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Configuracoes e jogos enunciativos em cena: notas
sobre o conceito de cenas de enunciacao de
Dominique Maingueneau

Nelson Barros da Costa?

Resumo:

Este trabalho visa examinar os conceitos de cena englobante, cena genérica, cenografia e cena validada, forjados pela
perspectiva de Analise do Discurso de Dominique Maingueneau (2001, 2006, 2025 e outros), propondo a discussdao de
alguns fendmenos como a cenografia encaixada, as configuragdes enunciativas, as relagdes intercénicas e os jogos de
cena que, julgamos, podem enriquecer o quadro tedrico formulado pelo autor francés. Analisaremos tais fendmenos em
diversos tipos de discurso, em especial no discurso literomusical, que tem sido objeto de nossas pesquisas nas ultimas trés
décadas (Costa, 2012; 2022). Ao final, acenamos para a possibilidade de articular o conceito de cena englobante com
temas atuais, como a questao contemporanea da identidade de género.

Palavras-chave: cenas enunciativas; cena validada; cenografia encaixada; configuragbes enunciativas; relagOes
intercénicas; jogos de cena; identidade de género.

Configurations and Enunciative Interplay in the Scene: Notes on Dominique
Maingueneau's Concept of Scenes of Enunciation

Abstract:

This paper aims to examine the concepts of encompassing scene, generic scene, scenography, and validated scene,
conceived from the perspective of Dominique Maingueneau's Discourse Analysis (2001, 2006, 2025, and others),
proposing a discussion of certain phenomena such as embedded scenography, enunciative configurations, interscenic
relations, and scene games which, we argue, may enrich the theoretical framework formulated by the French author. We
will analyze these phenomena across various types of discourse, with particular emphasis on the literary-musical
discourse, which has been the subject of our research over the past three decades (Costa, 2012; 2022). Finally, we point to
the possibility of articulating the concept of encompassing scene with current themes, such as the contemporary issue of
gender identity.

Keywords: enunciative scenes; validated scene; embedded scenography; enunciative configurations; interscenic relations;
scene games; gender identity.

1. A encenacao discursiva

Desde a Antiguidade, a linguagem foi vista como representa¢ao do mundo e do pensamento,
numa relacdo de reflexo: mente e lingua espelhariam uma realidade prévia e independente. Essa
concepcao, dita representacionista, sustenta que a linguagem apenas capta e descreve o mundo
existente. A gramatica tradicional, herdeira dessa visdo, reflete tal principio ao associar categorias
linguisticas (substantivo, adjetivo, verbo) diretamente a aspectos da realidade (seres, qualidades,

1 Doutor em Linguistica Aplicada pela Universidade Pontificia Catdlica de Sdao Paulo (PUC-SP). Professor Titular do
Departamento de Letras Verndculas da Universidade Federal do Ceard (UFC).
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agoes).

Em oposicdo, a Analise do Discurso (AD) e outras correntes, ditas pragmaticas, afirmam que a
linguagem ndo so representa, mas atua e transforma o real. Mesmo quando representa, ela o faz de
modo ativo, afetando sujeitos e situagdes. Assim, a linguagem é vista como ac¢do transformadora,
que ndo espelha uma realidade fixa, mas participa continuamente da criacdao e modificacao do
mundo que julga representar.

Dominique Maingueneau e outros (Maingueneau, 2000) traduzem essa ideia de acdo
representacional usando conceitos do discurso dramaturgico. No teatro, uma cena tipica envolve
personagens que dialogam em um espaco que supde a existéncia de outro espaco, tudo isso se
desenrolando em uma temporalidade que, igualmente, supde outra. Assim, se uma cena de uma
peca retrata a conversa de um casal em uma sala de estar, esta sala supde a realidade de um palco.
Essa conversa no tempo de encenagao da peca pode durar dezenas de minutos e até horas, mas
supde um didlogo que, no palco, dura apenas alguns minutos, assim como os personagens da troca
verbal pressupdem a existéncia dos atores.

Esse esquema so faz sentido em uma cena mais ampla: em um setor da sociedade que criou e
institucionalizou uma forma de enunciar chamada “teatro”. Trata-se do que também podemos
denominar de discurso dramatirgico ou dramatico. Ele supde todo um aparato constituido para
poder funcionar e ser legitimado como um tipo especial de enunciacdo (que, apesar de ficcional, leva
pessoas a se demorar assistindo e, por vezes, a participar e pagar para isso) e de fun¢do enunciativa
(exercida pelos atores).

Assim, com base nesse curioso tipo de enunciacdo, Maingueneau (2001), elabora uma
formulacdo tedrica acerca do cendrio da enunciacdo. Segundo ele, os géneros do discurso,
dispositivos enunciativos gracas aos quais os sujeitos interagem em grande parte das situagdes,
sup6em posicdes virtuais legitimadas: um eu ai fala para um tu atuando em cenas mais ou menos
pré-definidas. Supondo que essa fala se ancora necessariamente em um tempo-espaco significado,
temos uma cena enunciativa que o autor denomina de cena genérica.

Ocorre que um género nao se realiza no abstrato. Ele estd vinculado a jusante pela
textualidade que assume na situacdao de discurso em que ele se materializa. No dizer de
Maingueneau (2001), essa materializacdo também configura uma cena, por ele denominada de
cenografia. Ao mesmo tempo, a cena genérica estd vinculada a montante com o tipo de discurso
numa cena englobante que possibilita as cenas anteriores em um jogo de mutua legitimagao.

Assim, articulam-se cenografia, cena genérica e cena englobante instaurando um dispositivo
de enunciacdo que valida e legitima a instituicdo discursiva que o torna possivel (Maingueneau,
2001).

Pode-se perceber que as cenas ndo sdo sendo representa¢des da situacao ou contexto de
comunicagdo, que se inscreve na enunciacao através de sua encena¢do. Mas essa encenagao nao é
estanque como uma fotografia. Em especial, a cenografia é dinamica, se desenrolando na medida em
que a enunciagao vai acontecendo, legitimando-a e sendo legitimada por ela. Por outro lado, na
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pratica, ela se estabelece sobre uma cena relativamente estabilizada composta pela cena genérica e
pela cena englobante, o que Maingueneau (2001) denomina de quadro cénico.

Em suma, todo discurso, ao se manifestar, busca agir sobre o outro por meio da cena de
enunciacdo que o torna legitimo e que ele legitima. A cenografia ndo é um quadro externo e pré-
existente onde o discurso se instala. Pelo contrario, é a enuncia¢ao, ao se desenvolver, que, por meio
dela (da cenografia), se empenha em construir progressivamente o dispositivo que sustenta a
propria fala.

Maingueneau (2001) afirma, por isso, que esse processo constitui um enlacamento paradoxal:

Desse modo, a cenografia é 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 (...) para promover certa
mercadoria. (p. 87-88, grifos do autor)

Antes de prosseguir, é preciso lembrar que uma cena enunciativa supde sempre diferentes
fun¢6es enunciativas. Lembremos que a ideia de cendrio e de cena se utiliza de uma transposi¢dao do
sentido que tais palavras tém na dramaturgia, onde se instauram fun¢Ges de “pessoas” (ator,
personagem, publico, etc.), lugares (da histdéria, do cendrio, do palco, da plateia, etc.),
temporalidades (o tempo da peca, o tempo da histdria).

Assim, o cendrio enunciativo implica a fundacdo de um enunciador, um (ou mais) co-
enunciador, uma topografia (espacialidade) e uma cronografia (temporalidade) da enunciacdo
correlativa ou nd3o aos elementos empiricos de suas circunstancias de producao. Ou seja, o
enunciador constréi representacdes da temporalidade (o agora) e da espacialidade (o aqui) da
enunciacdo, a partir de sua posicao enunciativa. Essas representacdes, geralmente marcadas por

29«

palavras (chamadas déiticas) como “aqui”, “la”, “ali”’, etc. (para a topografia) e “agora”, “ontem”,

” «

“hoje”, “amanha”, etc. (para a cronografia) (Benveniste, 1991).
J p g

2. As relagbes intercénicas

2.1 Cenografia e quadro cénico - um exemplo

Maingueneau (2001) observa que, no discurso publicitdrio, a cenografia procura
estrategicamente encobrir o quadro cénico (cena englobante + cena genérica). Isso porque o
propdsito ultimo do enunciador da cena englobante publicitédria, qual seja, obter capital, ndo é bem
visto pelos consumidores: por algum motivo, em nossa cultura, a crua cena de troca de uma
mercadoria por dinheiro é desagraddvel e precisa ser ocultada por alguma cena em que fique claro
que o produto que estd sendo oferecido é, mais que um meio de obtencdo de lucro, um objeto de
desejo do consumidor.

Essa observacao sugere que a relagao entre as cenas enunciativas nao € estanque. Também a
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canc¢ao popular parece funcionar desse modo.

Bilhete Te tirei das entranhas,
(Ivan Lins - Vitor Martins) Fiz um tipo de aborto
E por fim nosso caso acabou,
Quebrei o teu prato, Estd morto.
Tranquei o meu quarto,
Bebi teu licor. Jogue a c6pia da chave
Arrumei a sala, Por debaixo da porta
Ja fiz tua mala, Que é pra nao ter motivo
Pus no corredor. De pensar numa volta.
Fique junto dos teus,
Eu limpei minha vida, Boa sorte, adeus.

Te tirei do meu corpo,

Ao longo de toda a can¢do, somos interpelados pelas marcas déiticas de pessoa que a
atravessam: um eu dirige-se a um tu, encenando a transmissao de um comunicado direto e definitivo
sobre o fim de um relacionamento decidido por apenas um dos envolvidos. Durante os poucos
minutos em que a musica se desenvolve, o ouvinte é convidado a assistir e a “tomar parte” nessa
cena, concebida sob a forma de um bilhete — ora ocupando o lugar do coenunciador (“tu”), quando
apenas escuta, ora o do enunciador, quando também canta. A cenografia que se constréi esta
fortemente associada a um ethos’ de mulher ferida, porém decidida. Envolvidos por essa cena,
tendemos a “esquecer” que quem efetivamente enuncia ¢ um homem — e o faz por meio do canto,
isto é, modulando cada vogal com determinada frequéncia, duracdao e entoac¢dao, compondo um
desenho melddico e ritmico préprio que permite a repeticdo dessa “fala” (como ocorre na gravacao
original de 1980, em que lvan Lins repete a Ultima estrofe).

O que a cenografia nos levou a “esquecer” é que ela sé se realiza por meio de outra cena: a
cena genérica. E esta que nos convoca enquanto ouvintes — ou até como “intérpretes”, caso
passemos a cantarolar a can¢ao. Embora a cenografia, como cena concretamente textualizada, seja
a que nos captura e transporta ao microuniverso de uma briga conjugal, fazendo-nos deixar
momentaneamente de lado a cena genérica, esta ndo € apenas seu pano de fundo: ela a valida e, ao
mesmo tempo, € por ela validada. Elementos como o prolongamento das vogais, 0 andamento lento
tipico do blues e o tom sussurrado da voz do cantor — tragos proprios do género can¢dao — ajudam a
sustentar a cenografia melancdlica que, em contrapartida, da consisténcia estética a escolha desse
género.

Contudo, esse dispositivo resultante da articula¢ao entre género e cenografia nos convoca a
uma outra instancia: a cena pragmatica, configurada pelo que se denomina discurso literomusical
(Costa, 2012; 2022). E nessa cena que se inserem os compositores lvan Lins e Vitor Martins, figuras
mididticas de destaque na instituicao “MPB”. Curiosamente, no préprio jargao da musica popular, a

palavra “cena” é usada para designar esse universo — como ilustra o print apresentado a seguir.

* Sobre ethos, cf. Maingueneau, 2020.
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Disponivel em: http:/'tvbrasil.ebc.com.br/especiaistvbrasil/episodio/cena-musical. Acesso
em: 17/10/2025.

Se assistirmos a can¢do “Bilhete” sendo executada — seja em um show ao vivo ou em um
video —, percebemos que estamos diante dessa cena mais ampla: o compositor no palco, ao
teclado, acompanhado de musicos e diante de um publico que o aplaude ao final.

No entanto, é essencial destacar que, conforme define Maingueneau, a cena englobante nao
se reduz ao contexto empirico e situacional da apresentacdo. Ela corresponde, antes, a instancia
discursiva que torna esse contexto possivel e que ele prdéprio evoca. No caso de “Bilhete”, esse
discurso constitui, como dissemos, o universo da musica popular, no qual se estabelecem no¢des de
autoria, obra e competéncia; reconhecem-se enunciadores legitimados, formas especificas de
enunciacdo e de recepcao; hierarquizam-se géneros, tematicas, timbres e estilos; criam-se tradicdes
e uma memodria discursiva; validam-se determinadas cenas ou retomam-se outras ja consagradas; e
ainda se articulam outros discursos que o comentam e legitimam, como o jornalistico ou o mididtico

— caracteristicas préprias de todo discurso institucional. (Costa, 2022)

2.2 Cenas validadas

Alids, acabamos de tocar em um assunto que merece atencdo: as cenas validadas
(Maingueneau, 2001). Assim como os diversos artefatos linguageiros com os quais lidamos
cotidianamente se estabelecem na memdria coletiva, como acontece com os géneros, o ethos e as
prdprias estruturas linguisticas, também as cenas enunciativas podem, conforme o autor, se
“cristalizar” e servir para facilitar certas estratégias discursivas.

Um 6timo exemplo de cena validada pode ser observado nos programas humoristicos da
televisdao brasileira que apresentam quadros ambientados em salas de aula, muito populares nas
ultimas décadas. Produ¢des como Escolinha do Professor Raimundo (TV Globo), Escolinha do Golias
(SBT) e Escolinha do Barulho (Record), entre outras, exploram a cena escolar, um cendrio
amplamente reconhecido e valorizado na cultura brasileira, para promover o riso e, em alguns casos,
tecer criticas sociais.

Nesse tipo de quadro, o professor ocupa o centro da interacdo e representa o ethos da
autoridade do saber, mas essa autoridade é constantemente desestabilizada pelos alunos, cujas
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respostas incorretas — ainda que engracadas — rompem com a ldgica da disciplina e da ordem

didatica. Os alunos, por sua vez, ndo sao personagens individualizados, mas encarnam tipos sociais
estereotipados: o jogador de futebol, o homossexual, a mulher sensual ou ingénua, o bajulador, a
fofoqueira, o nordestino, o caipira, entre outros elementos de grupos populares.

A comicidade surge, em grande parte, do uso criativo da linguagem — respostas absurdas,
interpretagbes literais, trocadilhos — que subvertem as normas da instituicdao escolar. Também
contribui 0 exagero na constru¢ao dos personagens e a repeticao dos borddes, elementos que
reforcam a previsibilidade e, ao mesmo tempo, o prazer cémico do publico. Assim, a sala de aula é
simbolicamente transformada: deixa de ser espaco de ensino e aprendizagem para se tornar um
palco de inversao cdmica, onde o aluno assume a supremacia discursiva.

O professor, nesse contexto, desempenha um papel paradoxal. Embora represente a
autoridade e a racionalidade do saber, sua funcdo é justamente ser desmoralizado pelos alunos. Ele
simula exercer o papel tradicional do docente — conduzindo a aula, fazendo perguntas, corrigindo
erros —, mas sua autoridade é constantemente anulada pelas intervencdes comicas dos estudantes.
Desse modo, sua presenca funciona como contraponto: o ethos sério do mestre realca o carater
burlesco dos alunos.

Esse é, portanto, um caso tipico de cena validada que é subvertida — ou, mais precisamente,
de uma tentativa de invalidar uma cena socialmente valorizada. Afinal, em uma sociedade que
historicamente associa a escola a ascensao social e ao progresso coletivo, como entender o uso
desse espaco como objeto de banaliza¢do e ridicularizacao, ainda mais quando essa comicidade
recorre a identidades sociais vulnerdveis como fonte de humor?

Ainda que a questdo permaneca em aberto, podemos concluir que as cenas validadas,
conforme define Maingueneau (2021, p. 92) — “ja instaladas na memdria coletiva, seja a titulo de
modelos que se rejeitam ou de modelos que se valorizam” —, estdo, na verdade, em constante
disputa dentro do jogo social, sendo continuamente questionadas, reafirmadas, ou transformadas.

2.3 Cenografias encaixadas

E importante notar que as cenas validadas se relacionam a um fendmeno mais amplo e
recorrente nos processos cénicos do discurso: o encaixamento de cenografias.

Maingueneau, ao que nos parece, ndo utiliza o termo ‘“encaixamento” (em francés,
“emboitement’”) quando trata das trés cenas nos diversos textos em que a questdo é retomada, por
vezes, ipsis litteris, incluindo o diciondrio (Maingueneau; Charaudeau, 2004) e o glossario
(Maingueneau, 2000) que privilegiam sua prdépria perspectiva de andlise do discurso. O termo vai
aparecer tardiamente, em Maingueneau (2020), que trata, na verdade, do conceito de “ethos

encaixado’:

O mondlogo de ethos “bucdlico” acima evocado implicava a existéncia de
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duas cenas de enuncia¢do, uma encaixada na outra: a do personagem e a do

autor, que nesse poema exibia um ethos duplo: préximo daqueles que
guardam contato com a Natureza e do conhecedor da poesia antiga.

O encaixamento de um ethos em outro ocorre em todos os tipos de texto.
Nesse caso, o ethos representado interage com o ethos representante,
segundo modalidades que variam em fung¢do do tipo e do género de
discurso relacionados, mas também do posicionamento dos autores. A
relacdo entre os dois ethos pode até mesmo estar no nicleo de decisdes
interpretativas importantes... (p. 33, grifos nossos)

Ndo h3a, porém, um desenvolvimento tedrico consistente da no¢ao no restante do texto.

Ja haviamos assinalado, em Costa e Bezerra (2004), a importancia desse fend6meno. Esse
mecanismo discursivo consiste, como o prdprio termo sugere, em inserir uma cenografia dentro de
outra. Ndo temos condi¢bes aqui de aprofundar o conceito. S6 podemos indicar que tal pratica é
bastante comum, pois frequentemente recorremos, em nossos discursos, a situacOes reais,
imaginarias, oniricas ou hipotéticas — que, em geral, envolvem a fala prépria ou a de outros
(incluindo os ficticios ou imagindrios). Esse recurso aparece com frequéncia em relatos de sonhos.
Em tais relatos, o sonho é a cenografia que se destaca mais do que a cenografia composta pelo
didlogo entre aquele que sonhou e seu ouvinte. Tal como ilustra o0 exemplo musical® a seguir:

0 sonho (Gilberto Gil)

3 Diponivel em: https://youtu.be/GDXg6H3TiXA?si=-jzwkR36m6N8660F. Acesso em 20 out. 2025.
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Eu tive um sonho

Que eu estava certo dia
Num congresso mundial
Discutindo economia
Argumentava

Em favor de mais trabalho
Mais empenho, mais esfor¢o
Mais controle, mais-valia
(...)
Apresentei

Estatisticas e grdficos
Demonstrei os maléficos
Efeitos da teoria
Principalmente

A do lazer e do descanso
Da ampliagdo do espaco
Cultural da poesia

(...)

Estava certo

De que tudo o que eu dizia
Representava a verdade
Pra todo mundo que ouvia
Foi quando um velho
Levantou-se da cadeira

E saiu assoviando

Uma triste melodia

Que parecia

Um preludio bachiano

Um frevo pernambucano
Um choro do Pixinguinha

E nessa hora

Todas as bocas sorriram
Todos os olhos me olharam
Todos os homens sairam
Um por um

(...)

Fiquei ali

Naquele saldo vazio

De repente senti frio
Reparei que estava nu

Me despertei

Assustado e ainda tonto
Me levantei e fui de pronto
Pra cal¢ada ver o céu azul
Os estudantes e operdrios que
passavam

Davam risada e gritavam
_“Viva o indio do Xingu!”’

Nessa cancao, pelo menos quatro cenas sao construidas: a cena inicial do narrador

(cenografia encaixadora 1 - iniciada por “eu tive um sonho...”); a cena sonhada (1. cenografia

encaixada - em itdlico); a cena vivida pds-sonho (cenografia encaixadora 2), que pode ser

considerada uma continua¢do da cenografia inicial; e a 2.* cenografia encaixada, contida nessa

continuagdo, em forma de discurso direto: “Viva o indio do Xingu” (em negrito).

Podemos também distinguir essas cenas considerando as cenografias encaixadoras

cenografias primarias ou principais e as demais, cenografias secundarias. A primeira é relativa a

cenografia produzida pelo préprio agente do enunciado (que conta uma pequena histéria em que

sonha e desperta do sonho), ja as outras se ligam a cenografia por ele relatada (a do sonho emssie o

que ocorreu apds o despertar), tal como o esquema abaixo:
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CENOGRAFIA ENCAIXADORA CENOGRAFIAS ENCAIXADAS

1 Eu tive um sonho...

1.1 Discutindo economia em um congresso mundial (...)
Um velho levantou-se e saiu assobiando (...)

Todos os presentes sorriram e sairam {(...)

Fiquei sozinho, senti frio, estava nu.

2 Me despertei (...)
Me levantei (...)
Fui pra calgada (...)
Os estudantes e operarios
(...) gritavam:

2.1 Viva o indio do Xingu!

Tabela 01- Esquema de cenografias na letra da cancdo “Um sonho”, de Gilberto Gil (1991).
Fonte: elaboracdo prépria.

2.4 Jogos de cenas

Do exposto, se conclui que investir num ato de fala, no fundo, é jogar com cenas. Na
conversacao cotidiana, por exemplo, as trés cenas costumam se confundir. Se, caminhando por uma
rua do centro de qualquer cidade, alguém fala, numa conversa, “Ta vendo aquele edificio, moco?
Ajudei a levantar”, esse alguém pretende que o eu representado no seu enunciado (implicito em
“ajudei”) corresponda ao produtor da fala, seja enquanto pessoa fisica, seja como pessoa
institucional (um pai de familia ou um operario da construcao civil, por exemplo) e também um eu
referido na cenografia situada no passado, o que ajudou a erguer o prédio.

Mas, fora disso, um jogo bem comum é a cenografia desviar o foco do leitor-ouvinte do
quadro cénico (cena englobante + cena genérica). E é justamente o caso da canc¢do. Basta que o “Ta
vendo aquele edificio, moco? Ajudei a levantar” seja, ao invés de falado, cantado (“Cidadao”, zé
Geraldo / Lucio Barbosa, 1981), por Zé Geraldo* ou Zé Ramalho’, para que tudo mude. O eu da
enunciacdo jd nao necessariamente remete ao produtor fisico do enunciado, remetendo
misteriosamente a alguém pouco determinado, de existéncia puramente virtual e passageira, que se
tem chamado de “personagem” ou, equivocadamente, “eu lirico”, mas que interpela o ouvinte,
monopolizando sua atencdo. Nao hd mais confusdo, pois certamente os Zés ndo ajudaram a
construir o edificio.

Assim, diferentes discursos jogarao de diferentes modos com as cenas discursivas e esses
jogos tém natureza histdrica. A literatura tradicionalmente tem conferido uma posicao de
hegemonia a cenografia em detrimento do quadro cénico. Assim, o objetivo de um romance, por
exemplo, durante muito tempo foi conquistar o leitor unicamente pela cenografia, ficando em

segundo plano o autor, seja como responsavel pela enuncia¢do genérica seja como escritor

* Disponivel em: https://youtu.be/6aG8ikHY6L4?si=]rpye7sq KW]cbLe. Acesso em 20 out. 2025.
> Disponivel em: https://youtu.be/sigovTXYUUY?si=taHoqgynOKWOrMzD. Acesso em 20 out. 2025.
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renomado ou desconhecido. Hoje, porém, tem sido comum o que se chama de “autoﬁcgé’o”.él'rt—
se de um estilo de escrita que une fatos da vida do autor e ficcao, apagando a distincao entre
cenografia e quadro cénico. Nesse formato, o escritor explora sua prépria identidade e memdria sem
a necessidade de ser factualmente preciso. Além disso, as feiras literarias hoje tém reunido uma
grande quantidade de leitores ansiosos por conhecer seus escritores prediletos, saber como eles sdo
fisicamente, como é a sua voz, o que eles pensam e, se possivel, conversar com eles e adquirir
autdgrafos e selfies.

Ja na musica popular, também sdo construidas cenografias, como vimos em “Bilhete”. Mas,
por sua estreita vinculacdo a um corpo cantante, essa ocultacdo do quadro cénico é mais dificil e s6
pode ser momentanea ou talvez nem existir. A musica popular é insepardvel de uma exibicao de
corpos, vozes e performances em diversos canais mididticos (capas de discos, fotos em revistas
especializadas, entrevistas, videos na televisdo e na Internet, etc.) oferecida a um publico ansiado e
ansioso, tudo isso em meio a um mercado cujos agentes investem e estimulam essa intera¢ao que
resulta em retorno financeiro altissimo.

Analisar o jogo das cenas enunciativas pode nos ajudar a entender o nexo de determinada
configuracdo desse jogo e os diversos posicionamentos® em dado momento histérico nessa
instancia discursiva. Diferentes posicionamentos demandam diferentes configuracdes enunciativas
que correspondem a diferentes efeitos de sentido em determinada conjuntura sdcio-histérica. No
discurso literomusical brasileiro, os tropicalistas, por exemplo, cuidam, em diversas canc¢des, de por
em evidéncia a cena englobante, gerando um efeito de estranhamento junto ao ouvinte habituado
com o esquema tradicional da can¢do, que podemos denominar de narrativo, que consiste, como
dissemos, em fazer a cenografia prevalecer sobre o quadro cénico mesmo que momentaneamente:
sdo exemplos, “Irene” (por Caetano Veloso e Gilberto Gil, 1969)’, “Panis et circenses” (por
Mutantes, 1968)° e “Tropicélia”, Caetano Veloso, 1968)°. Nessas trés cancdes, explicita-se o quadro
cénico, isto é, o processo de gravacgdo dentro do préprio fonograma'®. Nelas, o ouvinte é convidado a
perceber que o estudio ndao é um espaco oculto, mas parte integrante da criagao artistica. Essa
presenca sonora dos bastidores rompe com a ilusdao de uma can¢ao “acabada” e reforca a ideia
tropicalista de mistura entre arte e vida.

Em “lrene”, essa fronteira se dissolve de modo especialmente sugestivo. Primeiro, a

® Para Maingueneau (2006), posicionar-se é estabelecer uma identificacio num espaco saturado por multiplas
posic¢des ja estabelecidas. Segundo o autor, o investimento em determinado género, ethos, variedade linguistica, etc.
implica um posicionamento, isto é, um engajamento a “escolas”, “doutrinas”, “movimentos”, por parte do enunciador,
em relacdo a um determinado percurso no campo discursivo.

’ Disponivel em: https://youtu.be/INA4TcogVcE?si=vXszein7Oskegovr. Acesso em: 17 out. 2025.

® Disponivel em: https://youtu.be/PHfbbHUqZ g?si=bCWmWSwdeRzIPnUg. Acesso em: 17 out. 2025.

? Disponivel em: https://youtu.be/CFCoceKUmsY ?si=GwsI6Q8PKs8tzfLh. Acesso em: 17 out. 2025.

' Um fonograma ¢ a gravagdo de uma obra sonora fixada em um suporte fisico ou digital. Quando se pesquisa sobre
o discurso literomusical a partir do século XX, a realidade do fonograma se imp&e. Ao contrario de um poema, que
continua tendo a mesma identidade independentemente do suporte em que circula (seja um livro, um caderno ou
uma pégina na internet) e do agente que o fez circular, uma cang¢do gera um fonograma préprio a cada nova grava¢do
realizada por um intérprete ou grupo de intérpretes, em um estudio (profissional ou caseiro) ou show.
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contagem (“1, 2, 3...”") usada pelos musicos em ensaios. Depois, durante a canc¢do, apds repetlr a
letra uma primeira vez, Gilberto Gil, cantando com Caetano, erra a entrada e a can¢ao cessa. Eles
conversam entre si sobre a falha enquanto os instrumentos executam acordes avulsos. De novo a
contagem, a cancdo é retomada (ou reiniciada) e se conclui. No fonograma, mostra-se a conversa
dos artistas e o instante da gravacao se transforma em parte da obra, como se o registro técnico
constituisse uma cenografia encaixada que irrompesse na cenografia principal em que o enunciador
expressa nostalgia (“Irene” é uma espécie de cancdo de exilio). Esse jogo de cenas paradoxal, em
que a cena englobante “se insere” na cena englobada revela o gesto tropicalista de ndo esconder o
artificio técnico que torna possivel a cancdao, mas integra-lo esteticamente.

J4 em “Panis et Circenses” (1968), gravada pelos Mutantes e composta por Caetano e Gil, ndo
o estidio, mas o aparelho de reproducao da can¢do aparece como objeto estético. Na segunda
metade do fonograma, apds a execucdo da letra completa, exatamente quando a banda canta,
acompanhada por orquestra, a palavra “morrer”, toda a massa sonora ralenta e se converte em uma
mixdrdia de sons indiscerniveis que, progressivamente mais grave e em fade out, se encaminha para
o siléncio. Trata-se de efeito que se ouve quando uma vitrola executando um disco € desligada da
tomada. Mais uma vez, vemos (ouvimos) em acdo a metadiscursividade do Tropicalismo nesse jogo
de cenas no qual o todo é inserido na parte. Essa é uma forma de assumir e dar valor estético aos
recursos técnicos que viabilizam a recepgao da musica.

Outro caso em que se expdem os “bastidores” da criacdo musical como parte da prdpria obra
de arte é o da cancao “Tropicalia”, também de Caetano Veloso (1968). Logo nos primeiros segundos
do fonograma, surgem sons de pré-ensaio: instrumentos testando a afina¢do, percussao
preparatdria e uma voz de teste dos microfones onde o processo de gravacao € tematizado. Conta-
se que, durante as sessdes no estudio da Philips, em 1967-68, o maestro Rogério Duprat,
responsavel pelos arranjos, trabalhava com uma orquestra e uma equipe que incluia musicos dos
Mutantes, o percussionista Dirceu e outros colaboradores, dentre os quais, Rogério Gauss, o técnico
de som e operador de gravacao) que trabalhava no estidio. Antes de gravar “Tropicalia”, enquanto
0 maestro testava o som do microfone, o percussionista Dirceu, ja imbuido do clima tropicalista,
improvisa uma narragao sobre a descoberta do Brasil. Ele cita a famosa frase de Pero Vaz de Caminha
e, brincando, menciona o técnico de som (“e o Gauss da época gravou”). Essa fala, nascida do puro
improviso de estudio e complementado por sons tropicais, acabou virando cenografia encaixada ao
se tornar a abertura oficial da musica. Caetano transforma o préprio ato técnico de registrar uma
cangao em discurso artistico, ressaltando a consciéncia da mediagao tecnoldgica e da colagem —
principios centrais do Tropicalismo.

Enquanto o movimento Bossa Nova, empenhado em criar um novo género musical derivado
do samba, exibe uma consciéncia autorreferente em metacan¢ées como “Desafinado” e “Samba de
uma nota sé” — manifestacao de uma modernidade que chega a cancdo brasileira com certo atraso
em relagdo a literatura —, o Tropicalismo radicaliza rompendo com a narratividade tradicional ainda
alimentada pela Bossa Nova. Em vez de reafirmar uma identidade coesa, seus “jogos de cena”

Pagina 195

REVISTA

DIALOGOS
m



PERIODICO CIENTIFICO:

Linguistica e Literatura

buscam desconstruir tal esquema narrativo, trazendo a tona o prdprio ato de criacao. Obras como
“Tropicalia”, “Panis et Circenses” e “Irene” deixam transparecer o ambiente do estudio, os
bastidores, as falas e as falhas técnicas, o equipamento de reproducao, etc., desmontando a ilusao
de uma obra acabada e auténoma. Esse gesto metadiscursivo, caracteristico da arte péds-moderna,
propde que a criagao artistica seja percebida como construcdo e artificio, e ndo como simples e
espontaneo reflexo da realidade ou da “alma” do artista (Sant’Anna, 1986; Sanches, 2000).

3.  Sujeito enunciador e cena englobante

Das trés cenas discutidas por Maingueneau, a englobante talvez seja a que mais tem
merecido aprofundamento por parte do autor francés. Desde que formulou o conceito, ele tem
publicado trabalhos sobre o discurso literario (2006), sobre o discurso religioso (1983 e 2005) e, mais
recentemente, sobre os discursos juridico e filoséfico (2025)".

A partir da leitura desses trabalhos, parece-nos crucial pensar que a cena englobante é
discursiva, ndo podendo ser confundida com o contexto “socialmente descritivel” (Maingueneau,
2006, p. 250), porque ndo existe sociedade sem linguagem nem linguagem sem sociedade.

Em palestra proferida durante o XVI Congresso Internacional da Associacao Latino-Americana
de Estudos do Discurso (ALED), ocorrido de 8 a 11 de julho de 2025, no campus de Belo Horizonte da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Maingueneau manifestou, o seguinte em um slide
intitulado “As palavras e as coisas”:

Quando estudamos os EA (enunciados aderentes™) devemos também
renunciar a um pressuposto muito enraizado que consiste em separar
rigorosamente a linguagem e o mundo, as palavras e as coisas.

Devemos fazer entrar no espago do discurso seres hibridos, onde palavras e
coisas sdo indissocidveis. (Grifo nosso)

A cena englobante é um desses “seres hibridos” que aparenta uma situacao empirica, mas
que é, na verdade, conforme a AD, profundamente social e profundamente discursiva. Essa
concepcao distingue a AD de abordagens como a pragmatica e a semantica, nas quais o contexto é
visto como externo e situacional — ligado a quem fala, onde, quando e com que inten¢ao. Nessas
perspectivas, o sentido depende das intencdes e convengdes sociais.

Ja para disciplinas como a Histéria e a Sociologia, o contexto é entendido como um conjunto
de condicdes histdricas e institucionais que explicam o discurso “de fora”. Em contraste, a AD
concebe o contexto como parte constitutiva e linguistica do discurso, insepardvel dele na producao

do sentido — ndo um entorno explicativo, mas algo que se materializa na prépria enunciacao.

" Os manuais “Pragmatica para o discurso literario” (1996) e “Elementos de Linguistica para o texto literario” (1996),
embora ndo utilizem os conceitos, versam, de certo modo, sobre cenografia e cena genérica.
2 Sobre esse conceito, cf. Maingueneau, 2022.
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Dito isto, vejamos algumas reflexbes um tanto esparsas sobre a relagdao entre cena

englobante e sujeito enunciador.

3.1 Cena dramatica e cena jornalistica

Voltemos a cena teatral, a partir da qual o conceito foi forjado.

E fato que as funcbes dramaturgicas das pessoas no tempo-espaco dramatico sdo bem
sinalizadas, mas no caso de muitas cenas enunciativas, nem o0s agentes nem os elementos
cronotdpicos sao necessariamente marcados.

Vejamos a cena englobante da maioria das apresentacdes teatrais: antes do inicio de uma
peca teatral, o publico recebe um material impresso com informagdes sobre a peca (elenco, ficha
técnica, sinopse, agradecimentos, etc.). Além disso, trés sons anunciam que a peca estd prestes a
comecar: o primeiro avisa que o espetaculo vai comecar em breve; o segundo, que o publico deve se
dirigir aos assentos; e o terceiro toque indica que a peca vai comecar imediatamente e as portas da
plateia serdo fechadas. Esses sons, ao mesmo tempo que avisam, posicionam as pessoas presentes
na posicao de publico ou de atores em atuacdo (além das outras fun¢des secundarias).

No decorrer da peca, cada ator, especialmente os que desempenham os papéis principais, se
equilibram entre “encarnar” com a maxima perfeicdo o ethos dos personagens e demonstrar sua
forma pessoal de “ler” aqueles personagens. Ao final da peca, as cortinas fecham, os atores
reaparecem (despidos do ethos de seus personagens), sdo aplaudidos e agradecem se curvando de
maos dadas aos aplausos da plateia. Depois, podem chamar o publico para um debate sobre a peca,
receber os fas para autdgrafos e fotos, ou simplesmente proceder ao desmonte do cenario.

Mas, em uma reportagem de uma revista ou jornal escritos, em nenhum momento (afora o
nome do autor e a hora da publicacdo), a subjetividade do responsdvel pela enunciacdo se explicita.

Ao contrario, oculta-se sistematicamente:

Professor brasileiro perde 21% do tempo de aula para manter disciplina
Relato dos professores brasileiros é semelhante ao dos docentes dos paises
da OCDE

Mariana Tokarnia - Repdrter da Agéncia Brasil, da Agéncia Brasil

07/10/25 as 19:01 | Atualizado 07/10/25 as 19:01

No Brasil, os professores perdem, em média, 21% do tempo de aula para
manter a ordem em sala. Ou seja, a cada cinco horas de aula, uma hora é
perdida para conseguir a atencao dos estudantes. O dado é da Talis
(Pesquisa Internacional sobre Ensino e Aprendizagem) 2024, divulgada
nesta segunda-feira (6), pela OCDE (Organizacdo para a Cooperacdo e
Desenvolvimento Econdmico).

O estudo, feito a partir de entrevistas com professores e diretores
principalmente dos anos finais do ensino fundamental (6° ao 9° ano),
compara a educacdo em 53 paises. Enquanto no Brasil, os professores
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perdem 21% do tempo de aula com questdes relacionadas a disciplina, nos
paises-membros da OCDE a média é menor, 15%. O estudo mostra que houve
um aumento de 2 pontos percentuais entre 2018 e 2024, tanto no Brasil
quanto entre os paises da organizacao.
(-.)
(Disponivel em https://www.cnnbrasil.com.br/educacao/professor-brasileiro-
perde-21-do-tempo-de-aula-para-manter-disciplina/. Acesso em: 08 out.
2025.)

Com efeito, o enunciador do texto acima ndao apela por seu interlocutor nem através de nome
préprio ou genérico (“leitor”), nem de pronome; também nao se auto identifica, ndo diz de onde fala
(qual estado ou cidade do Brasil?) e sé se sabe quem e em que momento fala através de elementos
do paratexto. Isso porque a reportagem acima é, como se diz no jargao jornalistico, “assinada”, o
que nem sempre € 0 caso.

O entendimento desse modo distanciado de funcionamento pode estar justamente na cena
englobante: o texto acima emana do discurso jornalistico e € sabido que essa instancia discursiva se
pretende “objetiva”. Ela alardeia que seus enunciados se constituem um espelho do real, isto €, que
refletem o mais fielmente possivel os “fatos”, os “acontecimentos”. Trata-se de um modelo de
enunciacdo em que o que foi enunciado sobre o mundo, no caso, o tempo perdido pelo professor
brasileiro com a disciplina em sala de aula, ndo deve depender de um “eu”, de um tempo ou de um
espaco especificos relacionados ao sujeito que estd relatando, mas dos dados da pesquisa
mencionada. O que foi dito é, independentemente de quem disse, de quando se disse e de onde se
disse. Trata-se, no entanto, de uma estratégia, pois encobre que dados estatisticos ndao falam por si
mesmos: a escolha de uma pesquisa e nao de outras, a leitura dos dados, a adocao acritica de
pressupostos ideoldgicos (a manutencdo da “ordem” é algo positivo em uma sala de aula e levar

7

tempo para atingi-la é uma “perda’), etc. sdo op¢bes do sujeito enunciador. Mas elas ndo sdo
explicitadas e dificilmente sao confessadas, sendo necessarias analises discursivas para demonstrar.
Assim, a cena dramdtica necessita aparecer enquanto cenografia com toda sua espessura, de
tal modo que a plateia distinga claramente o que é encenacao artistica e o que é “realidade”, ou seja,
do que é cenografia e o que é quadro cénico. A cena jornalistica, ao contrdrio, deseja omitir-se
enquanto cenografia ou que esta seja a mais fina possivel, de tal modo transparente que possa,
pretensamente, mostrar o “real como ele é” ou “os fatos como eles sdao”. No maximo, o que deve
ficar explicito é que aquela é a voz de um jornalista em busca da noticia, porta-voz dos

acontecimentos.

3.2. Configuragdes enunciativas e jogos de cena na musica popular

Utilizaremos o discurso literomusical, que tem sido objeto de nossas pesquisas nos ultimos
anos (Costa, 2005, 2012, 2022), para discutir as diversas possibilidades de relacdo entre cenografia,
cena genérica e cena englobante bem como a questdo da configuracao das posi¢des enunciativas do

Pagina 198

REVISTA

DIALOGOS —: :


https://www.cnnbrasil.com.br/educacao/professor-brasileiro-perde-21-do-tempo-de-aula-para-manter-disciplina/
https://www.cnnbrasil.com.br/educacao/professor-brasileiro-perde-21-do-tempo-de-aula-para-manter-disciplina/

PERIODICO CIENTIFICO:

Linguistica e Literatura

sujeito na construcao cénica. Tais pesquisas nos levaram a propor duas tipologias de configura¢des
enunciativas em cangdes:

Tipologia | (quanto a configuracdo dos indices enunciativos presentes no texto das canc¢des):

1- cangdes dialogais — can¢des em que a cenografia se apresenta em forma de didlogo.

1.1 - polivocais - apresenta mais de um enunciador. Ex.: “Sinal fechado”®, de Paulinho da
Viola; “A noite dos mascarados”', de Chico Buarque.

1.2 - monovocais — bem mais comuns, encenam apenas o dizer do enunciador do didlogo, sem
a réplica do coenunciador, mas com a marcacao deste Ultimo através de déiticos (“tu”, “vocé” e
correlatos). Ex.: “Coracdo selvagem”®, de Belchior; “Vocé é linda”'®, de Caetano Veloso.

2 - cangdes monologais — can¢des em que o enunciador encena uma espécie de meditagao,
crdénica ou contagdo de histdria. Ou seja, age como se falasse para simesmo ou para ninguém.

2.1 monologais subjetivas - priorizam a expressao do sujeito, que fala de si sem se dirigir
explicitamente a um coenunciador. Ex.: “Mulher eu sei”” (Chico César); “Se eu quiser falar com
Deus”"® (Gilberto Gil).

2.2 monologais objetivas - sdo can¢des que encenam narrativas: apresentam-se sem nenhuma
referéncia seja ao sujeito enunciador seja ao coenunciador. “A jangada voltou s6”" (Dorival

9920

Caymmi); “O rancho da goiabada”*" (Jodo Bosco e Aldir Blanc).

Tipologia Il (quanto a configuracdo de cenas enunciativas apresentadas no fonograma da
cancao):

1 - Can¢Oes cenograficas - cancdes que estabelecem uma cenografia que encobre o quadro
cénico; podem ser:

a) simples - assentam-se apenas em uma Unica cenografia (enunciadores, topografia e
cronografia). Ex.: “Fotografia”?' (Tom Jobim); “Na hora do almoco”** (Belchior).

13 «_ Ola, como vai? /- Euvou indo e vocé, tudo bem? / - Tudo bem eu vou indo correndo pegar meu lugar no

futuro, e vocé? - Tudo bem, eu vou indo em busca de um sono traquilo...”
- Eu sou seresteiro, poeta e cantor. / - O meu tempo inteiro s6 zombo do amor. / - Eu tenho um pandeiro. / -

S6 quero umyvioldo. / - Eu nado em dinheiro. / - Ndo tenho um tostéo...

15 “Meu bem, guarde uma frase pra mim / Dentro da sua cancéo. / Esconda um beijo pra mim ? Sob as dobras
do bluséo./ Eu quero um gole de cerveja/ No seu copo, no seu colo e nesse bar...”

16«\/océ é linda, mais que demais / Vocé é linda, sim. / Onda do mar do amor / Que bateu em mim...”

17 «Ey sei como pisar / No coragdo de uma mulher / Ja fui mulher eu sei / J4 fui mulher eu sei. / Para pisar no
coragao de uma mulher / Basta calcar um coturno / Com os pés de anjo noturno...”

18 “Se eu quiser falar com Deus / Tenho que ficar a sds / Tenho que apagar a luz / Tenho que calar a voz / Tenho
que encontrar a paz / Tenho que folgar os nés / Dos sapatos, da gravata / Dos desejos, dos receios...”

19 «“A jangada saiu com Chico Ferreira e Bento / A jangada voltou sé / Com certeza foi la for a / Algum pé de
vento / A jangada voltou s6...”

20 “Os boéias-frias / Quando tomam umas biritas / Espantando a tristeza / Sonham com bife-a-cavalo / Batata-
frita e a sobremesa...”

21 “Ey, voceé, nds dois / Aqui neste terraco a beira-mar / O sol ja vai caindo e o seu olhar / Parece acompanhar a
cordo mar/Vocé tem que irembora / Atarde cai / Em cores se desfaz, / Escureceu...”

22“No centro da sala / Diante da mesa / No fundo do prato / Comida e tristeza / A gente olha, se toca e se cala/
E se desentende no instante em que fala...”
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b) complexas - quando possuem cenas encaixadas derivadas de uma cenografia prlnCIpaI
Ocorre, em especial, quando hd uma cena hipotética ou citada. Exs.: “Eu e a brisa”** (Johnny Alf);
“Folhetim”** (Chico Buarque).

C) mistas - constituidas de diferentes cenografias no mesmo plano. Exemplificam essa
categoria as cancBes “Fotografia 3 x 4””>° (Belchior) e “Arrastdo’>® (Edu Lobo / Vinicius de Moraes).

Nesta Ultima, coexistem as seguintes cenografias (esquematizadas abaixo apenas na
dimensdo dos enunciadores):

”

1a cenografia: eu — Coenunc. (= coobservador “Jodo”) [ela/e = “jangada”, “arrastao”]
2a cenografia: eu — Coenunc. (= “minha Santa Barbara”) [ela = ""Janaina"]

* Coenunc. = coenunciador.
2 - Cang¢bes metagenéricas ou metacanc¢des — cangbes em que € explicitada a cena genérica
(o eu da cancdo se apresenta como cantor, isto é, o enunciador do género can¢do); sao
exemplos “Saga da Amazodnia”?’ (Vital Farias) e Samba de uma nota s6”** (Tom Jobim |
Newton Mendonca);
3 — Can¢bes metaenunciativas - sao aquelas que tematizam o préprio ato de enunciar sem
necessariamente explicitar a cena genérica como fazem as metacanc¢des. Observe-se que
estas ndo sao comuns, dado que a cancao € um género que tende a requerer a criacao de
cenografias que confiram sentido a existéncia de um texto verbal em uma melodia. Uma
cancao que se refere a si prépria enquanto can¢do quebra uma espécie de contrato tacito em
que a cenografia deve prevalecer em relacdo ao quadro cénico e, por isso, é encarada como
algo até certo ponto inusitado (Costa, 2026). Dai que é mais comum can¢des referirem-se ao
seu fazer enunciativo enquanto cenografia. Exemplos: “Jodozinho Boa Pinta” (Haroldo

Barbosa, Geraldo Jacques )* e “Vide verso meu endereco” (Adoniran Barbosa)*°

*3 “Ahh se a juventude que essa brisa canta / Ficasse aqui comigo mais um pouco / Eu poderia esquecer a dor / De ser
tdo sé / Pra ser um sonho...”
>4 “Se acaso me quiseres / Sou dessas mulheres / Que s6 dizem sim / ... / E te farei as vontades / Direi meias verdades
/ Sempre a meia luz / E te farei vaidoso / Supor que és o maior / E que me possuis...”
*> “Eu me lembro muito bem do dia que eu cheguei / Jovem que desce do norte pra cidade grande / Os pés cansados e
feridos de andar légua tirana / ... / Desses casos de familia e de dinheiro eu nunca entendi bem / Veloso, o Sol nio é
tdo bonito pra quem vem do norte e vai viver na rua / A minha histéria é talvez, é talvez igual a tua / Jovem que
desceu do norte, que no sul viveu na rua...”

6 «d . ... . - N . ,
** “Eh!, tem jangada no mar / Ei, ei, ei, hoje tem arrastdo / Eh!, todo mundo pescar / Chega de sombra, Jodo / J&
ouviu? // Olha o arrastdo entrando no mar sem fim / Ei, meu irmdo, me traz lemanjd pra mim / ... // - Minha Santa
Barbara, me abengoai! / Quero me casar com Janaina...”

*” “Foi entdo que um violeiro chegando na regido / Ficou tdo penalizado / E escreveu essa cancdo / E talvez
desesperado / Com tanta devastacdo / Pegou a primeira estrada / Sem rumo, sem dire¢do / Com os olhos cheios de
dgua / Sumiu levando essa magoa / Dentro do seu coragdo...”

8 . . . . r ~ r I .

*® “Eis aqui este sambinha / Feito de uma nota s6 / Outras notas vdo entrar, / Mas a base ¢ uma s6 / Esta foi a
consequéncia do que eu acabo de dizer / Como eu sou a consequéncia inevitavel de vocé...”

*% “Eu desfolhando o meu caderno de notas / Encontrei seu endereco e resolvi telefonar / Ald, ald, cinco-cinco-sete / E
vocé, Elizabete?, eu preciso lhe falar / ... / Sei que vocé se lembra / Por favor, ndo diga "ndo" / Ndo venha com a
desculpa que eu errei a liga¢do...”

* “(Falado) Seu Gervasio, se o Dr. José aparecer por aqui,
cé da esse bilhete a ele, viu.
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4 - Cangbes metadiscursivas — no fonograma, explicitam a cena englobante, mostrando

aspectos relacionados a seu préprio processo de producdo e mundo discursivo. Podem ser
simples, quando se trata de mera referéncia a sua pratica discursiva, legitimando as
condi¢des enunciativas que possibilitam seu falar. Sdo exemplos: “Argumento”?' (Paulinho da
Viola), além de “Pau de arara”?, de Guio de Moraes e Luiz Gonzaga. Mas podem também ser
complexas quando ha planos enunciativos distintos sobrepostos que conversam entre si. Sao
exemplos “Derramaro o gai”* (Luiz Gonzaga | Zé Dantas) e “Tu és 0 MDC da minha vida”?4,
de Raul Seixas e Paulo Coelho. Nesses fonogramas, os cantores aparecem enquanto tal

comentando a prépria execuc¢ao da cangdo.

Em sintese, podemos esbocar os seguintes quadros:
a) Quanto a configuracao dos indices enunciativos:

cancdes dialogais | polivocais euSstu
monovocais eu — tu

cancdes subjetivas eu «— (tu)

monologais objetivas (eu) — (tu)

Tabela 2 - tipologia de can¢des conforme a marcacdo dos enunciadores na cenografia.

b) Quanto a configuracdao de cenas enunciativas:

Simples
Cangles cenograficas Complexas

Mistas
Cangbes metagenéricas ou metacangdes
Cancoes Simples
metadiscursivas Complexas

Tabela 3 - tipologia de can¢des conforme o jogo de cenas enunciativas.

Pode ler, num tem segredo nenhum.
Pode ler, seu Gervasio. (Cantado) Venho por meio / Destas mal tracadas linhas
/ Comunicar-lhe que fiz um samba pra vocé...”

' “T4 legal / Eu aceito o argumento / Mas ndo me altere o samba tanto assim / Olha que a rapaziada t4 sentindo
falta / Do cavaco, do pandeiro e de um tamborim...”

3* “Quando eu vim do sertdo / Seu m6¢o, do meu Bodocé / A malota era um saco / E o cadeado era um né / / S trazia
a coragem e a cara / Viajando num pau-de-arara / Eu penei, mas aqui cheguei // Trouxe um tridngulo, no matol&o /
Trouxe um gongué, no matoldo / Trouxe um zabumba dentro do matoldo / Xote, maracatu e baido / Tudo isso eu
trouxe no meu matoldo...”

» Eu nesse coco num vadeio mais / Apagaro o candeeiro, derramaro o gai / ... / Derramaro, derramaro, derramaro,
aha,derramaro o gai! / Derramaro (- sera que sai? - sai!) derramaro o gdi... (cf. https://youtu.be/DjwxIsRXD6o.
Acesso em: 25 out. 2025).

>* “Eu dedico essa musica a primeira garota que esta sentada ali na fila: Tu és o grande amor da minha vida /
Pois vocé é minha querida / E por vocé eu sinto calor...” (cf. https://youtu.be/li8EEGSxSSo. Acesso em: 25 out. 2025).
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Fica claro, a partir da Tabela 2, que todo texto, seja de qual género for, parte de um SU]eltO
enunciador para outro. No entanto, os diversos textos podem estrategicamente, através de indices
linguisticos (déiticos), realcar, na cenografia, seja o enunciador, seja o coenunciador, seja ambos.
Assim, as configura¢des podem ir do maximo de dialogalidade, quando a cenografia simula o didlogo
(cangdes dialogais polivocais), ao minimo, quando a cenografia cancional simula a narrativa ou a
reflexdo, assemelhando-se a um microconto ou uma microcrénica (can¢des monologais objetivas).

A terceira tabela complementa a primeira e ambas nos ajudam a ver como se comportam as
cenas enunciativas na can¢ao popular.

Maingueneau (2008, p. 155 - 157) propde uma tipologia de géneros de acordo com a relacdo
entre os géneros e a cenografia. Ele relaciona cinco tipos de géneros: géneros de 1.°,2.°, 3.%,4.°e5.°
graus.

Os géneros de primeiro grau praticamente ndo possuem cenografia, pois obedecem a
férmulas fixas, como certidGes ou listas telefonicas, e também n3ao pressupdem autoria individual.
Os de segundo grau exigem certa singularidade de seus enunciados, mas dentro de moldes rigidos. E
como se possuissem uma cenografia fixa. Sdo exemplos as noticias televisivas. J4 os de terceiro grau
permitem alguma originalidade cenografica. Guias de viagem e panfletos politicos podem ser
exemplos.

Nos géneros de quarto grau, a inovacao cenografica é constante, embora subordinada as
estruturas do género — € o caso das propagandas e programas de entretenimento. Por fim, os
géneros de quinto grau problematizam a prépria nocao de género, pois dependem de uma
autocategorizacao autoral. Neles, o nome atribuido pelo autor (“meditacdo”, “ficcdo”, “fantasia”)
nao é mero rétulo, mas um ato de posicionamento discursivo que influencia a interpretacdao do
texto.

Nessa proposi¢do, a can¢do® é colocada como exemplo de género de quarto grau.
Preconizamos, no entanto, que a can¢do se situe entre os géneros de 40 e 50 graus. Conforme o
proprio autor indica,

Géneros de quarto e quinto graus sdo em muitos aspectos similares: ambos
precisam construir cenografias estimulantes para convencer suas
audiéncias, ddo sentido a sua prépria atividade discursiva e prop6em uma
estrutura que deve estar em harmonia com o prdprio conteido de seu
enunciado. No entanto, enquanto os géneros de quarto grau, por exemplo,
sdo impostos por obrigacdes sociais, aparecendo em decorréncia de
restricdes sociais precisas, os géneros de quinto grau dependem do modo
pelo qual um autor coloca sua identidade em jogo. (Maingueneau, 2008, p.
157)

E bem o caso da canc¢do, porque, de um lado, o cancionista é obrigado a enquadrar suas

» Estranhamente, o autor adjetiva a can¢do como “folclérica”, provavelmente querendo diferencid-la da cangdo
erudita. Lembrando que, na Franga, ndo é comum associar a expressdo “populaire” (“popular”) a palavra “chanson”
(“cang¢do”) no mesmo sentido que se faz no Brasil.
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palavras no script definido pela linguagem melddica, ou seja, a imprimir a cada silaba notas musicais

convencionais que comporao diferentes intervalos melddicos e consequentemente diferentes
desenhos melddicos, tudo isso dentro de um esquema ritmico norteado por um ou mais dos
diferentes subgéneros ja construidos no campo artistico. Por outro, porém, ainda que sob essas
restricbes, ¢ comum o compositor redefinir seu género através do titulo. S3o exemplos: “Poema
azul”, de Sérgio Ricardo, “Aula de matematica”, de Tom Jobim e Marino Pinto, e “Meditacdo”, de
Tom Jobim e Newton Mendonca, “Carta ao Tom 74”, de Toquinho e Vinicius de Moraes; “Oracao ao
tempo”, de Caetano Veloso; “Receita para virar casaca de neném”’, de Chico Buarque, dentre tantas
outras.

Podemos, entao, relacionar o jogo de cenas em can¢des com a questdo do posicionamento. A
geracdo de artistas que concebeu a Bossa Nova no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, por
exemplo, ciosa por se afirmar e consolidar seu movimento, investiu em uma série de canc¢des
metagenéricas e metadiscursivas embora oscilassem entre a afirmacdo identitaria de um novo
género e o investimento no que seria a moderniza¢do de um género tradicional, no caso, o samba.
Semelhante fendmeno aponta para o que observa Maingueneau (1989) sobre o metadiscurso: essa
suposta afirmacdao de identidade precisa ser pensada ndao como a relacao de uma formacdo
discursiva consigo mesma, mas, desde o inicio, “como uma maneira de organizar a relagdao com o
que se imagina, indevidamente, exterior” (Maingueneau, 1989, p. 75). Por essa perspectiva, nas
cang¢des do movimento bossanovista, tal fendmeno indica um esfor¢o de demarcar uma relagdo

alteritaria, mesmo que ambigua e vacilante, em relacdo a um modo de fazer cancdo considerado

o« A

“ultrapassado”, “antigo”, “demodé”, etc.

3.3 Uma aplicacao: Bossa Nova e identidade de género

Naves (2015), ao examinar as can¢des “Samba de uma nota s6” e “Desafinado”, ambas de
Newton Mendon¢a e Tom Jobim, no intuito de comparar a constru¢ao de subjetividades operada
pela bossa nova e os sambas-can¢ao do periodo anterior, tece o seguinte comentario:

As duas can¢des sdo irénicas e mostram um sujeito lirico preparado
para o jogo amoroso. Outra caracteristica das duas musicas é que
homens e mulheres podem canta-las sem se preocuparem com
questdes relativas a género, pois elas se adéquam tanto a
sensibilidade masculina quanto a feminina, para nao falar na
homoerdtica. (p. 15)

A autora acrescenta “Insensatez”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, que, por ndo precisar o

)
género do enunciador, “recebeu interpretacdes masculinas e femininas” sem maiores altera¢des na
letra (idem, ibidem). Naves nos da o ponto de partida para as questdes suscitadas neste artigo.

Embora ndo aprofunde a questdo, a autora sugere que a sensibilidade bossanovista neutralizou nas

Pagina 203

REVISTA

DIALOGOS —: :



STA

PERIODICO CIENTIFICO:
Linguistica e Literatura

can¢bes a oposicao homem-mulher, possibilitando que as intérpretes pudessem canta-las sem a
necessidade de adapta¢des. Em termos discursivos, a cenografia desenvolvida em forma de didlogo
se confundiria, nesse aspecto, com o quadro cénico, fazendo parecer para o ouvinte que a intérprete
o tem como interlocutor direto, sem a media¢ao cenogréfica. Examinando-se um corpus maior, essa
afirmacdo se confirmaria?

Antes de prosseguirmos, € importante assinalar que a Bossa Nova foi um movimento quase
exclusivamente masculino. Ainda que Nara Ledo tenha tido papel decisivo na aglutinacdo e na
disseminacao das ideias estéticas do grupo, ela nao produziu nenhuma can¢do, sendo
exclusivamente intérprete. Alids, as mulheres se destacaram nesse movimento sobretudo como
intérpretes: Sylvia Telles, Nara Ledo, Maisa, Wanda S3, Elis Regina, Leny Andrade, dentre outras.

Voltando a questao suscitada por Naves, tomamos um subcorpus composto por 28 can¢des
de nosso corpus escolhidas a partir dos seguintes critérios:

a) Trata-se de can¢Ges do periodo de auge da Bossa Nova, que vai de
1958 (ano de langamento do disco “Can¢do do amor demais”) e 1964
(ano em que os principais expoentes do movimento se transferiram
para o exterior);

b)Sdo can¢bes que ocuparam a parada de sucessos no periodo,
conforme Mello e Severiano (1997).

Eis um quadro das can¢bes com um resumo das cenografias presentes em cada uma:

Titulo da canc¢do (Autor(es)) | Lancame | Cenografia
nto

“Chega de saudade” (Jobim 1958 dialogo monovocal (coenunciador — “minha tristeza”).

e Vinicius de Moraes) (heterorreferéncia especificada por género “ela”)

“Eu nao existo sem vocé&” 1958 dialogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

(Jobim e Vinicius de Moraes)

“Dindi” (Jobim e A. de 1958 dialogo monovocal (coenunciador — “Dindi”)

Oliveira)

“Eu sei que vou te amar” 1958 didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

(Jobim e Vinicius de Moraes)

“A felicidade” (Tom Jobim e 1959 Mondlogo subjetivo. (heterorreferéncia especificada: “a felicidade”)

Vinicius de Moraes)

“Lobo bobo” (Lyra e 1958 Mondlogo objetivo. (heterorreferéncia especificada: “o lobo mau” e

Boscoli) “o Chapeuzinho”)

“Manha de carnaval” (Luiz 1958 Mondlogo subjetivo

Bonfa e Anténio Maria)

“Este seu olhar” (Tom 1958 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

Jobim)

“Ho-ba-la-la” (Jodo Gilberto) 1958 Mondlogo subjetivo. Metacan¢do: heteroreferéncia a prépria cancdo
(“esta canc¢do”).

“Maria ninguém” (Carlos 1959 Mondlogo subjetivo. (heterorreferéncia especificada: “Maria

Lyra) ninguém”)

“Corcovado” (Tom Jobim) 1960 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado).
(heterorreferéncia: a topografia)

“Meditacdo” (Tom Jobim e 1960 Mondlogo objetivo. (heterorreferéncia: alguém ndo especificado que

Newton Mendonca) praticou determinadas ac¢des)

“Chora tua tristeza” (Oscar 1960 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)
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Castro Neves e Luvercy

Fiorini)

“Se é tarde me perdoa” 1960 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

(Carlos Lyra e Ronaldo

Bdscoli)

“O pato” (Neuza Teixeira e 1960 Mondlogo objetivo. (heterorreferéncias: “o pato”, “o marreco”, “o

Jaime Silva) ganso”, “o cisne”, “o quarteto”, etc.)

“0 barquinho” (Roberto 1961 Mondlogo subjetivo. (heterorreferéncias: a topografia e “o

Menescal e Ronaldo Bbscoli) barquinho”, além da prépria can¢do)

“0 amor em paz” (Tom 1961 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

Jobim e Vinicius de Moraes)

“Insensatez” (Tom Jobim e 1961 Didlogo monovocal - coenunciador especificado: coracao

Vinicius de Moraes)

“Coisa mais linda” (Carlos 1961 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

Lyra e Vinicius de Moraes)

“Vocé e eu” (Carlos Lyra e 1961 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado)

Vinicius de Moraes)

“Garota de Ipanema” (Tom 1963 Mondlogo subjetivo (heterorreferéncia especificada por género:

Jobim e Vinicius de Moraes) “ela”)

“Samba do avido” (Tom 1963 Mondlogo subjetivo (heterorreferéncia especificada pela topografia

Jobim) “Rio de Janeiro”)

“S6 dango samba” (Tom 1963 Mondlogo subjetivo. (heterorreferéncia: diversos géneros musicais)

Jobim e Vinicius de Moraes)

“Balanco Zona Sul” (Tito 1963 Didlogo monovocal (coenunciador ndo especificado, infere-se que

Madi) seja do sexo feminino)

“Bolinha de Sab&o” (Orlann 1963 Mondlogo subjetivo. Heterorreferéncia: “um garotinho”, a “bolinha

Divo e Adilson Azevedo) de sabdo”.

“Chove chuva” (Jorge Ben) 1963 Didlogo monovocal (coenunciador especificado: “chuva”).
Heterorreferéncia: ““o meu amor”.

“Ela é carioca” (Tom Jobim e 1963 Mondlogo subjetivo. Heterorreferéncia especificada apenas pelo

Vinicius de Moraes) género: “ela”.

“Rio” (Menescal e Boscoli) 1963 Mondlogo subjetivo. Heterorreferéncia: “Rio”, topografia.

Tabela 04. Fonte: elaboracao prdpria.

O teste é simples: quais dessas can¢des podem ser cantadas por uma mulher heterossexual
(todas foram compostas por homens, com excecdo de “O pato”, que tem a participacdo de Neusa
Teixeira), sem que seja necessario alterar os déiticos pessoais caso ela deseje fazer aparecer o
quadro cénico no que tange a orientacdo sexual/afetiva da pessoa que canta? A resposta coincidira
com aquelas que escamoteiam o quadro cénico em relacdo a esse aspecto particular, isto é, as que
nao especificam o ponto de vista masculino. Em caso positivo, ndo serda necessaria nenhuma
adaptacdo da letra. E em caso negativo, a intérprete terd duas op¢oes:

a) Adaptar a letra, mudando especialmente pronomes e adjetivos;
b)Manter a configuracdo enunciativa, assumindo uma espécie de

travestismo enunciativo3®.

6 ¢ .. , . oo . . . . . ..
% E quase uma tradigdao na musica brasileira que compositores masculinos criem canc¢des sob a perspectiva feminina,
dando voz a sentimentos e experiéncias de mulheres. Essa pratica, que vem desde o samba-can¢do (anos 40-50 do
século XX), é vista em obras de artistas como Assis Valente (“Recenseamento”), Wilson Batista (“Inimigo do
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Vejamos um quadro sintese da resposta a questdo:

Canc¢do Resposta

“Chegade N3&o, serd necessario converter o “ele” em “ela” (“Mas, se ela voltar, se ela

saudade” voltar...””), que posiciona o enunciador como homem hétero.

“Eu nao existo | Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos

sem vocé” enunciadores.

“Dindi” Sim, pois, embora exista a especificagdo do coenunciador através de nome préprio
(provavelmente um apelido), este nome ndo é claramente feminino como seria se
tivesse -a em seu final.

“‘Eu sei que Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

vou te amar”’

“A felicidade”

A letra da gravacdo original (que é a que consta no corpus) indica que ndo, devido a
presenca da expressao “nos olhos da minha namorada”, que posiciona o
enunciador como homem hétero.

“Lobo bobo” | Sim. Tratando-se de mondlogo objetivo, ndo hd presenca de marcas déiticas dos
enunciadores que sinalizem seu género ou preferéncia sexual.

“Manha de Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

carnaval”

“Este seu Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos

olhar” enunciadores.

“Ho-ba-la-la”

Sim. Trata-se de mondlogo subjetivo que ndo especifica o género ou preferéncia
sexual do sujeito enunciador.

“Maria N&o. O sujeito enunciador se posiciona como homem hétero (“Jodo de nada”) em

ninguém” relacdo a “Maria ninguém”. Cf. também o trecho: “Maria ninguém / E um dom que
muito homem ndo tem”

“Corcovado” | Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

“Medita¢ao”

Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

“Chora tua
tristeza”

Sim, devido a ndo especificagdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

“Se é tarde
me perdoa”

Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

“O pato” Sim. Trata-se de mondlogo objetivo que ndo especifica o género ou preferéncia
sexual do sujeito enunciador.

“0 Sim. Trata-se de mondlogo subjetivo que ndo especifica o género ou preferéncia

barquinho” sexual do sujeito enunciador.

“O amor em Sim, devido a nao especificagdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

paz”

“Insensatez”

Sim, uma vez que o “coragao” é o coenunciador e ndo ha especificagdo do género
ou preferéncia sexual do enunciador.

“Coisa mais
linda”

Nao. O enunciador se posiciona como homem hétero e posiciona o coenunciador
como mulher no trecho: “Vocé é mais bonita que a flor / Quem dera, a primavera da
flor | Tivesse todo esse aroma de beleza que é o amor [ Perfumando a natureza,
numa forma de mulher”.

“Vocé e eu”

Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.

“Garota de

N3o. Ao referir-se a uma mulher enquanto objeto de desejo, o enunciador é

Ipanema”’ posicionado como homem hétero.

“Samba do Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.
aviao”

“Sé dango Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual dos enunciadores.
samba”

batente”), Ary Barroso (“Camisa amarela”) e, principalmente, Chico Buarque (“Olhos nos olhos”) e a dupla Ivan Lins /

Vitor Martins (“Comecar de novo”), dentre outros.
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“Balanco Zona | Ndo. Ao referir-se a uma mulher enquanto objeto de desejo, o enunciador é

Sul” posicionado como homem hétero.

“Bolinha de Sim, devido a ndo especificagdo do género ou preferéncia sexual do enunciador em
Sabao” letra monologal subjetiva.

“Chove Sim, devido a ndo especificacdo do género ou preferéncia sexual do enunciador
chuva” nem do referente “meu amor”.

“Ela é carioca” | Ndo. Ao referir-se a uma mulher (“ela’”) enquanto objeto de desejo, o enunciador é
posicionado como homem hétero.

“Rio” Sim, devido a ndo especificagdo do género ou preferéncia sexual do enunciador em
letra monologal subjetiva.

Tabela 05 - Fonte: elaboracao prdpria.

Como se pode perceber, pela tabela, apenas 7 can¢des, devido a sua configuracao enunciativa
que posiciona os coenunciadores no binarismo homem-mulher heterossexuais, exigem adaptacdes
as intérpretes que desejarem expor um quadro cénico em que se posicionam como heterossexuais.
Trata-se de um indicio de que Naves estd correta ao afirmar que as can¢6es bossanovistas, ao propor
ou refletir uma nova sensibilidade masculina, menos fragil, e com menos necessidade de
autoafirmacdo, convidam a interpretacdo feminina, ou, pelo menos, ndao perturbam a
verossimilhanga da cenografia em relagcdo ao quadro cénico. Duas questdes, no entanto, persistem
em relacao ao postulado da autora:

a) Como fica a questao homoafetiva sinalizada pela autora?

b) A configuracdo enunciativa aberta é uma caracteristica especifica da
Bossa Nova, ou uma caracteristica propria do tipo de cancdo popular
feita no Brasil independentemente do posicionamento literomusical?

Ndo teremos condi¢des de discutir tais questdes nos limites desse artigo, pois elas exigiriam
uma pesquisa mais ampla tanto em posicionamentos anteriores e posteriores a Bossa Nova, quanto
em outros posicionamentos contemporaneos ao movimento. Discutiremos um pouco apenas o item
b.

Na literatura que consultamos (Castro, 1991; Chediak, vols. 1 a 5; Severiano, 2022),
praticamente inexistem referéncias a homossexualidade na Bossa Nova, seja nas letras, seja nas
reunides de pré-difusao ou de lazer do grupo fundador, ou ainda nas sessdes noturnas de trabalho
nas boates e inferninhos cariocas dos principais intérpretes e musicos do movimento. H3, no
entanto, o caso do compositor e cantor Johnny Alf (Jodo Alfredo da Silva, 1929 - 2010), que era

assumidamente homossexual®’

. Mas ndo se encontra nenhuma composicao do autor em que
aparecem claramente configuracdes enunciativas que posicionam enunciador e coenunciador em
uma relacdao homoafetiva. Conforme depoimento de um jovem artista na época colhido pelo
biégrafo de Alf, Jodo Carlos Rodrigues (Rodrigues, 2012), a homossexualidade teria sido um dos

motivos pelos quais Johnny Alf ndo foi bem absorvido pelo grupo mais jovem dos bossa-novistas,

37 Lembremos também de Lennie Dale (Leonardo Salvatore La Ponsina - 1934 - 1994), coredgrafo e dancarino italo-
americano naturalizado brasileiro que é considerado o criador da coreografia bossanovista tendo feito shows
dancando o género e ensinado a danga a varios artistas, entre os quais, Elis Regina.
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apesar da enorme influéncia que ele exerceu sobre ele. Em depoimento a Rodrigues, Alf declarou

Meu homossexualismo [sic] interfere como nuance que evidencia e policia
meu comportamento junto as pessoas. E ele a brisa do titulo da musica, é
ele o devaneio que inspirou a letra. Analise a letra e terds a sacacao! Para um
artista, o motivo de certas obras fica incrustado na pedra fundamental de
sua personalidade e com bastante inteligéncia ele usa esse motivo num teor
de simplicidade honesta, sem se revelar aos outros se é isso ou aquilo! A arte
o faz. (Rodrigues, 2012, p. 95)

Enquanto discurso ludico (Orlandi, 2006), os sentidos de uma canc¢do ndo podem ser fixados,
de modo que o compositor pode atribuir os sentidos simbdlicos que desejar aos elementos lexicais
da lingua, com pouco ou nenhum compromisso com os sentidos ja consolidados. E o que permite
que o compositor associe a homossexualidade com a “brisa” que comparece no titulo e no corpo de
sua cancdo “Eu e a brisa” (1965). Mas, ao contrario do que ele afirma, nenhuma anélise da can¢do em
si sera capaz de detectar o sentido pretendido por Alf (a “sacacdo”), conforme seu depoimento.

No entanto, os mecanismos gramaticais, incluindo ai o chamado aparelho formal da
enunciacao (as formas déiticas de tempo, espaco e de pessoa e ndo-pessoa (Benveniste, 1991), sdo
menos suscetiveis a variacao do sentido. Caso o compositor opte por construir numa can¢ao um
didlogo monovocal, por exemplo, ele terd que usar inevitavelmente as formas eu e/ou seus
derivados/correlatos para marcar o enunciador e as formas tu e seus derivados/correlatos para
interpelar o coenunciador. O que esta ao seu arbitrio é manter a indefinicdo semantica, inclusive de
género, que é constitutiva dessas formas, ou especifica-las através de nomes préprios®®,
predicativos®® e outros recursos.

O mesmo pode ocorrer em relacao a nao-pessoa, embora nesse caso as possibilidades sejam
um pouco maiores. O compositor pode optar por “ela” ou “ele”, deixando especificado apenas o
género e sujeitando-se a uma binariedade que certamente ndo corresponde a diversidade da
realidade que vive. Mas pode também especificar mais, usando o nome proprio (cf. “Teresa da

praia”*°

, de Tom Jobim e Billy Blanco), ou menos, usando expressées como “meu amor” (“Chove
chuva”*, Jorge Ben).

Uma das formas de marcacao identitaria de género e/ou de op¢ao sexual consiste justamente
nessa especificacdo que conta que o ouvinte relacione a cenografia com o quadro cénico. E como

fazem, por exemplo, Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, na cancao “Minha namorada”:

Se vocé quer ser minha namorada
Ah, que linda namorada

3® Como fazem Tom Jobim e Aloysio de Oliveira em “Dindi”: “por toda a minha vida, esperei por vocé, Dindi...”.

3 Como fazem Baden Powell e Vinicius de Moraes em “O astronauta”’: “Mas vocé, sei 1a / Vocé é uma mulher, sim /
Vocé é linda porque €”.

40« .- E a minha Teresa da praia - Se ela é tua, ela é minha também...”

# “Por favor, chuva ruim / Nio molhe mais o meu amor assim...”
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Vocé poderia ser

Se quiser ser somente minha

Exatamente essa coisinha, essa coisa toda minha
Que ninguém mais pode ser...

Em sintese, se é verdade que, como em qualquer discurso Iddico, a polissemia aberta permite
que o enunciador indique extratextualmente os sentidos pretendidos com a can¢ado, o fato € que ele
pode, caso deseje, explicitar no texto tais sentidos através de mecanismos enunciativos de pessoa,
ainda que estes sejam francamente insatisfatdrios para dar conta da pluralidade da realidade
genérica, sexual e afetiva dos sujeitos.

Em nenhuma das mais de 300 can¢des que compdem os 5 songbooks dedicados a Bossa Nova
de Almir Chediak, referidos acima, mesmo nas can¢des de um compositor assumidamente gay como
Johnny Alf, hd marca¢Oes identitarias homoafetivas. Ou seja, ndo ha:

a) Cancbes monologais subjetivas em que o enunciador se identifica como homossexual (ou
bissexual) através de diversos recursos: autodescricdo, autoqualificacdo, narrativa de si,
etc. *

b) Cancbes dialogais mono ou polivocais em que um enunciador masculino ou feminino no
quadro cénico posiciona o coenunciador da cenografia como do mesmo sexo, através de
especificacdo de género, expressando em relagdo a ele desejo ou vinculo afetivo®.

c) Cancdes dialogais monovocais, em que o enunciador posiciona-se como homossexual (ou
bissexual) ao mencionar, na cenografia, uma terceira pessoa como objeto de desejo ou de
afeto especificada como do mesmo sexo.*

Os motivos desse silenciamento da homossexualidade estao, evidentemente, relacionados ao

contexto sdcio-histdrico (cena englobante?) da época. O preconceito era muito forte e a luta LGBT
(que ainda ndo possuia essa sigla, muito menos a ampliada) ainda dava os primeiros passos.
Conforme o depoimento do prdéprio Alf, a identidade fora da norma acaba por interferir “como

nuance” a policiar “0 comportamento junto as pessoas”.

Consideracées finais

Em sintese, a andlise dos conceitos de cena englobante, cena genérica, cenografia e cena
validada, conforme propostos por Dominique Maingueneau, permite compreender de modo mais
aprofundado os modos de inscricdao do sujeito no discurso e as dinamicas enunciativas que se
instauram em diferentes praticas discursivas. A observacdao de fenébmenos como as cenografias

encaixadas, as configuracdes enunciativas, as relacdes intercénicas e os jogos de cena revelam a

4 Como em “Super Homem, a canc¢do”, de Gilberto Gil: “Um dia / Vivi a ilusio de que ser homem bastaria / Que o
mundo masculino tudo me daria / O que eu quisesse ter // Que nada / minha por¢do mulher que até entdo se
resguardara / E a por¢io melhor que eu trago em mim agora / E o que me faz viver...”

4 Como o faz Angela R6 RO, em “Isso é para a dor”: “Nio sei porque / Sou sua irma e mae, o seu dendé / Nao
adianta que vocé ndo vai esquecer, querida / Pois ¢, eu vou te amar até o fim da linha / Da linha que separa a dor...”
4 Como o faz Maria Beraldo, em “Amor verdadeiro”: “Pai, gosto muito dos homens, sim / De té-los ao alcance da

boca, sim / Mas no calor da manhd quem me fez delirar foi uma mulher / Como é minha mae...”
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complexidade dos processos de producao de sentido, sobretudo no discurso literomusical, campo

em que tais articulacdes se mostram particularmente fecundas. Por fim, a possibilidade de relacionar
a nocao de cena englobante a questées contemporaneas, como as discussdes sobre identidade de
género, reafirma a atualidade e a poténcia tedrica da perspectiva maingueneauniana para a leitura

atenta dos discursos da contemporaneidade.
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