e turistica, e a realmente
denominada Ponte Metélica, um pouco mais adiante, mais muito proxima a primeira, em
direcdo a Praia da Leste-Oeste. Ambas serviam como ancoradouro de barcos para o transporte
de mercadorias e pessoas antes da construcdo do Porto do Mucuripe.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido.
Fortaleza ¢ um baido em 14 maior, feito em trés acordes, 14 maior que é a ténica, mi maior a
dominante e ré maior a subdominante.

O processo de enunciacdo dessa canc¢do constitui-se dialogicamente pelo uso de
elementos caracterizantes da cidade, ora dando-lhe caracteristicas humanas: fogosa, fagueira;
ora mencionando locais significativos da cidade, como a referéncia a famosa ponte: na
metalica ponte do amor; ou citando bares “historicos” da boemia cearense: no Mesa de Bar
ou Restd / no Cais, Esquina Predileta, em referéncia, respectivamente, aos bares: Mesa de
Bar; Cais Bar; e Esquina Predileta, famosos redutos da classe artistica de Fortaleza, ainda em
atividade quando do langcamento dessa musica, mas que nao mais existem nos dias de hoje.

Todos esses expedientes sdo, de certa forma, corriqueiros quando se retrata a
cidade de Fortaleza em descricdes exaltadoras da cidade, amplificados por meio de recursos
préprios do género cancao:

Entendendo a can¢do Fortaleza como um enunciado componente da cadeia
discursiva constituinte do discurso da cancao popular brasileira, analisaremos neste momento
as suas relagdes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
COMpOsigao.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade estabelecida pela relagdo com varias
cangles que se reportam a Fortaleza através do discurso de chegada que estamos estudando
nesse trabalho, algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a
interdiscursividade pela similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma

de baido em tom maior, o que faz a cangéo se reportar a um universo festivo, alegre, vibrante.
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Além do intradialogismo, a cancdo Fortaleza também estabelece relagdes
interdialdgicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressées provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cancdo de Rogério Franco e Evaristo Filho estabelece um
interdialogismo com o discurso prosaico. H& também interdialogismo com os discursos
gastronémico, turistico e boémio, quando refere-se aos bares de Fortaleza como no trecho ja
citado acima. Ocorre ainda interdialogismo entre essa cangdo e o romance Iracema, de José de
Alencar, observado no trecho: Eu nasci com o sol / na beira do mar / do branco com a india,
princesa / da Iracema de caliente beleza / do Moreno que a ensinou a amar / a amar, amar.
O romance, que narra o mito de formacdo do povo cearense a partir do encontro amoroso
entre a india Iracema e branco colonizador Martins Soares Moreno, cujo fruto desse
relacionamento, Moacir, € mitologicamente o primeiro cearense, um ser que ja ndo era indio
nem tampouco era branco, ou seja, um primeiro de uma nova raga. Além disso, quando do
uso, pelo enunciador-cancionista da expressdo espanhola caliente, este locutor langca méao da
utilizacdo do discurso da sensualidade latina, provocando assim outra relacdo dialdgica de
interdialogismo.

O locutor subentendido “eu” da cangdo Fortaleza é a propria cidade, cujo lugar
fora ocupado pelo enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cancdo, que
retrata, assumindo o lugar da cidade, essa cidade que fala, se diz, se apresenta, com
substantivos e adjetivos ‘“particulares”, ditos por ela mesma, utilizando do discurso de
exaltacdo a cidade e o discurso de chegada, aos moldes que trabalhamos aqui, com a
finalidade de apresentar a cidade por musica em primeira pessoa, dentro, por ser uma cancao,
de uma cena englobante musical, apresenta-se como um sujeito alegre e festivo, como sugere
0 ethos inerente proveniente da cena genérica de um baido em |4 maior e estabelece-se como
sendo a cidade exposta de uma forma feminina e muito sabedora de si, com uma grande nogéo
e afirmacdo de sua identidade fogosa, fagueira, maliciosa, musical, artistica, sonhadora,
amorosa, sendo o conjunto desses elementos o seu ethos assumido, no caso, um ethos de
forte identidade festiva e feliz . Refere-se ao locutario “tu”, que ¢ o enunciatario-ouvinte ndo
definido no enunciado, mas subentendido na enunciagdo como aquele para quem o
enunciador-cancionista estad cantando, ou seja, para quem a cidade esta se apresentando por

intermédio da cancao.
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5.2.3 O discurso de saida

Né&o permita Deus que eu morra /

sem sair desse lugar /

sem que um dia eu va embora /

pra depois poder voltar.

(Raimundo Fagner e Dedé Evangelista)

Retomando o mito de formacdo do povo cearense romanceado por José de
Alencar no livro Iracema, encontramos a figura de Moacir, mitologicamente, o primeiro ser
da nova raca que se formava, o primeiro cearense, fruto da miscigenacdo entre a india
Iracema, descendente do povo que j& morava aqui a milhares de anos, com o colonizador
Martins Soares Moreno, membro da raca branca chegante, mas que se arvorava como dona
daqui. Moacir foi rejeitado por seu pai, que rejeitara primeiro sua mae gravida, que havia
traido sua tribo e lutado contra o pai e os irmédos ao lado do branco, e, por isso, ndo poderia
mais voltar para a aldeia, ainda mais trazendo uma crianga diferente de todas as outras, um
ndo-indio, embora de sangue indigena, e, a0 mesmo tempo, um nao-branco, embora de sangue
europeu. A ele so restara a mae, que Ihe deixara de heranca até o Gltimo dos seus dias a marca
da traicdo, do abandono, da soliddo, a marca de um ndo-ser, um indefinido, um hibrido.
Moacir, que embora, por sangue, pertencesse as duas racas e fosse, assim, herdeiro da terra
por um lado ou pelo outro, ndo era nada, ndo tinha nada que valesse, ndo tinha nada de que se
valesse além do mundo, da saida, da fuga, sem ter lugar para onde voltar. Dai a origem da
expressdo popular de que o cearense € um judeu errante, alguém que tem a sina de ir embora,
que ndo tem sua prépria terra como seu lugar, suficiente, acolhedor e seguro; que nao tem sua
prépria terra como cumplice de quem é e do faz.

Denominamos como discurso de saida o discurso usado para retratar as variacoes
do universo semantico, similar sob varios prismas, do descrito acima. Encontramos a
presenca, no cancioneiro popular cearense, 0 uso desse discurso em canc¢des que se remetem
de alguma maneira a necessidade de se ir embora de Fortaleza, por precisdo, por desejo, por
fuga, por sonho, por ndo se ter outro jeito, por todos esses motivos juntos. Um exemplo
marcante do uso desse discurso € a cangdo Quatro graus, de Raimundo Fagner e Dedé
Evangelista, de 1972: Nao permita Deus que eu morra / sem sair desse lugar / sem que um
dia eu va embora / pra depois poder voltar. Observamos esse tipo de discurso também na

cancdo Carneiro, de Ednardo, de 1974:

Amanha se der o carneiro, 0 carneiro
vou m'imbora daqui pro Rio de Janeiro.
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As coisas vem de la

eu mesmo vou buscar

e vou voltar em video tapes
e revistas supercoloridas
pra menina meio distraida
repetir a minha voz.

Que Deus salve todos nés
e Deus guarde todos vds

Na cancdo famosa cancdo Mucuripe, de Fagner e Belchior, gravada por Elis
Regina em 1972, encontramos o discurso de saida nas sentencas: aquela estrela é dela / vida,
vento, vela, leva-me daqui. Em outra cancdo de Belchior, Fotografia 3x4, de 1976, esse
mesmo discurso é também encontrado, como no trecho: Jovem que desce do norte / pra
cidade grande / os pés cansados e feridos / de andar légua tirana / (...) Pois 0 que pesa no
norte / pela lei da gravidade / disso Newton j& sabia / cai no sul, grande cidade.

A can¢do Minha cidade, de Eudes Fraga e Jodozinho Gomes, de 1994, nos
mostra um exemplo de discurso de saida de muita sutileza, pleno de poesia substancial: (...)
no canto eu trago o mar / 0 mesmo que derramou quando parti / escorrendo pro meu olhar /
nunca secou.

Voltando para as nossas analises a partir das categorias estudas nesse trabalho,
atentaremos agora para a cancao Até mais, de Serrdo e Dunga Odakan, interpretada por Serrdo
no CD Palavras no Varal, de 1999, um outro exemplo da presenca do discurso de saida no

cancioneiro popular cearense. Vejamos, a principio, a letra na integra:

Quando disse adeus
voei dos tracos finos
bordados pelo chao
graciosa fantasia

um poema alencarino
divina ninfeta do sol
Fortaleza...

lembras do cajueiro?
Brisa leve no quintal
Pajel corre nas veias
Dragéo traduzindo o mar
negritude sem correntes
céu marinho azul
mirante sobre as luzes
farol reze aos marujos
descansem filhos meus
na bainha de outra vela
divina eloguéncia de ser
levo conchas benzidas
cartas de algum lugar
mée de leite adotaste
um filho crescido de um beijo
Fortaleza
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até mais
lua cheia
até mais
Fortaleza.

Sendo uma cancdo, isto é, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancdo retrata uma despedida, ao mesmo tempo, que
descreve poeticamente o lugar do qual o enunciador-cancionista se despede, a cidade de
Fortaleza, com seus elementos simbolicos: o famoso cajueiro da antiga Rua do Cajueiro, que
recebeu posteriormente a denominacgéo de Pedro Borges, nas redondezas da Praca do Ferreira:
lembras do cajueiro?; o Rio Pajel, que cortava a antiga cidade a céu aberto e hoje se esconde
encurvado e exprimido na forma de esgoto: Pajel corre nas veias; Chico da Matilde, o negro
jangadeiro abolicionista que recebeu de Joaquim Nabuco a alcunha de Dragao do Mar por sua
coragem e rebeldia de liderar o motim de entre 0s outros jangadeiros de ndo mais aportarem
escravos na Praia de Iracema, contribuindo, entre outros acontecimentos, para que o Ceara
recebesse a alcunha de Terra da Luz: Dragéo traduzindo o mar / negritude sem correntes; o
mirante e o farol do Mucuripe: mirante sobre as luzes / farol reze aos marujos; entre outros
simbolos. Ha, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na can¢do dentro
de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético, como no trecho: descansem filhos meus /
na bainha de outra vela.

O processo de amplificacdo dessa cangdo parte do estilo musical escolhido. Até
mais é uma balada quaternaria, com duas partes definidas, sendo a primeira em tonalidade
maior e a segunda parte segue em menor, fazendo algumas modulacdes utilizando o ciclo das
quintas justas e retornando a tonalidade maior.

O processo de enunciacdo dessa cancdo constitui-se dialogicamente pelo uso de
elementos caracterizantes da cidade, como os ja citados no primeiro paragrafo desta analise,
0s quais, de certa forma, sdo corriqueiros quando se retrata a cidade de Fortaleza em
descricdes exaltadoras da cidade, amplificados por meio de recursos préprios do género
cancao.

Entendendo a cangdo Até mais como um enunciado componente da cadeia
discursiva constituinte do discurso da cang¢do popular brasileira, analisaremos neste momento
as suas relagbes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua

COMpOsigao.
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Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade estabelecida pela relacdo com varias
cancdes que se reportam a Fortaleza através do discurso de saida que estamos estudando nesse
trabalho, algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a
interdiscursividade pela similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma
de balada quaternaria.

Além do intradialogismo, a cancdo Até mais também estabelece relacGes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressfes provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cancdo de Serrdo e Dunga Odakan estabelece um interdialogismo
com o discurso prosaico. Ha também interdialogismo com o discurso literario quando da
referéncia a José de Alencar: um poema alencarino; e ao famoso trecho do poema de Paula
Ney, quando este intitula Fortaleza de A Loura desposada do sol. Referenciando e parodiando
esta representacdo de Fortaleza feita pelo poeta mencionado, o enunciador-cancionista intitula
a cidade de: divina ninfeta do sol. Ocorre igualmente interdialogismo com o discurso
historico, quando das ja citadas referéncias ao historiado cajueiro da antiga Rua do Cajueiro,
ao personagem historico Dragdo do Mar e abolicdo dos escravos no Ceard; e ao discurso
geogréfico, quando também das ja citadas referéncias ao Rio Pajed, o mirante e o farol do
Mucuripe.

O locutor subentendido “eu” da canc¢do Até mais esta em sincretismos com o
enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cang¢do, que se despede da cidade:
Fortaleza / até mais / lua cheia / até mais / Fortaleza, a0 mesmo tempo, que descreve
poeticamente o lugar do qual se despede, a cidade de Fortaleza, enunciando diversos
elementos simbolicos deste lugar utilizando do discurso de exaltacdo a cidade concomitante
do discurso de saida, aos moldes que trabalhamos aqui, com a finalidade de referenciar
simbolos da cidade que apresenta por metaforas poéticas e se despede por musica em locucao
em primeira pessoa, dentro, por ser uma can¢do, de uma cena englobante musical, apresenta-
se como um sujeito sereno, contemplativo como sugere, neste caso, 0 ethos inerente
proveniente da cena genérica de uma balada quaternaria e estabelece-se como um ser
tristonho e j& saudoso, embora ainda no momento da despedida, sendo esse € seu ethos
assumido. Refere-se ao locutario “tu”, a propria cidade, a qual assume o lugar enunciatario-
ouvinte definido no enunciado como aquele para quem o enunciador-cancionista esta

cantando.
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Outro exemplo do discurso de saida no cancioneiro popular cearense é a cancao
Dois rumos (Le flaneur), de Padua Pires, interpretada por Idilva Germano no CD Urbanita, de

2004. Vejamos a letra:

N&o tenha medo

vivemos na cidade certa

que tem também o nome certo
pra gente se sentir seguro.

De madrugada

na BR 116

parece a Ultima vez.

Que vontade que da de seguir
ir até o Chui e além.

Acho que sou mesmo vagabundo.
N&o tenha medo

temos um destino cada:

0 Seu é crescer consigo

0 meu é cair na estrada.

Por ser uma cangdo, ou seja, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancao retrata um desejo e uma constatacao do destino de
ir embora do locutor, que, neste caso, estd em sincretismo com o enunciador-cancionista, 0
qual inicialmente descreve a cidade com um tom nitidamente irénico: N&o tenha medo /
vivemos na cidade certa / que tem também o nome certo / pra gente se sentir seguro. Ha, na
letra, 0 uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na cancdo dentro de “modo de
dizer” mais rebuscado, mais poético, como no trecho: Nao tenha medo / temos um destino
cada: / 0 seu € crescer consigo / 0 meu é cair na estrada.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido. Dois
rumos, que aparece no encarte do CD Urbanita, de Idilva Germano, de 2004, com o subtitulo
em francés: Le flaneur, que significa “o vadio”, € uma balada quaternaria, com mudancas de
tonalidades, mas sempre retornando para sol maior. Uma cancdo que lembra muito as
compostas pelos compositores mineiros do “Clube da Esquina”, principalmente as do cantor e
compositor L6 Borges, como, por exemplo, a cancdo Um girassol da cor dos seus cabelos, de

L6 e Marcio Borges, presente no LP Clube da Esquina, de 1972:

Vento solar e estrelas do mar

a terra azul da cor do seu vestido.
Vento solar e estrelas do mar.
Vocé ainda quer morar comigo?

Se eu cantar ndo chore nao
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€ s0 poesia.

Eu s6 preciso ter vocé
por mais um dia.
Ainda gosto de dancar.
Bom dia.

Como vai vocé?

Sol, girassol, verde, vento solar.

Vocé ainda quer morar comigo?

Vento solar e estrelas do mar

um girassol da cor de seu cabelo.

Se eu morrer, ndo chore nio

és6 alua.

E seu vestido cor de maravilha nua.
Ainda moro nesta mesma rua.
Como vai vocé?

Vocé vem?

Ou sera que ¢é tarde demais?

O meu pensamento tem a cor de seu vestido.
Ou um girassol que tem a cor de seu cabelo?

O processo de enunciacdo da cancdo Dois rumos constitui-se dialogicamente pela
ironia da segurancga presente no nome da cidade: Fortaleza, pelo uso de elementos dentro de
um campo lexical que se remete a viagem: BR 116; seguir; além; destino; estrada,
amplificados por meio de recursos proprios do género cancao.

Entendendo a can¢do Dois Rumos como um enunciado componente da cadeia
discursiva constituinte do discurso da cancao popular brasileira, analisaremos neste momento
as suas relagdes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
composicao.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade estabelecida pela relagdo com vérias
cancdes que se reportam a Fortaleza através do discurso de saida que estamos estudando nesse
trabalho, algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a
interdiscursividade pela similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma
de balada quaternaria, como a ja mencionada acima: Um girassol da cor dos seus cabelos.

Além do intradialogismo, a cangdo Dois Rumos também estabelece relagdes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressées provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cancdo de Padua Pires estabelece um interdialogismo com o

discurso prosaico.
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Ha também interdialogismo com o discurso rodoviario brasileiro com o uso da
sentenca: De madrugada / na BR 116, como também o geogréafico, quando da citacdo a Chui,
um dos pontos extremos do territério brasileiro.

O locutor subentendido “eu” da can¢do Dois rumos estd em sincretismo com o
enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cancdo, que enuncia o seu desejo de
se ir embora da cidade de Fortaleza, tratando isso como um elemento do seu préprio destino,
usando enunciados gque se enquadram nos campos lexicais e semanticos do discurso de saida
aos moldes que trabalhamos aqui, com a finalidade de enunciar ao locutdrio “tu” a
premonicgdo da despedida, do afastamento, da vontade de ir pra longe e o entendimento e a
aceitacdo, por parte do deste locutor, de um “fato consumado” pela forga dos destinos: Nao
tenha medo / temos um destino cada: / o0 seu € crescer consigo / 0 meu é cair na estrada. Por
ser uma cancdo, o locutor faz isso dentro de uma cena englobante musical, apresentando-se
como um sujeito sereno, contemplativo, envolvente como sugere, neste caso, o ethos inerente
proveniente da cena genérica de uma balada quaternéria e estabelece-se como um ser seguro e
decidido, sendo esse é seu ethos assumido. Refere-se ao locutario “tu” ndo definido no
enunciado, mas que assume o lugar enunciatario-ouvinte definido no enunciado como aquele

para quem o enunciador-cancionista esta cantando.

5.2.4 O discurso de saudade

Quando vejo no quintal /
uma pequena saudade /
Equatorial, vento e varal /
Vejo Voce.

(Calé Alencar e Fausto Nilo)

E muito comum ouvirmos alguém falar com nostalgia de um tempo que passou
como é muito corriqueiro essa nostalgia ser por um lugar que ndo é mais 0 mesmo apos as
acOes do tempo. Provavelmente isso ocorra em todas as culturas. Talvez toda a espécie
humana tenha sentimentos, pensamentos e habitos nostalgicos sobre um tempo especifico de
um lugar, com as caracteristicas especificas esse lugar sob a atmosfera daquele tempo.
Traduzir isso em arte também é muito comum. Temos inimeros exemplos de arte nostalgica
em relacdo a lugares em todas as expressdes artisticas. Denominamos, nesta pesquisa, de
discurso de saudade o discurso utilizado para trabalhar esses temas.

Encontramos em Barroso e Barbalho (1998, p. 135) uma crénica assim, intitulada

de Fortaleza meu amor, de Antdnio Girdo Barroso, pai do professor, compositor e dramaturgo
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Oswald Barroso, escrita em 1981 sobre a cidade de Fortaleza. Desta cronica, recortamos um

pequeno trecho como exemplario do uso desse tipo de discurso:

(...) aquele tempo bom em que vagar de madrugada ndo era proibido e a gente podia
fazer o barulho que quisesse, rondando a casa de felizes namoradas, que assim
despertavam para o amor, aos primeiros remansos do sono. Ah, Fortaleza, vocé
cuida de vocé agora mais do que nunca, vocé sobe nos arranha-céus de cimento
armado (o primeiro foi de alvenaria) e se espraia nos novos bairros chiques que
repontam nos teus quatro cantos, depois da Aldeota, o primeiro a surgir para o
orgulho das burguesinhas tdo pouco burguesas que vivem nas suas casas onde ha
siléncio e ndo ha claridade, ai delas e de nds. Te multiplicas nas tuas fabricas com os
operarios dentro sonhando comunismo, e rezas, como rezas, nas tuas igrejas,
Fortaleza de Quase Todos os Santos, pecadora cidade.

Um outro exemplo do uso desse tipo de discurso, agora dentro do universo da
cancdo, é a cancdo Rio Antigo, uma curiosa composi¢do de Nonato Buzar e Chico Anysio.
Aquele nascido em Itapecuru-Mirim, no Maranhdo, e este nascido em Maranguape, Ceara e
ambos autores de uma das belas cancdes sobre a cidade do Rio de Janeiro do cancioneiro

nacional. Esta cancédo foi gravada em 1979 pela maranhense Alcione no LP Gostoso veneno:

Quero um bate-papo na esquina

Eu quero o Rio antigo

Com criangas na calcada

Brincando sem perigo

Sem metrd e sem frescao

O ontem no amanha

Eu que pego o bonde 12 de Ipanema

Pra ver o Oscarito e o Grande Otelo no cinema
Domingo no Rian

Me deixa eu querer mais, mais paz

Quero um pregdo de garrafeiro
Zizinho no gramado

Eu quero um samba sincopado
Baioba, bagageiro

E o desafinado que o Jobim sacou
Quero o programa de calouros
Com Ary Barroso

O Lamartine me ensinando

Um I, 14, 14, 14, 14, gostoso
Quero o Café Nice

De onde o0 samba vem

Quero a Cinelandia estreando "E o Vento Levou"
Um velho samba do Ataulfo

Que ninguém jamais agravou
PRK 30 que valia 100

Como nos velhos tempos

Quero o carnaval com serpentinas

Eu quero a Copa Roca de Brasil e Argentina
Os Anjos do Inferno, 4 Ases e Um Coringa
Eu quero, eu quero porque é bom

E que pego no meu radio uma novela
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Depois eu vou a Lapa, faco um lanche no Capela
Mais tarde eu e ela, nos lados do Hotel Leblon

Quero um som de fossa da Dolores
Uma valsa do Orestes, zum-zum-zum dos Cafajestes
Um bife Ia no Lamas

Cidade sem Aterro, como Deus criou
Quero o cha dancante 14 no clube
Com Waldir Calmon

Trio de Ouro com a Dalva

Estrela Dalva do Brasil

Quero o Sérgio Porto

E o0 seu bom humor

Eu quero ver o show do Walter Pinto
Com mulheres mil

O Rio aceso em lampides

E violBdes que quem ndo viu

N&o pode entender

O que é paz e amor.

Encontramos, no cancioneiro popular cearense, muitos exemplos do uso do
discurso de saudade em relagfes interdiscursivas com a cidade de Fortaleza, como é o caso da
cancdo Longarinas, de Ednardo, gravada no LP Berro, de 1976, como podemos perceber no
trecho: Faz muito tempo / que eu ndo vejo / o verde daquele mar quebrar / nas longarinas da
ponte velha (..); ou ainda em: Uma a uma, coisas vao sumindo / uma a uma, se
desmilinguindo (...) / era uma vez meu castelo / entre mangueiras / e jasmins florados. O
mesmo ocorre em outra cancdo de Ednardo, chamada Aguagrande, uma parceria com
Augusto Pontes, interpretada por Ednardo no LP O Romance do Pavao Mysteriozo, de 1974:
Enquanto apreciava a pressa da cidade / a Praia de Iracema / veio toda em minha mente / me
banhando da saudade / me afogando na multidao (...). A cancdo Tudo outra vez, de Belchior,
interpretada por ele no LP Era uma vez um homem e seu tempo, de 1979, também é composta
sob o discurso de saudade, conforme podemos perceber nos trechos: Ha tempo, muito tempo /
gue eu estou longe de casa; e minha rede branca / meu cachorro ligeiro; e ainda Até parece
que foi ontem / minha mocidade / com diploma de sofrer / de outra Universidade. O mesmo
discurso encontramos em Equatorial, de Calé Alencar e Fausto Nilo, interpretada por Calé
Alencar no LP Estacdo do Trem Imaginario, de 1992: Quando vejo no quintal / uma pequena
saudade / Equatorial, vento e varal / vejo vocé / Equatorial, vento e varal / eu e vocé.

Em 1950, em Adeus, Praia de Iracema, o excelente compositor Luiz Assuncao da
a sua versao de saudade de algo desta cidade e narra o fim de um lugar por uma mitologia do

ciume:

Adeus, adeus, s6 0 nome ficou
adeus Praia de Iracema
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praia dos amores que 0 mar carregoul.
Quando a lua te procura

também sente saudade de tudo que passou
de um casal apaixonado

entre beijos, abracado, que tanta coisa jurou.
Mas a causa do fracasso

foi 0 mar enciumado que da praia se vingou.

60 anos depois, em 2010, pela cangcdo Minha infancia, gravada no CD Produto
Local, Davi Silvino exp0de sua tradugéo de saudade:

Vivo a Ponte dos Ingleses, calcaddo de Iracema

A beira-mar, a beira-rio Cear4, vai pro mar da Leste-Oeste
Toda a Barra, eu subi pro Pici e fui benficar

Pelas pragas, no Passeio, nas calcadas

Nos sinais, nas esquinas da cidade luz do meu pais

Bem querer, sal do mar, minha infancia, Aldeota

Jodo Cordeiro, bicicleta, Costa Barros, Canarinho

Eu fui feliz ali, aqui, no meu lugar.

Retomando nossas andlises a partir das categorias estudadas nesse trabalho,
atentaremos agora para a cancdo Ponte Velha, de Marcus Rocha, composta, gravada e
divulgada via midias demonstrativas (CDs Demo) em 2004 e interpretada por Lidia Maria no
CD Bora! Ceara Autoral Criativo, de 2010, lancado pela Radiadora Cultural. Esta cancdo €
um outro exemplo da presenca do discurso de saudade no cancioneiro popular cearense.

Vejamos, de inicio, a letra na integra:

Era uma ponte velha

que jd nem mais

uma cachoeira, um cais

uma noite inteira de luar

e era estar contente

de ndo mais ter fim

era tanta gente assim

tanta gente junta junto aqui
era mar, beira-mar

e era domingo

era flor, beija-flor

e era tdo lindo

ver vocé sonhar

era sol, girassol

€ era preciso

era cor, furta-cor

e era improviso

ver vocé pintar por ai

e eram as cangfes de amantes
antes de vir o amor

a sombra de um juazeiro

pra um sertdo queimando em flor
tdo abissal

companheiro de um coragéo sonhador



181

um violao certeiro foi
tanto amar, beira-mar
e era domingo

era flor, beija-flor

e era tdo lindo

ver vocé sonhar

era sol, girassol

€ era preciso

era cor, furta-cor

e era improviso

ver vocé pintar por ai.

Sendo uma cancéo, quer dizer, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancdo retrata uma nostalgia a lugares de Fortaleza
presentes na letra, como a ja citada Ponte dos Ingleses, popularmente chamada de Ponte
Metéalica: Era uma ponte velha / que ja nem mais; o também ja citado Cais Bar: uma
cachoeira, um cais; a Av. Beira-mar, a popular Volta da Jurema: era mar, beira-mar; o Solar
dos Girassois, um espago espirita de intensa atividade artistica coordenado pela professora,
cantora e excelente compositora Angela Linhares: era sol, girassol; a Casa do Zé Albano, um
sitio localizado na zona metropolitana de Fortaleza e que, nas noites de lua cheia, é aberta por
seu proprietario, o fotdgrafo José Albano, para acolher que quiser se encontrar com coisas da
natureza e do bem viver, 0 que tornou a casa um ponto de encontro de artistas e intelectuais
que atravessa geracOes: uma noite inteira de luar (...) / a sombra de um juazeiro / pra um
sertdo queimando em flor / tdo abissal. Todavia, a letra ndo retrata somente essa nostalgia
espacial, mas também uma nostalgia sobre pessoas, partes marcantes integrantes desses
cenarios da lembranga emotiva do locutor subtendido “eu”, em sincretismo com o enunciador-
cancionista desta can¢do, como podemos perceber nas sentencgas: era tanta gente assim / tanta
gente junta junto aqui.

Ha&, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na cancao
dentro de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético, cComo no trecho: era cor, furta-cor /
e era improviso / ver vocé pintar por ai / e eram as can¢des de amantes / antes de vir o amor.

O processo de amplificacdo dessa can¢do parte do estilo musical escolhido. Ponte
velha é uma balada feita em compasso composto de cinco tempos com nuances de um blues,
com guitarras, percussao, baixo e variagdes harmonicas na parte B.

O processo de enunciagédo da cancdo Ponte velha constitui-se dialogicamente pela
saudade e nostalgia de uma Fortaleza convivida com pessoas, 0 que, para 0 enunciador-

cancionista, ndo mais ocorre no tempo atual desse enunciado, feito com o uso de elementos
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dentro de um campo lexical que se remete a esses sentimentos e as marcas do passado,
principalmente pelo uso recorrente do pretérito perfeito do verso ser, amplificados por meio
de recursos proprios do género cangéo.

Entendendo a cangdo Ponte Velha como um enunciado componente da cadeia
discursiva constituinte do discurso da canc¢do popular brasileira, analisaremos neste momento
as suas relagdes dialdgicas com enunciados anteriores que contribuiram para a sua
composicao.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da intertextualidade e da interdiscursividade.

A interdiscursividade é estabelecida pela relacdo com varias can¢des que se
reportam a Fortaleza através do discurso de saudade que estamos estudando nesse trabalho,
algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a interdiscursividade pela
similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma de balada.

O intradialogismo a partir da intertextualidade é percebida nos trechos: Era uma
ponte velha / que jA& nem mais e em um violdo certeiro foi / tanto amar, beira-mar. O
primeiro é uma relacdo dialdgica a cancdo Longarinas, de Ednardo, de 1976, quando das
sentengas: uma a uma as coisas vao sumindo / uma a uma se desmilinguindo / s6 eu e a ponte
velha teimam resistindo. O segundo trecho faz correspondéncia com os titulos de duas
cancdes emblematicas da cancdo brasileira: Tanto amar, de Chico Buarque, gravada no LP
Almanaque, de 1981; e Beira-mar, também de Ednardo, gravada no LP Ednardo e o Pessoal
do Ceara (Meu corpo, minha embalagem, todo gasto na viagem), de 1973.

Além do intradialogismo, a cancdo Ponte Velha também estabelece relacGes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressées provenientes da fala
cotidiana e de uso popular a cangdo de Marcus Rocha estabelece um interdialogismo com o
discurso prosaico.

Ha também interdialogismo com o discurso das artes plasticas com o uso da
sentenca: era cor, furta-cor / e era improviso / ver vocé pintar por ai, embora a palavra pintar
exposta em uma das sentencas deste trecho também esteja posta em sua semantica de
“aparecer, chegar”.

O locutor subentendido “eu” da cang¢do Ponte velha esta em sincretismo com o
enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da canc¢do, que retrata sua nostalgia a
lugares de Fortaleza presentes na letra a sua nostalgia sobre pessoas, partes marcantes
integrantes desses cenarios da lembranca emotiva deste locutor subtendido “eu”, o0 qual usa de

enunciados que se enquadram nos campos lexicais e semanticos do discurso de saudade aos
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moldes que trabalhamos aqui, com a finalidade de enunciar ao locutario “tu” sobre o que se
tinha na cidade, sobre o que era em convivéncias pessoais e espaciais nesta cidade: e era estar
contente / de ndo mais ter fim / era tanta gente assim / tanta gente junta junto aqui. Por ser
uma cancéo, o locutor faz isso dentro de uma cena englobante musical, apresentando-se como
um sujeito sereno, contemplativo, envolvente como sugere, neste caso, 0 ethos inerente
proveniente da cena genérica de uma balada e estabelece-se como um ser nostalgico e
saudoso, sendo esse é seu ethos assumido. Refere-se ao locutario “tu” nao definido no
enunciado, mas que assume o lugar enunciatario-ouvinte definido no enunciado como aquele
para quem o enunciador-cancionista esta cantando.

Outro exemplo do uso do discurso de saudade no cancioneiro popular cearense € a
cancdo Fortaleza, de Francisco Silvino, interpretada por Aparecida Silvino no CD Presente,

de 2001. Vejamos, inicialmente, a letra na integra:

Fortaleza

néo, ndo te quero do mundo
eu permanego aqui.
Fortaleza

me traz a paz num segundo
procurei

nas ruas onde passei

nas ruas onde chorei

nas luas por quem cantei mais.
S6é um nome vi

€ 0 mar quebrou

Meu coracéo fez repetir um nome em vao.
Do mar chegou teu coracéo
Fortaleza.

Quem foi?

Quem viu?

Sumir pelo fim das tardes.
Quem foi?

Me diz!

Fortaleza

quero ser feliz.

Por ser uma cangdo, ou seja, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancdo € uma homenagem a cidade de Fortaleza de Nossa
Senhora da Assun¢do, a0 mesmo tempo, que também é uma dendncia contra o turismo
predatdrio, a Fortaleza pra turista ver, que descrimina e rejeita o povo local: ndo, ndo te quero
do mundo / eu permaneco aqui; uma reclamacdo contra a descaracterizacdo da cidade,
concomitantemente a uma nostalgia pela cidade do passado, como podemos perceber no

trecho: procurei / nas ruas onde passei / nas ruas onde chorei / nas luas por quem cantei mais
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/ s6 um nome vi, onde o locutor subtendido “eu”, em sincretismo com o enunciador-
cancionista enuncia que da cidade antiga so restou 0 nome, ndo mais nada do que era. Ha
também o uso do discurso de saudade no trecho: e 0 mar quebrou. / Meu coracao fez repetir
um nome em vao. / Do mar chegou teu coragdo / Fortaleza, onde h& uma espécie de pedido
metafdrico para que o mar devolva a Fortaleza de antigamente. O trecho: Quem foi? Quem
viu? Sumir pelo fim das tardes. Quem foi? Me diz, Fortaleza. Quero ser feliz refere-se a uma
dendncia as fatos e personagens que, ao sabor do tempo, vdo apagando Fortaleza no fim das
tardes e, assim, refere-se também, a0 mesmo tempo, a nostalgia da cidade que se foi. Quero
ser feliz soa como um pedido de socorro.

Ha&, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na cancao
dentro de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético, como no trecho que acabamos de
analisar acima.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido.
Fortaleza é um baido estilizado em fa maior, com muitas mudancas de tonalidades e variacdes
ritmicas. O inicio e o intermezzo sdo feitos de uma musica incidental que lembra muito o
“Movimento Armorial”, com pifanos, zabumba, violinos, violas, cellos e baixo acustico.

O processo de enunciacdo da cangdo Fortaleza constitui-se dialogicamente pela
tristeza, saudade e nostalgia de uma Fortaleza antiga que, para o enunciador-cancionista, ndo
mais € no tempo atual desse enunciado, foi transfigurada: S6 um nome vi, feito com o uso de
elementos dentro de um campo lexical que se remete a esses sentimentos e as marcas do
passado, principalmente pelo uso recorrente do pretérito perfeito do verso usados,
amplificados por meio de recursos proprios do género cancao.

Entendendo a cancdo Fortaleza, de Francisco Silvino, como um enunciado
componente da cadeia discursiva constituinte do discurso da cancdo popular brasileira,
analisaremos neste momento as suas relacdes dialégicas com enunciados anteriores que
contribuiram para a sua composicao.

Essa cancdo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da intertextualidade e da interdiscursividade.

A interdiscursividade é estabelecida pela relacdo com varias can¢des que se
reportam a Fortaleza através do discurso de saudade que estamos estudando nesse trabalho,
algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a interdiscursividade pela
similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma de baiéo.

O intradialogismo a partir da intertextualidade é percebido nos trechos: S6 um

nome vi / e 0 mar quebrou, que exerce uma relacdo dialogica pelo intertexto com a cangéo
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Adeus, Praia de Iracema, de Luiz Assuncdo, de 1950, quando das sentencas: Adeus, adeus, sO
o nome ficou / adeus Praia de Iracema / praia dos amores que 0 mar carregou.

Além do intradialogismo, a cancdo Fortaleza também estabelece relacGes
interdialégicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressdes provenientes da fala
cotidiana e de uso popular, a can¢do de Francisco Silvino estabelece um interdialogismo com
o discurso prosaico.

O locutor subentendido “eu” da cancdo Fortaleza estd em sincretismo com o
enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cangdo, que retrata a tristeza, saudade
e nostalgia de uma Fortaleza antiga que, para o enunciador-cancionista, ndo mais é no tempo
atual desse enunciado, foi transfigurada, mas presente nos cenarios da lembranca emotiva
deste locutor subtendido “eu”, o qual usa de enunciados gque se enquadram nos campos
lexicais e semanticos do discurso de saudade aos moldes que trabalhamos aqui, com a
finalidade de enunciar ao locutario “tu”, cujo lugar ¢ assumido por um enunciador-ouvinte
definido: a propria cidade de Fortaleza, sobre sua tristeza, sobre seu amor protetor: néo, eu
nao te quero do mundo; sobre seu desacordo com as mudancas sofridas pela cidade; sobre sua
procura por reconhecer a cidade antiga na cidade atual: procurei / nas ruas onde passei / nas
ruas onde chorei / nas luas por quem cantei mais. / S6 um nome vi; sobre sua nostalgia, seu
medo da cidade sumir pelo fim das tardes; seu pedido de socorro: Fortaleza / quero ser feliz.
Por ser uma cancao, o locutor faz isso dentro de uma cena englobante musical, apresentando-
se como um sujeito sereno, contemplativo, envolvente como sugere, neste caso, 0 ethos
inerente proveniente da cena genérica do tipo de baido escolhido para a composi¢do e,
principalmente, nesse caso, para 0 arranjo e a gravacdo: um baido estilizado em fa maior, com
muitas mudancas de tonalidades e variagdes ritmicas; e estabelece-se, o locutor, como um ser
triste, nostalgico e saudoso, sendo esse é seu ethos assumido. Refere-se ao locutario “tu”
definido no enunciado, a cidade de Fortaleza, e que assume o lugar de enunciatario-ouvinte

definido no enunciado como aquele para quem o enunciador-cancionista esta cantando.

5.2.5 O discurso de estranheza

(...) nem sei se quem mora la/

pode ser feliz / ou desandar a sofrer /
porque a vida / ndo sorriu

com réseos dedos do amanhecer.
(Ruy Vasconcelos)
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O discurso de estranheza é o discurso do conflito, do estranhamento convivido, da
duvida, do ndo-entendimento, do n&o-encaixe sujeito-cidade, da tristeza pelo confuso
sentimento de pertencimento ou ndo a cidade, a confusa sensacdo de ser acolhido e, quase que
simultaneamente, n&o ser acolhido pela cidade, a qual se ama e se odeia. E, até certo ponto, o

mesmo que encontramos nesse texto de Thomas Bernhard:

E justamente esse solo mortifero que trago comigo por nascimento é minha terra,
estou mais em casa nessa cidade (letal) e nessa regido (letal) do que outros o estdo;
mesmo que hoje caminhe pela cidade pensando que ela ndo tem nada a ver comigo,
porque ndo quero ter nada a ver com ela, porque ha muito tempo ndo quero ter coisa
nenhuma a ver com ela, tudo o que trago dentro de mim (e em mim) provém dela, de
tal modo que eu e a cidade temos uma relagdo eterna, indissollvel, ainda que
horrorosa. Sim, pois tudo o que trago dentro de mim estd de fato relacionado a
cidade e a sua paisagem, remonta & ambas; pouco importa o que eu pense ou faga,
minha consciéncia desse fato apenas se intensifica cada vez mais, e um dia serd tdo
grande que isso, a consciéncia disso, vai me matar. (BERNHARD apud
SALGUEIRO, 2007, p.3).

Outro exemplo do uso do discurso de estranheza, encontrado no mesmo livro que
encontramos o trecho acima, é do brilhante escritor cearense Pedro Salgueiro, em um trecho

de uma de suas crdnicas sobre a cidade de Fortaleza:

Te odeio, Fortaleza, e teus vis clubinhos, teus louros de mais, e teu ouro de menos.
Teus poetas de mais, e tua poesia de menos. Odeio essa arrogancia em inglés — e
suas colunas sociais. Os novos ricos, comprando e mal pagos. E toda essa cronica
mundana de exaltacdo ao Bode Yoyo0; e teus palhacos de mais, e teu riso de menos;
e teus turistas de mais, e teu conforto de menos (...). Te odeio, Fortaleza, como
aquele marido traido, que te bate e xinga, mas ndo te deixa. (SALGUEIRO, 2007,
p.13-14)

Encontramos diversos exemplos no cancioneiro popular cearense do uso do
discurso de estranheza em relacgdes interdiscursivas com a cidade de Fortaleza, como € o caso
da cancdo Hotel a beira-mar, de Fagner e Zeca Baleiro, interpretada por ambos no CD

Raimundo Fagner & Zeca Baleiro, de 2003, lancado pela Indie Records.

Vejo a luz do Mucuripe
belo indtil videoclipe
blues amargo de razdo
nenhum barco me acena
e minh’alma quase plena
ri do caos da confusdo
do transito engarrafado
do grito desesperado
calado da multiddo

cai a tarde como um pano
sonora como um piano
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sobre a minha solid&o.

O céu me fez astronauta
pra que eu ache o que me falta
nesta galaxia fria

nem a dor nem o desejo

ao labio so cabe o beijo
que é da noite sem o dia
quisera cantar tal fado
ébrio febril assombrado

a raiva da calmaria

mas as palavras se foram
como rojdes que estouram
depois do brilho, a agonia.
O amor é um embaracgo
musica de um s6 compasso
compositor coragdo

no meu rosto toca o vento
nada mais s6 0 momento
infinito breve vao

para que querer futuro

se s6 escombros de um muro
sobraram da construgéo

a estatua de Iracema

tem o sol como cinema

e eu ndo tenho iluséo.

O mar vai 0 mar vem

de quem ser& o mar

0 mar vai 0 mar vem
ninguém pode ter o mar.

Outro exemplo do uso desse discurso é a cancdo Passeio Publico, de Ednardo,
interpretada por Ednardo no LP Berro, de 1976, como podemos perceber no trecho: Se deixe
ficar por instantes / a sombra desse baoba / que virdo fantasmas errantes / de sonhos eternos
falar. / Amigo que desces a rua / ndo te assustes, ndo passes distante / procura entender,
entender / entender o segredo / desse peito sangrante. O mesmo ocorre em Castelo
Encantado, de Rodger Rogério e Pepe Capelo, interpretada por Teti no LP Chédo Sagrado, de
1975: Do outro lado mar / tem um castelo encantado / quem for 14 ganha presentes / e um
pedaco da vida aumentada / ouro, brilhantes, prata / e um pedaco da vida aumentada (...). /
Do outro lado mar / tem um castelo encantado / tem um castelo encantado e sombrio / com
torres finas e altas / tem um castelo encantado e sombrio / onde se forjam os sonhos / pelas
cabecas guardadas; como também em Mar do meu lugar, de Alcantara das Luzes,
interpretada por ele no CD Pipoca e Cruz, de 1995, no trecho: Mar, tdo sozinho mar / mar,
mar do meu lugar / essa ponte velha tem todo o teu beijo / e tdo sozinho mesmo, na verdade,
sou eu; e na can¢do Praia do Futuro, de Mano Alencar, interpretada por Edmar Gongalves no

CD Mano Alencar — parceiros e amigos, de 1995, nas sentengas: A Praia do Futuro / o muro,



188

a logomarca / o flat reflete a lata / de lixo de leite / nos olhos de quem me ver / no outdoor, no
aviao / meu coracao partiu.

A cancdo Parque Araxa (Ruy Vasconcelos), interpretada por Marcus Britto (hoje
Marcus Caffé) no CD Digital, de 1996, € um outro exemplério do uso do discurso de

estranheza, aos moldes de como estamos trabalhando nesta pesquisa. Vejamos a letra:

N&o sei se a vida é bela

como 0 nome do Parque Araxa

nem sei se quem mora la

pode ser feliz

ou desandar a sofrer

porque a vida

ndo sorriu com réseos dedos do amanhecer.
E nahoraH

0 bairro s6 existe em minha mente

porque sonho

quando vejo alegremente 0 nome: Parque Araxa
no letreiro do Gnibus

que acaba de partir da praga José de Alencar.

Com a mesma finalidade, expomos a letra da can¢do Cidade Velha, de Mério
Mesquita e Arlindo Aradjo, interpretada pelo grupo Quinteto Agreste no CD Caminhando
Sempre, de 2004:

Eu estou tdo solto, estou téo so

no meio da minha cidade

a mesma rua, 0 mesmo tempo parado
a mesma lua, a mesma face

verdade do tempo do meu passado
eu tenho sobre a cabeca um grito

a loucura do mundo

mundo, por favor

ndo esqueca de mim.

Eu trago no ombro a lua, o tédio

eu trago, inutil, mais uma can¢éo

eu sei que ndo sou alivio ou remédio
sou resto de ilusdo

a cidade ndo mais me apaixona

ndo é mais uma trilha, um caminho fatal
a verdade ndo mais me apaixona

e ndo passa de um mundo irreal, mundo
ta tudo como tudo gosta

ta fato, foto, tudo consumado
resposta para tudo é calar

ficar preso, de rosto parado

na praga perdida, na esquina da vida
mergulhar na ferida da recordagéo.

Retomando nossas andlises a partir das categorias estudadas nesse trabalho,

atentaremos agora para a cancdo Maracatu Fortaleza, de Pingo de Fortaleza e Rosemberg
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Cariry, interpretada por Pingo de Fortaleza no CD Solo Feminino, de 2002. Vejamos,

inicialmente, a letra na integra:

Fortaleza, morena cidade

sempre beijada pelo verde mar
emoldurada pelas brancas dunas

no seu pescoco tal qual um colar

é Iracema, a india formosa

que de saudade vive a solucar.
Beira-mar, é &, quem beira quer entrar!
E Iracema hoje quer ser moderna

loira a forca ela deseja ser

mas a cor que lhe veste o corpo

¢ de cabocla que a faz sofrer.

O estrangeiro foi pra ndo voltar
deixou o filho e j& ndo quer mais ver.
Beira-mar, & &, quem beira quer entrar!
Chora Fortaleza os seus pés de barro
com suas favelas de miséria e lama
com suas meninas roidas de fome

que por esmola se deitam na cama.

E o estrangeiro que virou turista

colhe a meiga flor e ninguém reclama.
Beira-mar, & &, quem beira quer entrar!
No carnaval tem caboclos pélidos
maracatu s&o negros retintos

s80 a tristeza da cidade triste
envergonhados nos corddes dos indios
sdo futuristas da nacdo Miami

sdo o futuro que ja foi extinto.
Beira-mar, é &, quem beira quer entrar!
A\, Fortaleza, pelas suas ruas

nas suas pracas onde vaiaram o sol

0 povo ri da sua prdpria miséria

0 povo fala em arribar pro sul.
Arranha-céus sobem nas alturas

para dar sombra aos seus meninos nus.
Beira-mar, & &, quem beira quer entrar!

Sendo uma cangdo, quer dizer, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. A letra dessa cancdo retrata a cidade de Fortaleza por suas belezas e
horrores: a cidade sempre beijada pelo verde mar / emoldurada pelas brancas dunas €é a
mesma cidade onde ha meninas roidas de fome / que por esmola se deitam na cama, onde o
locutor subtendido “eu”, em sincretismo com o enunciador-cancionista enuncia a estranha
cidade miscigenada, que vive a solucar de saudade e quer ser moderna a forca, quer ser outra
coisa que ndo é: Fortaleza, morena cidade (...) / é Iracema, a india formosa / que de saudade
vive a solugar (...). / E Iracema hoje quer ser moderna / loira a forca ela deseja ser / mas a

cor que Ihe veste o corpo / é de cabocla que a faz sofrer. Percebemos neste trecho também o
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uso do discurso de estranheza, retratando, assim, metaforicamente, a confusdo da cidade des-
identidadetaria. E uma dendncia ao turismo predatorio, criminoso e, tristemente, compactuado
entre os de fora e os de dentro: com suas meninas roidas de fome / que por esmola se deitam
na cama. / E o estrangeiro que virou turista / colhe a meiga flor e ninguém reclama. E um
reclame sem futuro, sem esperanca: sao a tristeza da cidade triste / sdo o futuro que ja foi
extinto.

Ha&, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na cancao
dentro de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético, como no trecho: Fortaleza, morena
cidade / sempre beijada pelo verde mar / emoldurada pelas brancas dunas / no seu pescoco
tal qual um colar.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido.
Maracatu Fortaleza é um maracatu cearense em la maior, com os instrumentos caracteristicos
desse ritmo, acrescido de uma guitarra distorcida, deixando o maracatu bem mais moderno e
estilizado.

O processo de enunciacdo da cancdo Maracatu Fortaleza constitui-se
dialogicamente pelas belezas e horrores que formam a cidade de Fortaleza real retratada pelo
enunciador-cancionista com o uso de elementos simbolicos, semanticos, lexicais e de uso
popular, amplificados por meio de recursos proprios do género cangéo.

Entendendo a cancdo Maracatu Fortaleza, de Pingo de Fortaleza e Rosemberg
Cariry, como um enunciado componente da cadeia discursiva constituinte do discurso da
cancdo popular brasileira, analisaremos neste momento as suas relacfes dialégicas com
enunciados anteriores que contribuiram para a sua composicdo e posteriores sob sua
influéncia.

Essa cangéo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade.

A interdiscursividade é estabelecida pela relacdo com varias cancdes que se
reportam a Fortaleza através do discurso de estranheza que estamos estudando nesse trabalho,
algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a interdiscursividade pela
similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma de maracatu cearense.

Além do intradialogismo, a cancdo Maracatu Fortaleza também estabelece
relagdes interdialogicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressfes provenientes
da fala cotidiana e de uso popular, a cancdo de Pingo de Fortaleza e Rosemberg Cariry

estabelece um interdialogismo com o discurso prosaico.
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H& também relagdes dialdgicas de interdialogismo entre esta cancdo e o discurso
mitoldgico, quando da referéncia ao mito de formacdo do povo cearense a partir da relacdo da
india Iracema com o colonizador portugués Martins Soares Moreno, da qual nasceu Moacir,
mitologicamente, tido como o primeiro cearense, como podemos perceber no trecho: (...) é
Iracema, a india formosa / que de saudade vive a solugar. / (...) E Iracema hoje quer ser
moderna / loira a forca ela deseja ser / mas a cor que lhe veste o corpo / é de cabocla que a
faz sofrer. / O estrangeiro foi pra ndo voltar / deixou o filho e j& ndo quer mais ver. Sob o
interdialogismo entre o discurso mitoldgico, como entre o discurso da miscigenacdo do povo
cearense € que foi composta a primeira sentenca desta cancdo: Fortaleza, morena cidade, pela
utilizacdo da palavra morena.

O trecho O estrangeiro foi pra ndo voltar / deixou o filho e ja ndo quer mais ver,
além do interdialogismo com o discurso mitoldgico, também apresenta esse tipo de relacdo
dialégica com o discurso social, fazendo referéncia a um fato comum em Fortaleza
proveniente do turismo sexual, quando o estrangeiro mantém relacdes sexuais com mulheres
cearenses, muitas vezes por comércio ou por abuso, deixando algumas dessas mulheres
gravidas e sozinhas quanto as responsabilidades paternas.

O interdialogismo com o discurso social é também percebido no trecho: Chora
Fortaleza os seus pés de barro / com suas favelas de miséria e lama / com suas meninas
roidas de fome / que por esmola se deitam na cama. / E o estrangeiro que virou turista / colhe
a meiga flor e ninguém reclama. Neste caso, novamente, também percebemos o problema
social vinculado ao turismo sexual.

Ocorre igualmente interdialogismo entre o enunciado desta cancdo e o discurso
carnavalesco fortalezense: No carnaval tem caboclos palidos / maracatu sdo negros retintos /
sdo a tristeza da cidade triste / envergonhados nos cordBes dos indios, uma vez que, no
Carnaval, acontecem os desfiles dos maracatus na Av. Domingos Olimpio. Nestes maracatus,
0s brincantes pintam o rosto de preto e ha, fazendo parte do cortejo, uma ala (corddo) de
indios. O enunciador-cancionista refere-se a esses personagens como a tristeza da cidade
triste, pois, na verdade, para além da midia e do turismo que acompanham esses maracatus
dando-lhes algum tom de iluséo, eles sdo formados por pessoas muito pobres, esfomeadas, em
periferias da cidade, onde o crime, a drogadicdo e o alcoolismo sdo muito presentes, inclusive
entre os brincantes, negros que se pitam de negros talvez para esquecerem que Sa0 negros, e
isso € triste, mesmo que no carnaval. Neste caso, o interdialogismo volta a acontecer também

com o discurso social.
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No trecho Ai, Fortaleza, pelas suas ruas / nas suas pracas onde vaiaram o sol / o
povo ri da sua propria miséria / o povo fala em arribar pro sul hd a ocorréncia de
interdialogismo com outros trés discursos: o discurso historico; o discurso humoristico; e o
discurso do éxodo. O primeiro, instaurado pelo enunciado nas suas pracas onde vaiaram o sol
é pela referéncia dessa sentenca ao fato ocorrido em Fortaleza, na Praga do Ferreira, na manha
do dia 30 de janeiro de 1942, quando, apds dois ou trés dias de chuva, populares vaiaram o sol
quando este deu de aparecer. Esse acontecimento ficou conhecido na historia cearense como
“o dia em que se vaiou o sol” ¢ ¢ um simbolo da famosa molecagem cearense. O segundo,
instaurado pelo enunciado o povo ri da sua propria miséria é pela referéncia ao tipo de humor
tipico do cearense, profissional ou ndo profissional da arte de se fazer rir, de se “mangar” dos
préprios desabores, das proprias misérias, 0 que tanto € bom quanto € ruim, pois, se por um
lado se diminuem os dramas, por outro se diminui a auto-estima coletiva de um povo
secularmente maltratado por dominios e corrupgdes. O terceiro, instaurado pelo enunciado o
povo fala em arribar pro sul é pela referéncia ao imenso éxodo de cearenses, como de outros
povos nordestinos, para o sudeste do pais em busca de melhores condi¢des de trabalho e de
vida.

Por fim, as sentencas sdo futuristas da nacdo Miami (...) / Arranha-céus sobem
nas alturas (...) sdo exemplos do interdialogismo entre esta cancdo e 0s discursos
arquiteténico e urbanistico, cuja modernidade futurista e a falta de identidade caracteristica
implantadas nos ricos fortalezenses buscam arquitetar a zona Classe A da cidade aos moldes
da cidade americana de Miami, como, no comego do século XX, os ricos daqui, como dali e
de acol4, em terras pindoramicas, se espelhavam em Paris, em sua Belle Epoque, como
modelo de tudo.

E interessante ressaltar ocorreu com essa cangdo 0 movimento inverso, ou seja,
que a partir dela ser provocado algo. No caso, causando um interdialogismo com o discurso
cultural da cidade, pois a partir dessa can¢do surge o Maracatu Nacdo Fortaleza, uma vez que,
inspirado no seu titulo, o cantor, compositor, pesquisador e produtor cultural Calé Alencar
funda este maracatu sob moldes diferentes dos acimas citados, preocupando-se mais com as
questdes sociais, educacionais e culturais das pessoas envolvidas neste maracatu, gerenciado
sob uma viséo mais profissional de valoriza¢do do elemento humano e do imaterial.

O locutor subentendido “eu” da can¢do Maracatu Fortaleza estd em sincretismo
com o enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da cangdo, que retrata a cidade de

Fortaleza por suas belezas e horrores sob a leitura critica deste locutor subtendido “eu”, 0 qual
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usa de enunciados que se enquadram nos campos lexicais e semanticos do discurso de
estranheza aos moldes que trabalhamos aqui, com a finalidade de enunciar ao locutério “tu”,
cujo lugar, a principio, € assumido por um enunciador-ouvinte indefinido para depois, ja no
ultimo estrofe do enunciado ser assumido por um enunciador-ouvinte definido: a propria
cidade de Fortaleza, a partir do trecho: Ai, Fortaleza, pelas suas ruas / nas suas pragas onde
vaiaram o sol até o fim do enunciado da cancdo. Por ser uma cancao, o locutor faz isso dentro
de uma cena englobante musical, apresentando-se como um sujeito forte, ereto, altivo, mesmo
que dolente, entristecido, como sugere, neste caso, 0 ethos inerente proveniente da cena
genérica de um maracatu cearense e estabelece-se, o locutor, como um ser critico, consciente
de si e da historia, sendo esse é seu ethos assumido. Refere-se ao locutario “tu”, a principio,
indefinido, cujo lugar é assumido pelo enunciador-ouvinte, mas que se torna, posteriormente,
definido no enunciado, no caso, a cidade de Fortaleza, a qual assume o lugar de enunciatario-
ouvinte definido no enunciado como aquele para quem o enunciador-cancionista esta
cantando.

Outro exemplo do uso do discurso de estranheza no cancioneiro popular cearense
é a cancdo Fortaleza: retrato do vento, de Valdo Aderaldo, interpretada por ele e Paula Tesser
no CD Retrato do Vento, de 2004. Vejamos, inicialmente, a letra na integra:

A onda do artista

o retrato do vento que eu tirei

vou surfando sem fim

a vaga que eu mesmo levantei

na prancha, o papel

no papel, o desenho

eu arquiteto navegador

vou curvando o concreto

na casa suspensa pelos ares que eu pintei
a praia, a pedra, a visdo

Fortaleza, uma grande embarcacéo

o céu dali vai florir, iluminando a ilusdo
o céu vai florir, iluminando a ilusdo.

Por ser uma cangdo, ou seja, um género secundario da esfera musical, recompde
sobre géneros primarios da esfera do cotidiano com ingeréncias dos géneros da fala no seu
processo constitutivo. Esta cangdo de Valdo Aderaldo foi composta entre margo e abril de
2004 em Paris quando o compositor marava naquela cidade francesa e gravada em Fortaleza
no fim desse mesmo ano. A letra dessa cancdo retrata o artista que age sobre si e sobre a
cidade de Fortaleza, que de tdo “apagada”, estranha a quem vive nela, € o artista que a pinta,

dando-lhe vida possivel para a vida possivel do artista, que cria sua onda e seu caminho, o0 seu
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ser surfando, como podemos perceber nos versos: A onda do artista / o retrato do vento que
eu tirei / vou surfando sem fim / a vaga que eu mesmo levantei. Por fim, o enunciador-
cancionista ainda expde uma “insossa” esperanca fantastica, sugerindo que 0 céu vai florir,
iluminando a ilusdo, ou seja, mesmo que o céu floresca, algo impossivel, o que ele poderia
iluminar seria apenas uma iluséo.

Ha&, na letra, o uso de elementos da fala cotidiana que sdo expostos na cancao
dentro de “modo de dizer” mais rebuscado, mais poético, como no trecho: na casa suspensa
pelos ares que eu pintei.

O processo de amplificacdo dessa cancdo parte do estilo musical escolhido.
Fortaleza: retrato do vento € uma balada em si maior, com caracteristicas e lembrancas de um
blues estilizado.

O processo de enunciacdo da cangdo Fortaleza: retrato do vento constitui-se
dialogicamente pela relacdo de intervencdo do artista consigo e com a cidade a partir da
estranheza, do ndo-acolhimento, desta para com aquele, que precisa se criar, “se pintar” para
existir na cidade “apagada”, “navegar” na cidade a deriva, escrita feita com o uso de
elementos dentro de um campo lexical que se remete ao discurso de estranheza sob os moldes
que estamos estudando neste trabalho, amplificados por meio de recursos proprios do género
cancéo.

Entendendo a cancdo Fortaleza: retrato do vento, de Valdo Aderaldo, como um
enunciado componente da cadeia discursiva constituinte do discurso da cancdo popular
brasileira, analisaremos neste momento as suas relagdes dialdgicas com enunciados anteriores
que contribuiram para a sua composicao e posteriores sob sua influéncia.

Essa cancdo estabelece um elo discursivo entre outros enunciados, propiciando
intradialogismo por intermédio da interdiscursividade.

A interdiscursividade é estabelecida pela relacdo com varias cancbes que se
reportam a Fortaleza através do discurso de estranheza que estamos estudando nesse trabalho,
algumas, inclusive presentes nesse estudo, como também ocorre a interdiscursividade pela
similaridade dessa cangdo com outras também compostas em forma de balada.

Além do intradialogismo, a cangédo Fortaleza: retrato do vento também estabelece
relagOes interdialogicas com enunciados de esferas afins. Por utilizar expressdes provenientes
da fala cotidiana e de uso popular, a cancdo de Valdo Aderaldo estabelece um interdialogismo
com o discurso prosaico.

No trecho A onda do artista, ha interdialogismo entre essa cancdo e o discurso

maritimo quando da referéncia ao fendmeno onda; como também com o discurso esportivo,
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uma vez que esta onda esté se referindo, como se comprova mais adiante com a sentenca vou
surfando sem fim, ao esporte surfe; e ainda com o discurso das girias populares, pois a onda
mencionada é a onda do artista, abrindo, assim, a semantica do modo de ser e fazer algo por
alguém de maneira particular, propria.

Ocorre também interdialogismo entre essa cangdo e o discurso fotografico quando
da sentenca: o retrato do vento que eu tirei, propiciando, assim, um interdialogismo com o
discurso fantastico, ja que, em condi¢cBes normais, ndo se pode fotografar o vento. Este
discurso fantastico igualmente ocorre pelas sentencas na casa suspensa pelos ares que eu
pintei (...) / o céu vai florir, iluminando a ilus&o.

Ha ainda a relacdo dialogica de interdialogismo entre esta cancdo e o discurso
arquiteténico quando do uso de expressdes proprias do fazer de um arquiteto, como podemos
perceber no trecho: na prancha, o papel / no papel, o desenho / eu arquiteto navegador / vou
curvando o concreto / na casa suspensa pelos ares que eu pintei, logicamente, como é
perceptivel, dentro de uma delicada cenografia de mistura os ethé assumidos de um surfista e
de um arquiteto.

Pela presenca das sentencas eu arquiteto navegador (...) / Fortaleza, uma grande
embarcacdo ha a ocorréncia, como se percebe pelo uso das palavras navegador e embarcacao
de interdialogismo entre o enunciado desta cancédo e o discurso de navegacao.

E interessante ressaltar ocorreu com essa cancdo 0 movimento inverso, ou seja,
que a partir dela foi provocado algo. No caso, causando um interdialogismo com o discurso
cultural da cidade, pois a Prefeitura de Fortaleza, por meio de sua Secretaria de Cultura,
denominou, a partir do titulo dessa cancdo, um projeto de shows com artistas cearenses que
acontecem, embora com um calendario irregular, no Anfiteatro Flavio Ponte, na Volta da
Jurema. O projeto chama-se Retratos do Vento e teve seu inicio na segunda metade da
primeira década deste milénio.

O locutor subentendido “eu” da can¢do Fortaleza: retrato do vento estd em
sincretismo com o enunciador-cancionista, responsavel pela enunciacdo da can¢do, que retrata
o0 artista que age sobre si e sobre a cidade de Fortaleza, que de tdo “apagada”, estranha a quem
vive nela, € o artista que a pinta, dando-lhe vida possivel para a vida possivel do artista, que
cria sua onda e seu caminho, o seu ser surfando, usa, o locutor, de enunciados que se
enguadram nos campos lexicais e semanticos do discurso de estranheza aos moldes que
trabalhamos aqui, com a finalidade de enunciar ao locutario “tu”, cujo lugar ¢ assumido por
um enunciador-ouvinte indefinido. Por ser uma cancdo, o locutor faz isso dentro de uma cena

englobante musical, apresentando-se como um sujeito sereno, contemplativo, como sugere,
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neste caso, 0 ethos inerente proveniente da cena genérica de uma balada e estabelece-se, 0
locutor, como um ser proativo, realizador, construtor de sua onda e de seu caminho, apesar da
cidade estranha, ser cor, sem atitude, onde o locutor usa de varios ethé para ir curvando o
concreto, como o de artista, fotografo, surfista, arquiteto, navegador, sendo estes seus ethé
assumidos. Refere-se ao locutario “tu” indefinido no enunciado, cujo lugar é assumido pelo
enunciatario-ouvinte definido no enunciado como aquele para quem o enunciador-cancionista

esta cantando.
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6 CONCLUSAO

Retomando um pouco 0s nossos estudos no decorrer desta pesquisa, observamos
que o estudo do género cancdo popular brasileira que realizamos neste trabalho adotou como
principal orientacdo tedrica as propostas de Bakhtin para a Metalinguistica, disciplina que
apreende e examina o discurso nas relacdes dialdgicas entre os enunciados. O tedrico russo
afirma que o género, por ser um modo de conceber a realidade linguisticamente — no caso da
cancdo musicalmente também — estd sujeito a determinagdes sociais e historicas. Essa
caracteristica torna-o portador de um cronotopo, determinado pelas relacbes espago-
temporais, conceito que Bakhtin considera fundamental para a formacdo dos géneros
discursivos. Como sao “tipos relativamente estaveis de enunciado” (Bakhtin, 2003 [1951-
1953], p.262), os géneros devem ser estudados por meio da analise dos enunciados, a unidade
minima da comunicagdo, compreendidos no seu dialogismo com outros enunciados na
constitui¢do do interdiscurso.

Baseados no pressuposto de que a cancdo popular € um género secundario, que
reelabora os géneros primarios da comunicagdo cotidiana, analisamos o processo de
composicdo das cancdes. Para isso, utilizamos as propostas de Todorov, fundamentadas no
principio dialégico bakhtiniano, a respeito dos géneros discursivos, compreendidos como
amplificacdo de um ato de fala. Dialogando com as propostas da Analise do Discurso para o
estudo discursivo do processo enunciativo e considerando que a cangdo € um enunciado
constituido pelo sincretismo entre a linguagem verbal e a musical, observamos
particularmente como o enunciador-cancionista realiza a adequacdo dos componentes
linguisticos e melddicos na construcdo de sua imagem, o seu ethos, embora ndo tenhamos nos
aprofundado sobre os elementos melddicos.

Segundo Caretta (2011, p. 307-308):

O processo de formacéo e consolidacdo da cangdo popular no comego do século XX
é resultado dessa complexa conjuntura social, politica e cultural. A cangéo popular,
até entdo sempre fora tratada como um género musical inferior na esfera musical, ao
contréario das cancGes erudita e folcldrica. Essas eram valorizadas pelos criticos e
intelectuais por representar um ideal de civilizacdo e apreender o nacionalismo na
cultura popular respectivamente. J& a nova cangéo popular urbana, tocada nos discos
e propalada pelas radios, era desvalorizada; ou porque a letra era pobre e prosaica,
tendo como pardmetro os modelos poéticos roméanticos e parnasianos; ou a musica
era comercial e vulgar, tendo em vista a erudita e a folclérica. Com a urbanizacéo
das cidades e a propagacdo do radio, a cultura urbana foi cada vez mais
popularizada. A elevacéo da cangdo a género de exceléncia a partir da década de 30
¢ parte de um processo de valorizagdo dos géneros prosaicos que, no comego do
século XX, ganhou forca e atuacdo na constituigdo dialogica das esferas discursivas.
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Na cancéo, isso é notavel ja na década de 20, quando a linguagem prosaica, por
meio dos estilos musicais populares, como o samba, a marchinha e a musica
sertaneja, passou a ser cada vez mais amplificada pelos compositores em suas
cangdes e divulgadas pelo radio.

As relacdes interdialégicas da cancdo com a esfera do cotidiano permitiu-lhe
assimilar géneros, estilos, léxico e personagens prosaicos. Esse dialogismo
constitutivo da cancdo popular compreendemos como uma amplificacdo dos géneros
primarios por meio do sincretismo com a musica, fundamentalmente com a melodia.
O refinamento do artesanato de relacionar a letra e a melodia para transformar um
género oral em cancdo possibilitou aos compositores explorar a fonte inesgotavel do
plurilinguismo ao falarem de casos corriqueiros, fatos cotidianos e assuntos
diversos, como futebol e politica, além do amor.

Assim, podemos observar que a cancdo popular das primeiras décadas do século
XX, fase de consolidacdo do género, estabeleceu os modelos que os cancionistas iriam
reproduzir, desenvolver e subverter no decorrer do passado e inicio desse, periodo que
compreende a grosso modo nossas andlises gerais. As relacfes intradialogicas entre as
cancdes e as interdialogicas com outras esferas constituiram dialogicamente a cancdo popular
urbana ao definir e expandir a atuacdo do género no interdiscurso.

Estudamos a canc¢do com foco no discurso pela abrangéncia também ao contexto
histérico e pela compreensdo do enunciado como fruto de uma conjuntura discursiva a da
enunciacdo como o elo entre as condi¢cdes de producdo e o enunciado. Sob essa 6tica, nos
utilizamos das concepcdes da Analise do Discurso, que disponibiliza a viabilidade de estudar
a cancdo na sua relagdo com o contexto social e historico, através da apreciacdo do
posicionamento discursivo do enunciador no interdiscurso.

O conceito de género discursivo deve principiar um estudo dialdgico discursivo
da cancdo popular brasileira, pois o género desigha o enunciado na sua constituicdo
estilistico-composicional e intermedia as relacfes de enunciacdo com as condi¢cdes de
producdo. Percebemos, pelas teorias do Circulo de Bakhtin para o estudo dos géneros
discursivos, como o discurso se arquiteta em certas esferas discursivas nas quais forma formas
estaveis de enunciados. Na esteira das teorias bakhtinianas, laboramos com as sugestfes de
Maingueneau sobre a enunciacdo e a génese do discurso, concebendo, assim, um modelo de
analise da cancdo popular fundamentado nas teorias dialdgico-discursivas, a partir dos
elementos presentes no enunciado, concebidos como resultado das escolhas do enunciador.
Desta maneira, o discurso de uma canc¢do pode ser entendido vislumbrando-se como esse
enunciador fabrica a sua imagem — o seu ethos —, como compde a cena de enunciagdo e como
“conversa” com outros discursos.

O itinerario de andlise discursiva da cangdo sugerido neste trabalho é respaldado

no conceito da interdisciplinariedade entre diferentes areas dos estudos linguisticos e
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discursivos. Esse itinerario tem como fim guiar uma andlise da cangdo popular, concebendo a
significacdo linguistico-musical como resultado de um processo discursivo. Acompanhando
as sugestdes de Bakhtin, sdo investigadas as relagdes interdiscursivas e dialogicas presentes
nos enunciados entendidos como manifestacbes de um especifico género discursivo. Tida
como amplificagéo, conceito sugerido por Todorov (1980), de um ato de fala, designamos um
modelo de analise da cancdo assentado nas relagdes dialdgicas entre os géneros primarios e
secundarios da comunicacdo. Para o estudo da enunciacdo, laboramos com o conceito de
posicionamento enunciativo, sugerido por Maingueneau, que a entende como uma cena
fabricada por um enunciador que imputa-se um ethos, posicionando-se, entdo, no
interdiscurso .

Sabedores das limitagdes determinadas pelos estudos linguisticos para o estudo do
género cancdo, reduzimos o tratamento ao objeto a analise das letras das cancGes. Ou seja,
ndo analisamos neste estudo os demais elementos musicais constituintes do enunciado-
cancdo, como a melodia, a harmonia, o arranjo e a interpretacdo, embora tenhamos pleno
discernimento da funcdo essencial que estes e outros elementos exercem na feicdo final de
uma cancao, mas assim fizemos por nos faltar pericia especifica para tal acdo e por sermos
sabedores de quao complexo ficaria o desenvolver de nosso trabalho.

Em resumo, nossa pesquisa seguiu os preceitos da Analise Dialdgica do Discurso
e teve como principais autores os ja referenciados no bojo do texto: Bakhtin, Maingueneau e
Todorov. Analisamos as cangdes presentes nesse trabalho sob a luz das seguintes categorias:
relacbes interdiscursivas; géneros discursivos (primarios e secundarios); enunciado e
dialogismo; relacBes dialdgicas (intradialogismo [intertextualidade e interdiscursividade] e
interdialogismo); amplificacdo; enunciacdo; ethos discursivo.

Estudando os vinculos, as ligacGes, as conexdes, as correspondéncias entre as
composi¢des dos sujeitos criadores, cancionistas, e a cidade de Fortaleza através de suas
relacBes dialdgicas, observamos como o género discursivo cancdo abordou polémicas
discursivas em diversos discursos em dialogismo, ao longo da histéria da musicalidade
cearense, e aqui nao delimitamos necessariamente um momento histérico. Este foi um
exercicio baseado em amostragens de canc¢des que fomos tendo acesso durante a pesquisa.

Observamos que ha, no discurso litero-musical cearense, onde haja a presenca
discursiva da cidade de Fortaleza, entre outros possiveis, cinco discursos que denominamos:
discurso de exaltacdo; discurso de chegada; discurso de saida; discurso de saudade; e discurso
de estranheza. A polémica entre esses discursos, mesmo que nao frontalmente, como a famosa

polémica entre os compositores Noel Rosa e Wilson Batista nem entre o discurso progressista
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e o discurso nostalgico na constitui¢cdo do imaginario paulistano na primeira metade do século
XX, forma um desenho constituinte do que seja Fortaleza no discurso litero-musical cearense,
mesmo que multipla, estranha, sob exaltacdo e desprezo, mas, contudo, de alguns jeitos, ela: a
cidade, Unica e vérias, a0 mesmo tempo, pois observamos que, por vezes, 0 MesSmMO
cancionista utiliza-se de discurso opostos, assim, comprovando que o interdiscurso, formado
pelos diversos discursos, constitui uma das caracteristicas particulares da cancao cearense.

Muitas das cangdes que pincamos ndo tiveram uma veiculacdo de massa. Desta
maneira, ndo pudemos sair do universo estritamente litero-musical ¢ “cair” no universo do
imaginario popular. 1sso ndo seria possivel pelas canc¢des, ndo por essas, pelo menos. Todavia,
pudemos sim tracar um perfil, mesmo que multifacetado, do cancionista cearense no contexto
de sua relacdo com a cidade de Fortaleza, como também um perfil, mesmo que multifacetado,
da cidade vista pelos véarios olhares desses compositores.

Embora tenham sido utilizadas cangfes com temporalidade fora dos limites que
determinamos para 0 nosso corpus, essas cangdes so foram utilizadas para ilustrar os diversos
discursos que apresentamos, sendo que somente foram analisadas sob a luz das categorias
apresentadas neste trabalho as assinaladas na descri¢do do nosso corpus.

O estudo dialégico-discursivo da cangdo popular brasileira com foco na cancao
popular cearense que realizamos, cujo resultado foi apresentado nesta dissertacao, teve como
objetivo principal investigar o papel do género cancao popular no dialogo sujeito-cidade no
discurso literomusical cearense da década de 1990 e seus arredores. Para isso, as relacdes
dialdgicas interdiscursivas que constituem a cancdo popular foram examinadas desde a sua
constituicdo no interdiscurso até a sua composicdo do enunciado. Nesse percurso, 0 género
discursivo ocupou uma posi¢ao central, por relacionar as condi¢6es de producdo ao enunciado
linguistico-musical.

As propostas que apresentamos pretendem contribuir para o desenvolvimento dos
estudos discursivos, particularmente para uma analise discursiva e dialégica da cancdo
popular cearense (e brasileira). Além dessa pretensdo, pretendemos também apontar caminhos
para desbravar as relacBes dialdgicas que esse género estabelece, reconhecer o seu valor na
constituicdo dialdgica de importantes esferas da sociedade, como a fonografica, a politica, a
social, a histdrica, e possibilitar o seu estudo respeitando as caracteristicas fundamentais do
género cancdo: o sincretismo entre a letra e a melodia e a sua constituicdo dialégica no

interdiscurso.
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APENDICE A — HISTORIAS DE VIDA DOS SUJEITOS-CRIADORES

ARLINDO ARAUJO

Natural de Itapipoca, norte do Ceard, nasceu na lidica Rua do Fogo, num
franciscano 4 de outubro do ano de 1951, libriano com ascendente em libra, € Francisco que o
pai chamou Arlindo e de sangue Aradjo. Fez da vida, uma trama bem urdida com os fios da
arte e a filigrana de suas linguagens. Como menino nascido e criado no interior do Cear4, teve
a oportunidade de viver e crescer em meio a manifestagdes culturais auténticas de seu povo —
o reisado, 0 bumba-meu-boi, a lapinha, o pastoril, os grupos de mamulengos, os dramas
populares, as cantorias, 0s repentes, os folguedos juninos, entre outras — e, por elas, se deixar
impregnar, verdadeiramente.

Curioso por natureza e audacioso por necessidade, imaginava-se artista da cena ao
experimentar dar os primeiros passos no teatro quando fez, na estrada desse rico faz-de-conta,
viagens criativas de grande prazer.

Ao vir morar em Fortaleza, descobriu novas possibilidades de desenvolvimento
pessoal e, muito cedo, experimentou-se em varios fazeres artisticos: arriscou-se no campo da
literatura e descobriu-se talentoso e criativo para a linguagem poética (Clube dos Poetas
Cearenses). Depois subiu ao palco e revelou-se apto a realizar encenacOes teatrais mais
elaboradas (Teatro Experimental de Cultura, Teatro Novo e Comédia Cearense). No campo
das artes visuais, fez experimentacdes com o desenho e a pintura (Saldo de Abril, Saldo
Nacional, Setor de Arte da TV Educativa do Ceara). Na musica, descobriu-se capaz e, se fez
inspirado letrista de cangdes e ocasional compositor de melodias e, revelou-se um construtor
de roteiros musicais caracteristicamente marcados pela originalidade e criatividade (Quinteto
Agreste). Na TV Educativa do Ceard, misturou todas essas minhas facetas e escreveu,

produziu e apresentou aulas e programas culturais.

CALE ALENCAR

Calé Alencar nasceu em Fortaleza ha 60 anos, passou a infancia em Juazeiro do
Norte, no Cariri, regido sul do Estado. Com dez anos de idade, voltou a morar em Fortaleza,
onde vive até hoje.

Cantor e compositor, licenciado em Musica pela Universidade Estadual do Ceara,

sendo uma das personalidades mais destacadas no cenario artistico cearense, Calé Alencar
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tem também se dedicado a pesquisar e difundir a cultura popular tradicional, a histéria e a
producdo musical do Ceard, tendo lancado livros e discos com participacbes dos mais
representativos autores e intérpretes da musica alencarina, atuando ainda como produtor
musical e criador de musicas para teatro, cinema e publicidade.

Com um trabalho vigoroso e de forte interagdo com o publico, mesclando
elementos da cultura urbana com referéncias da cultura tradicional, Calé Alencar consolidou
seu nome a partir do evento multicultural Massafeira Livre, contando com presenca destacada
no disco que revelou ao Brasil a nova geracéo de artistas cearenses, no inicio da década de
1980. Premiado em festivais como autor, intérprete e arranjador, conquistou o 1" lugar na
Selecdo de Intérpretes para o Projeto Pixinguinha, em 1985. Participou dos programas Jo
Soares Onze & Meia (SBT), Som Brasil (TV Globo), Metrépolis (TV Cultura-SP) e Sem
Censura (TV Educativa-RJ), além de conquistar os prémios de melhor arranjo, 1°. e 3°.
lugares no Festival Universitario da Cancdo, realizado pela Fundagcdo Universitaria de
Blumenau, em Santa Catarina.

Calé Alencar realizou palestra sobre os maracatus de Fortaleza durante o |
Congresso Internacional de Culturas Afro-Americanas, realizado em Buenos Aires, e
apresentou espetaculo musical no Centro Cultural San Martin, um dos mais importantes da
capital portenha, ao lado do grupo baiano Araketu. Como pesquisador, reuniu importante
banco de dados sobre os maracatus e a producdo musical cearense e brasileira, reunindo
livros, discos, aderecos, figurinos e imagens que tém servido como fonte de pesquisa para
estudiosos, pesquisadores e estudantes de nivel médio e superior, tendo também realizado
importante pesquisa sobre a vida e a obra da maestrina carioca Chiguinha Gonzaga, reunindo
informacBes utilizadas na montagem do musical Abre Alas, escrito por Maria Adelaide
Amaral, com elenco encabecado por Rosamaria Murtinho, Zezé Motta e Selma Reis.

Em abril de 1999, Calé Alencar apresentou espetaculo durante as comemoracfes
do primeiro ano do Centro Dragdo do Mar de Arte & Cultura, na capital cearense, juntamente
com Dilson Pinheiro e Pingo de Fortaleza, reverenciando os 160 anos de nascimento do
jangadeiro e lider abolicionista cearense Francisco José do Nascimento, conhecido como
Dragdo do Mar. O espetaculo foi reapresentado no Teatro do Ibeu e gravado ao vivo,
resultando no langamento do CD Dragéo Vivo, em 2000, sendo o primeiro disco inteiramente
voltado para o registro de loas, timbres e batuques referenciais do maracatu cearense. Através
de um trabalho voltado para a valorizacdo e difusdo dos hinos da cidade de Fortaleza e do
Estado do Ceara, Calé Alencar apresentou-se por diversas vezes em solenidades oficiais da
Céamara Municipal e da Assembléia Legislativa, culminando com a solenidade de posse do
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Governador do Estado, no ano de 1999, além de outros eventos importantes realizados por
instituicbes governamentais e entidades de classe no Theatro José de Alencar, Centro de
Convencgbes, Ginasio do SESC e Teatro Sd José. Em marco de 2002, participou da
solenidade oficial de inauguracdo do Porto do Pecém, interpretando o Hino do Estado do
Ceara e a loa Dragdo do Mar, de sua autoria.

Com participacdes em discos individuais e coletivos, Calé Alencar tem mdasicas
gravadas por renomados intérpretes do movimento musical cearense, a exemplo de Teti, Olga
Ribeiro, Myrlla Muniz, Coral da Telemar, Humberto Pinho, Nanam Lima, Lucia Menezes,
Carlinhos Patriolino, Marcilio Homem e Nonato Luiz. Comec¢ando sua carreira fonogréafica
em 1980, com o album duplo coletivo Massafeira, Calé Alencar langou os discos Um Pé Em
Cada Porto, em 1990, e Estacdo do Trem Imaginario, em 1992, nos quais apresenta a
versatilidade de sua criacdo musical e a riqueza de arranjos bem elaborados, contando com a
participagcdo de grandes nomes da musica brasileira, como Paulo Moura, Teté Espindolla e
Geraldo Azevedo. Realizou espetaculos em varias cidades brasileiras, a exemplo de Brasilia,
Rio, Sdo Paulo, Floriandpolis, Blumenau, Porto Alegre, Sdo Luiz, Teresina, Natal, Jodo
Pessoa, Campina Grande e Recife, divulgando seu trabalho musical em paises da Europa
como Franca e Bélgica, onde participou de festivais de verdo e mostras de cultura popular.
Como produtor musical, destacam-se seus trabalhos para a Colecdo Memdria do Povo
Cearense, Banda Cabacal dos Irm&os Aniceto, Lauro Maia Teles, Ceara Terra da Luz e Viva
Patativa.

Em 2002, Calé Alencar integrou a comissdo de selecdo do programa Petrobras
Modsica, a convite do compositor paulista José Miguel Wisnik. No ano seguinte, entre outros
trabalhos, produziu a Caixa Patativa, contendo dois discos e um livreto com parte
significativa da obra do poeta cearense Patativa do Assaré. Em 2004, recebeu o prémio de
melhor produtor da musica cearense, em votacao aberta ao publico, conquistando mais quatro
prémios pela producdo do disco Caixa Patativa.

Em marco de 2005 participou da programacdo do Ano do Brasil na Franca,
apresentando-se ao lado da Banda Cabacal dos Irmaos Aniceto na Cité de La Musique, em
Paris, além de integrar o grupo de artistas cearenses convidados para a 51% Feira do Livro de
Porto Alegre, realizada no periodo de 29 de outubro a 15 de novembro, onde interpretou o
Hino do Estado do Ceara na solenidade de abertura e apresentou seu trabalho no Memorial do
Rio Grande do Sul. Em novembro, mostrou seu espetaculo musical no Centro Cultural Banco

do Nordeste e no auditorio da Camara Municipal de Fortaleza, na solenidade de entrega da
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Medalha Lauro Maia aos compositores cearenses Ednardo, Evaldo Gouveia e Humberto
Teixeira e ao Banco do Nordeste do Brasil.

Idealizador do Maracatu Nacdo Fortaleza, Calé Alencar é também autor de loas
apresentadas no desfile carnavalesco em Fortaleza pelos maracatus Az de Ouro, Nacdo
Baobab e Vozes da Africa, além de sambas compostos para os blocos Fuxico do Mexe-Mexe
e Prova de Fogo. Em 2005 lancou Loas de Maracatu Cantigas de Liberdade, em show
realizado no Anfiteatro do Parque do Coco, no qual comemorou dez anos de participacdo no
carnaval de rua, reunindo 16 loas interpretadas com seu vigor caracteristico, configurando um
trabalho autoral de acentuada qualidade e talento refinado.

Calé Alencar destaca-se no campo da producdo musical, onde além de organizar
eventos artisticos tem atuado como produtor de discos, contando em sua carreira com 50
titulos lancados, tendo como destaque os registros da obra de Patativa do Assaré, Lauro Maia,
Banda Cabacgal dos Irméos Aniceto, Penitentes de Barbalha, Cego Oliveira, Maracatu
Cearense, Maracatu Nacdo Fortaleza e seus trabalhos autorais. Seu mais recente trabalho, o
disco Costumes & Diversdes, reline experiéncias sonoras que passeiam por varios ritmos da

cultura afro-indigena-brasileira com uma leitura contemporanea.

CELINHO BARROS

Natural de Fortaleza, Ceard, Celinho Barros é Instrumentista (violonista),
compositor e cantor. Estudou viol&do no Conservatdrio Alberto Nepomuceno.

Em 1968, classificou sua musica "Desafio nordestino” no Festival Cearense de
Mdsica.

Mudou-se, em 1974, para Paris, onde participou de recitais e cursou Musicologia
na Sorbonne. Vem se apresentando em clubes, teatros, festivais e programas de Radio e TV
européias.

Criou e desenvolveu um violdo de oito cordas, o contra-violao, que une as
possibilidades musicais do violao e do contrabaixo.

E integrante do “Jeneusses musicales de France”, projeto apoiado pelo Ministério
da Educacéo da Franca, através do qual vem se apresentando para cerca de 75.000 alunos, por
ano, com o espetaculo pedagogico “Cantador do Brasil”, divulgando a cultura e a arte do
Nordeste de seu pais.

Lancou o CD “A mais bela paixdo”, contendo suas composicoes “Xote chato”,

“Frevo do Arataca”, “O tango”, “Relembrar o Nordeste”, “Itaigaba”, “Sensual paraibana”,
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“Corpo aflito”, “Areia de Aracati”, “Se o destino ¢ Fortaleza”, “Luiz Gonzaga Eternidade” e
“Ceara”, além da faixa-titulo.

E considerado um dos melhores violonistas em Paris. Ali, exibiu-se, em 2005, no
Bar Restaurante Barroco (dirigido por brasileiros), onde foi visto e reverenciado por muitos
artistas que participavam do Ano do Brasil na Franga.

DUNGA ODAKAN

Dunga Odakan é o nome artistico do advogado e poeta Osmar Pimentel Machado
Jr., autor de dois livros de poesia: o primeiro “Misto de fome e comida”, langado em 1996; € o
segundo “Depois da curva: poemas, letras, insumos”, langado em 2007. Dunga Odakam teve
seus poemas musicados por varios amigos, como Humberto Pinho, Amaro Penna, Régis
Soares e Rogério Soares, 0 que 0 motivou a langar, em 2002, o seu proprio CD “Tudo novo
sob o sol”. No ano seguinte, 2003, Dunga teve uma de suas composi¢6es incluidas no CD do

Banco do Nordeste. E poeta bastante versatil e letrista de belas baladas.

EUDES FRAGA

Natural Quixada, Ceard, onde nasceu em 21 de novembro de 1962, o cantor e
compositor Eudes Fraga é uma das mais belas vozes da musica brasileira.

Em 1984, foi convidado pelo Quinteto Agreste para percorrer o interior do Ceara
com o projeto Aratacanto.

Em 1986, participou do Projeto Pixinguinha, ao lado de Zezé Mota e Rosa Passos.
No mesmo ano, apresentou-se no Projeto Pixingdo (Sala Funarte-Rio), ao lado de Marcos
Valle.

E um dos musicos mais premiados em festivais pelo Brasil, tendo conquistado
mais de 180 prémios, incluindo cerca de 60 primeiros lugares e mais de 40 como Melhor
Intérprete.

Em 1994, langou seu primeiro CD, “Por todos os cantos” (Vinnil/Outros Brasis).
O disco contou com a participagdo de Geraldo Azevedo, Dominguinhos, Jacques
Morelembaum, Claudio Nucci e Manasses.

Em 2002, langou o CD “Tudo que me Nordestes”, com show no Centro Dragio
do Mar de Arte e Cultura, em Fortaleza. O espetaculo contou com a participacao especial de
Fausto Nilo, Waldonys, Manasses, Quinteto Agreste, Dilson Pinheiro, Luizinho Calixto e
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Rossé Sabadia, alem da banda formada por Pantico Rocha (bateria e percussao), Adelson
Viana (piano elétrico e acordeon), Aroldo Araujo (baixo acustico) e Hoto Junior (percussao).
No repertorio, suas composicoes “Pra fazer o meu baido” e “Paixao”, ambas com Paulo César
Pinheiro, “Na contramao” (c¢/ Jodozinho Gomes e Paulo Fraga), “Amor de reis” (c¢/ Fausto
Nilo), “Urubu mestre do v60” (c¢/ Jodozinho Gomes), “Abengoado” (c¢/ Paulo César Feital),
“Tem que ser nordestino pra dar valor ao Nordeste brasileiro” (c¢/ Luis Homero e Ivanildo
Vilanova), “Dragdo do mar” e “Zoim camaledo”, além de “Sinal de inverno” (Luiz Fidélis),
Romeiros (Dori Caymmi e Paulo César Pinheiro), “Verdes mares” (Jodo Lira ¢ Paulo César
Pinheiro) e “Sertdo da minha alma” (Marcos Quinam e Chico Sena).

Tem parcerias com Paulo César Pinheiro, Paulo César Feital, Fausto Nilo, Dudu
Falcdo, Jodozinho Gomes, Arlindo Aradjo, Alan Mendonca, Airtinho Montezuma, lvanildo
Vilanova, Rafael Altério, Kleber Albuquerque, Claudio Nucci, Thiago de Mello e Marcos
Quinan, em musicas gravadas por varios artistas, como Jane Duboc, Nilson Chaves, Flavio

Venturini, Selma Reis, Eliana Printes, Sergio Santos e Quinteto Agreste, entre outros.

EUGENIO LEANDRO

Nascido em 25 de outubro de 1958, em Fortaleza, Ceara, mas criado na cidade de
Limoeiro do Norte, localizada no interior cearense, na regido conhecida como Vale do
Jaguaribe, o cantor, compositor e produtor cultural Eugénio Leandro € um dos mais
importantes nomes da musica cearense.

Seus primeiros discos de carreira sdo o LP “Além das frentes” (1986), o LP
“Catavento” (1990) e o CD “A cor mais bonita” (1996).

Em 1997, gravou, com Xangai, Renato Teixeira, e Cida Moreira, o CD “Cantorias
e Cantadores”, cujo repertorio incluiu suas cangdes: “Presente” (com Rosemberg Cariry); “As
ondas imensas do mar”; “Tonta saudade”; e “Brasil de dentro”. Lancou, em 2001, o CD
“Castelo encantado”, contendo suas composi¢oes “Oriente”, “Me diz” (com Katia Freitas),
“Coqueiro do Atlantico Sul” (com Petricio Maia), “Olhos”, “Nao me deixes” (sobre poema
de Gongalves Dias), além de “Noite” e “T6 14 no mar”, ambas de David Duarte, “Enquanto a
cidade dorme” (Rafael Torres e Alan Mendonga) ¢ “Pretexto” (Alcio Barroso e Amaro

Penna).
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EVARISTO FILHO

Compositor e cantor, Jose Evaristo de Freitas Filho nasceu em Capistrano (CE),
em 26 de abril de 1957. Audodidata, comegou a se interessar por musica profissionalmente
em 1981. Em 1982, obteve o 1° lugar no FESMAP — Festival de Musica Maranhense, com a
cancdo Retrato em Alto Relevo. Participou, logo apds o festival juntamente com outros
classificados, do show Migalhas, que trazia uma proposta cultural nova de misturar
musica/humor/mamulengo, e teve uma sensacional repercussdo, os meios de comunicacdo
classificaram como a maior ousadia realizada por artistas do interior do estado do Maranh&o.

Em 1994, obteve o 1° lugar no Festival Canta Nordeste, Seccdo Ceara, e 0 4° lugar
na classificacdo geral, com Canto sem Eira nem Beira, uma parceria com Edmar Goncalves.
Em 1995, lancou o CD Lua Nova, que teve a canc¢do titulo muito veiculada nas radios
cearenses, e duas de suas musicas classificadas no IV Festival de Camocim. Em 1996, obteve
0 1° lugar no Festival Canta Nordeste, Sec¢do Ceara, e 0 4° lugar na classificagdo geral, com a
musica Miragem, outra parceria com Edmar Goncalves. Em 1999, foi o ganhador do primeiro
premio Banco do Brasil de musica e participou do CD comemorativo dos 190 anos do Banco
do Brasil, com a musica Na Lua Cheia dessa Soliddo, em parceria com Fernando CrateUs e
Rogério Lima, interpretada pela cantora Vania Abreu. Em 2000, foi selecionado pelo Banco
de Talentos da FEBRABAN. Em 2001, lan¢ou o CD Miragens.

Foi selecionado novamente para o Banco de Talentos em 2002, com a
apresentacdo no Tom Brasil . Em 2003, obteve o 3° lugar no Festival de Camocim com a
musica Afrodite, uma parceria com Rogério Franco, defendido por Eduardo Assaf,
considerado pelo jari o melhor intérprete do referido festival.

Em 2006, o artista langou o seu 3° CD, intitulado Minha Bagagem. Este trabalho,
totalmente autoral, trouxe a experiéncia adquirida em suas andanc¢as misturada com a vontade
de criar raizes, € um disco que embora tenha o carater universal caracteristico da obra do
artista, € fincado no chao, na histéria e na vida de sua terra e seu povo. Minha Bagagem traz
0S parceiros antigos companheiros de viagens de sucesso como: Edmar Goncalves, Edvando
de Sousa, Rogeério Franco e os novos destaques da musica do Ceard: Alan Mendonca,
Fernando Rosa e Paulo César Oliveira.

Em 2014, o artista langou o seu 4° CD, intitulado “Cantador”.

Evaristo Filho, ja representou o Ceara em varios festivais pelo Brasil, mas foi
juntamente com Edmar Gongalves, através dos dois festivais Canta Nordeste 1994 e 1996,

onde foram os Unicos representantes do Ceara, que influenciaram toda uma nova geracéo, que
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na época formaram caravana de torcida organizada itinerante e hoje brilham nos palcos da
cidade.

O compositor Evaristo Filho além de ter registrado 4 CDs autorais, ja foi gravado
pelos cantores: Ana Fonteles, Anna Magdala, Chico Pessoa, David Duarte, Edmar Gongalves,
Eduardo Assaf, Edvando de Sousa, Fernando Rosa, Grupo vocal 5 em Ponto, Joana Angélica,
Juliane Torres, Paulo César Oliveira, Pingo de Fortaleza, Ricardo Black, Rogério Franco, Teti
e Vénia Abreu.

O cantor Evaristo Filho ja fez show no Tom Brasil e no Clube Caubi de
Compositores em S&o Paulo e ja cantou em quase todos os estados da Federacdo. No Ceara,
além dos espetaculos individuais nas melhores casas da cidade, ja abriu shows de Alceu

Valenga, César Nascimento, Jorge Vercilo e Nilson Chaves.

FAUSTO NILO

Fausto Nilo Costa Janior nasceu em Quixeramobim, no Sertdo Central cearense,
em 5 de abril de 1944. Iniciou sua carreira profissional na década de 1970, quando conheceu o
Pessoal do Ceard, tendo escrito letras para Fagner, Belchior, Petricio Maia e Manassés. Em
1972, teve registrado pela primeira vez seu trabalho de compositor, com a gravacao de sua
musica “Fim do mundo”, com Raimundo Fagner, por Marilia Medalha. Em 1976, iniciou sua
parceria com Moraes Moreira. Cinco anos depois ocupou as paradas de sucesso com suas
cangdes “Pequenino cdo” e “Pdo e poesia”, gravadas por Simone, “Eu também quero beijar”,
por Pepeu Gomes, “Amor nas estrelas”, por Nara Ledo, “Zanzibar”, pelo grupo A Cor do
Som, “Meninas do Brasil”, por Moraes Moreira e “O elefante”, por Robertinho do Recife.
Compds “Santa fé”, tema de abertura da novela “Roque Santeiro”, da TV Globo, interpretada
por Moraes Moreira, e o tema de abertura da novela “Pedra sobre pedra”, também da TV
Globo. Autor de mais de 300 masicas gravadas. Ao longo de seus mais de 30 anos de carreira,
suas musicas foram registradas ininterruptamente por artistas como Maria Bethania, Nara
Ledo, Fagner, Gal Costa, Elba Ramalho, Moraes Moreira, Ednardo, Pepeu Gomes, Ney
Matogrosso, Amelinha, Simone, Chico Buarque, Baby Consuelo, Lulu Santos, Ana Karan,
Geraldo Azevedo, Caetano Veloso, A Cor do Som, Zé Ramalho e Cidade Negra, entre outros.
Vive em Fortaleza, onde trabalha em seu escritério de arquitetura e urbanismo. Registrou,
com sua propria voz, uma parte de sua obra no CD “Esquinas do deserto”, gravado em 1994,
qguando da comemoracdo aos 50 anos do letrista, sob o patrocinio da Fundagdo Democrito

Rocha, em Fortaleza. Em 1996, sua composigdo “Letras Negras”, com Geraldo Azevedo, foi
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gravada por Fagner no CD "Fagner", lancado pela BMG Brasil. Em 1998, teve as
composi¢des “Astro vagabundo”, “Horas azuis”, “Retrovisor”, parcerias com Fagner, e
“Retrato marrom”, parceria com Rodger Rogeério, gravadas pelo cantor cearense Fagner. Em
2000, teve a composi¢ao “Hoje amanha”, parceria com Geraldo Azevedo, gravada por este
ultimo em CD com o mesmo titulo. Em 2001, comp6s com Fagner as musicas “O vinho” ¢
“Jardim dos animais”, gravadas por Fagner na Sony. Em 2003, “Canhoteiro”, com Fagner,
Zeca Baleiro e Celso Borges, foi gravada por Fagner e Zeca Baleiro no CD "Fagner e Zeca
Baleiro", lancado pela Indie Records. Em 2004, teve as musicas “Dezembros”, com Fagner;
“Rosa da China”, com Fagner; e “Palavras e Siléncios”, com Zeca Baleiro, gravadas por
Fagner no CD "Donos do Brasil", lancado pela Indie Records. Em 2007, “Esquina do Brasil”,
com Evaldo Gouveia, foi gravada por Fagner no CD “Fortaleza”, lancado pela Som Livre. No
mesmo ano, suas musicas com Dominguinhos: “Ninguém ¢é melhor que vocé” e “Casa tudo
azul” foram gravadas por Liv Moraes, filha de Dominguinhos. Em 2012, teve sua musica
“Cartaz”, com Francisco Casaverde, gravada pela dupla sertaneja Jorge e Mateus, no DVD “A
hora é agora”, lancado pela Som Livre. Em 2014, voltou a mdsicas gravadas por Fagner,
dessa vez no disco “Passaros urbanos”, langado pela Sony Music. Elas foram: “Balada

fingida”, parceria com o préprio Fagner; e “Arranha céu”, parceria com Michael Sullivan.

FLAVIO PAIVA

Flavio Paiva nasceu, em Independéncia, sertdo dos Inhamuns (CE), no ano de
1959, e mora em Fortaleza desde 1976. E jornalista, colunista semanal do caderno Vida&Arte
do jornal O POVO, e autor de livros nas areas de cultura, cidadania, gestdo compartilhada,
mobiliza¢do social, memdria e infancia. Uma caracteristica fortemente presente em seu
trabalho € a combinacdo de literatura com musica, a exemplo dos livros-cds “A casa do meu
melhor amigo” (Cortez Editora) e “Invocado — um jeito brasileiro de ser musical” (Armazém
da Cultura). Desde 1979, Flavio Paiva participa de acGes culturais e de cidadania, atuacao
que, juntamente com seu trabalho autoral, vem provocando manifestaces de reconhecimento
publico, tais como o destaque de um dos 30 cearenses mais influentes pela Revista Fale!, o
titulo de Cidaddo de Fortaleza, a Medalha Capistrano de Abreu, a comenda fortalezense do

Dia da Cultura e da Ciéncia e a condecoracdo do Conservatorio Alberto Nepomuceno.
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FRANCISCO SILVINO

Membro da tradicional familia musical dos Silvinos, Francisco Silvino nasceu em
Fortaleza, em 1959, no Bairro do Benfica (onde morou por mais de 15 anos), em periodos
intercalados, sendo a maior parte, na Rua Carapinima. Outros 10 anos, morou na Av. dos
Expedicionarios, proximo ao antigo aeroporto.

E instrumentista, compositor, professor e advogado.

Foi zabumbeiro do grupo folclorico “Grupo de Tradigdes Cearenses”, em
Fortaleza, entre os anos de 1975 a 1982, e componente do Coral da Universidade Federal do
Ceard — UFC entre os anos de 1981 a 1986.

Foi morar no Crato no ano de 1987 e esta naquela cidade até hoje.

O seu vinculo com Fortaleza se manteve e se mantém, com frequentes idas a
cidade, onde mora a maior parte dos familiares.

Como compositor, foi 0 1° colocado no 3° Festival Chapada do Araripe de MPB —
CHAMA (1994), com a musica “Demais”, que recebeu também os prémios de melhor arranjo
e melhor intérprete para Aparecida Silvino; 3° colocado no 4° CHAMA (1995), e melhor
arranjo; 1° colocado no Festival de Musica Estadual do SESC — Ceara (2001), realizado em
Juazeiro do Norte, com a musica “Pra Te Confessar”, parceria com Pedro de Lima; 2°
colocado no Festival de Musica do Crato (2013), com a musica “Buscando Te Encontrar,
querendo te esquecer”, parceria com Davi Silvino, musica gravada no CD Produto Local, de
Davi Silvino, em 2011. Teve a sua musica “Saudades do Brasil”, parceria com Poty Fontenele
e Carlinhos Crisostomo, interpretada pelo Grupo “Porta Voz”, gravada no LP/CD “10 Anos
de Cais Bar”.

Como instrumentista, acompanhou por diversas vezes 0s shows instrumentais do
violonista e compositor Cleivan Paiva, como também os shows de Abdoral Jamacaru, Jodo do
Crato, Luis Carlos Salatiel, dentre outros. Participou também da trilha sonora do curta “Ana
Mulata”, de Jeferson Albuquerque.

Como escritor, publicou 3 cronicas na “Revista Itaytera” - N° 45/2015, do

Instituto Cultural do Cariri.

JOAOZINHO GOMES

Jodozinho Gomes nasceu em Belém do Para, no dia 20 de outubro de 1957. Aos

12 anos escreveu algo que imaginou ser um poema, descobrindo assim, sua vocacgao para a
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poesia. A vida o guiou para a musica popular brasileira. Hoje é autor de mais de quinhentas
musicas compostas ao lado de seus parceiros (alguns consagrados no cenario musical do
pais). Séo eles: Chico César, Luli, Lucina, Claudio Nucci, Jean Garfunkel, Jane Duboc, Eudes
Fraga, Nilson Chaves, Walter Freitas e tantos outros artistas da nossa regido amazoénica. Ao
longo de sua trajetoria, parte de sua obra foi gravada por variados intérpretes, entre eles: Leci
Brandédo, Vania Bastos, Leila Pinheiro, Selma Reis, Flavio Venturini, Renato Brés, Geraldo
Azevedo, Jane Duboc, Vital Lima, e etc. Jodozinho Gomes prepara o lancamento do CD
“Constelagdo de Parentes” em parceria com Val Milhomem, compoe ainda o musical “O
Canto (En)Cantado de Oiradedé”, com Sérgio Souto e Colho Cura (extraido do livro “Sertdo
do Reino” do escritor e compositor Marcos Quinan) com o proprio Quinan e Sérgio Solto.

Prepara ainda o seu primeiro livro de poesias, intitulado “A Flexa Passa”.

MARCUS ROCHA

Marcus Rocha nasceu em 1965, no Rio de Janeiro / RJ, transferindo-se para
Recife e vindo pra Fortaleza / CE em seguida. Mora na capital cearense desde o0s seis anos de
idade. Filho de pais cearenses (pai natural de Arneiroz e a mae natural de Fortaleza), comecou
a tocar de forma autodidata aos 15 anos de idade. Formou-se em Musica pela UECE e girou o
pais em cursos de férias por diversos festivais, tipo: Festival de Inverno de Minas Gerais e
Festival da Escola de Musica de Brasilia. Passou 14 anos no Projeto Canto em Cada Canto,
como diretor musical. Trabalhou por cerca de 10 anos na Orquestra do Instituto Grupo Pao de
Acucar, atuando como coordenador-pedagogico, regente do coral, grupo de flauta e da
Orquestra Nordestina do Instituto Grupo Pdo de Acucar. Deu aula por dois anos na ONG
Agua (Guaramiranga/CE), trabalhando com os grupos de flautas e de construcdo de
instrumentos. Trabalhou também como regente de coral nos seguintes colégios de Fortaleza:
Ari de S&; Farias Brito; e na Escola Creche Vila. Participou dos seguintes grupos artisticos:
Grupo de Violdes da UECE; Grupo de Flautas da UECE; Coral da UECE; Coral Porta Voz,
Coral Zoada; Coral Corporal; Quinteto Terra Libre; Quinteto Latino; Banda Sol da América;
Banda Paranoia; entre outros grupos. Participou de alguns festivais, como o Festival de
Camocim e o Festival da TVC. Tem mdsica gravadas por cantores como Jacio Cidade e
Eliane Brasileiro e grupos como Cinco em Ponto e Um Canto em Cada Canto. Prepara agora

seu primeiro CD, denominado Cirandas de Lugar Nenhum.
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MARIO MESQUITA

O cantor e compositor, Mario Mesquita, nasceu em Fortaleza em 1950. Tem sua vida
artistica vinculada ao grupo Quinteto Agreste, uma das maiores reféncias da masica cearense
e nordestina, mas também atuou no teatro como ator e compositor de trilhas sonoras.
Emprestou sua voz, junto com Arlindo Aradjo e Marta Aurélia, a um disco de poemas
recitados sobre a obra de um dos mais talentosos escritores do Ceara: Jader de Carvalho.
Escreveu diversos cordéis para campanhas de cunho cultural e educacional promovidas por
instituicGes dessas esferas em Fortaleza. E autor de diversas masicas fora do contexto litero-
musical do Quinteto Agreste, embora, infelizmente, nunca as tenha gravado. Toda a sua
discografia é a discografia do grupo. Méario Mesquita é, sem a menor sombra de duvida, um

dos mais talentosos e completos artistas do Ceara.

OSWALD BARROSO

Oswald Barroso nasceu em Fortaleza na Casa de Saiude S&0 Raimundo, no dia 23
de dezembro de 1947. E filho do poeta, jornalista e professor Antonio Girdo Barroso e de
dona Alba Cavalcante Barroso. E graduado em Comunicacéo Social, além de Mestre e Doutor
em Sociologia pela Universidade Federal do Ceara, com Pds-Graduacdo em Gestao Cultural
pela ANFIAC/Paris. Foi diretor do Departamento de Ativagdo Cultural da Secult — CE (1986-
1988), do Teatro José de Alencar (1989 — 1991), do Teatro da Boca Rica (1998 — 2004) e
do Museu da Imagem e do Som — Ceara (1998 — 2002).

Publicou vinte e trés livros, que incluem artigos, biografias, poesia, textos para
teatro, reportagens, estudos e organizacao de antologia, textos e estudos sobre cultura popular.
Em sua obra destacam-se as seguintes publicacdes: Almanaque Poético de uma Cidade do
Interior (1982), Reis de Congo - Teatro Popular Tradicional (1997), Memoéria do
Caminho (2006), Dormir Talvez Sonhar (2007) e Entre Ritos, Risos e Batalhas (2011). Além
disso, escreveu vinte textos para teatro, dentre eles: A Irmandade da Santa Cruz do
Deserto (1987), A Comedia do Boi (1995), Corpo Mistico (1997), Auto do Caldeirdo (2004)
e A Farsa do Diabo que queria ser gente (2011).

Recebeu, entre outros, o Prémio Estado do Ceara (1985), o Prémio Estimulos a
Dramaturgia (1996) — FUNARTE e a Medalha Brasileira Folclorista Emérito (2008),
concedido pela Comiss@o Nacional de Folclore. Trabalhou como coordenador ou membro
pesquisador nos projetos Artesanato, Literatura de Cordel e Festas e Folguedos, do Centro de
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_Federal_do_Cear%C3%A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_Jos%C3%A9_de_Alencar
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Teatro_da_Boca_Rica&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_da_Imagem_e_do_Som

226

Referéncia Cultural da Secretaria de Cultura do Estado do Ceard; nos projetos das
exposicoes Admiraveis Belezas do Ceara e Vaqueiros, do Memorial da Cultura Cearense —
Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura; nos projetos Comédia do Boi, Corpo Mistico,
Vaqueiros e Caldeirdo, da Cia. Boca Rica de Teatro; nos projetos Artesanato e Caminho de
Sao Francisco (Secult-Sebrae); nos projetos Memdrias do Caminho e Mapeamento da
Cultura Imaterial do Estado, da Secult-Ce, e no Projeto Inventario dos Dramas Populares do

Litoral Leste do Cear4, do Iphan.

PADUA PIRES

O guitarrista, cantor e compositor, Padua Pires, nasceu na cidade Fortaleza em
1962. E um dos mais respeitados instrumentistas da cidade. Langou em 2002, um CD com
parte de sua obra cancionista. Alguns anos depois, na segunda metade daquela década, passou
um curto periodo como Coordenador de Musica da Secretaria de Cultura de Fortaleza. E autor

da simbolica musica Dois rumos, gravada por Idilva Germano no CD Urbanita, de 2004.

PINGO DE FORTALEZA

Jodo Wanderley Roberto Militdo é nome do cantor, compositor, pesquisador e
produtor cultural Pingo de Fortaleza, nascido em Fortaleza em 1963. Ganhou o apelido ainda
crianca devido ao fato de ter nascido prematuramente, sendo a partir de entdo chamado de
Pingo de Gente. Em 1986, ao participar da 32 Missa dos Martires de Canudos, ganhou 0 nome
artistico de Fortaleza, nascendo assim o “Pingo de Fortaleza”. Iniciou sua carreira artistica
apresentando-se como cantor em manifestacbes dos movimentos estudantis secundarista e
universitario no Ceara. Trabalhou por algum tempo com teatro de bonecos e foi professor de
Educacdo Artistica de 1° e 2° graus. Em 1986, lancou de maneira independente seu primeiro
LP, “Centauros e Canudos”, tendo como tema as lutas populares do Nordeste brasileiro. Todo
ele acustico, o LP contou com a participacdo de Jacques Morelembaum no cello, Paulo Russo
no baixo acustico e Marquinhos no acordeom. Em seguida, foi convidado a participar da
Missa pelos Martires de Canudos, evento socio-religioso e artistico realizado as margens do
Acude de Cocorobo no sertdo baiano, na regido onde se localizava o Arraial de Canudos. No
mesmo ano, fez a dire¢do musical e a trilha sonora da peca “O conselheiro e Canudos” com a
direcdo de B. de Paiva, com o ator Jose Dumond no papel principal. A pega percorreu
diversas capitais brasileiras e Pingo de Fortaleza participou das temporadas executando a
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trilha sonora ao vivo. Em 1988, langou seu segundo LP, “Lendas e contendas”, com arranjos e
acompanhamento do grupo baiano Bendeg6. O disco apresenta a recitacdo de diversas lendas
da regido, como o “Mourao” e “Guajard da mata”. Em 1991, lancou o LP “Maculelé-Loas
Catu Ibya”, trabalhando com o maracatu cearense. Depois do langamento desse terceiro disco
passou a prestar trabalho de assessoria cultural na cidade cearense de Icapui, que se destaca
internacionalmente por suas iniciativas na area de salde e educacdo. Fez um mapeamento
cultural do municipio e elaborou em conjunto com a comunidade um plano de acéo cultural.
Em 1992, produziu e dirigiu o LP “Icapui por todos os cantos” com compositores da cidade,
em sua grande maioria pescadores. Em 1993, gravou seu primeiro disco ao vivo, o CD “Pingo
de Fortaleza ao vivo”, durante apresentacdo no Teatro José de Alencar em Fortaleza,
comemorando 10 anos de carreira. Neste show langou diversas composi¢cdes de sua autoria,
dentre as quais “Mourdo”, em parceria com Guaracy Rodrigues, “O fio e a adaga”, com
Laerte Magalhdes, “Amanheceu o Beberibe”, faixa instrumental, além de “Ladainha pra
Canudos”, de Gereba, e Jodo B4, ¢ “A Histdria fara sua homenagem, a figura de Antoénio
Conselheiro”, de lvanildo Vilanova. Em 1994, recebeu o convite da ONG sueca “Terra do
futuro”, realizou uma turné de trés anos e meio pela Europa. Somente na Suécia apresentou 28
shows, tendo cantado na Casa da Cultura em Estocolmo, considerada por alguns uma das
maiores salas de espetaculos da Europa. Apresentou-se em Genebra, Lausanne e Zurique, na
Suica. Em 1995, fez o lancamento de seu CD ao vivo em diversas capitais brasileiras,
apresentando-se no Sesc Pompéia em S&o Paulo, Teatro Clara Nunes, em Diadema, Sao
Paulo, Teatro da UFMG, em Belo Horizonte, Teatro Hall, em Séo Paulo e Café do Teatro, em
Florianopolis. No mesmo ano, apresentou-se no show de abertura do Congresso do MST em
Brasilia juntamente com Zé Geraldo e Sérgio Ricardo. Em Séo Paulo, esteve nos programas
“Jo Soares onze e meia”, entdo na TV SBT e no “Viola, minha viola”, na TV Cultura. Voltou,
em seguida, para Fortaleza onde apresentou no Teatro José de Alencar o show “Solecanto”.
Em 1996, lancou no Teatro José de Alencar o CD “Cantares”, seguindo depois para uma
excursao pelas principais capitais brasileiras. Em 1997, seguiu para nova excursao ao exterior,
apresentando-se na cidade de Col6nia, na Alemanha, em seminario sobre os 100 Anos de
Canudos. No mesmo ano, fez uma seérie de shows em diferentes estados brasileiros,
especialmente em Sdo Paulo, onde encenou em diversas cidades os shows “Cantares” e
“Canudos”. Ainda em funcdo dos 100 anos de Canudos, percorreu o Brasil com o show
“Canudos”. Em 1998, participou do CD “Arte em movimento — MST”, em comemoracdo aos
10 anos do Movimento dos Sem-Terra, juntamente com Leci Branddo, Chico Cesar, Beth
Carvalho, Zé Geraldo, Fabio Paes, Cida Moreira, Vania Bastos e outros. O CD, com capa de
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Sebastido Salgado, foi lancado em diversas cidades brasileiras e também na regido do Pontal
do Paranapanema, em S&o Paulo. O primeiro show da série aconteceu no Rio de Janeiro, no
Teatro Jodo Caetano, com a presenca dos artistas do CD. No mesmo ano, apresentou-se em
diversos shows em sua cidade natal, entre os quais, Teatro José de Alencar, Projeto Seis e
Meia, Espaco Cultural do BNB, Teatro do Ibeu Aldeota e Centro. Em 1999, participou como
jurado e apresentou-se no show do Festival de Mdsica pela Reforma Agraria, na cidade
gaucha de Palmeira das Missdes. No mesmo ano, lancou o CD “Instrumental — Pingo de
Fortaleza”, dando inicio a seu trabalho como produtor, que levard ao relangamento de seus
discos anteriores. No CD, gravou todas as musicas de sua autoria, além de fazer os arranjos e
tocar violdo em todas as musicas. O disco contou ainda com as participacdes de Manasses de
Sousa, Nonato Luiz e Marcos Maia. Ainda em 1999, realizou diversos shows em Fortaleza,
tendo-se apresentado na casa de shows Dragdo do Mar, a maior de Fortaleza, ao lado de
Moraes Moreira. Realizou no mesmo ano, nova excursdo a Europa, atuando nas cidades
espanholas de Madri, Albacet, Gijon, Valladoli, Santiago de Compostela, Vigo, Barcelona e
Zaragoga. De volta ao Brasil, realizou show de langamento do CD “Instrumental”. Langou,
em seguida, o CD “Logica” e realizou uma pequena excursao ao norte do pais e retornou ao
trabalho de assessoria cultural, desta feita ao Municipio de Santana do Acarau, no Ceara. Em
2002, lancou o CD “Solo Feminino”. Em 2005, fundou, com Alan Mendonc¢a e Mileide
Flores, entre outros, a ONG Solar, no mesmo ano que lancou o CD “Solo Feminino 2”. No
ano seguinte, 2006, funda com Decartes Gadelha e Alan Mendonga, entre outros, o Maracatu
Solar. A partir de entdo, vem se dedicando as pesquisas sobre o maracatu e a musica cearense,

além de continuar o seu extenso trabalho como cantor e compositor.

ROGERIO FRANCO

Rogério Franco Pereira, musico, cantor, compositor e produtor musical, nasceu
em Fortaleza, Ceara, no dia 18 de janeiro de 1964 e, em 2012, comemorou trinca anos de
carreira artistica.

Além da intensa atividade que desenvolve como produtor e pesquisador junto aos
musicos e compositores brasileiros e de, no seu ultimo CD, ter gravado ao lado de
Dominguinhos, Marinés, Waldonys, Adriano Giffoni, Paulinho Pedra Azul, Manassés, Jorge
Cardoso, Adelson Viana, entre outros, Rogério Franco continua trabalhando e reunindo
condigdes para que o seu projeto particular e permanente de contribuicdo cultural possa ter

vida longa dentro de uma carreira que comegou, oficialmente, em 1982, com o primeiro show
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solo intitulado “Esquina Predileta” e apresentado por dois dias no Teatro Universitario
Pascoal Carlos Magno — Fortaleza - CE.

Até aqui, muitos festivais e shows pelo pais ja foram vividos, mas ainda ha muito
0 que viver e plantar. E assim, na mais absoluta fidelidade com sua proposta de contribuicdo a
cultura de seu pais, que Rogério Franco produz, num estilo enraizado no sentimento, sem se
importar se chega ou parte, se comega ou termina..., importa-se sim e tdo somente com o belo,
com o que transcende, com o que emociona.

Prepara, este ano, a gravacgdo do seu 3° CD: "Cinema Carruagem", em parceria
com o poeta e compositor Alan Mendongca.

ROSEMBERG CARIRY

Filésofo de formacdo, cineasta por vocacdo, Antdnio Rosemberg de Moura, de
nome artistico Rosemberg Cariry, nasceu em Farias Brito — Ceara, no ano de 1953. Comecou
sua carreira cinematografica em 1975. No final da década de setenta, realizou os seus
primeiros filmes documentéarios profissionais. Em 1986, dirigiu seu primeiro filme de longa
metragem, o documentario, A Irmandade da Santa Cruz do Deserto. Em 1993, filmou A Saga
do Guerreiro Alumioso, longa-metragem de ficcdo, finalizado com apoio da Cinequanon de
Lisboa e do Instituto Portugués de Arte Cinematografica (IPACA). A Saga do Guerreiro
Alumioso foi um dos cinco filmes realizados no Brasil em 1993, quando o governo Collor de
Melo acabou com as instituicbes de apoio ao cinema brasileiro. O filme, uma apaixonada
homenagem ao cinema brasileiro, é tido como um marco do cinema de resisténcia.
Rosemberg Cariry rodou, ao todo, doze filmes de longa-metragem e varios filmes e curta-
metragem e programas para TV.

Ja realizou inimeros documentarios para TV e doze filmes de longa-
metragem: Folia de Reis — longa-metragem, ficcdo (2012) — (em finalizacdo); Os Pobres
Diabos — longa-metragem, ficcdo (2013); Cego Aderaldo — O cantador e o Mito — longa-
metragem, documentario (2012); O Nordeste de Ariano Suassuna - longa-metragem,
documentéario (2012); Siri-Ard — longa-metragem — ficcdo (2008); Patativa do Assaré, Ave
Poesia — longa-metragem, documentario (2007); Cine Tapuia— longa-metragem, ficcéo
(2006); Lua Cambard —Nas Escadarias do Palacio— longa-metragem, ficcdo
(2002); Juazeiro — A Nova Jerusalém — longa-metragem, documentario (1999); Corisco e

Dada — longa-metragem, ficcdo (1996); A Saga do Guerreiro Alumioso — longa-metragem,
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ficcdo (1993); O Caldeirdo do Santa Cruz do Deserto — longa-metragem, documentério
(1986).

Destes filmes, mais da metade tiveram cenas rodadas na cidade de Barbalha,
contando com a participacdo de artistas populares e grupos tradicionais do municipio, tendo
sempre o apoio de Celene Queiroz. Destacam-se entre estes trabalhos audiovisuais, com forte
presenca de Barbalha, os documentarios que vem realizando sobre a Festa do Pau da
Bandeira de Santo Antonio, desde o ano de 1986.

Os filmes realizados por Rosemberg Cariry receberam premidos importantes e
participaram de festivais de cinema em vérios paises: Brasil, Cuba, Argentina, EUA, Itélia,
Bélgica, Franca, Portugal, india, Africa do Sul e Turquia, entre outros.

Paralelamente a sua atividade de cineasta, Rosemberg Cariry desenvolveu todo
um trabalho como escritor e poeta, tendo publicado livros de poemas, contos e ensaios.
Produziu discos e CDs de cantores e artistas populares, notadamente a cole¢do Cultura Viva
do Povo Cearense. Teve ativa participacdo nos movimentos artisticos e literarios do Ceara e
editou revistas literarias, com destaque para o jornal/revista Nacdo Cariri. Por ter participado
amplamente da preservacdo do patriménio cultural do povo brasileiro, foi reconhecido, em
1996, com o “Prémio Rodrigo de Franco Melo Andrade/ IPHAN ", outorgado pelo Ministério
da Cultura do Brasil. Foi presidente da Associacdo Brasileira de Cinema — ABD-Ceara, na
década de 80. Foi um dos fundadores e primeiro presidente da Associacdo de Produtores e
Cineastas do Norte e Nordeste — APCNN, nos anos de 2003-2004. Foi eleito presidente do
Congresso Brasileiro de Cinema — CBC para o biénio 2009/10. Foi leito para o Conselho
Superior de Cinema (MinC) no biénio 2010-2012.

Um traco marcante da obra de Rosemberg Cariry é a busca sempre renovada das
fontes e dos encontros culturais: procura extrair o universal do particular, estabelecer ligacGes
entre as diferencas culturais e, em particular, entre as formas eruditas e populares. Assim, o
seu trabalho, profundamente imerso na cultura no Nordeste do Brasil, chega ao universal,

através de uma dimensao essencialmente humanista.

RUY VASCONCELOS

O poeta, compositor, tradutor e cineasta brasileiro Ruy Vasconcelos de Carvalho
nasceu em Camocim, Ceard, em 1963.
Educou-se em Fortaleza, Coventry e Sdo Paulo. Tem-se caracterizado por relutar

em reunir seus poemas em livro, como forma de apontar para a alternativa e o poderio da
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midia digital, bem como para a possibilidade de uma obra sem livros, embora haja sido
incluido em importantes antologias, tais como Nothing The Sun Could Not Explain - Twenty
Contemporary Brazilian Poets (Los Angeles, 1997) e Alguna Poesia de Fortaleza (Bahia
Blanca, Argentina, 2009). Escreveu uma pequena biografia do poeta simbolista Jose
Albano, Errante e Peregrino (Fortaleza, 2000). E, ainda que de temperamento pouco
expansivo, exerceu uma consideravel influéncia sobre a formacéo de poetas mais jovens em
Fortaleza — o veiculo de divulgacédo deste grupo era a revista Afinidades Eletivas, editada por
Alexandre Barbalho. Em especial, por introduzir em meados da década de 80 no Brasil, desde
Fortaleza, nomes da literatura norte-americana ainda praticamente desconhecidos no pais; tais
como Robert Creeley (de quem foi o primeiro tradutor em lingua portuguesa), Charles Olson,
Denise Levertov, Louis Zukofsky ou George Oppen (sobre guem escreveu uma tese de
doutorado, ndo defendida). Assim como também por redimensionar o cdnon do modernismo
brasileiro ao sugerir a releitura de nomes como Dante Milano, Rui Ribeiro Couto e Joaquim
Cardozo — poeta a quem dedicou varios textos. Em meados dos anos de 1980, colaborou com
compositores e masicos de Fortaleza — notadamente o Grupo Latim em P6 — tendo algumas
composic¢des gravadas posteriormente.

Tem poemas, ensaios, e artigos diversos traduzidos para o inglés, francés,
espanhol, italiano e hingaro, ndo raro por autores da relevancia do poeta francés Henri
Deluy ou do norte-americano Michael Palmer. Seus filmes mais conhecidos sdo As Vilas
Volantes, 2005 (como roteirista) e Uma Encruzilhada Aprazivel, 2006 (como diretor).
Traduziu o contista norte-americano Harold Brodkey bem como diversos poetas
predominantemente de lingua inglesa. Durante varios anos foi articulista do jornal O
Povo (Fortaleza), contribuindo também com periddicos diversos, tais
como Vivercidades e Jornal do Brasil (Rio); Tropico e Zundi (Sdo Paulo) e Boxkite (Sidney,
Australia), entre tantos outros.

Sua concepcao de arte é minimalista e de uma acentuada construcao formal. Nutre
intensivo interesse por poesia medieval (em especial a galaico-portuguesa e a provencgal) e
pelos poetas e cronistas portugueses do século XVI, com singular apreco por Sa de Miranda,
Luis de Camdes, Antonio Ferreira e Ferndo Mendes Pinto. Um ensaio tratando da importancia
do conceito de "tom" para a traducdo de poesia pode ser encontrado online na
Revista Espéculo, da Universidad de Madrid: Pequena conversa sobre tom e traducdo. Desde
2007 mantém o blog Afetivagem, onde se encontram cerca de duzentos e vinte poemas

traduzidos de seis diferentes idiomas e mais de 115 diversos autores — alguns destes ainda
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inéditos em lingua portuguesa; além de artigos, crénicas, resenhas e ensaios sobre cinema,
literatura, urbanismo e traducao.

Lecionou na Universidade Estadual do Ceard (UECE), na Universidade de
Fortaleza (Unifor), nas Faculdades Integradas do Ceara (FIC) e na Universidade Paulista
(UNIP). Ministrou cursos de estética, historia do cinema e documentarismo no Instituto
Dragdo do Mar de Arte e Cultura e na Vila das Artes, em Fortaleza. E também tradutor e
redator publicitario free-lancer.

Em janeiro de 2010, publicou a plaquete Mediterraneo, em pequena tiragem (60
exemplares numerados e encadernados artesanalmente) (Arqueria Editorial, Sdo Paulo). Em
2013, mediante concurso, incorporou-se ao quadro de docentes do Curso de Cinema da
Universidade Federal de Sergipe (UFS).

Seus temas mais recorrentes tém a ver com tempo, memoria, a importancia do
“local”; a relac@o entre os sexos; e guardam certa ironia em relacdo a rigidez académica e ao
que chama de “ciclo de modas” tedricas — 0 que inclui algumas reservas aos pos-
estruturalistas franceses e a nocdo de vanguarda em geral. Na area de cinema, desenvolveu
um conceito chamado de “minimalismo barroco”, que corteja uma expressao mais sébria em
relagdo ao derramamento sentimental e carnavalesco da cultura brasileira, tomando, em
especial, o filme o Padre e a Moca, de Joaquim Pedro de Andrade e a obra do poeta

pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto como precursores dessa sensibilidade mais contida.

SERRAO

O cantor, compositor e instrumentista Serrdo é um dos mais criativos
compositores da musica cearense. Fez um amplo passeio ha moderna cang¢do nacional em seu
unico CD intitulado “Palavras no Varal” (1999), injetando sua atmosfera criativa e reciclando
um verdadeiro caldeirdo sonoro que une a tecnologia eletrénica com os efeitos dos modernos
teclados, em perfeita sintonia com os instrumentos tradicionais, principalmente a percussao.
Neste CD, Serrdo mescla elementos da musica pop/rock com pitadas essencialmente
nordestinas.

Serrdo tem também uma vasta experiéncia tocando na noite e participando de
varios festivais, com destaque para os das cidades paranaenses de Cornélio Procépio (Il
FEPROMUP-95) e Maringd (FEMUCIC-95), além de se fazer presente como cantor e

compositor em diversos discos coletivos cearenses.



233

TATO FISCHER

Carlos Eduardo Fischer Abramides, Tato Fischer, nasceu em 20 de junho de 1948,
em Penapolis, S0 Paulo. E mdsico, ator e diretor teatral. Irmdo de Iso Fischer (cantor,
compositor e pianista) é Bacharel e licenciado em Psicologia pela Pontificia Universidade
Catélica de S&o Paulo. E também formado em Piano pelo Conservatério Musical de Lins
(SP). Foi fundador e primeiro pianista do conjunto Secos & Molhados, integrado por Ney
Matogrosso, Gerson Conrad e Jodo Ricardo. Participou em festivais de musica, dirigiu e
integrou grupos de teatro como ator e musico, tendo recebido diversos prémios, dentre os
quais o APCA por “Foi bom, meu bem?”, de Luis Alberto de Abreu, juntamente com
Wanderley Martins, e 0 Mambembe de Direcdo Infantil por “Dom Chicote Mula Manca”, de
Oscar von Pfuhl. Trabalhou com Teté Espindola, Almir Sater, Margareth Menezes, Joyce,
Cida Moreyra, Trovadores Urbanos, Beatriz Segall, Rosi Campos, Gabriel Villela, Ney
Latorraca, Jonas Bloch, Marcio Aurélio, Carlos Alberto Soffredini, Renato Borghi, Ester
Goes, Walter Breda, Alberto Gaus, Paulo Herculano, Samuel Kerr, tendo estudado também
com Eugénio Kusnet, Myriam Muniz, Domingos Oliveira, Marcos Leite, Ricardo Oliveira e
muitos outros. Desde 1979, faz espetaculos musicais, acompanhando-se ao piano e com
banda, completando seu trabalho musical com o humor, o romantismo e a irreveréncia. De
1994 a 1997, integrou o Coral Standards de Jazz da Universidade Livre de Musica Tom
Jobim, de S&o Paulo. Rege e dirige, desde 1994, o grupo vocal Amidalas Cantantes, de Santo
André. E idealizador dos projetos “Cantar Pra Ser Feliz” ¢ “Pela PAX!”. Tem realizado por
todo o Brasil inimeras oficinas de voz e canto, com grupos de teatro e coral, grupos de
terceira idade e criancas, uma das quais em Lisboa, Portugal. Seu trabalho tem funcéo
terapéutica, através do canto. Na area de Consultoria de Empresas, atuou, em 2001, como
“facilitador” (termo que designa o regente do trabalho vocal realizado durante uma oficina ou
workshop) da apresentacdo de 1200 funcionarios dos Laboratorios Aché reunidos num grande
coral, como ja o fizera em 1998 com os funcionarios do restaurante daquela empresa de
Guarulhos (SP), e preparou a formacao do Coral Cidad&o, da Sabesp/unidade Lins (SP), com
todos os seus 120 funcionarios. Em 2002, novamente com a Sabesp, reuniu 740 funcionarios
da Regido do Baixo Tieté e Grande, no grande Coral Cidaddo Sabesp, na cidade de Monte
Aprazivel (SP), reunindo funcionarios de 83 cidades daquela Unidade de Negdcios. Assina a
coluna “CANTAAAR!”, no website “M-Musica”.
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VALDO ADERALDO

Valdo Aderaldo nasceu na cidade Fortaleza, em 1961. E compositor de cancdes
como Coca-Colas e lguarias, gravada por Katia Freitas, em 1994, e Saint-Denis Ceara
(parceria com Celso Gutfreind), gravada por Mona Gadelha e também por Paula Tesser, em
2004. Ganhou duas vezes o Festival de Musica de Camocim com “Balada para ninar
empresarios” (1986) e Colas-colas e iguarias (1993).

No dia 5 de novembro de 1979, no programa Caminhos, apresentado por Arlindo
Araljo na TV Educativa (hoje TV Ceara), Valdo Aderaldo recebeu seu primeiro caché como
musico profissional. Nascia ali o Budega, grupo batizado e arregimentado pelo compositor
que atuou até o inicio dos anos 90. Desse grupo sairam nomes como Edmundo Jr., Rossé
Sabadia e Cristiano Pinho.

Em seguida veio a parceria com a cantora Paula Tesser, com quem gravou em
2004 o CD Retrato do Vento. Dessa parceria, resultaram participacdes nos discos Boss-a-
tronig2 (Warner-Amsterdam, 2001) com “Arma de abandono”, Cannes 2001-PalmBeach
(Wagram—Paris), com “Can¢do de amor banal” e Kinobox/Realejo Quartet 2002
(Independente-Fortaleza), com “Samba da vez (Bola da vez)”.

Valdo Aderaldo também fez trilha sonora para os filmes “De ci, de 147, de Agnés
Varda (Samba do metr6 e Bossa minima, 2011), “Camurupim, o peixe que eu queria” (Linha
de pesca, 2011) “Canoa Veloz” (Guardador do mar, 2004), de Tibico Brasil.

Atualmente faz parte da banda Regras da Praia, projeto em parceria com a cantora
e compositora Barbara Sena. As regras sempre mudam quando a praia, que parece ser a

mesma, muda de tom.
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APENDICE B — DISCOS DE AUTORES CEARENSES LANCADOS NA DECADA DE
1990

As informacdes a seguir foram colhidas das pesquisas feitas pelo jornalista e
compositor Nelson Augusto (2013), dos LPs e CDs de minha discoteca particular e dos sites
dos cantores e autores que utilizam essa ferramenta para suas divulgacdes.

Ano de 1990.

O LP Ana Fonteles, fora langado por Ana Fonteles em 1990 de forma
independente.

O LP Lindo, Bonito e Joiado, fora lancado pelo brega-star Falcdo em 1990 de
forma independente, contando com o expediente de vale-disco (venda antecipada dos discos)
para o dinheiro arrecadado conseguir finalizar e fabricar o LP.

O LP Catavento fora lancado por Eugénio Leandro em 1990 de forma
independente.

Ano de 1991.

O LP Maculelé — Loas Catu Ibya, fora langado por Pingo de Fortaleza em 1991 de
forma independente;

O LP Vidro e Aco, fora lancado por Aparecida Silvino em 1991 de forma
independente;

O LP Divina Comédia Humana, fora lancado por Lucia Menezes em 1991 de
forma independente;

O LP Rubi (Ao Vivo), de Ednardo, seu unico disco em toda esta década de 1990 e
ainda inédito no formato digital, fora lancado pela AURA em 1991. No repertério, as
seguintes cancbes: Rubi (Ednardo); Flora (Ednardo, Dominguinhos, Climério); A manga rosa
(Ednardo); E cara de pau (Ednardo, Brand#o); Artigo 26 (Ednardo); Terral (Ednardo); Beira
mar (Ednardo); Pavao misterioso (Ednardo); Enquanto engomo a cal¢a (Ednardo, Climério); e
Carneiro (Ednardo, Augusto Pontes);

O LP Pedras que Cantam, de Fagner, € um album de estudio e fora gravado
pelo cantor e compositor pela CBS. Ganhou o disco de ouro no Brasil. “Pedras que Cantam” e
"Cabecinha no Ombro" foram temas de Pedra sobre Pedra (1992); “Somos Todos indios” foi
tema de Amazonia exibida pela extinta Rede Manchete. (1991 — 1992). Lancado em setembro
de 1991, o LP tem onze musicas e apenas uma leva a assinatura de Raimundo Fagner, esta em
parceria com Fausto Nilo (Tudo Esta Contigo). As outras sd0 Somos Todos indios (Vinicius
Cantuaria / Evandro Mesquita), Borbulhas de Amor (José Luis Guerra em versdo de Ferreira
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Gullar), Me Diz (G. Winkler-F. Rauch, em versdo de Fausto Nilo), Pedras Que
Cantam (Dominguinhos /  Fausto  Nilo), Cariribe (Moraes Moreira /  Luiz
Paiva), Saudade (Gonzaguinha), Outra Estoria (Nonato Luiz / Abel Silva), No Ceard é
Assim (Carlos Barroso), Rio Deserto (Moraes Moreira / Beu Machado), com a participagédo
do grupo Roupa Nova, e Cabecinha no Ombro (Paulo Borges) com a participacdo da cantora
sertaneja Roberta Miranda.

Ano de 1992.

O LP América, uma reflexdo sobre os 500 anos do Continente, produgdo do
jornalista e compositor Flavio Paiva, com a cantora Olga Ribeiro, album ainda € inédito em
lancamento digital, fora lancado em 1992 de forma independente pelo produtor;

O LP Estacdo do Trem Imaginario, fora lancado por Calé Alencar em 1992 de
forma independente;

O LP Trem dos Beradeiros, fora lancado por Adauto Oliveira em 1992 de forma
independente;

O LP Festa de Arromba Cearense, fora lancado por Juracy Mendonca em 1992 de
forma independente;

O LP A Vitéria do Forro, fora langado em 1992 de forma independente por César
Barreto, no qual ele regravou com sua letra irreverente o classico "Rato Molhado™ e também
incluiu a dancante "Esquenta Moreninha".

O LP Fagner em Espanhol, de Fagner, fora lancado pela BMG em 1992, com
regravacbes em lingua hispanica das seguintes cancbes de sucesso nacional:
Retrovisor (Retrovisor); A La Sombra De Un Volcan (A Sombra de Um Vulcdo);
Deslices (Deslizes); Luna de Leblon(Lua do Leblon); Demonio Sofiador (Demonio
Sonhador); Duefia De Mi Cabeza (Dona da Minha Cabeca); Usted Enloquecié Mi
Corazon (Vocé Endoideceu Meu Coracdo); Ansiedad de Besarte (Ansiedade); Amor
Escondido (Amor Escondido); Reina de la Vida (Rainha da Vida). Com versbes de Julio
Lacarra, foi langado na Argentina, em outubro de 1992, o segundo elepé de Raimundo Fagner
em espanhol, puxado pelo estrondoso sucesso da musica Deslizes naquele Pais. Na feitura do
elepé a gravadora BMG utilizou os mesmos fonogramas dos discos originais acrescentando
somente a voz de Fagner.

Ano de 1993.

O disco Ambiguidades, fora o primeiro lancamento do cantor e compositor
cearense Wagner Castro. Gravado entre novembro de 1992 e junho do ano seguinte foi
langado originalmente em vinil e chegou ao CD em 1999. O artista também tem formagao
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superior em Histdria e algumas de suas letras enfocam diretamente seus aprendizados nesta
area, sempre com a Gtica critica da realidade politica e social brasileira. Isso se faz patente em
“Ambiguidades”, musica inspirada e dedicada ao compositor Caetano Veloso e sua palavra
cantada que vai na linha de “Podres Poderes”, do cantor baiano. Em “Cidadaos do Mundo” a
questdo ecoldgica é colocada de modo criativo e no samba “Z¢ Pinto”, homenagem ao nosso
grande artista plastico, ele desfila na historia do Brasil em plena Marqués de Sapucai. Em
“Republica Metalica” revela sua preocupacdo de “desmistificar a farsa dos homens bons de
gravata”. Além delas, em outra face poética, o lirismo em “Meio a Meio”, com palavras de
Paulo Leminski e Evaldo Lima; “Sans Parler”, “Ansiedade”, “Confesso” e ‘“Naturalmente
(Bicicleta)”, todas com letra e musica de Wagner Castro; “Delirio Puro” com palavras de
Chacal e Evaldo Lima, além das cria¢des alheias “Meninos”, da dupla Isaac Candido e
Marcus Dias, e “Calado”, de David Duarte, entdo trés promessas de alto nivel da cancao
cearense de entdo. No disco ha as participacOes especiais de Chico Batera que executou
percussdes em “Calado”, musica de David Duarte, que também tocou violdes; Nonato Luiz
em “Delirio Puro”; e as cantoras Aparecida Silvino que fez a voz em inglés em “Sans Parler”
e Katia Freitas que mostrou seu talento em “Republica Metalica”. A musica “Naturalmente
(Bicicleta)” foi gravada no Estudio Clave por Airton Montezuma e mixada por Liduino
Pitombeira.

O CD Pingo de Fortaleza ao Vivo, gravado nos dias 21 e 22 de maio de 1993, no
palco principal do Theatro José de Alencar, pelo Pro6-Audio Estidio em Digital Sistema
ADAT (DDD) fora o primeiro registro feito em Fortaleza, no momento do encontro do artista
com a sua plateia, na nova forma do entdo “compact disk”. Além do artista principal, Jodo
Wanderley Roberto Militdo, de voz e violdo, as participaces especiais dos percussionistas
Decartes Gadelha e Nilton Fiore e as atua¢des vocais de Calé Alencar, Fernando Neri, Marta
Aurélia e Ricardo Black. No repertorio, criacdes de Pingo de Fortaleza, ao lado de seus
parceiros Guaracy Rodrigues, Laerte Magalhdes, Fernando Neri, Oswald Barroso, Ivor
Lancellotti e Franz¢ Rodrigues e as regravagdes de “Ladainha Pra Canudos” (Gereba e Jodo
B4), “A Histoéria Fard sua Homenagem a Figura de Antonio Conselheiro” (Ivanildo Vila
Nova) e “’Guerra de Facao” (Wilson Aragao).

O CD Compositores & Intérpretes do Ceara foi gravado nos estudios Clave e
Pré-Audio em Fortaleza, Sonoviso no Rio de Janeiro e Scandinavium em Teresina, nos meses
de maio e junho de 1993, e é historicamente o primeiro disco autoral e coletivo da geracéo
contemporanea digital. Foi produzido pelo entdo, NUCIC — Nucleo de Compositores e
Intérpretes Cearenses com apoio da SIC — Secretaria de Industria e Comércio do Estado do
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Ceard e a AAMA - Associacdo dos Amigos da Mdsica. Fazem-se presentes nesse CD:
Eugénio Leandro cantando “Criatura”, de Abidoral Jamacaru, e em dueto com Chico Pio,
deles, “O Dado”. Adauto Oliveira interpreta ao lado de Josie Daniel, “O Romance da
Donzela” e empresta sua voz solo para “Can¢do de Caminhdo”, dele e Fausto Nilo. Amaro
Penna interpreta de sua autoria, “Momento” e “Eterno Lago”. A dupla André Lopez &
Cristina Francescutti atua em “Do amor” e ‘“Nordestina”. Dilson Pinheiro canta suas
composig¢des, “Duende” e “Saudade Boa”, esta, em parceria com Adauto Oliveira. Parahyba
interpreta dele e Bené Fonteles “Cajuina” e “Alice no Pais das Bananeiras”, assinada com
Eduardo Braga. A cantora Zez¢é Fonteles traz a sua “A Idade, o Tempo e o Espelho” e
“Espelho”, feita com o mano e instrumentista Jabuti. Marcus Brito, agora Caffé, nos brinda
com “A Noite” e “Tendéncias”, ambas de David Duarte, e Luis Fidélis canta suas “Na Ponta
do P¢” e “Beija-Flor”.

O disco Lauro Maia — 80 Anos foi colocado no mercado fonografico em 1993 nas
versdes em LP e CD resgata em novos registros e gravacdes antigas, as versateis criacbes do
compositor que € nome de rua no Bairro de Fatima e seus parceiros, do nivel de Humberto
Teixeira e Penélope. Trata-se de uma realizacdo da Equatorial Producgdes, capitaneada por
Calé Alencar. Deste disco participam: Fagner e Roberto Menescal em Trem de Ferro; Ayla
Maria e Raimundo Arrais em Febre de Amor; Ednardo em Poema Imortal; e Rodger Rogério
em Deus me Perdoe. Neste disco ainda ha as gravacgdes originais dos anos 40 e 50, como, por
exemplo, Samba de Roga, com Orlando Silva; E Muito Tarde, com Gilberto Milfont, T4o
Facil, Tdo Bom, com Vocalistas Tropicais; Tenha dé de Mim, com Ciro Monteiro; e Trem 6
La L4, com Carmélia Alves, entre outras.

O CD coletivo intitulado IBEU Canta Ceara foi uma iniciativa do Instituto Brasil-
Estados Unidos para as celebragdes do cinquentenario de fundacdo deste conceituado
estabelecimento de ensino da lingua inglesa em Fortaleza. No disco, que teve producdo de
Amaro Penna e foi gravado no Clave Studio, o coral da entidade, com a regéncia do maestro
Marcus Roozgilo, interpreta “Mucuripe” (Fagner e Belchior); “Viola” (Juvenal Galeno e
Branca Rangel); “Ultimo Pau-de-Arara” (J. Guimardes, Venancio ¢ Curumba); “Flor da
Paisagem” (Robertinho de Recife e Fausto Nilo); “Cavalo Ferro” (Fagner e Ricardo Bezerra)

2

e “No Ceard Nao Tem Disso Nao” (Guio de Moraes). Nesses temas, algumas participagdes de
Liduino Pitombeira no teclado, programacao e arranjo. Também no album, Amaro Pena canta
de sua autoria, “Ilse; em dueto de Eudes Fraga e Jodozinho Gomes, deles, “Pucangueira”;
Alcio Barroso e Messias Batalha interpretam sua parceira com o poeta Luciano Maia,

“Banabuit”; Ana Fonteles em “Pau dos Montes” (Amaro Penna e Eugénio Leandro); Dilson
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Pinheiro dele ¢ Adauto Oliveira, “Saudade Boa”; a dupla Glayton e Irapuan assina “Sol
Maior”; Teti em “Estagao Celeste” (Petricio Maia e Carlos Pita); Adauto Oliveira no seu
“Trem dos Beradeiros™; Sérgio Sa na sua “Pra Ser Prazer” e Amelinha empresta sua voz para
“Nampalla” (Celso Bahia). Além das musicas cantadas, os temas instrumentais, “Lembrangas
de Mae” de Nonato Luiz, com ele ao violdo e “Deixa Eu Entrar Nessa Pido” sob as teclas do
pianista Anténio José Forte, com citacdes do Folclore Brasileiro.

O CD Eldorado, de Belchior em parceria com Eduardo Larbanois e Mario
Carrero, dois grandes musicos da Musica Popular Uruguaia, fora langado em 1993 também no
formato K7. Traz as seguintes cangdes: La Vida Es Suefio (Belchior / Larbanois); 1992
(Quinhentos Anos de Qué?) (Belchior / Larbanois / Carrero); No Lleve Flores (Belchior);
Donde Esta Mi Corazon (Belchior); Gallos, Noches y Quintales (Belchior); A la Hora del
Almuerzo (Belchior); Como Nuestros Padres (Belchior — Verséo: E. Magnoni/Guilherme de
A. Pinto); Ouro de Tolo (Raul Seixas); Ploft(Belchior / Jorge Mello); Beijo
Molhado (Belchior); Tudo Outra Vez (Belchior); Comentarios a Respeito do John (Belchior /
José Luis Pena); A Palo Seco (Belchior); Apenas Um Rapaz Latino Americano (Belchior). As
seis primeiras cangdes sao interpretadas por Larbanois e Carrero, a sétima por Laura Canoura
e as demais pelo préprio Belchior.

O CD Baihuno, de Belchior, fora lancado pela Movie Play Brasil em 1993, com
as seguintes cangdes: Baihuno (Belchior / Francisco Casaverde); Num pais feliz (Belchior /
Jorge Mello); Senhoras do Amazonas (Belchior / Jodo Bosco); Noticia de Terra Civilizada
(Belchior / Jorge Mello); Quinhentos anos de qué? (Belchior / Eduardo Larbanois — verséo:
Belchior); Ondas tropicais (Belchior / Caio Silvio); Onde jaz meu coragdo (Belchior);
Lamento do marginal bem sucedido (Belchior); S.A. (Belchior / Jodo Mourédo); Amor e crime
(Belchior / Francisco Casaverde); Balada do amor perverso (Belchior / Francisco Casaverde);
Elegia obscena (Belchior); Arte-final (Belchior / Jorge Mello / Gracco); Se vocé tivesse
aparecido (Belchior / Gracco); Viva La Dolcezza (Belchior / Gracco); e Até mais ver
(Belchior — adaptacdo de poema de Sierguei lessiénin).

O CD Demais, de Fagner, fora lancado pela BMG em 1993 e disponibilizado
também no formato LP. E um disco que revive alguns dos principais temas da Bossa Nova e
do samba-cancdo da mdusica popular brasileira. No repertorio, as seguintes cancdes:
Vinganca (Lupicinio Rodrigues); Gente Humilde (Garoto, Vinicius de Moraes e Chico
Buarque); Alguém Como Tu (Jair Amorim e José Maria Abreu); Minha Namorada (Carlos
Lyra e Vinicius de Moraes); Jodo Valentdo (Dorival Caymmi); Eu Sei Que Vou Te
Amar (Tom Jobim e Vinicius de Moraes); Dindi (Tom Jobim e Aloisio de Oliveira); Manh&
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de Carnaval (Luiz Bonfa e Antdnio Maria); Nunca (Lupicinio Rodrigues); Ronda (Paulo
Vanzolini); Brigas (Evaldo Gouveia e Jair Amorim); Da Cor do Pecado (Bororo);
Demais (Tom Jobim e Aloisio de Oliveira); Folha Morta (Ary Barroso). Raimundo Fagner
passou quase dois anos sem langar um novo disco. De setembro de 1991, quando foi langado
o elepé “‘PEDRAS QUE CANTAM’’ a maio de 1993, foram vinte meses de gestagdo para
que o disco ‘““DEMAIS’’ (BMG, No. 150.0028 ¢ CD No. 10.142) ficasse pronto. Mas quando
as radios do Pais comecaram a tocar Eu Sei Que Vou Te Amar, a primeira musica de trabalho
do album, a Sony Music, antiga gravadora de Raimundo Fagner, comecou a colocar no
mercado os seus antigos discos, tanto em vinil como no formato CD, como “OROS” (1993,
No. 184.035/1 e CD No. 746.035/2-464.336), ““QUEM VIVER CHORARA”* (1993, No.
184.034/1 e CD No. 746.034/2-464.335) e ‘“‘BELEZA”’ (1993, No. 184.041/1 ¢ CD No.
746.041/2-464.342). A gravadora Som Livre também lancou uma copilagdo de sucessos de
Raimundo Fagner (1993, No. 400.1234) com as musicas Revelacdo, Fanatismo,Afios (com
Mercedes Sosa), As Rosas N&o Falam, Pensamento, Cebola Cortada, Noturno, Eternas
Ondas, Quem Me Levard Sou Eu, Traduzir-se, Ultimo Pau-de-Arara, e destaque
para Mucuripe, a mesma gravagao incluida no elepé “10 ANOS”, de 1984.

O Uma Noite Demais — Fagner Ao Vivo no Japdo, langado em 1993 pela BMG, é
um grande encontro musical do cantor e compositor cearense Raimundo Fagner com o musico
Roberto Menescal e o craque Zico em um show gravado no Japdo. No repertorio, as seguintes
cancdes: Trem de Ferro; Penas do Tié; Guerreiro Menino; As Rosas Ndo Falam; Revelacao;
Da Cor do Pecado; Eu Sei Que Vou Te Amar; Manha de Carnaval; Canteiros; Deslizes;
Borbulhas de Amor; Ultimo Pau-de-Arara; Asa-Branca.

Ano de 1994.

O CD Corpo de Delito, de 1994, fora um projeto de César Barreto realizado em
parceria com o poeta, escritor e membro da Academia Cearense de Letras, Virgilio Maia.

O CD No Cearé € Assim, uma realizacdo da Secretaria da Cultura e Desporto do
Ceard, foi gravado no ano de 1994 em Fortaleza, no Studio Trilha Sonora, e lancado um ano
depois com classicos da musica cearense de compositores de varias geracdes e interpretados
pela nova geracéo de cantores da época. O CD teve direcdo de Manassés (viola de 12 cordas,
violdo e cavaquinho), o qual assinou os arranjos em parceria com Aroldo Aradjo (baixo e
violdo); Luizinho Duarte (bateria e violdo de 7 cordas) e Carlinhos Ferreira (saxofone e
teclados). Também tocam no disco, Cristiano Pinho (guitarra), Nilton Fiori (percussao), Maria
Helena Lage (teclados) e Ronaldo Pessoa (guitarra). No repertério, “Asa Partida” (Fagner e

Abel Silva) — Abreu Marinho; “Palavra de Amor” (Manassés e Fausto Nilo) — Paulo Faganha;
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“Passa um Baldo” (Antonio Gondim) — Angela Linhares; “17 Légua e Meia” (Humberto
Teixeira e Carlos Barroso) — Cesar Barreto; “Sorvete” (Stélio Valle, Chico Pio e Alano
Freitas) — Paulo Rossglow; “Dois Querer” (Fagner e Branddo) — Téti; “Clara Jericoacoara”
(Cale Alencar) — Humberto Pinho, “Pobre Bichinho” (Fagner) — Edmar Gongalves;
“Apaixonadamente” (Stélio Valle e Francis Vale) — Fatima Santos; “Lupiscinica” (Petrticio
Maia e Augusto Pontes) — David Duarte; “Nova Ilusdo” (Z¢ Menezes e Luiz Bittencourt) —
Marta Aurélia; “Beira Mar” (Ednardo) — Marcus Britto, agora Caff¢; “Papao Feio” (Paurilio
Barroso) — Aparecida Silvino; “Sem Dizer Nada” (Aleardo Freitas) — Rodger Rogério e
“Adeus Praia de Iracema” (Luiz Assumpgao) — Ricardo Black.

O CD Rolima — Flavio Paiva em Parcerias, fora lancado em 1994 e revela a
inquietacdo do compositor e jornalista, cearense de Independéncia, com a atual realidade do
cruel mercado de divulgacdo da musica brasileira. O album se enquadra na resisténcia cultural

de qualidade que foge aos ditames da industria do disco, sobre a qual o artista dispara:

Por tras dos apelos da bundofilia aerébica, da tautologia axé, do forrd bichado, da
forca da economia breganeja e da pagodizagdo musical brasileira, a nossa
diversidade inventiva prossegue, como quem acredita no futuro, sedimentando a sua
importancia de patriménio imaterial. (...) Rolima (...) é (...) movido pelo magnetismo
informal que a mdsica sempre provocou em mim, acabei cedendo a tentagdo de fazer
este registro de pulsagcdes mestigas ¢ giros ludicos universais. ‘Rolimd’ ¢ uma
espécie de reportagem de comportamento, de jeito de ser e viver, que me leva a
transitar por sensacbes caoticas, sincronizadas em um ladrilho de distintas pecas
reais e imaginarias, cuja quimica compartilho com amigos que sdo compositores,
musicos, intérpretes e, principalmente, parceiros de tantos mimos, crengas e
danacgBes (AUGUSTO, 2013, p. 96).

Tudo isso se faz presente numa duzia de can¢des, trés somente criacbes de Flavio
Paiva, “Baido na Manchete”, por Marta Aurélia, “Escarlate”, na voz de Edmar Gongalves, e
“Bolha”, interpretada por Mona Gadelha. Além delas, as parcerias com Cristiano Pinho e
Katia Freitas, “Estroboscopia”, pela propria Katia, “O Continente Encontrado”, dividida com
Tarcisio José de Lima, na singela voz de Olga Ribeiro, “Luiz Assumpgdo”, samba com 0s
outros Tarcisios (Sardinha e Matos), com o potente vocal de Ricardo Black, “As Acacias tém
Alma”, bossa com melodia de Manuel Gonzalez e cantada por Eugénio Leandro, “Como me
da!”, balanceio composto ao lado de Calé Alencar e interpretado por Armando Telles,
“Cantiga de Barbara, a borboleta”, que tem musica de Jodo Monteiro Vasconcelos e vem na
voz de Norberta Viana, “Flavio & Andréa”, escrita com o tecladista Eugénio Matos, onde
Aparecida Silvino empresta seu privilegiado talento vocal, ¢ “Sou mais no tempo do

Figueiredo”, rock irreverente feito em 1987 com os parceiros Tarcisio Matos e Falcdo, dupla
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dindmica do sucesso atual do bregastar cearense, nas vozes de Valdo Aderaldo e Paula Tesser.
Somente “Serenata”, que tem a voz de André Vidal, uma modinha ultramarina, ndo é de
autoria de Flavio Paiva. No entanto foi pesquisada e adaptada por ele, quando a colheu num
dia de feira em 1986, na cidade de Juazeiro do Norte, com o rabequeiro Cego Oliveira, na
época com 74 anos, o qual afirmou ter aprendido a cancdo quando era criangca em Palmeira
dos indios, Alagoas.

O CD Por Todos os Cantos fora o primeiro CD solo do cantor, mdsico e
compositor Eudes Fraga, artista cearense radicado em Belém do Pard. Langado em 1994, o
album j& revela seu amadurecimento num trabalho comecgado uma década antes nos palcos e
nos discos do Quinteto Agreste em Fortaleza e também pelo Brasil afora em varios festivais,
notadamente nas regides sul e sudeste. O album contem 13 cangdes: duas somente de Eudes,
“Meu Molequim”, dedicada a seu filho Tiago e “T6 que t6 saudade”; oito parcerias, “Por
todos os cantos”, “Mudando a rima”, “Minha cidade”, “Pucangueira”, “Mestico”, “Baido da
Maz¢”, “Bailarina” e “Espirito dos afogados”, divididas com Guaraciara Barros Leal, Arlindo
Araujo, Vinicius Brum, Joazinho Gomes, Rafael Altério, Eduardo Santana, Dudu Falcdo e
Airtinho Montezuma, e trés de outros autores, “E assim o meu amor” (Méario Mesquita e
Roberto Pinto), “Fragmento azul” (Nilson Chaves e Joazinho Gomes) ¢ “Hora de Siléncio”
(Lauro Maia e Jaime de Carvalho). Em todas, a agradavel voz de Eudes passeia em
mensagens singelas de letras bem construidas. Em “Espirito dos afogados”, contou com a voz
e o vocal de Claudio Nucci e em “Mestico”, 0 dueto foi com Geraldo Azevedo.

O CD S6 Forr6, de Amelinha, o décimo disco da cantora cearense, fora lancado
em 1994 pela Polydor, trazendo as musicas: Fogo na Cintura (Sergio S&); Vocé e Tu (Gereba /
Tuzé de Abreu); um pout-pourri com as can¢des Brilho da Lua (Rita de Céssia), Caboclo
Sonhador (Maciel Melo) e Capricho dos Deuses (Jauperi / Jorge Zarath); outro com Trem de
Sao Jodo (Walter Queiroz), Minha Fogueira (Walter Queiroz / Gerénimo), Olha Pro Céu
(Luiz Gonzaga / José Fernandes); Xote Pra Lua (Ronaldo Pinheiro / Gerude Neto); outro
pout-pourri com Pisa na Fulé (Jodo do Vale / Ernesto Pires / Silveira Janior), O Chero da
Carolina (Amorim Roxo / Zé Gonzaga), Peba na Pimenta (Jodo do Vale / José Batista /
Adelino Rivera); Forro do Pega-rela (Nando Cordel); A Vida do Viajante (Luiz Gonzaga /
Hervé Cordovil); Gemedeira (Robertinho de Recife / Capinan); Rancheira (Gereba / Tuzé de
Abreu); Cobra de Chifre (Paulinho Lima) e Jesus é Verbo ndo Substantivo (Ricardo Arjona /
Gé / Sergio Sa).

O CD: Caboclo Sonhador, de Fagner, disponibilizado também em LP, fora
lancado em 1994 pela BMG. No repertério, as seguintes cancles: Cavaleiro da
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Noite (Alcymar Monteiro); Lembranca de Um Beijo (Accioly Neto); Caboclo
Sonhador (Maciel Melo); Nos Tempos de Menino (Maciel Melo); Minha Vidinha (Anténio
Barros e Ceceu); Falsa Folia (Dominguinhos e Nando Cordel); Baido da Garoa (Luiz Gonzaga
e Hervé Cordovil); Fan Ran Fun Fan (Lauro Maia); Estrela Guia (Assisdo); E Proibido
Cochilar/Forr6 Desarmado/Forré Numero 1 (Anténio Barros); Casamento da Raposa (Gerson
Filho). Lancado também nos Estados Unidos, fora o 18° disco da carreira de Fagner e traz o
forr6 como linha melddica para o disco. Ndo ha no repertorio nenhuma masica de autoria
deste cantor e compositor.

Ano de 1995.

O CD Trem do Futuro fora o primeiro CD da banda Trem do Futuro, cuja
musicalidade é inspirada no classico rock progressivo. A banda tem sua formacao a partir da
década de 80 e em 1995 disponibilizou no mercado este primeiro CD, que leva o nome do
grupo. O &lbum se espalhou pelo mundo, sendo inclusive chamada como matéria principal de
capa da conceituada revista carioca “A Clava do Sol”. No continente europeu, o lancamento
também teve citacdes na Harmone Magazine, da Franca, e no Arlequim, da Italia. Além disso,
0 disco também recebeu reconhecimento no Japdo, onde foi elencado como um dos dez
melhores do ano, em sua area especifica de rock progressivo.

O CD Chico Pio, resgata as composi¢coes deste autor divididas com letristas da
estirpe de Nertan Moreno, Soares Branddo, Luciano Cléver, Alano Freitas, Neudo Figueiredo,
Dunga Odakam, Olimpio Rocha, Eugénio Leandro e Ubaldo Solon. Sdo elas: “Desgaste”, “O
Amor e o Defeito”, “Paixdo — Noturna”, “Diana de Efeso”, “Impressionismo”, “Paragem”,
“Nau”, “Joana”, "Feedback” e “O Dado”. Nesta ultima o intérprete cearense Eugénio Leandro
também atua em dueto cantante com Chico Pio. Entre o bolero, o reggae e o tempero latino,
Pio detona sua rascante voz inoxidavel em cancdes que nos remetem a MPB de qualidade.
Parnaibano de nascenca e fortalezense por adocdo, Francisco Pio Napoledo trabalha com
musica desde 1962. Em 1975 teve sua principal apari¢cdo publica em show ao lado de Ivan
Lins, Milton Nascimento, Fagner e Caetano Veloso, no teatro Casa Grande, no Rio de
Janeiro. No mesmo ano, em Sdo Paulo fez apresentacfes com Clédo, Climério e Clésio e
Jorge Mello. Ao longo de sua carreira, Chico Pio participou de muitos festivais, conquistando
o primeiro lugar no “Festival Universitario” (Rio de Janeiro, 1977) e no Festival do BNB
(1982), sendo também premiado no “Crédimus da Cangao” (1980), “Réadio Jornal O POVO”
(1981) e duas vezes no “Verao Musical” (Camocim, Ceara, 1991/1992). Antes de gravar este
CD de estreia, Chico Pio ja havia tido registros de suas parcerias: “Sorvete”, por Lucio

Ricardo e Paulo Rossglow, em dois registros distintos; “Agua”, na voz de Angela Linhares, e
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“Forrobodo”, pelo cantador paraibano Zé Ramalho, além de ter interpretado “Alfa e Beta”, no
disco “Liberado”, de Alano Freitas e Francis Valle, e cantado “O que foi que vocé viu?” e
“Jardim do olhar” no album duplo “Massafeira”, coordenado no inicio dos anos 80 por
Ednardo.

O CD Estacdo Fronteira, langado originalmente em 1995, fora a estreia
fonogréafica do cantor e compositor cearense Rogério Franco. No CD, o artista conta com a
participacdo do seu irmdo Rodger Rogério, integrante do Pessoal do Ceara, movimento
musical que langou para a MPB Ednardo, Fagner, Belchior, Téti e Amelinha, entre outros.
Rodger divide os vocais com Rogério em “Falando da Vida”, de autoria de Rodger e Dedé
Evangelista, e que fora registrada no disco “Meu Corpo, Minha Embalagem, Todo Gasto na
Viagem", de 1973. Além dela, as criacdes de Rogério Franco, “Bomba de Hidrogénio”,
“Mungango de Matuto”, “Capital do Sol” e “Estagdo Fronteira”. Além delas, suas parcerias,
“Eu em Ti”, com poesia de Gilmar Chaves; “Ir Passando”, feita com David Duarte; “Poema a
Jodo Cabral”, dividida com Oswald Barroso; e “Estradas”, em comunhdo com Aroldo Araujo
e Oswald Barroso. Rogério também canta “Baido de Cem”, de Luiz Sérgio, ¢ “Nem Azuis,
Nem Beira Mar”, de Rodger Rogério ¢ do letrista baiano, conceituado na MPB, Capinam.

O CD Um Concerto Barbaro — Acustico Ao vivo, de Belchior, fora lancado pela
Polygram em 1995. No repertorio: A palo seco (Belchior); Galos, noites e quintais (Belchior);
Noticia de terra civilizada (Jorge Mello / Belchior); Divina comédia humana (Belchior);
Medo de avido (Belchior); Comentario a respeito de John (José Luiz Pena / Belchior); Apenas
um rapaz latino-americano (Belchior); Paralelas (Belchior); Hora do almoco (Belchior); Todo
sujo de batom (Belchior); Velha roupa colorida (Belchior); Os profissionais (Belchior); Tudo
outra vez (Belchior); e Como nossos pais (Belchior).

O CD Retrato, de Fagner, 19° album solo da carreira do cantor e compositor
cearense, fora lancado pela BMG em 1995 e disponibilizado também no formato LP. No
repertorio, as seguintes cancdes: Chorei Por Vocé (Fagner e Fausto Nilo); Melhores
Dias (Fagner e Abel Silva); Distancia (Fagner e Guilherme de Brito); O Amor Riu de
Mim (Altay Veloso); Seca do Nordeste (Waldir de Oliveira e Gilberto Andrade); Baido da
Rua (Nonato Luiz e Fausto Nilo); Poeira (Luiz Bonan e Serafin C. Gomes); Acorda,
Sorri (Petricio Maia e Branddo); Togue a Madeira (Petrucio Maia e Abel Silva); Rubi
Grena (Nonato Luiz e Sérgio Natureza).

Ano de 1996.

O CD Nave do Futuro, de Alex Holanda e Nonato Luiz fora totalmente

produzido, gravado e mixado em Fortaleza em 1996, e revela uma parceria até tdo inédita
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entre dois musicos cearenses de alta competéncia: o violonista Nonato Luiz e o percussionista
Alex Holanda, este ultimo ex-integrante da banda Handi Hanoi. A atmosfera musical
registrada no CD “Nave do Futuro” foi gravada ao vivo no Estudio Planeta. Foi utilizado o
sistema de play-back apenas para colocacdo de percussdes adicionais. Todos os arranjos
foram feitos pela criativa dupla em composi¢des de Nonato, “Maracatu em Preludio”,
“Carioca”, “Caroline” e “Choro de Mariana”; da autoria de Alex, “Mr. Peace” e “Mares de
Portugal” e dos dois, “Valsa Negra/Espanha”. Além delas, recriagdes para “Zambi” (Edu
Lobo / Vinicius de Moraes), “Eleanor Rigby” (John Lennon / Paul McCartney).

O CD Som de Badolim, langado em 1996, fora a estreia em disco do bandolinista,
compositor e arranjador, nascido no Rio de Janeiro e criado e radicado em Fortaleza, Jorge
Cardoso, e revelava o talento de um artista pronto para ter seu trabalho nivelado aos grandes
nomes do choro brasileiro de entdo. Seu “Som de Bandolim” traz suas proprias composigoes
“Gingando no Choro”, “Modulado”, “Uma Rosa para ela”, “Trocadilhando”, “Impressdes
Digitais”, “Perna de Alicate” e “Minha Terra” numa atmosfera que nos remete ao samba-
choro, valsa, baido, provando sua versatilidade em escrever musica, com predominancia para
o choro, género de maior identificacdo como artista. Além delas, suas inclinagdes para
executar com maestria, ao lado de um competente regional, classicos consagrados da MPB
como “Quanto do6i uma Saudade”, de Anibal Augusto Sardinha, o Garoto; “Espinha de
Bacalhau”, de Severino Aratijo; “Para eu ser Feliz”, de Amador Pinho; “Quando me Lembro”,
de Luperce Miranda e “Lembrancas do Recife”, de Rossini Ferreira, todas em perfeita
sintonia com criacdes universais do quilate da valsa “Melancolia Cigana”, de Emile
Prodoume e o “Moto Perpétuo” de Paganini, a qual tem um criativo arranjo do proprio Jorge
Cardoso pautado com o auxilio luxuoso do regional, impulsionando ao movimento do
concerto um tempero do mais auténtico estilo de masica nacional, o choro.

O CD Homenagem a Carmen Miranda fora o segundo lancamento fonografico da
cantora cearense Lucinha Menezes, uma celebracdo musical ao fenbmeno Carmem Miranda
que, embora tenha nascido em Portugal, € reconhecida como a primeira artista brasileira a
fazer sucesso nos EUA e consequentemente no mundo inteiro. O CD, que fora gravado ao
vivo no Teatro Sdo José, em 1996, em Fortaleza, resgata 26 sucessos da Pequena Notavel
registrados no momento da emogédo maior no palco, ao vivo em janeiro de 1996: “I Like You
Very Much”, “South American Way”, “Good Bye, Boy”, “Disseram que eu Voltei
Americanizada”, “Minha Embaixada Chegou”, “Na Baixa do Sapateiro”, “No Tabuleiro da
Baiana”, “Coracao”, “Eu Queria Ser 10167, “O Tique Taque do Meu Coragao”, “Chica Chica

Boom Chic”, “Isto é La Com Santo Anténio”, “Baldo que Muito Sobe”, “Sonho de Papel”,
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“Chegou a Hora da Fogueira”, “Uva de Caminhdo”, “Burucuntum”, “Amor! Amor!”, “Eu
Dei”, “Camisa Listada”, “... E o Mundo Nao se Acabou”, “Adeus Batucada”, “Tai (Pra Vocé
Gostar de Mim”, “Querido Adao”, “Mamae Eu Quero” ¢ “Cantores de Radio”. O CD, além de
contar com um grande elenco de musicos, tais quais: Tony Maranh&o, Marco Tulio, Denilson
Lopes e Jerbnimo Neto, entre outros, também contou com a participagdo especial da Banda de
Musica do Corpo de Bombeiros Militar do Estado do Ceard, que muito abrilhantou o
espetaculo, principalmente na atmosfera carnavalesca, fazendo com que o show que originou
0 CD permanecesse por muito tempo com sucesso, tanto de publico, quanto de critica, nos
palcos em Fortaleza.

O CD Mona Gadelha, lancado em 1996, fora o primeiro disco solo da cantora e
compositora cearense radicada em Sdo Paulo e mescla informacgdes musicais com temperos
do rock/rhythm and blues e do pop com uma atmosfera essencialmente moderna. Tudo isso se
faz presente em suas criagdes “Cinema Noir”, “Cor de sonho”, “Ilha”, “Identidade secreta”,
“Sete vidas”, “Imagine nds” e “Blues diario”, e suas parcerias “Fugitivo” e “Pobre rapaz”,
ambas com Jodo Alberto e Sérgio Cruz. Além delas, sua interpretacdo para “Sinal”, do
bluseiro paulista Edvaldo Santana, e a recriagdo para uma conhecida can¢do do conterraneo
do Pessoal do Ceard, Ednardo, dedicada ao artista plastico alencarino, também radicado em
Sao Paulo, Aldemir Martins, a musica “Ingazeiras”. Mona Gadelha obteve relevante espago
na midia, notadamente no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Fez parte do movimento Massafeira
Livre, no final da década de 70. Sua criagdo “Cinema Noir”, incluida neste CD primeiro foi
também langada na coletdnea “A Gema do Novo — Volume 2”, da Radio Musical FM de Séo
Paulo.

O CD Parto, fora o primeiro disco solo do cantor, compositor e musico cearense
Paulo Facanha, um dos mais atuantes “musicoS da noite” em Fortaleza. No historico Festival
de Camocim, foi finalista em duas oportunidades: com “Kuarup”, em parceria com Paulo
Fraga e “Uma Cangdo a Mais” feita com Marinho Junior. Em Fortaleza, conquistou o
primeiro lugar e também o prémio de melhor intérprete do Festival Universitario da Cancdo,
da UFC, de 1993, com “Calabougo”, composta com Marcilio Homem e Beto Paiva. Paulo
Faganha gravou em diversos discos cearenses, individuais ou coletivos. No CD “Parto”, que
fora muito bem recebido, tanto pelo publico, como pela critica fortalezense, estdo suas
parcerias com Beto Paiva, Paulo Fraga, Arnaldo Oliveira, Marcilio Homem e David Duarte,
“Avido”, “Kuarup”, “Amor Avesso”, “Calabougo” e “Parto” e as alheias “Felt” (Tim Fonteles

/ Felipe Cordeiro); “Afora” (Eudes Fraga / Airton Montezuma); “Voo Livre” (Manassés / J.
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Doma); “Faz Favor” (Tim Fonteles / Zezé Fonteles) e “Falso Blasé¢” (Flavio Venturini /
Ronaldo Bastos), esta Gltima inclusive com a participacdo de Venturini.

O CD Cantares fora o quarto CD do cantor, compositor e musico Pingo de
Fortaleza, lancado em 1996, em que o artista comeca a experimentar uma nova sonoridade em
sua trajetdria fonogréfica, aliando modernos teclados eletronicos, jamais incluidos em seus
discos anteriores, “Centauros e¢ Canudos”, “Lendas e Contendas” e “Maculelé”, as
tradicionais percussdes e instrumentos acusticos. As participacdes especiais ficam por conta
de Fernando Néri, que, em sua composi¢do “Claves”, dividiu 0s vocais com Pingo de
Fortaleza; Nonato Natureza, que cantou e tocou violdo na sua ‘“Passarinho”, Unico registro
seu; e o Coral Zoada, tendo a frente o regente Elvis Matos, que emprestou suas vozes para
“Cantares”, “Belo Monte”, “Solencanto” ,"A Cor do Meu Amor (Caramelo)” ¢ “Cabumba”.
Na época da gravacdo, marco/abril de 1996, o Coral Zoada tinha a seguinte formacdo:
Sopranos — Véadia Tavares, Fabiola Araljo, Janaina Lopes, Liduina Rodrigues e Simone
Sousa; Contraltos — Alcione Gadelha, Clarissa de Castro, Sandra Barroso e Sandra
Guimarées; Tenores — Alexandre Havt, Erwin Schrader, Gerardo Viana Jr., Marcelo Santos e
José Roberto Almeida; e Baixos — Arnaldo Filgueiras, Fabio Mudo, Luiz Carlos Prata e
Otacilio de Almeida.

O CD Samba do Metrd Amor, lancado em 1996, do cantor e ator cearense Ricardo
Black, sintetiza as diferentes formas de expressdo do amor nébmade e renitente. Com este CD,
ele rompe latitudes e traga um mapa da paix&o fugidia a0 mesmo tempo em que converge toda
a percepcdo do amor como manifestacdo de liberdade da sua prépria musica. O disco
apresenta 10 faixas gravadas em Fortaleza e Berlim e conta com a participacdo de musicos e
compositores do Ceara e de cearenses radicados na Europa, além de instrumentistas alemaes e
filipinos. A cantora Paula Tesser assina a versdo de “Cangdo do amor banal” e divide a
interpretacdo da mesma com Black. A cientista politica Angela Kuster fez a tradugdo para o
alemédo e Ié um trecho do texto de "Por que ndo?" e o compositor David Duarte dirige, toca
violdo e participa da percussdo vocal em “Infinitude”, musica de sua autoria em parceira com
Ricardo Black. CD “Samba do Metr6 Amor” — Faixa por faixa: Amar é... (Humberto Pinho) —
Ricardo Black abre o disco descortinando o amor como iluséo e encantamento. Infinitude
(David Duarte / Ricardo Black) — nesta faixa ele revé os sonhos amorosos que apesar dos
desgastes do tempo merecem ser revistos. Calma coragdo (Jabuti / Zezé Fonteles) — no trafego
das paixoes, Ricardo Black descobre e revela que diante da compulséo o jeito é pedir arrego a
razdo. Cancdo do amor banal (Valdo Aderaldo — versdo de Paula Tesser) — um convite ao
amor, a contemplagdo e ao compartilhamento da beleza dos instantes. Latitude (Tato Fischer /
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Flavio Paiva) — o amor como oferenda na dimensédo do infinito inspirado na travessia da fé e
da promessa de liberdade. The shadow of my soul (Jorge Degas / Naja Storebjerg) — pelos
subterraneos do amor as lembrancas sdo recorréncias que nos acompanham
eternamente. Samba do metr6 (Valdo Aderaldo) — cancdo que se tornou uma espécie de
guarda chuva do CD pela forca da singularidade do seu olhar sobre o amor errante. Por que
ndo? (Jabuti / Zezé Fonteles) — na viagem de Ricardo Black pelos trilhos do amor, salta o
conselho de que amar ndo combina com repressdo do desejo. Noticias boas (Katia Freitas) —
das janelas do metrd a paisagem dos tuneis leva aos amores solitarios espalhados por dentro
de cada um de noés. Luar de ansia (Eugénio Rodrigues / Anastacia Azevedo) — Ricardo Black
conclui no seu tour pelos subterraneos do amor que sentir € mais importante do que explicar.

O CD Mostra de Musica SESC — 50 Anos de Musicalidade Brasileira, do SESC
Ceard, de 1996, traz a cangdo “Boizinho”, com a qual Gigi Castro ficou com o prémio de
melhor intérprete desta Mostra, interpretando esta cancdo, composta em parceria com Angela
Linhares. Também no CD, estdo as composi¢des “Dona do Meu Astral” (Bebé de Natércio),
“O Motor da Ciranda” (Raimundo Cassund¢), “Corisco, O Cavaleiro das Arestas” (Ronaldo
Cavalcante e Rogério Franco), “Araguaia” (Everardo Matos, Humberto Ibiapina e Masor
Costa), “Duas Partes” (Acaua e Rosenberg Cariry), “Boi Flecheiro” (Paulo Renato), “Cavalo
de Fogo” (Tom Canhoto e Chagas Correia), “Canta Cariri” (Ricardo Bezerra e Chico Joanio),
“Jeri” (Rinaldo Lasalvia e Fernando Lima), “Criacdo” (Cayman) e “Serrado” (Acaua).

O saudoso compositor Petricio Maia, que faleceu em 1994, teve seu primeiro CD
Cantos do Planeta, gravado em parceria com a cantora e compositora mineira Bigha Maia,
disponibilizado postumamente em 1996. O CD relne as parcerias do casal e também musicas
que Petrdcio fez com outro grande parceiro seu, Clodo Ferreira. Também presentes no disco
outros parceiros importantes e que fizeram histéria com Petricio, como Fausto Nilo e
Capinam. No repertorio, estdo as cancOes: Palmeirais de prata (Petricio Maia/Fausto Nilo);
Atmosfera (Petricio Maia/Clodo); Pensamento belo (PetrGcio Maia/Bigha); Coracéo
planetario (Petricio Maia/Capinam); Magia Andaluza (Petricio Maia); Maravilha (Braco-
D’Agua) (Petricio Maia/Bigha); N&o va embora (Petriicio Maia/Bigha); Brasilia Asa
Delta (Petracio Maia); Olho no infinito (Petricio Maia/Bigha); Festa da lua cheia (Petrucio
Maia/Bigha); Saidas (Petricio Maia/Bigha); Mandala (Petricio Maia); Quando vocé me
encontrar (Petracio Maia/Clodo/Climério).

O CD Fruta madura (1996), de Amelinha, décimo primeiro disco da cantora, fora
langcado em 1996 pela Luz da Cidade, trazendo as musicas: Fruta Madura (Lua Cheia)
(Paulinho Lima); Bahias (Beto Marques / Paulinho Lima); A Estrada (Luis Ramalho); Ao
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Gosto Do Coracdo (Renato Teixeira); S6 Com Vocé (Nando Cordel); J& Era Tempo De Amar
(Paulinho Lima / Amelinha); Quanto D6i Uma Paixdo (Lagartixa / Netinho dos Teclados);
Pra Tirar Coco (Messias Holanda / Hamilton de Oliveira); Siri Na Lata (Carlos Fernando);
Que Coisa Bonita (Primavera, Verdo) (Gonzaguinha).

O CD Vicio Elegante, de Belchior, o primeiro como intérprete de composicGes de
outros autores, fora lancado em 1996 por uma parceria entre Paraiso, GPA e Velas e trouxe no
repertorio as cangdes: Almanaque (Chico Buarque); Doce mistério da vida [Ah! Sweet
mistery of life] (V.Herbert); O tolo (Erasmo Carlos, Roberto Carlos); Taxi boy [Garoto de
aluguel] (Zé Ramalho); Esquadros (Adriana Calcanhoto); Alids (Djavan); Vicio elegante
(Ricardo Bacelar, Belchior); O nome da cidade (Caetano Veloso); Charme do mundo (Marina
Lima, Antdnio Cicero); Aparéncias (Cury, Ed Wilson); Paixdo (Kledir Ramil); Eternamente
(Liliane, Sergio Natureza, Tunai); e Panis angelicus (Tema Tradicional: adpt. de Sergio
Tannus e Zé Américo).

O CD Raimundo Fagner — Pecado verde, fora lancado em 1996 pela BMG e
marcou 0s 23 anos de carreira artistica deste cantor e compositor. O disco, produzido pelo
proprio cantor em parceria com o produtor José Milton, fora batizado de “Pecado verde”,
embora na capa conste somente o nome “Raimundo Fagner”. No repertério, as seguintes
cancdes: Pecado Verde (Raimundo Fagner e Fausto Nilo); Pra Quem Nao Tem
Amor (Fagner e Abel Silva); Letras de Cancdo (Dominguinhos e Fausto Nilo); Volto ao
Sul (vs.: Fausto Nilo/Astor Piazzolla e Fernando Solanas); Letras Negras (Geraldo Azevedo e
Fausto Nilo); Recusa (Herivelto Martins); Cancdo Em Dois Tempos (Vital Farias);
Autonomia (Cartola); Apaixonadamente (Francis Vale e Stélio Valle); Um Vestido e Um
Amor (Fito Paez/traducdo: Fagner); Mucuripe (Fagner e Belchior).

Ano de 1997.

O CD Marca Carmim, de Chico Pio & Luciano Cléver, fora o encontro musical
entre o jornalista e letrista cearense Luciano Cléver com o cantor compositor e musico
piauiense de Parnaiba, mas radicado em Fortaleza desde a infancia, Chico Pio, e relne a
participacdo de instrumentistas e intérpretes cearenses desde o Pessoal do Ceara (Téti e
Rodger Rogério), aos que surgiram posteriormente como Olga Ribeiro, David Duarte, Edmar
Gongalves, Ricardo Black, Paulo Fagcanha, Dunga Odakam, Isaac Céandido e Serrdo. Nelson
Augusto (2013, p. 90) nos traz as palavras do também jornalista e compositor cearense Flavio

Paiva sobre este disco:


http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20118/nome:Chico%20Buarque
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:9377/nome:V.Herbert
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20199/nome:Erasmo%20Carlos
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20553/nome:Roberto%20Carlos
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20609/nome:Z%C3%A9%20Ramalho
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:18852/nome:Adriana%20Calcanhoto
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20164/nome:Djavan
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:2326/nome:Ricardo%20Bacelar
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20054/nome:Belchior
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20074/nome:Caetano%20Veloso
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20424/nome:Marina%20Lima
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20424/nome:Marina%20Lima
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20876/nome:Ant%C3%B4nio%20C%C3%ADcero
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:9416/nome:Cury
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:18183/nome:Ed%20Wilson
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:6636/nome:Kledir%20Ramil
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:7481/nome:Liliane
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:13778/nome:Sergio%20Natureza
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:20285/nome:Tunai
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:8569/nome:Tradicional
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:3512/nome:Sergio%20Tannus
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:3512/nome:Sergio%20Tannus
http://cliquemusic.uol.com.br/fonogramas/pesquisaporautor/autor:16703/nome:Z%C3%A9%20Am%C3%A9rico
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Trabalho de autor, (o0 CD) “Marca Carmim” traz composi¢des de um presente
concreto e tem exatos 87,5% de suas melodias criadas pela pulsacdo musical desse
Cyborg lunar chamado Chico Pio. Elas captam eternidades em instantes, como se
Luciano Cléver tivesse escrito letra por letra olhando através das lentes de Cartier-
Bresson. Sdo musicas basicamente carregadas pelo glacé da paixdo, saudade e
despedida, geradas em clima de simbiose artistica.

Chico Pio canta apenas duas de suas parcerias com Luciano Cléver: “Garg¢a” ¢
“Delta”, esta Gltima em homenagem a cidade de Parnaiba. O restante do repertdrio é
interpretado pelos artistas ja citados.

O CD Pessoa, de Cristiano Pinho, lancado em 1997, fora um dos primeiros da
nova safra de musica instrumental no Ceard e traz dez composigoes deste autor: “Deserto”,
“Por Ai”, “Destino”, “Oasis”, “Dan¢a nas Cordas”, “Amolando Faca”, “A Bolha”,
“Pesadelo”, “Blue” ¢ “Arvore da Vida”, além de “L’Eternel Désir”, composicdo de Philip
Catherine. Em todas, Cristiano Pinho e banda reverenciam seus talentos para a deusa musica.
Como guitarrista, violonista, arranjador, programador, diretor musical e produtor, Cristiano
Pinho ja participou de inGmeros discos gravados em Fortaleza, entre eles: “No Cearad E
Assim” (coletivo); “Um Quarto de Lua” (Olimpio Rocha); “Fabula” (Julio Medeiros);
“Rolima” (Flavio Paiva); “Digital” (Marcus Brito); “Katia Freitas” (Katia Freitas); “Parto”
(Paulo Faganha); “Com a Boca no Mundo” (Humberto Pinho); e “Esquinas do Deserto”
(Fausto Nilo), s para citar alguns. No palco, ja participou de shows dos artistas ja citados e
também com Ednardo, Dominguinhos, Mauro Senise e Oswaldinho do Acordeom, entre
outros, e atualmente integra a banda de Raimundo Fagner.

O CD Dentro do Sonho, de 1997, fora o primeiro album solo do cantor,
compositor e masico cearense David Duarte um dos mais criativos compositores da atual
geracdo que reside em Fortaleza. Ja teve suas composicBes registradas pelos conterraneos
Katia Freitas, Rogério Franco, Téti, Daniela Montezuma, Edmar Gongalves e Marcus Brito
entre outros, sendo inclusive estes trés Ultimos, titulos dos discos deles, “Pela Vida”,
“Bussola” e “Matiz”, respectivamente. David Duarte foi finalista no Festival Canta Nordeste,
promovido pela Rede Globo, com sua criagao “Codigo”, presente no seu primeiro CD. Sua
estreia em disco solo fora uma prova da renovacao, um félego a mais para a masica popular
brasileira de entdo, um disco muitissimo elogiado pela imprensa da época.

O CD Album de Familia de Djaci Carvalho e Renan do Vale, langado em 1997,
fora resgate em doze faixas das criagdes da familia cearense Vale. A maioria — uma dezena —
entre valsas, baides, choros, marcha, xote e samba, do cantor, compositor e acordeonista

ipuense Zezé do Vale, artista muito popular em todo o Ceara, nas décadas de 30 e 40. S&o
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suas as criagdes: “Dolorosa rentincia”, “Hino do Ferroviario”, “Passados do meu Ipu”, “Baido
de dois”, “Cabrocha da Aldeota”, “Xote da Mariana”, a tnica instrumental, “Complexo de
Getulio”, “Paredao”, “Latada de Oiticica” e o poema “Filho do Ipu”. Além delas, a valsa da
dupla da familia — Anténio do Vale e Teresinha Vale — “Quilombo do Mateu”, recolhida do
folclore do Sitio Salgado, em Ipu, por Florival Vale de Paiva. Todas elas interpretadas pela
voz de Renan do Vale e o violdo de Djacir Carvalho, ambos netos de Zezé do Vale.

O CD Artesanato, de Erico Baymma, instrumental, lancado em 1997, fora uma
grande novidade a época, pois fora feito em casa, em MD (com 6timos resultados sonoros),
onde o artista fez tudo (de gravagdo a arte final do disco). Por isso o titulo: “Artesanato”. O
disco fora indicado para o prémio Sharp 1998 e teve uma étima recepgdo da critica em
Fortaleza. Em “Artesanato”, cujo titulo também foi dado como homenagem aos artesdos de
todos os tempos, entre os quais Erico Baymma, mineiro, radicado em Fortaleza, se inclui, o
compositor impulsiona sua atmosfera musical, utilizando-se de tecnologias e mostrando os
trabalhos marginalmente, numa tentativa de vida a parte da grande inddstria fonografica. No
album traz seus temas instrumentais, “Reflexdes”, “O Trem do Dia”, “A Nave”, “Os Peixes”,
“O Mar”, “Caca Submarina”, “Vénus”, “Reflexdes II” e “Litoral”, esta Ultima em parceria
com Carlinhos Cris6stomo, além da sua recriagdo, agora apenas tocada, de “Consolanga”,
criacdo da dupla cearense Eugénio Leandro e Oswald Barroso.

O CD Esquinas do Deserto, lancado em 1997, fora o primeiro CD individual de
Fausto Nilo, no qual o artista interpreta suas letras mais representativas, frutos de parcerias
com Zeé Ramalho, Geraldo Azevedo, Nonato Luiz, Lisieux Costa, Graco, Stélio Vale,
Fernando Falcdo, Fagner, Moraes Moreira e Petricio Maia. O album traz uma selecdo
criteriosa de 14 musicas e, entre elas, destacam-se “Baido de Rua”, “Vocé se lembra”,
“Dorothy Lamour”, “Lua do Leblon”, “Chorando e¢ Cantando”, “Letras Negras”, “Pao e
Poesia” e “Cidades ¢ Lendas”. Compositor que, a partir do inicio da década de 70, teve suas
primeiras parcerias gravadas, o cearense de Quixeramobim Fausto Nilo contabiliza
atualmente mais de 300 registros para sua grande obra. Entre os talentos que emprestaram voz
para suas letras, vale ressaltar nomes da importancia de Gal Costa, Simone, Maria Bethania,
Lulu Santos, Moraes Moreira, Dominguinhos, Fagner, Ednardo, Téti e Ney Matogrosso, entre
outros. Como dublé de cantor, Fausto Nilo ja havia atuado no disco “Soro”, de 1979,
dividindo os vocais com Nubia Lafayette, no bolero "Coracdo Condenado”. Ainda no mesmo
ano, cantava em dueto no album “Melhor que mato verde”, do seu conterrdneo e parceiro

Petricio Maia, a criagdo da dupla intitulada “Dorothy Lamour”.
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O CD Terral, de Fagner, o 21° disco solo deste cantor e compositor, fora langado
pela BMG em 1997, inicialmente no Ceara, o disco relembra o nome da cancdo mais famosa
de Ednardo gravada por este em 1973. No repertorio, as seguintes cancgdes: Volta,
Morena (Jodo Lyra/Paulo César Pinheiro); O Vendedor de Biscoitos (Gordurinha/Nelinho);
Os Sertbes (Edeor de Paula); Quero Voltar Pra Bahia (Paulo Diniz/Odibar); Rela
Bucho (Genésio Tocantins); Forr6 do Tio Augusto (Luiz Vieira); Mambo da
Cantareira (Barbosa da Silva/Eloide Warthon); Amor Pra Dar (Cecéu/Lindolfo Barbosa);
Espumas Ao Vento (Accioly Neto); Terral (Ednardo); Forr6 do Chig-tak (Pinto do
Acordeon/Aracilio Araujo).

Ano de 1998.

O CD O Peixe, fora o segundo lancamento fonografico do cantor, compositor e
musico cearense Abidoral Jamacaru, nascido no Crato, que saiu em 1998. O primeiro foi o
entdo elepé "Avalon", da década de 80 e que anos mais tarde também saiu em CD, pelo
projeto Memoria 107. Em O Peixe, cuja faixa-titulo € uma parceria com o conterraneo do
Cariri, Patativa do Assaré, mais uma vez o talento criativo de Abidoral revela sua
universalidade musical. Além de cria¢des suas, “Cigano”, “Incomensuravel”, “Va com o Sol,
o Vento, a Luz, os Anos”, “O Pingo e os Oculos”, “Menestrel” e “Canto de Coco pra
Azuleika e Asa Branca”, esta Ultima registrada originalmente por Eugénio Leandro, as
parcerias com Flavio Paiva (“Estrelas Riscantes™), com o irmdo Pachelly Jamacaru (“Outros
Maios”) e, ao lado de Tiago Araripe, “Oxum”. Também suas interpretacfes para composicdes
de outros autores: “Lua de Oslo”, da dupla caririense Luiz Carlos Salatiel e Geraldo Urano;
“Consolanga”, de Eugénio Leandro e Oswald Barroso, e “O Vale, a Cidade e Nos”, de
Pachelly e Célia Regina. Em todas, a marca registrada das cativantes interpretacdes de
Abidoral, cantando sozinho ou dividindo os vocais com Jodo do Crato, Luiz Carlos Salatiel e
Eugénio Leandro.

O CD Bussola, de 1998, fora o segundo lancamento fonografico do cantor,
compositor e masico cearense Edmar Gongalves. Egresso dos festivais, o artista ja foi finalista
de certames na sua cidade natal, Camocim, como também no “Canta Nordeste”, promovido
pela Rede Globo de Televisdo, este ultimo com suas parceiras ao lado de Evaristo Filho, as
musicas “Miragem” e “Canto Sem Eira Nem Beira”, ambas incluidas neste CD. Além delas,
“Temporal”, com letra e musica de Edmar; “Cigano”, dividida com Adelmar Carlos e Etinho;
“Alcova”, feita com Amicir Pinto; “Loucura”, ao lado de Jaqueline Fernandes; “Loucura”, em
parceria com Mano Alencar ¢ Jodo Duarte; e “Lira da Ilha”, em dueto criativo com Adelmar

Carlos. A faixa-titulo, “Bussola”, € composi¢do do conterraneo David Duarte, “Vidente”, do
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autor maranhense Erasmo Dibel; “Violeiro e Cangdo” somente de Amaro Pena, que também
divide “Mariana” com Mano Alencar. Apenas uma regravacdo. Trata-se do classico “Que
Sera”, bolero da dupla Marino Pinto e Mario Rossi, imortalizado pela estrela Dalva de
Oliveira, agora com um arranjo modernissimo de tango/rock do préprio Edmar com o auxilio
luxuoso do musico Herlon Robson, que também tocou teclados. O cantor, compositor e
musico paraense Nilson Chaves canta, junto com Edmar Goncgalves, a bonita musica
“Cigano”.

O CD Esperando a Feijoada, langcado em 1998, fora o primeiro CD do regional
cearense Esperando a Feijoada, cujo nome é inspirado no titulo de uma mdsica do mineiro
Paulinho Pedra Azul. O grupo, formado por Tarcisio Sardinha, Macalba, Pedro Ventura,
Mario Carneiro, Pardal, Gildo e Roberto Carioca, atua desde o inicio da década de 90
constantemente nas rodas de choro em Fortaleza. Neste registro, o regional traz para o estidio
0 mesmo ar boémio das tardes de sdbado, no Cais Bar na Praia de Iracema. No album estéo os
maiores sucessos de quatro dos grandes nomes do choro: Ernesto Nazareth, Jacob do
Bandolim, Pixinguinha e Waldir Azevedo. Sdo trinta e duas composicfes, ao longo de
dezesseis faixas, que praticamente contam a historias desse ritmo tipicamente brasileiro.
Alegria ritmica e eterno saudosismo em interpretacdes impecaveis que aliam vigorosa técnica
e apaixonante expressividade, com destaque também para as passagens (emendas), nos pot-
pourrits, entre uma musica e outra.

CD Filhos do Solo, de Manassés, Nonato Luiz e Waldonys, gravado ao vivo no
Theatro José de Alencar, em 1998, fora o encontro desses virtuoses para tocar um repertorio
decidido por eles com seus temas preferidos. Com o auxilio luxuoso das percussdes de Alex
Holanda e Mingo Araujo, 0s trés executam classicos como “Algodao” (Luiz Gonzaga/Zé
Dantas), “Carioca” (Nonato Luiz), “Lamento Sertanejo” (Dominguinhos / Gilberto Gil) e 0
medley com “Ponta de Areia / San Vicente” (Milton Nascimento / Fernando Brant). Waldonys
empresta seu talento no acordeom para “Skerzo” (tradicional Italiano) e Nonato Luiz toca
violdo no pot-pourri “Sons de Carrilhdoes” (Jodo Pernambuco) / “Xangd” (Nonato Luiz) /
“Berimbau” (Baden Powell/Vinicius de Moraes) ¢ em “Aquarela do Brasil” (Ary Barroso), e
0s dois juntos atuam juntos num trecho erudito de Beethoven intitulado por eles de “Quinta
Fragmentada”, que tem um belo arranjo de Waldonys. Manassés executa sua viola de 12
cordas na sua criagdo “Passeio de Onibus” e na suite nordestina com tempero cléassico que traz
“Mulher Rendeira” (folclore) / “Asa Branca” (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira) / “A Volta
da Asa Branca” (Luiz Gonzaga / Z¢ Dantas) / “Bolero” (Maurice Ravel). Em ambas, o

criativo arranjo de Manassés em perfeita sintonia com a percussdo de Mingo Aradjo. Sao mais
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de setenta minutos de uma viagem musical com trés talentos nordestinos e suas visoes
universais de musica contemporanea.

O CD Lembrancas fora o primeiro disco solo do violonista, compositor e
arranjador cearense Marcilio Homem. S&o oito criagbes do masico que viveu sua infancia em
Juazeiro do Norte e tem inclinagdes melddicas de Luiz Gonzaga a Beatles, impulsionando um
carater harmoénico com tons universais nos seus temas sonoros “Expresso Brasil”,
“Setembro”, “Moca Nua”, “Pomar”, “Dificil Acesso”, “Agua do Rio”, “Cancao Para Enya
Lara” ¢ “Lembranga”, além de também nas alheias “Caminho das Indias”, de Manassés de
Souza, o qual energiza seu violdo de 12 cordas com maestria, ao lado de uma competente
banda, e “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, numa sutil versdo de Marcilio
somente com o seu instrumento.

Nelson Augusto (2013, p. 114) nos traz as palavras do artista sobre este disco:

Todos os temas neste disco sdo simbolos de lembrancas marcantes que ressoam
todos os dias na acustica da minha meméria... Sonoridades que rebuscam a saudade
de lugares, amigos, amores e acontecimentos inesqueciveis, assim como uma
viagem... nas trilhas do pensamento.

O CD Ciclos, langado em 1998, fora o disco de estreia do violonista, compositor e
arranjador cearense Marcos Maia, professor do curso de musica da de musica da Universidade
Estadual do Ceara, e revela uma vertente da nova geracdo de musicos que criam para o
instrumento, como também fazem, entre outros, Marcilio Homem, Marco Tulio, Rogério Jales
e Marcos Facanha. Dos 14 temas de “Ciclos” uma dizia é de autoria de Marcos Maia,
“Tosco”, “Amor de mae”, “Temarina”, “Sem choro”, “Andaluzes”, “Do baido”, “Samboso”,
“Tanguito”, “Navio Negreiro”, “Estudo ciclico N° 17, “Quartzo verde” e “Ciclos”, outro em
parceria com Julio Serra, “A espera” € um composto pelo amigo de arte, Cristiano Pinho, a
musica “Pinho”. Pelos titulos das composi¢cdes podemos imaginar a sonoridade que nos
oferece o violonista que também contou com outros muasicos, em quatro faixas. Mesmo assim,
seu instrumento sempre é o fio condutor de tudo.

O CD Téti — Do Pessoal do Ceard, langado em 1998, fora o primeiro disco solo
de Téti. Integrante do grupo de artistas da musica cearense que teve grande destaque nacional
na década de 70, Maria Elisete Morais de Oliveira e Rogério, a cantora Téti comecou na area
musical com seu parceiro Rodger Rogério. Os dois, unindo seus talentos ao de Ednardo,
registraram em 1973 o entdo antologico LP “Meu Corpo, Minha Embalagem, todo gasto na
viagem”, 0 qual, por uma estratégia de marketing da gravadora, acabou assumindo o rotulo de

“Pessoal do Ceara”. Ainda com Rodger, Téti gravou ainda “Chao Sagrado” (1975) e sozinha
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o conceituado “Equatorial” (1979), ambos inéditos no atual formato do Compact Disc. No
album, que teve direcdo musical de Manassés, a afinada intérprete burila onze cancdes de
compositores cearenses de variadas geragdes: “Comentario a respeito de John” (Belchior /
José Luz Penna), “Carruagens” (Rodger Rogério / Clodo), “Outra Vez” (Beto Fae / Fausto
Nilo), “Amor Escondido” (Fagner / Abel Silva), “Sol e Mariana” (Chico Pio / Alano Freitas),
“Castelo Encantado” (Rodger Rogério / Pepe Capelo), “Amor demais” (Nonato Luiz /
Olimpio Rocha), “Estrada de Santana” (Petricio Maia / Brandao), “Va la e faga” (Manassés /
Ricardo Alcantara), “Amor de Sol” (Francisco Casaverde / Caio Silvio) e “Outra cangido”
(David Duarte). Além delas, o desconhecido samba “Teu retrato”, resgatado no repertorio do
“Metralha” Nelson Gongalves, parceria dele com Benjamim Baptista, uma sugestdo de Fausto
Nilo.

O CD Amelinha, décimo segundo disco da cantora, fora lancado em 1998 pela
Sony Music, trazendo as musicas: Foi Deus Quem Fez Vocé (Luis Ramalho); Mulher Nova,
Bonita E Carinhosa Faz Um Homem Gemer Sem Sentir Dor (Zé Ramalho / Otacilio Batista);
Me Usa (Jotinha / Gino Liver); De Janeiro A Janeiro (Zelito Doceiro); Momento De Delirio
(Marquinhos Carreira); Meu Vaqueiro Meu Pido (Rita de Céssia); Espumas Ao Vento
(Accioly Neto); Sede De Te Amar (Carlucio); Nossa Canc¢do (Rita de Cassia); Onde O Sonho
Mora (Michael Sullivan / Carlinhos Conceicdo); Calordo (Gaucho da Fronteira / Jaime
Ribeiro); Meu Tesdo E Vocé (lvan Dantas / Claudio Padilha); Tudo Deu Em Nada (Menta Y
Limon) (Roque Narvaja / Carlos Narea); Pressentimento (Beto Fae / Fausto Nilo); Minha
Fogueira (Walter Queiroz / Gerdnimo); Trem De S&o Jodo (Walter Queiroz); Fogaréu (Walter
Queiroz); Sonho De Papel (Alberto Ribeiro); Noites Brasileiras (Luis Gonzaga / Zé Dantas);
Tum Tum Tum (Ari Monteiro / Cristovdo de Alencar); Cantiga Do Sapo (Jackson do
Pandeiro / Buco do Pandeiro); Forr6 Na Gafieira (Rosil Cavalcanti); Do Som (Moraes
Moreira).

O CD duplo Amigos e Cancdes, de Fagner, fora langado pela BMG em 1998. Um
ano depois teve disponibilizado o show ao vivo em DVD. No repertdrio, as seguintes cancdes:
Revelacgdo (Clodo / Clésio); Semente (Fagner / Mério de Andrade); Distancia (Fagner /
Guilherme de Brito); Custe o Que Custar (Hélio Justo/Edson Ribeiro); Espere Por Mim,
Morena (Gonzaguinha); Horas Azuis (Fagner/Fausto Nilo); Eternas Ondas (Zé Ramalho);
Fracassos (Fagner); Noves Fora (Belchior/Fagner); Penas do Tié (adaptacdo de Fagner);
Retrovisor (Fagner/Fausto Nilo); Sangue e Pudins (Fagner/Abel Silva); Traduzir-
se (Fagner/Ferreira  Gullar); Retrato ~ Marrom (Rodger ~ Rogério/Fausto  Nilo);
Mucuripe (Fagner/Belchior); Saudade (Méario Palmério); Monte Castelo (Renato Russo);
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Quarto  Escuro (lvan  Lins/Fagner); Morro  Velho (Milton  Nascimento);  Astro
Vagabundo (Fagner/Fausto Nilo). Fagner divide as interpretacdes das musicas nesse discos
com nomes como: Chico Buarque (em Traduzir-se); Ney Matogrosso (em Retrato
Marrom); Djavan (em Mucuripe); Joanna (em Saudade); Angela Maria (em Monte Castelo);
Ivan Lins (em Quarto Escuro); Milton Nascimento (em Morro Velho); Zé Ramalho em (Astro
Vagabundo); Fabio Jr. (em Eternas Ondas); Fafa de Belém (em Fracasso); Emilio Santiago
(em Noves Fora); Nana Caymmi (em Penas do Tié); Zezé di Camargo e Luciano
(em Retrovisor); Luiz Melodia (em Sangue e Pudins).

Ano de 1999.

O CD Duas Partes, de Acaud, que ao contrario do que sugere o nome da ave
agourenta do sertdo nordestino, traz uma interpretacdo vocal bastante agradavel em uma
dezena de cantigas, feitas somente por Acauid ou em parcerias deste com Esio Costa,
Rosemberg Cariry, Mano Alencar, Luciano Maia e Claudo. Em todas as composi¢Oes a
sonoridade essencialmente acustica obtida com os instrumentos tradicionais da musica
popular brasileira, e em particular a nordestina.

O CD Antologia Lirica — Um Concerto A Palo Seco, de 1999, é uma homenagem
musical de um dos filhos artistas mais ilustres de Sobral, Antdnio Carlos Belchior, e é
dedicado ao Tombamento do Patrimdnio Histérico Cultural desta cidade, localizada na regiao
norte do Ceard, pelo IPHAN e produzido especialmente para a Casa de Cultura de Sobral. O
encarte revela fotos de casardes, igrejas e monumentos, além de artistas da masica de décadas
passadas, das lembrancas de poucos, como a primeira banda de musica da cidade, a Euterpe
Sobralense, do inicio do século, a Orquestra Jazz Band Alcantara (1937) e Deusdete e seu
Conjunto (1950). O album é essencialmente acustico e traz a voz de Belchior alicercada
apenas pelos violGes, direcdo musical e arranjos do competente Gilvan de Oliveira. No
repertorio, uma duzia de cléssicas criagbes do autor do nivel “De primeira grandeza”,
“Pequeno mapa do tempo”, “Velha roupa colorida”, “Medo de avido”, “Paralelas”, “Galos,
noites e quintais”, “Na hora do almog¢o”, “Alucinacdo”, “Tudo outra vez”, “Divina comédia
humana”, “A palo seco” e “Mucuripe”, esta Ultima em parceria com o conterraneo Fagner.

O CD Beira do Mundo, langado em 1999, fora o terceiro langamento fonografico
do cantor, compositor e musico piauiense radicado no Ceard, Chico Pio onde ele imprime
mais uma vez sua digital criativa de compositor. Atua também como cantor, interpretando de
modo peculiar com sua voz cortante feito aco inoxidavel, as criagdes de outros autores. S&o
dez composicBes que revelam suas autorias com Totonho Laprovitera (“Solitudine” e “Beira

do Mundo”); “Aquarela Japonesa”, com letra do conceituado Fausto Nilo; “Ecoera”, dividida
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com Ricardo Bezerra; “Sera Brilhante”, sobre poema de Marcelo Serpa; “Amor Urgente”, em
parceria com Luciano Cléver; “Tanta Luz”, compartilhada com Manassés de Sousa e Olimpio
Rocha; ¢ “Boi Espacio”, sobre poema extraido do livro “O Sertanejo”, de José de Alencar.
Além delas, “Estradas”, de Manassés de Sousa, Herlon Robson e Totonho Laprovitera e
“Natureza Noturna”, de Fagner com o poeta baiano Capinam, gravada originalmente por
Fagner.

O CD Dragéo Vivo, de Calé Alencar, Dilson Pinheiro e Pingo de Fortaleza, fora
registrado ao vivo no Teatro do IBEU Aldeota em Fortaleza, nos dias 12,13 e 14 de agosto de
1999 esse CD reune trés grandes artistas da musica cearense contemporanea: Calé Alencar,
Dilson Pinheiro e Pingo de Fortaleza. Os trés cantando juntos, em duetos ou individualmente,
no momento da emoc¢do maior do palco, com o apoio de uma banda super competente,
resgatam todas as nuances do auténtico maracatu cearense, ritmo que ficou conhecido no
Brasil inteiro com a criagdo do conterraneo Ednardo “O Romance do Pavao Mysteriozo”,
canc¢do tema da novela global “Saramadaia”, do inicio da década de 70. De la para ca, o
maracatu cearense resistiu bravamente, principalmente no carnaval alencarino e desde 1999
vem sendo fortalecido pela nova geracdo de artistas que estd participando ativamente dos
grupos na cidade do quilate do Reis de Paus, Az de Ouro, Nacdo Baobab, Vozes d’Africa e
Nacdo Pirambu. Dragéo Vivo € uma homenagem a Francisco José do Nascimento, o Dragdo
do Mar, como era conhecido entre o0s jangadeiros. Nasceu em Canoa Quebrada, entdo distrito
de Aracati no dia 15 de abril de 1839. Ao tempo de suas atividades de préatico, na Capitania
dos Portos, aderiu a causa abolicionista e junto com seus colegas decretou a primeira
intervencdo politica impedindo o comércio de negros no Ceara.

O CD Frutos Poéticos, de 1999, fora o primeiro lancamento em CD do poeta
popular e compositor cearense Dideus Sales, o qual é recheado com uma duzia de temas, de
sua autoria, parcerias com Geraldo Amancio e Hernandes Pereira e criagdes de Luiz Campos,
Chico Pedrosa, Daudeth Bandeira, Pedro Bandeira e Zé Laurentino, que oscilam entre a toada
de martelo agalopado, poemas, cangbes e cantoria. Tudo também com a tematica
essencialmente nordestina e interpretada pelo proprio Dideus Sales: “Minha infincia”,
“Vicenga”, “O Abilolado”, “Meu sertdo ¢ assim”, “O plantador de milho”, “Casamento de
doidos”, “O mal se paga com o bem” e “Fugitivos da seca”, esta Ultima dividindo os vocais
com o cantor Acaud, o qual também canta “Nordestino desgarrado”. Os convidados sdo:
Rogério Franco, intérprete atuante na cangdo “Labios de rubi”; Toninho di Moraes na toada
de martelo agalopado “N&o precisa o Brasil ser dividido”, uma espécie de resposta a criagdo

de lvanildo Vilanova: “Imagine o Brasil ser dividido e o nordeste ficar independente”, mais
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popularizada pela cantora paraibana Elba Ramalho; e a dupla de repentistas Zé Cardoso & Zé
Viola na cantoria “Mamaée eu estou morrendo de saudade da senhora”.

O CD Na Beira do Cais, de Joaquim Ernesto, lancado em 1999, fora uma
producdo eminentemente coletiva que retne a fina flor da atual musica em Fortaleza, o CD
"Na Beira do Cais", traz a mais recente criacdo do cantor, compositor e muasico Joaquim
Ernesto em parceria com seus companheiros de can¢édo e poesia. Sdo 18 composi¢Ges com
melodias do Mestre Quim, cinco delas com colabora¢Ges dos musicos Macauba, Tarcisio
Sardinha e Carlinhos Patriolino. Todas divididas com as letras de Luciano Maia, Pardal,
Alano Freitas, Chico Barreto, Newton Fortaleza, Silvio Barreira e Airton Monte. Nelas
desfilam os mais variados géneros musicais, desde o samba em “Meu Pandeiro”, com
Paulinho do Pandeiro, “Trés gotinhas de Limdo”, na voz de Titico e “Passeio no Samba",
cantada por Melquiades; blues em “Futuro Azul”, interpretada magistralmente por Karine
Alexandrino, “Abrigo”, com Lucio Ricardo", “Debaixo do Meu Lengol”, onde Aparecida
Silvino empresta seu talento vocal e “Two Beers or not two Beers”, com um ar de rock na voz
de Laerte Duarte; boleros em “O Cheiro do Bogari”, com Chico Barreto, "Na Beira do Cais",
na interpretacdo de Arnaldo Sa e “Mona Lisa”, cantada por David Duarte. Choro em “Velho
Amigo”, na voz de Valquiria Casé. Baido em “Praia de Iracema”, com Serrdo e “Cangdo de
Mar e Paixao”, interpretada por Janaina Cavalcante. Afoxé em “Bailarina”, com Amaro Pena.
Samba cangdo em “Deletando Vozes”, na interpretagdo de Humberto Pinho. Choro cancéo em
“Meu Oasis”, sob o canto de Ana Fonteles. Valsa cangdo em “Sete Estrelas”, com o cantor
Darwinson; e a cantiga de ninar “Jalia”, com Joaquim Ernesto. O CD “Na Beira do Cais”, que
fora a estreia cantante e instrumental de muita gente boa, também traz os intérpretes e
musicos consagrados desta nova cena cultural cearense. Tem todos os ingredientes sonoros do
ecletismo, da filosofia da composicdo de qualidade com informacdo requintada de arranjos,
melodia, harmonia e mensagem da letra.

O CD Outra Esquina, de 1999, fora o primeiro CD do cantor, compositor e
musico cearense Felipe Cordeiro onde ele retne suas parcerias com 0S conterraneos
nordestinos, os manos Tim, Zezé ¢ Gilberto “Jabuti” Fonteles, Récio Araljo, Torquato Neto,
Erico Baymma, Alano Freitas, David Duarte, Gustavo Krause, Oscar Magalhdes e Francis
Vale. Nelas, interpretacbes do grupo Boca Livre para “Juba San” e “Outra Esquina”; Lo
Borges em “Estrela Mdagica”; Beto Guedes e Katia Freitas em “Flor de Maio”; Karine
Alexandrino em “Olhar de Caramelo”; Z¢é Renato e Toninho Horta em “Janela do Quintal”;
David Duarte em “Rio” ¢ “Letra de Musica”; Joyce em “Banda de Lua”; Erico Baymma em

“Qualquer Dia’; Katia Freitas em “Natureza dos Oceanos”, Jorge Vercilo em “Romance da
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Noite”; Edmar Gongalves em “Favela”; Carol Costa em “Anseio”, David Duarte, Edmar
Gongcalves, Ana Fonteles e Karine Alexandrino em “Elemental” e Paulo Faganha em “Cecy
II”. Além delas, a instrumental “Preladio”, da filha de Felipe, Janaina Cordeiro, em parceria
com Nonato Luiz. Como se percebe, séo cantores cearenses da nova geracao de entdo, ao lado
de baluartes da MPB e, em particular, da misica mineira. E uma homenagem a Milton
Nascimento e aos que fazem o Clube da Esquina com um ingrediente da cultura nordestina.

O CD Terra dos Bandolins, fora um disco registrado quando a instrumentista
cearense Maria José Leite Araljo, a Dona Mazé do Bandolim ja contava com 75 anos, em
1999. O repertdrio é composto de 14 temas instrumentais inéditos de autores do inicio do
século, em que o clima das retretas das pracas das antigas cidades do interior se transporta
para a atualidade. Nele o fio condutor é o bandolim da Dona Mazé, que tem o auxilio luxuoso
de um regional de primeira qualidade num desfile de fox, valsas, choros e maxixes, sé para
citar alguns géneros. As faixas sdo: 01 — Cely Correia (S0 Roque); 02 — Zezim é Meu (Zé
Francisco); 03 — Zé Alves na Feira de Amostra (Sdo Roque); 04 — Hilda (Zé Ribeiro); 05 —
Rumba (Sado Roque); 06 — Luar de Estrelas (Sdo Roque); 07 — Sedutora (Sdo Roque); 08 —
Maria Alveni (Zé da Gléria); 09 — 4 de Agosto (S&o Roque); 10 — Dona Euclides (Alvaro
Correia); 11 — Um e Dois (S&o Roque); 12 — Zezim do Maxixe (Zé Facundo); 13 — Miss Crato
1930 (Zé Abelha): 14 — Hino do Aliado (Sdo Roque).

O CD Expressdes Digitais, de 1999, fora o primeiro e Unico disco do
instrumentista, compositor e arranjador cearense Edison Tavora, com mais de trinta anos de
intensa e renomada atividade musical. O artista faleceu pouco tempo ap6s o lancamento desse
trabalho. No CD, Edison Tavora toca acordeom e teclados. Deste altimo, com os modernos
recursos da eletrénica sequenciada, obteve sutilmente a sonoridade de outros instrumentos
como a bateria, o violdo e a percussdo que imprimiram uma atmosfera bastante agradavel aos
temas executados. Entre eles, as composigdes de sua autoria: “Secreto”, “Tempos Idos” e
“Hayd¢e”, esta Gltima uma valsa dedicada a mae do humorista cearense Chico Anysio, que 0
musico teve a oportunidade de conhecer. Também no repertorio os chorinhos “Samambaia”
(César Camargo Mariano / Hélio Delmiro), “13 de Dezembro” (Luiz Gonzaga), “Lingua de
Preto” (Horondino Lopes), “Choro Triste” (Aimoré) e “Um chorinho pra ele” (Hermeto
Pascoal); as consagradas internacionalmente “Sur le ciel de Paris” (Dréjac), “All the things
you are” (Kern / Harmerstein), “Dizzy Fingers” (Zez Confrey) e “La danga” (Rossini), 0S
classicos da MPB, como “Nuvens Douradas” (Tom Jobim), “Subindo ao céu” (Aristides
Borges), “Olha Maria” (Tom Jobim / Chico Buarque / Vinicius de Moraes) e “Elisa” (José de
Freitas). De Fabio Girdo, amigo conterraneo também ja falecido, Edison Tavora registrou
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“Alma Boémia”. A Unica faixa cantada ¢ “Deixa eu te seguir”, que € uma parceria de Mércia
Tavora com Amaro Pena, onde a filha do musico empresta seu criativo talento vocal.

O CD Musica Folclorica Cearense — Ispinho e Fuld, lancado em 1999, fora o
primeiro album do Grupo Mira Ira — Musica Folcldrica Cearense - Ispinho e Fuld, do IFCE —
Instituto Federal de Educacédo, Ciéncia e Tecnologia do Ceard, e é um verdadeiro panorama
sonoro da cultura popular alencarina. O grupo, dirigido por Lurdes Macena, era formado,
entdo, por Nonato Cordeiro, Carlinhos Criséstomo, Edneymar, Josemberto, Marcelo Leite,
Daniel Ruoso, Erica, Isabelle de Morais, Henriete, Margarida, Ana Paula, Shirley, Castro
Segundo e Alexandre.

Nelson Augusto (2013, p. 108) nos traz as palavras da professora Lourdes Macena

sobre este disco:

“Ispinho e Ful6” ¢ um CD que contém a musica do homem simples cearense. Fala
dos seus costumes, cantos, encantos, dangas ¢ dores. “Ispinho ¢ Fuld” nasceu da
nossa sede de conhecimento sobre a cultura popular do nosso povo. “Ispinho e Ful6”
é 0 universo da vida do homem simples e seus varios momentos e maneiras, criadas
pela sua espontaneidade na busca da resolu¢do dos seus problemas cotidianos.
“Ispinho e Fulo” fala do cearense que somos — naturalmente — sem a educagéo
global e formal da escola. Fala daquilo que aprendemos em casa, no meio familiar, e
que nos torna inconfundiveis. Fala do nosso cheiro local. (...). Nds, do Mira Ira, nos
inspiramos na poesia “Ispinho e Fulo”, de Patativa do Assaré, para fazer esse
momento de cantar o popular e a vida do homem simples. Fizemos isto, talvez para
nos aproximar um pouco mais do universo sensivel deste homem que é Patativa do
Assare, que nos orgulhamos de conhecer e ter como cearense.

O CD A Arte Menor de Intocaveis Putz Band, lancado em 1999, fora o disco de
estreia da banda Intocaveis Putz Band, uma banda que se enquadra no perfil do pop com
pitadas de rock com uma mensagem carregada de muito humor e escracho tao caracteristicos
dos cearenses. No repertorio, titulos como: “Rapariguinhas do bairro”, “Mulher”, “Elizabeth
& Flavia”, “AA Alcoolatra”, “Prefacio”, “Manifesto Neo-Maxista Liberal”, “Sexy sou”, “Ovo
Virado”, “Meu nome é Mario” ¢ “Severina”, além de “Canto Bregoriano”, do brega star
Falcdo em parceria com o conterrdneo Tarcisio Matos. Com sua voz privilegiada de recursos
personalissimos, a cantora Karine Alexandrino é o grande destaque da Intocéaveis Putz Band,
tanto que, sempre é convidada para participar de discos outros artistas. O CD tem quatro
capas diferentes e no encarte uma historia de foto/quadrinhos e a integra dos 30 artigos do
Manifesto Neo-Maxista. Repasso deste CD a ficha técnica de uma forma mais abrangente,
pois, acredito que ela também nos ajuda a dizer do grupo: Toinho Martin (voz, despertador,
bateria, violdo, vocais), Karine Alexandrino (voz, locugéo e vocais), Flavio Rangel (voz e

guitarras), Emilio Schlaepfer (baixo), Claudio Gurgel (teclados), Pantico Rocha (bateria),
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Jodo Netto (sinos), Fabiana e Luciana Paim (vocais), Méarcio Roger (guitarra solo), Tim
Fonteles (guitarra base e programac&o), Denilson Lopes (bateria), Grupo Vocal Das Aguas,
Ricardo Kelmer (voz), Jabuti (viol6es), Moacir Bedé (guitarra), Marcus Vinnie (teclados),
Ruthemberg de Brito (guitarras) Rossé Sabadia (voz) e Seu Manel do Ferro Dentro (voz e
percusséo peitoral).

O CD Irmaos Aniceto, lancado em 1999, fora a estreia no universo fonografico da
Banda Cabacal dos Irméos Aniceto, conjunto instrumental/vocal cearense, da cidade do Crato,
o0 qual une pifanos, zabumba, caixa e prato a voz em 24 faixas de 65min38seg de duracéo,
numa celebragéo sonora passada de pai para filho de algumas geragdes. O CD Banda Cabacal
dos Irmdos Aniceto inaugura a Colecdo Memoria do Povo Cearense Volume I, capitaneada
pelo masico e produtor Calé Alencar e pelo cineasta Rosemberg Cariry, que apresenta o

album:

Os irmdos Anicetos formam o mais importante grupo musical, de origem popular,
do Ceard. Sdo descendentes dos indios Cariri, aldeados na antiga Missdo do
Miranda, pelos frades italianos da ordem dos Capuchinhos. Os indios Cariri eram
tidos como excelentes musicos e improvisadores e, para muitos estudiosos, essa
seria uma explicagdo para a diversidade e a riqueza musical da regido. A banda de
Pifano ou de Zabumba, ou ainda Banda Cabacal, mescla as tradi¢fes indigenas
originais com as influéncias afro-brasileiras e europeias. O nome popular pife vem
do italiano piffero. As antigas bandas, como ainda hoje acontece nos sertdes de
Canudos, usavam flautas diretas para a danga do Toré.

Segundo Baptista Siqueira, no livro “Os Cariris do Nordeste”, a flauta vertical era
um simbolo de masculinidade, sendo proibida para as mulheres. S6 posteriormente,
com a presenga dos religiosos na missdo e nos alardeamentos, é que as flautas
verticais, desencantadas dos antigos mistérios, transformaram-se nas atuais flautas
ou pifes transversais. O sagrado tornou-se profano e, em sua fungdo, a Banda
Cabagal tanto toca nas festas religiosas, como anima os forrds e as festas populares,
adquirindo, assim, a graca da alegria e da intencdo erdtica. Ndo € por acaso que em
Alagoas esse tipo de conjunto é conhecido pelo sugestivo nome de Esquenta Muié.
Quando eu realizava o filme-documentirio “Irmios Anicetos — Pifanos e
Zabumbas”, na cidade do Crato, no ano de 1987, entrevistei o velho mestre Chico
Aniceto. Perguntei-lhe pela origem da banda e ele, muito sério, respondeu-me: “A
Banda Cabacal vem desde a criagio do mundo. Vocé j& viu o retrato do
Descobrimento do Brasil? Pois bem, pode reparar direito que la tem uma banda de
musica dos indios tocando”. Ao seu modo, 0 mestre Chico afirmava a antiguidade e
a origem indigena da Banda Cabacal.

Muitas das musicas dos Anicetos sdo reminiscéncias de antigas dancas sagradas e
rituais totémicos dos indios Cariri: o Caboré, a Acaud, o Cururu, etc.. O mesmo
Chico, em sua sabedoria, gostava também de dizer que a sua Banda Cabagal tinha
nascido da cultura: da cultura do algoddo, da cultura do milho, da cultura da cana de
acUcar... Da cultura da terra, da agricultura. Mas enganaram-se 0s que pensam que
os Irmdos Anicetos sdo apenas um grupo folcl6rico a repetir as tradicdes. N&o.
Trata-se de artistas de intensa criatividade, sempre no trabalho de reelaboracdo da
heranga coletiva.

Esse grupo, onde a musica e a danca se harmonizam em elaborada manifestacéo
estética, tem caracteristicas profundamente brasileiras e deita as suas raizes nas
profundezas da alma do povo do Ceard. Os Anicetos, em suas apresentacdes, vém
fascinando os mais diferentes publicos, populares e eruditos, jovens e velhos, por
todo o Brasil. A musica/danca dos Anicetos, pela beleza e profundidade, rompe a
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camisa de forga do original e insere-se em um contexto de universalidade e de
contemporaneidade (AUGUSTO, 2013, p. 109-110).

O CD Isaac Candido, lancado em 1999, fora o primeiro CD do cantor, compositor
e produtor cultural cearense Isaac Candido. Traz um material artistico (arte musical e arte
grafica) de alto nivel. Relne a fina flor da musica dos que residem em Fortaleza, como
também alguns talentos reconhecidos no Brasil inteiro. A voz pessoal de Isaac, aliada ao
auxilio luxuoso dos arranjos e as performances dos instrumentistas, resultou num trabalho
muito bom para a moderna musica popular brasileira de entdo. O CD tem as participagdes
especiais da cantora Andréa Rincon que dividiu os vocais com ele em “Descontrole”; do ex-
Boca Livre, Claudio Nucci, que cantou em dueto com Isaac em “Segredo”; e do Coral Infantil
do Colégio Nossa Senhora das Gragas, que fez os vocais em “Bicicleta”, composicdo de
Wagner Castro, sob a regéncia do maestro Erwin Schader.

O CD Sintese, de 1999, fora a estreia solo da cantora e compositora cearense
Marta Aurélia e mais uma vez reafirma seu talento de intérprete de voz refinada com
repertorio de extremo bom gosto. Atuando também como atriz, com um trabalho reconhecido
e premiado em varias mostras de cinema e teatro, no ano seguinte ao disco, obteve 6tima
repercussdo pela sua atuagdo no filme “Milagre em Juazeiro”, a qual Ihe rendeu o prémio de
Melhor Atriz Coadjuvante no Festival de Brasilia. No disco inaugura suas composi¢des
“Rastro”, “Intima”, “Harbans” e “Sincronicidade”, grava as inéditas “Onde seja” (Lily
Alcalay) e “Tambor da madrugada” (Flavio Paiva / Anna Torres) e tatua sua impresséo
musical em regravacdes para “Cavalo Ferro” (Fagner / Ricardo Bezerra), “Um Qualquer”
(Katia Freitas), “O ano passado que vem” (Paulinho Moska) , “Tudo vale a pena” (Pedro Luis
/ Fernanda Abreu) e “Sintese” (Flavio Paiva / Rogério Soares / Geo Benjamim). Nesta Gltima,
faixa titulo do CD, no album vem com trés versdes. Marta Aurélia, mistica por natureza,
imprime essa sua virtude na sua criagdo “Harbans”, homenagem a uma autoridade no assunto,
o0 indiano radicado em Fortaleza, Harbans Lal Arora, e também quando convida a cantora
Laura Finocchiaro que adapta sua voz em “Sintese”, para incluir na composi¢ao o “Mantra de
Zambala (Divindade da prosperidade)”.

O CD Utukutu, langado em 1999, fora o primeiro album da cantora cearense
Maruga, radicada desde 1992 na Italia. Produzido por Radio-Line Edizione, o disco traz a
atmosfera sonora brasileira em todas as faixas, com pitadas de jazz e world music, num
repertdrio que traz desde temas folcloricos nacionais como “Borboleta Pequenina” e

“Muriquinho” e, de Cuba/Angola, “Mama Hue”, além de criagdes do quilate de “Baba
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Alapala” (Gilberto Gil), “Cantoria” (Chico Cesar), “Serpente Negra” (Itamar Tropicalia /
Valmir Brito / Gibi Roqui), “Miragem no Porto” (Lenine / Braulio Tavares / Lula Queiroga),
“Magia (Foi Boto Sinhd)” (Waldemar Henrique / Antonio Tavernard), “Canto de Ossanha”
(Baden Powell / Vinicius de Moraes) e “Lagrimas do Sul” (Milton Nascimento / Marco
Antonio Guimardes). Completam o repertério duas composicdes dos conterrdneos cearenses:
“Faceira” (Eugénio Leandro) e “Negra Magia” (Calé Alencar).

O CD Das Origens, lancado em 1999 fora o primeiro disco solo do baixista
cearense Nélio Costa, que fora integrante da banda Officina, grupo instrumental participante
ativo do movimento musical de Fortaleza na década de 80 revelando para a MPB outros
instrumentistas do nivel de Cristiano Pinho (guitarra), Eugénio Matos (teclados), Pantico
Rocha (bateria), Roberto Stepherson (saxofone) e Ocelo Mendonca (flauta), entre outros. O
CD “Origens” foi registrado em dois estadios: um em Gesenlkirchen, na Alemanha, com
amigos das mais diversas nacionalidades, onde o musico desenvolveu seu aprendizado na
escola Musikhochchule Koln, e o outro em Fortaleza, impulsionando o carater
melddico/harménico dos instrumentistas locais. Dai, a universalidade sonora de "Das
Origens" que em seus 51 minutos é oxigenado com nove temas de Nélio Costa: A faixa-titulo,
dedicada a Tom Jobim, ‘“Na mistura do swing”, “Partes”, “No6 partido”, “Cantando”,
“Officina”, “Transparéncia”, “Sera um funk?” e “Teus olhos”, esta Ultima dividida com o seu
irmdo Hugo Barros e Ivan Santos, Unica cantada, a qual vem na agradavel voz de Rosani Reis.
Completa o repertorio o classico de Tom Jobim, “Triste”, em que 0 baixo de seis cordas de
Nélio dialoga apenas com a percussdo de Renis Mendoza no momento mais acustico do
album, transmitindo uma emocdo de rara beleza. A participacdo especial fica por conta do
conceituado musico do universo jazzistico Paquito D'Rivera, que atuou com um solo de
clarinete em “Na mistura do swing” e soprando seu sax alto em “Partes”.

O CD Logica, lancado em 1999, fora o quinto disco do cantor, compositor e
produtor cultural Pingo de Fortaleza, em que o artista experimenta mais novas sonoridades,
apostando definitivamente num caminho mais abrangente de seu trabalho. No disco, ha as
participacdes especiais de Calé Alencar e Dilson Pinheiro cantando em “Maracondé”, em que
também se destaca a percussdo com levada de maracatu e balanceio de Descartes Gadelha. A
cantora Silvina Ribeiro empresta seu talento vocal para dividi-lo com Pingo de Fortaleza em
“Filhos do Mar” e 0 grupo de capoeira Cia. Terreiro do Brasil traz a ginga dos berimbaus de
Bira, Risadinha e Caboré para a musica “Coragao de Pedra”.

O CD Palavras no Varal fora um disco em que o cantor, compositor e

instrumentista Serrdo faz um amplo passeio na moderna cancdo nacional, injetando sua
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atmosfera criativa e reciclando um verdadeiro caldeirdo sonoro que une a tecnologia
eletrébnica com os efeitos dos modernos teclados, em perfeita sintonia com 0s instrumentos
tradicionais, principalmente a percussdo. Na linha evolutiva da MPB como ja fizeram Zé
Ramalho e Alceu Valenga e mais recentemente Lenine, Zeca Baleiro e Chico Cesar, Serréo
mescla elementos da mdsica pop/rock com pitadas essencialmente nordestinas. No CD, estdo
“Palavras no Varal”, “Combustdo”, “In Memoriam”, “Camarada”, “Sina de Cantor”, “Bicho
Papao”, “Usura”, “Vento e Veleiro” e “Ideia”, esta Gltima inclusive citando percussionistas
que fazem toda essa alquimia ritmica da musica plural brasileira contemporanea: Marcos
Suzano, Nana Vasconcelos, Carlinhos Brown e Simone Soul. Além das j& citadas, o maracatu
contemporaneo “Bolinhas de Sabao”, feito em parceria com o ndo menos criativo Manassés,
que atua no registro tocando viol6es e fazendo vozes; ¢ a composi¢do “Até Mais”, singela
declaracdo de amor musical de Serrdo e Dunga Odakam, para a “Loira desposada do sol”, que
tem as participac@es especiais de Néo Pinel na gaita e Karine Alexandrino nos vocais.

O CD Instrumental Pingo de Fortaleza, de 1999, fora o primeiro trabalho deste
artista no carater instrumental. O disco tem as participacdes dos conterraneos Nonato Luiz,
Marcos Maia e Manassés de Sousa, 0s quais abrilhantaram as cordas do CD também fazendo
arranjos. S8o 12 faixas onde a atmosfera violonistica cearense contemporanea cearense é
renovada em 13 criagdes de Pingo de Fortaleza, “Belo Monte”, “Floresta de Santana”,
“Pequeno tema”, “Amanheceu o Beberibe”, “Caminho de luz”, “Amor de Filho”, “De
Quixeramobim a Canudos”, “Lendas e contendas”, “Centauros Guerreiro” e “Cantares”, essas
trés dltimas ja letradas respectivamente pelos parceiros Guaracy Rodrigues, Eurico Bivar e
Fernando Néri e cantadas por Pingo em outros langcamentos; uma dividida com o parceiro
Ronaldo Lopes, “Boas Festas”, e “Caminhos Incidentais” e “Suite Nordestina e Ré Menor”,
as duas com citagdes (“O Trenzinho Caipira”, “Madana Mohana Morari”, “Asa Branca”,
“Bolero”, “Lamento Sertanejo”, “Sodade”, “Arreio de Prata”, “Cantiga Caic6” e “Cajuina”).

O CD Inverno e Verdo, lancado em 1999, fora o primeiro CD do cantor,
compositor e musico cearense Tino Freitas em que ele revela uma atmosfera musical que
passeia principalmente pelo pop/rock e a MPB. O album foi todo gravado e mixado em
Fortaleza e traz uma sonoridade digna dos registrados nos grandes estudios do Brasil. No
repertdrio, as musicas “Inverno e Verdo”, “Noite 18, “Aprendiz”’, “Beija-Flor”, “Olhos
Verdes”, “Vamos Ver o Sol”, “Canto de Felicidade” ¢ “Fazendo Musica”, de autoria de Tino
Freitas, e “Vida Cigana”, de Geraldo Espindola, “Me D& Uma Chance”, de Marcelo Nova,
Karl Hummel e Gustavo Mullem, e “Quem me Olha S6”, de Arnaldo Antunes e Roberto
Frejat. Tino Freitas comegou sua carreira tocando na noite de Fortaleza, o que fora de grande
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importancia para a sua formagéo. Ele revela a razdo de seu primeiro disco se chamar “Inverno

e Verao™.

Existem bares que extrapolam o conceito de mero ponto de encontro casual para uns
drinks ou uma paquera e se transformam em verdadeiros icones de uma geragéo.
Assim foi com o “Inverno e Verao” — aquele barzinho da Avenida Abolicdo — onde
comecei a tocar os primeiros acordes profissionalmente em 1989. Hoje existe em
Fortaleza uma imensa geragdo entre 25 e 35 anos (alguns ainda mais jovens) que se
refere a esse tempo com uma nostalgia gostosa. Foi da cobranga desses “irmaos” e
da vontade imensa que romper fronteiras e abracar novos amigos que surgiu a forca
para gravar esse CD. (AUGUSTO, 2013, p. 129).

O CD Auto-Retrato, de Belchior, fora langado em 1999 pela BMG e é fruto de
uma releitura de parte da sua obra em dois discos: CD 1 — Pequeno Perfil de Um Cidadéo
Comum e CD 2 — Pequeno Mapa do Tempo. Trata-se de regravacGes de seus maiores
sucessos em versdes/arranjos modernos. Produzido por Ruria Duprat, sobrinho de Rogério
Duprat. As 25 faixas presente se distribuem assim: no disco 1, estdo as seguintes cancdes:
“Brasileiramente Linda (Belchior)”; “Apenas um rapaz latino-americano (Belchior)”;
“Fotografia 3x4 (Belchior)”; “Bahiuno (Belchior / Francisco Casavede)”; “Pequeno perfil de
um cidaddo comum (Belchior / Toquinho)”; “Balada de Madame Frigidaire (Belchior)”;
“Todo sujo de batom (Belchior)”; “De primeira grandeza (Belchior)”; “Medo de avido
(Belchior)”; “Paralelas (Belchior)”; “Divina Comédia Humana (Belchior)”; “Beijo Molhado
(Belchior)”; e “Coragao Selvagem (Belchior)”; no 2, as seguintes: “Alucinagao (Belchior)”;
“Na hora do almogo (Belchior)”; “Como nossos pais (Belchior)”; “Pequeno Mapa do Tempo
(Belchior)”; “Monologo das grandezas do Brasil (Belchior)”; “Mucuripe (Belchior / Fagner)”;
“Ypé (Belchior)”; “Galos, noites e quintais (Belchior)”; “A palo seco (Belchior)”;
“Comentarios a respeito de John (Belchior / José Luis Penna)”; “Velha roupa colorida
(Belchior)”; e “Quinhentos anos de qué? (Belchior / Eduardo Larbanois)”.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ruri%C3%A1_Duprat&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rog%C3%A9rio_Duprat
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rog%C3%A9rio_Duprat
https://pt.wikipedia.org/wiki/Toquinho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fagner
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APENDICE C — RELACAO DAS CANCOES CITADAS

Adeus, Praia de Iracema, Luiz Assuncdo, 1950, samba.

Aguagrande, Ednardo e Augusto Pontes, 1974, balada.

Almanaque, Chico Buarque, 1981, rumba.

Até mais, Serrdo e Dunga Odakan, 1999, balada quartenaria.

Aurora, Mario Lago e Roberto Roberti, 1941, marcha.

Baido, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, 1946, baiéo.

Barra do Ceara, Bernardo Neto, 2010, xote.

Barra em cantos, de Bernando Neto, 2010, marcha

Beira-mar, Ednardo, 1973, balada.

Camisa Listrada, Assis Valente, 1938, samba.

Carinhoso, Pixinguinha e Jodo de Barro, 1937, samba-choro.

Carneiro, Ednardo e Augusto Pontes, 1974, baido.

Castelo Encantado, Eugénio Leandro e Oswald Barroso, 2001, choro.

Castelo Encantado, Rodger Rogério e Pepe Capelo, 1975, balada.

Castigo, Dolores Duran, 1958, samba-canc&o.

Cidade maravilhosa, André Filho, 1934, marcha.

Com que roupa?, Noel Rosa, 1929, samba.

Conversa de botequim, Noel Rosa e Vadico, 1935, samba.

Conversa fiada, Wilson Batista, 1935, samba.

Cordiais saudac@es, Noel Rosa, 1931, samba-epistolar.

Dois rumos (Le flaneur), Padua Pires, 2004, balada quartenaria.

Enquanto a canc¢do finda, Rogério Franco, Pingo de Fortaleza, Dalwton Moura,
Ronaldo Marques, Henrique Beltréo e Alan Mendonca, 2007, tango.

Equatorial, Calé Alencar e Fausto Nilo, 1980, cantiga.

Esquina do Brasil, Evaldo Gouveia e Fausto Nilo, 2007, samba-cancéo.

Esses mocos, Lupicinio Rodrigues, 1948, samba-cancéo.

Estacéo Fronteira, de Rogério Franco, 1995, toada.

Eu vou até de manha — t&o facil, tdo bom, Lauro Maia, 1945, balanceio.

Eu vou pra Vila, Noel Rosa, 1930, samba.

Feitico da Vila, Noel Rosa, 1934, samba.

Feitio de oragdo, Noel Rosa e Vadico, 1933, samba.

Fortaleza, Diassis Martins e Filgueiras Lima, 1989, baiéo.
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Fortaleza, Fagner e Fausto Nilo, 2007, balada.

Fortaleza, Francisco Silvino, 2001, baido.

Fortaleza Marinha, Mario Mesquita e Arlindo Araujo, 2004, guaranha.
Fortaleza, meu xodo6, Sélvio Costa, 1982, baido.

Fortaleza: retrato ao vento, Valdo Aderaldo, 2004, balada.

Fortaleza, Rogério Franco e Evaristo Filho, 2001, baido.

Fotografia 3x4, Belchior, 1976, folk.

Frankenstein da Vila, Wilson Batista, 1936, samba.

Hotel & beira-mar, Fagner e Zeca Baleiro, 2003, balada.

Ja te digo, Pixinguinha e China, 1919, samba.

Jardineira, Benedito Lacerda e Orlando Porto, 1939, marcha.

Latitude, Tato Fischer e Flavio Paiva, 1995, balada.

Lengo no pescoco, Wilson Batista, 1933, samba.

Linda morena, Lamartine Babo, 1933, marcha.

Longarinas, Ednardo, 1976, maracatu.

Luar do Sertéo, Jodo Pernambuco e Catulo da Paixdo Cearense, 1914, toada.
Mae Fortaleza, Costa Sena, 2014, cantiga.

Mamae eu quero, Vicente Paiva e Jararaca, 1937, marcha.

Mar do meu lugar, Alcantara das Luzes, 1995, balada.

Maracatu Fortaleza, Pingo de Fortaleza e Rosemberg Cariry, 2002, maracatu.
Marajaig, Calé Alencar, 1999, maracatu.

Minha cidade, Eudes Fraga e Jodozinho Gomes, 1994, balada.

Minha infancia, Davi Silvino, 2011, balada.

Mocinho da Vila, Wilson Batista, 1934, samba.

Mucuripe, Fagner e Belchior, 1972, balada.

Nada além, Custddio Mesquita e Mario Lago, 1936, fox-cancao.

Na Pavuna, Almirante e Candoca da Anunciacgdo, 1930, samba.

Ninguém me ama, Antdnio Maria e Fernando Lobo, 1952, samba-cancéo.
No bico da chaleira, Juca Storoni, 1909, marcha.

O samba da minha terra, Dorival Caymmi, 1940, samba.

O teu cabelo n&o nega, Lamartine Babo e irmdos Valenga, 1932, marcha.
Palpite infeliz, Noel Rosa, 1935, samba.

Parque Araxa, Ruy Vasconcelos, 1996, balada.

Passeio Publico, Ednardo, 1976, maracatu.
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Pé de anjo, Sinh6, 1920, marcha.

Pierré apaixonado, Noel Rosa e Heitor dos Prazeres, 1936, marcha.

Ponte Velha, Marcus Rocha, 2004, balada.

Postal, Bernardo Neto, 2010, balada.

Praia do Futuro, Mano Alencar, 1995, balada.

Quatro graus, Raimundo Fagner e Dedé Evangelista,1972, balada.

Que rei sou eu?, Waldemar Ressurreicdo e Herivelto Martins, 1945, samba.

Quem da mais?, Noel Rosa, 1930, samba-humoristico.

Quem sdo eles? Sinho, 1918, samba.

Rapaz folgado, Noel Rosa, 1938, samba.

Rato, rato, Casemiro Rocha e Claudino Costa, 1904, polca.

Rede e pescador, Sinhd, 1921, samba-maxixe.

Rio antigo, Nonato Buzar e Chico Anysio, 1979, samba-queixume.

Sassaricando, Luiz Antbnio, Zé Mario e Oldemar Magalhaes, 1952, marcha.

Se o destino é Fortaleza, Celinho Barros, 2004, bai&o.

Seus olhos na cangéo, Waldemar Gomes e Marino Pinto, 1946, bolero.

Suplica, Otavio Gabus Mendes, José Marcilio e Déo, 1940, valsa.

Talento e formosura, Edmundo Otavio Ferreira e Catulo da Paixdo Cearense,
1905, modinha.

Terra de Cego, Wilson Batista, 1936, samba.

Terral, Ednardo, 1973, maracatu.

Tudo outra vez, Belchior, 1979, balada.

Um girassol da cor dos seus cabelos, L6 Borges e Marcio Borges, 1972, balada.

Vinganca, Lupicinio Rodrigues, 1951, samba-cangéo.

Volta, Lupicinio Rodrigues, de 1957, samba-cancao.



