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Resumo: Este artigo propoe uma abordagem para o estudo de can¢des populares que articula
a analise sdcio-histdrica - que diz respeito as relacées da obra com o espago social - com as
abordagens musical e linguistico-discursiva de sua estrutura interna, identificando e analisando
os elementos responsaveis por produzir reacdes estéticas. Primeiramente, apresentamos
referenciais tedricos baseados, sobretudo, nas obras de Antonio Candido, Lev S. Vigotski, Carlos
Sandroni, Simha Arom e Godfried Toussaint. Em seguida, analisamos um caso particular: o
samba Portela na avenida, de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, popularizado na gravagao
de Clara Nunes.

Palavras-chave: can¢do; musica popular; samba; samba-enredo.

Abstract: This article introduces an approach to popular song that combines socio-historic
analysis - which discusses the relationship between the work and its social environment — with

the musical-linguistic-discursive aspects of its inner structure. It also seeks to identify and

1 Parte desse texto foi apresentada nos IVémes Rencontres Internacionnales de I'Intéractionnisme Socio-discursif, na
Universidade de Genebra, em julho de 2013, com financiamento da Fapesp. Processo: 13/13644-3.
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analyse the elements responsible for the production of musical aesthetic responses. Firstly, the
work introduces a series of theoretical frames of reference based on the works of Antonio
Candido, Lev S. Vigotski, Carlos Sandroni, Simha Arom and Godfried Toussaint. Secondly, we will
analyse a particular case: the samba Portela na avenida by Mauro Duarte and Paulo César
Pinheiro, popularized in recording by Clara Nunes.

Keywords: song; Brazilian popular music; samba; samba-enredo.
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1 - A can¢dao como objeto de estudo

Objeto semiotico de estrutura complexa, a cancdo popular é formada pela interconexdo de
estruturas musicais e verbais. Composta e veiculada no interior de relagdes e coer¢ées de uma
determinada estrutura social, a can¢do popular muitas vezes volta-se a elas influenciando-as,
por exemplo, por meio da reagdo estética e por meio da circulacdo e validagdo de certas
representagdes sociais. Como acontece com as demais manifestagdes artisticas, as cangoes
possuem, ainda, a faculdade de sobreviver ao contexto histérico em que foram produzidas,

assumindo sentido em outras realidades.

A partir da analise do fonograma do samba Portela na avenida, de Mauro Duarte e Paulo César
Pinheiro, na gravacdo de Clara Nunes de 1981, este trabalho tem por objetivo a proposicao de
elementos tedricos para uma abordagem da cang¢do que articule a abordagem sécio-histérica -
que trata das relagdes da cangdo com o espago social - com as abordagens musical e linguistico-
discursiva de sua estrutura interna, identificando e analisando os elementos responsaveis por

produzir reagdes estéticas.

Inicialmente, serdo expostas referéncias teéricas baseadas nas obras, sobretudo, de Antonio
CANDIDO (1976, 1993, 1995, 2003), de VIGOTSKI (1925a, 1925b, 1934) e de autores
vinculados a tradicao vigotskiana (CLOT, 2002, 2003; BRONCKART, 1999). Em seguida

apresentaremos ferramentas para uma analise musical da can¢ao, que subsidiara a analise da
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relagdo letra-musica. Para a analise musical, utilizaremos os trabalhos de SANDRONI (2001),
Simha AROM (1991) e TOUSSAINT (2013), que, associados, contribuem para a construcdo de
uma abordagem que contemple os diferentes expedientes ritmicos que a musica popular pode

congregar.

2 - Uma perspectiva socioldgica que considera a estrutura interna

da cang¢ao

Nessa abordagem, a analise das cang¢des procura levar em conta dois aspectos centrais. Em
primeiro lugar, assume-se que a obra se constitui pela apropriacao e transformacao de
elementos do contexto externo em elementos da sua estrutura interna, tanto no que diz respeito
a sua forma quanto ao seu conteddo (CANDIDO, 1976). Em segundo lugar, a obra pode ter a
capacidade de produzir sentido e efeito estético além do contexto de surgimento, ndo sendo
necessariamente “datada” (VOLOCHINOV, 1981). A articulacdo entre esses dois aspectos nos
permite ver o acervo de can¢des de um dado grupo social como uma espécie de patrimonio
histérico-cultural pelo qual se produzem e reproduzem representacdes sociais e que é portador
de possibilidades de formagdo das pessoas no interior de uma certa tradicao (CANDIDO, 1995,

2003; VIGOTSKI, 1925b).

Seguindo o caminho aberto por Anténio CANDIDO (1976), recusa-se aqui a dicotomia entre a
andlise externa e interna da obra de arte. As abordagens externas, ou contextualistas,
consideram as obras, situadas na realidade em que surgem, como objetos que s6 podem existir
porque foram criados por um autor, que tem uma biografia, que vive sob certas condigoes,
submetido a constrangimentos e determinacoes, que se relaciona com um certo campo artistico
e com um determinado publico. Contudo, tais abordagens tém alcance restrito por nao
conseguirem explicar a obra como objeto que existe em si e que instaura uma realidade proépria

- arealidade artistica.

As abordagens internas, por sua vez, tendem a tomar a obra em si mesma, como estrutura
significante isolada do contexto em que foi criada e tendem a ndo considerar suas

consequéncias para a consolida¢do de sentidos sobre a vida social. Consideram, portanto, a obra
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como uma realidade em si e desenvolvem instrumentais adequados a analise de sua estrutura
interna. Contudo, também tém um alcance analitico restrito por nao poderem explicar como as
obras surgem socialmente, como se relacionam com seu tempo, quais sentidos produzem para
contribuir com a vida social, quais possibilidades de formacdo humana tém e como podem

chegar a fazer sentido em outros contextos que nao aqueles em que surgiram.

Antonio CANDIDO (1993) se propde a superar essa dicotomia ao analisar a formagdo da
literatura brasileira pelo conceito de sistema literario. Seu objetivo é compreender a formacgao
histérica de uma estrutura com continuidade no tempo e que é constituida por autores, obras e
publico. De algum modo, ao levar em conta relagdes de poder entre agentes e as posicoes
resultantes em um sistema de relagdes, seu conceito de sistema literario se aproxima do
conceito de campo cunhado por BOURDIEU. Este ultimo também foi criado para dar conta da
superacdo dessa mesma dicotomia, destacando uma esfera social intermediaria, entre as
macroestruturas e a biografia dos autores, que seria determinante para conformar as obras de
arte, as trajetdrias dos artistas e suas relagdes com o publico (BOURDIEU, 2007, 2011;

CHAMPAGNE; CHRISTIN, 2012).

A partir desses autores, assumimos neste trabalho que, na composicao de uma obra no quadro
das relacdes definidas em um dado campo artistico, sdo mobilizados contetidos e formas
disponiveis socialmente. Assim, aspectos da vida social exteriores a obra sio recriados como
elementos de sua estrutura interna. Essa estrutura interna tem uma légica prépria e instaura

uma ordem de realidade singular, especificamente artistica.

A superacdo da dicotomia externo/interno pode ser construida postulando-se a relativa
autonomia das obras em relaciio ao seu contexto de producio e circulagio imediato. E por sua
capacidade de sobreviver ao contexto, fazendo-se duradouras, que as obras contribuiriam para
criar um patrimonio cultural de tipo particular, marcado por determinadas formas de descrever,
interpretar e valorar a realidade social, o que, por sua vez, contribuiria para difundir formas

especificas de perceber e pensar o mundo e formas de socializacdo das emocdes.

VOLOCHINOV (1981), em texto célebre em que analisa a linguagem na arte e na vida, sustenta
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que, no curso da vida cotidiana, a compreensao de um discurso depende de uma série de
elementos de contexto partilhados pelos interlocutores. Na obra de arte, isso nao ocorre
igualmente; para ser compreendida, ela precisa interiorizar referéncias contextuais, recriando-
as em seu interior. Por isso, pode se descolar do seu contexto de producao, produzindo sentido
e efeito estético para além dele. Por decorréncia, podemos pensar que a maior ou menor
dependéncia de elementos exteriores, contextuais, é que faz uma obra de arte ser mais ou

menos enraizada em um momento histérico ou em uma pratica social.

A formacgdo histérica da cang¢do popular exigiu sua autonomiza¢do em relagdo as situacdes
imediatas de producdo e apropriacdo. As musicas vinculadas a celebragdes (profanas ou
religiosas) nao tinham os contornos dos géneros emergentes do cancioneiro urbano e eram
ligadas a contetuidos, pessoas e intrigas do seu contexto imediato e do grupo que as praticava.
Ali, mediavam rela¢des sociais. Ao serem transformadas para o registro em fonogramas e ao
circularem pelos modernos meios de comunicacdo, inicialmente o radio e o disco,
posteriormente a TV, essas musicas, de media¢cdes de relacdes sociais, tornaram-se obras

relativamente autdonomas do contexto imediato de veiculagao (MARTINS, 1975).

Dado que as cang¢des podem se desprender do contexto imediato de producao e circulacao, elas
podem integrar o patrimdnio artistico de um grupo. Assim, uma vez que contribuem para a
formacao do pensamento e da sensibilidade de novas geragdes, estabelecem continuidades
entre elas e as geracdes passadas. Também por essa razdo, o cancioneiro constitui um imenso
acervo documental sobre a visdo de mundo e o patrimdnio estético de grupos que nao

necessariamente deixaram documentos escritos sobre isso.

Partindo da premissa de que, no Brasil, as tradi¢des culturais letradas sao pouco difundidas,
José Miguel WISNIK, em depoimento ao filme A palavra en-cantada (SOLBERG, 2008),
argumenta que a musica popular ocuparia aqui um papel que a poesia e as artes letradas

exerceram em outras culturas.

Acho que a literatura, quer dizer, a cultura letrada nunca se implantou
completamente no Brasil (...). Passou-se muito diretamente dos meios orais pro
radio e pra televisdo, pros meios audiovisuais. Eu sinto (...) o quanto a musica
popular permite vocé estabelecer um contato entre a literatura e o repertorio (...)
[das novas] geracgdes. Criou-se uma situagdo que ndo existe propriamente em
pais nenhum desse jeito, que é uma cangdo popular fortissima, que ganhou uma
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capacidade (...) de cantar para auditérios imensos e levar pra esses auditorios
poesia de densa qualidade, de sutileza, de riqueza (..) (WISNIK citado por
SOLBERG, 2008, 20°15”-21°40").

3 - Uma abordagem que leva em conta a rea¢ao estética gerada

pela canc¢ao

Um outro elemento a ser considerado na andlise da canc¢do é a experiéncia estética que ocorre

quando alguém se apropria de uma obra de arte e as consequéncias dessa experiéncia para o

sujeito. Aportes importantes para desenvolver esse ponto estdo presentes também na obra

Antonio CANDIDO (1995, 2003). Essas ideias, embora elaboradas para a analise da obra

literaria, podem, por sua generalidade, ser empregadas para a analise da cancao.

O autor especifica trés fun¢des da arte, que se inter-relacionam. A primeira é a de satisfazer a

necessidade humana de fabulacdo, de construcdo de realidades imaginadas que permitem as

pessoas viver intensamente experiéncias “outras” em relacdo ao ordinario.

A segunda é a funcdo de formacgdao humana, assim definida:

Ou ainda:

Ao abordar os conflitos valorativos existentes nas obras de arte, o autor afirma o seguinte:

As criacdes ficcionais e poéticas podem atuar de modo subconsciente e
inconsciente, operando uma espécie de inculcamento que ndo percebemos.
Quero dizer com isso que camadas profundas de nossa personalidade podem
sofrer um bombardeio poderoso das obras que lemos e que atuam de maneira
que nao podemos avaliar. Talvez os contos populares, as historietas ilustradas, os
romances policiais ou de capa-e-espada, as fitas de cinema, atuem tanto quanto
a escola e a familia na formagao de uma crianca e de um adolescente (CANDIDO,
2003, p.82).

Os valores que a sociedade preconizara, ou que considera prejudiciais, estio
presentes nas diversas manifesta¢des da ficcdo, da poesia e da acdo dramatica. A
literatura confirma e nega, propde e denuncia, apoia e combate, fornecendo
possibilidades de vivermos dialeticamente os problemas (CANDIDO, 1995,
p-243).

[Ha] conflito entre a ideia convencional de uma literatura que eleva e edifica
(segundo os padroes oficiais) e a sua poderosa for¢a indiscriminada de iniciagdo
na vida, com uma variada complexidade nem sempre desejada pelos educadores.
Ela ndo corrompe nem edifica, portanto; mas, trazendo livremente em si o que
chamamos o bem e o que chamamos o mal, humaniza em sentido profundo,
porque faz viver (CANDIDO, 1995, p.85).
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Além das func¢des de satisfazer a necessidade universal de fantasia e de contribuir para a
formacao da personalidade, CANDIDO destaca uma terceira funcdo: produzir conhecimento
sobre o mundo e sobre o ser, o que se relaciona diretamente com as representa¢cdes do mundo

e do humano presentes nas obras.

O autor continua: a estrutura da obra é fundamental para que ela possa exercer suas trés

funcgdes.

Quando elaboram uma estrutura, o poeta ou o narrador nos propdem um modelo
de coeréncia, gerado pela forca da palavra organizada. Se fosse possivel abstrair
o sentido e pensar nas palavras como tijolos de uma construcio, eu diria que
esses tijolos representam um modo de organizar a matéria, e que enquanto
organizacdo eles exercem papel ordenador de nossa mente. Quer percebamos
claramente ou ndo, o carater de coisa organizada da obra literaria torna-se um
fator que nos deixa mais capazes de ordenar a nossa prépria mente e
sentimentos; e em consequéncia, mais capazes de organizar a visdo que temos
do mundo (CANDIDO, 1995, p.245).

Em suma, a estrutura da obra é importante para que possamos organizar primeiramente a nés
mesmos e, depois, o mundo; é importante para que possamos produzir sentidos sobre nés
mesmos e sobre o mundo. Como veremos, no caso da canc¢ao, esses “tijolos” que compdem a
estrutura da obra podem ser elementos de natureza musical ou verbal e também elementos

resultantes das diversas formas de enlace pelas quais som e palavra podem se amalgamar.

Essas teses de CANDIDO sao, globalmente, compativeis com as de VIGOTSKI?, para quem nos
formamos como pessoas dessa ou daquela sociedade ao internalizarmos e nos apropriarmos de
relacdes sociais - de instrumentos de regulacao social que existiam antes no meio social - que,
ao serem transferidas para nosso interior, se tornam componentes estruturantes de nosso

psiquismo.

Esses recursos sociais dos quais nos apropriamos permitem que experiéncias vividas sejam
transformadas e generalizadas em categorias sociais. A consciéncia do outro torna-se elemento

da consciéncia de si e, por esse processo de generalizagdo de experiéncias por categorias sociais,

2 Remetemos o leitor para ERNICA (2006) para uma discussdo mais detalhada dessas ideias.
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a pessoa pode tomar a si prépria como objeto de sua acao, processo pelo qual ela se torna sujeito
de acdo. Por essas categorias, as pessoas podem, com sucesso relativo, tomar o mundo como
realidade jd vista e podem fazer uso de seus proprios recursos psiquicos e fisicos tendo em vista
a satisfacdo de suas necessidades, a auto orientacdo de suas acdes e a realizacdo de suas

potencialidades.

Porém, esse processo de construcao social do psiquismo e do comportamento nao abarca todas
as experiéncias vividas pelo sujeito. No curso da vida que se realiza a cada dia nascem, em
estado de poténcia, muitas outras vidas possiveis e as estruturas socialmente formadas de
nosso psiquismo deixam de fora um conjunto de experiéncias que ndo puderam ser
formalizadas, ndo puderam ganhar forma social. Portanto, a vida que realizamos a cada dia é

mais restrita do que ela pode ser. Em suas palavras:

Nunca se pode admitir que essa equilibracdo se realiza até o fim de maneira
harmoniosa e plena, [pois] sempre havera certas oscilagdes da nossa balanga,
sempre havera certa vantagem da parte do meio ou do organismo. (...) Sempre
existem estimulos de energia que nao podem encontrar vazao livre para
equilibrar nossa balanga com o mundo (...). Basta olhar para uma crianca e se
percebera que nela hd muito mais possibilidades de vida do que aquelas que se
realizam (...). O nosso sistema nervoso lembra uma estagdo para a qual confluem
cinco ferrovias mas da qual s6 por uma ha partida; de cada cinco trens que ali
chegam, apenas um consegue irromper para fora, e assim mesmo depois de uma
luta cruel, pois os outros quatro permanecem na estacdo. Assim, o sistema
nervoso lembra um campo de batalha permanente, e nosso comportamento
realizado representa uma infima parte do que existe em forma de possibilidade,
que foi acionado mas nio encontra vazio (VIGOTSKI, 1925b, p.311-312).

A vida realizada responde apenas a uma pequena parcela da vida que pode ser vivida. A vida
possivel e ndo realizada é muito mais vasta que a vivida porque o real de nossa vida é composto
também pelo que ndo podemos fazer, pelo que ndo conseguimos realizar, pelo que nos é
sonegado, pelo que nos é impedido, por nossas hesitacdes, pelo ndo que dizemos em cada
escolha, pelo que s6 podemos fazer com o auxilio de um outro, pelo que até chegamos a fazer
mas que ndo conseguimos fazer de novo, voluntaria e autonomamente (CLOT, 2002; 2003).
Enfim, todo esse universo fragmentado, disperso e ndao formalizado constitui um universo

residual de experiéncias possiveis, muito embora nao realizadas.

0 desenvolvimento pode ser pensado, portanto, como o processo pelo qual as pessoas passam
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a incorporar, no seu presente, como parte do novo vivido, um acervo de experiéncias passadas
que guardavam novas possibilidades de viver, desde que generalizadas em categorias sociais3.

Sobre o papel da obra de arte no desenvolvimento, VIGOTSKI afirma:

Essa parte ndo realizada da vida (...) deve ser eliminada de alguma maneira. O
organismo foi colocado em certo estado de equilibrio com o meio, é necessario
regular a balanca como é necessario abrir a valvula na caldeira em que a pressio
do vapor supera a resisténcia do seu corpo. Eis que a arte é, parece ser, o veiculo
adequado para atingir esse equilibrio explosivo com o meio nos pontos criticos
do nosso comportamento. H4 muito tempo se externava a ideia segundo a qual a
arte parece completar a vida e ampliar as suas possibilidades (VIGOTSKI, 1925b,
p.313).

Compreende-se, desse modo, por que a arte permite que as emog¢des inconscientes ganhem um
meio de expressao por meio de formas sociais. Para o autor, na medida em que sao exprimidas
e transformadas pela emocdo artistica, as emog¢des inconscientes podem ganhar uma forma
social e integrar as fungdes psicolégicas superiores do sujeito. E neste sentido que ele afirma

que

(...) a arte é uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade
através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e
pessoais do nosso ser. Seria mais correto dizer que o sentimento niao se torna
social mas, ao contrario, torna-se pessoal, quando cada um de nés vivencia uma
obra de arte, converte-se em pessoal sem com isso deixar de continuar social
(VIGOTSKI, 1925b, p.315).

Se é assim, podemos dizer que os sentimentos que sdo experimentados e socializados pela arte
sdo projetados em direcdo a novas agdes. “A arte é antes uma organizacdo do nosso
comportamento visando ao futuro, uma orientagdo para o futuro, uma exigéncia que talvez
nunca venha a concretizar-se, mas que nos leva a aspirar acima da nossa vida o que esta por

tras dela” (VIGOTSKI, 1925b, p.315).

A arte, ao realizar essa “descarga de energia nervosa”, faz com que essas emoc¢des passem a ser
mediadas pelo pensamento verbal; logo, emoc¢des que o sujeito pode tomar para si mesmo, pode
colocar sob seu controle e como meio para novas agoes. Enfim, “as emocgdes da arte sio emogoes
inteligentes. Em vez de se manifestarem de punhos cerrados e tremendo, resolvem-se em

imagens da fantasia” (VIGOTSKI, 1925b, p.167).

3 Para uma discussdo mais detalhada, cf. ERNICA (2008).
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As emocdes suscitadas e socializadas pela arte se resolvem na apropria¢do da arte e ndo geram
uma acdo imediata. Como nos sonhos, nos devaneios e nas figuracdes da fantasia, as emocgoes
mobilizadas pela arte ndo resultam em ag¢des sobre o mundo exterior. Nas obras de arte, “a
descarga de energia nervosa, que constitui a esséncia de todo sentimento” (VIGOTSKI, 1925b,
p.167) se realiza de modo oposto ao habitual, retendo sua manifestacao externa e conservando
no sujeito uma forca excepcional. O autor afirma, por exemplo, que a musica militar ndo produz
acdo, mas induz a um impulso vago de agir que pode ser mobilizado por certas estruturas

sociais.

4 - A producao da reacao estética: forma, conteudo e catarse

A retencdo da manifestacdo das emoc¢des em ac¢des exteriorizadas acontece porque a arte faz
conviver estimulos contraditérios, o que paralisa a a¢cdo sobre o mundo que poderia ser
decorrente. Fazendo uma referéncia a Hamlet, VIGOTSKI afirma que “é como se a tragédia nos
levasse a praticar movimentos simultaneos para a direita e a esquerda, levantar e abaixar ao
mesmo tempo um peso, é como se excitasse ao mesmo tempo um musculo e seus antagonistas”

(VIGOTSKI, 1925b, p.320).

Portanto, como a arte pode gerar a coexisténcia de planos emocionais que se contradizem, ela
pode também fazer com que um plano intensifique e negue o outro. Assim, a arte criaria um
acimulo de energia que seria represada progressivamente a espera de alguma forma de

expressdo: a producdo de figuras da imaginacao.

Toda obra de arte encerra forgosamente uma contradigdo emocional, suscita
séries de sentimentos opostos entre si e provoca seu curto-circuito e destruicao.
A isso podemos chamar o verdadeiro efeito da obra de arte, e com isso nos
aproximamos em cheio do conceito de catarse (VIGOTSKI, 1925b, p.269).

Dessa perspectiva, a arte destréi as tensdes emocionais que mobilizou e represou por meio da

liberacdo da energia psiquica que define a solugao catartica*. Mas como se produz a catarse?

4 Recuperaremos essa questdo na andlise final de Portela na avenida, quando proporemos solu¢des para o embate
entre as nogoes de “estado” e “processo” no que concerne ao encaminhamento do tempo.
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Para VIGOTSK]I, pelo conflito entre contetido e forma. Em Psicologia da arte, o conteudo é
definido como representagdes que foram mobilizadas pelo artista para a definicdo do mundo
que é construido na obra. A forma é definida por VIGOSTSKI como a disposi¢cdo desse conteudo
tematico segundo as leis da construcao artistica. O conteido mobiliza emocoes e a forma ordena

e transforma essas emocdes ao colocar os elementos do conteddo em relacao.

O conteudo pode ser descrito em unidades e pode ser disposto numa temporalidade linear de
acontecimentos. Os protagonistas podem ser isolados; os eventos a eles associados,
organizados cronologicamente. Desse modo podemos ver elementos potencialmente criadores
de tensdo, mas nao as tensodes entre os planos de emog¢odes e muito menos a solucdo catartica.
No caso da cancdo, esses “protagonistas” podem ser personagens das narrativas da letra, mas

também, em termos estritamente musicais, podem ser motivos melddicos, células ritmicas, etc.

A forma também pode ter elementos potencialmente criadores de tensao, mas em si e por si
mesma néo realiza as tensdes da obra nem cria as solugdes catarticas. E, portanto, na relacdo
conflituosa entre as emogdes suscitadas pelo conteddo e as suscitadas pela forma que a obra de
arte pode e deve ser compreendida.

A forma é considerada o principio ativo porque faz viver, intensifica, apaga e destréi as
impressdes que os acontecimentos deixam no espectador. Sua organizacao temporal é a do fluxo
e a da duracdo dos eventos tal como dispostos no mundo artistico. A forma, desse modo, chama
a realizacdo as emocoes suscitadas pelo contetido, mas as retarda. Esse movimento ativo da
forma suscita entdo emocdes que contradizem aquelas que sdo despertadas pelo conteddo. “A
lei da reacdo estética é uma sé: encerra em si a emogdo que se desenvolve em dois sentidos
opostos e encontra sua destruicdo no ponto culminante, com uma espécie de curto-circuito”

(VIGOTSKI, 1925b, p.270).
E por isso entdo que VIGOTSKI fala da lei da destrui¢do do contetido pela forma. Ao final, os

movimentos gerados pela forma fazem com que, a partir das emocdes vividas até o instante da

catarse, sejam criadas outras emocdes, distintas das anteriores. O que foi vivido como
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brutalidade pode ser transformado num leve alento, como no contoS analisado pelo autor, e o
que foi relutancia e adiamento da resolucao - na trama de Hamlet - se transforma no acaso que

gera a série de mortes nado planejadas do desfecho da tragédia®.

5 - Friccoes e complementariedades ritmicas: Portela na avenida

As referéncias tedricas acima podem ser mobilizadas para a analise da can¢do popular. Como
vimos, por se tratar de um objeto semiético hibrido, na canc¢ao ha tensdes? geradoras de reacdo
estética, tanto no interior de suas estruturas verbais e musicais quanto nas estruturas

produzidas pelos diferentes enlaces possiveis entre as duas linguagens.

O samba é um género que se definiu no Brasil forjado, em linhas gerais, pela friccao de
propriedades ritmicas de ascendéncia africana e de propriedades melddico-harmonicas de
origem europeia. Diversos autores (TINHORAO, 1998; SEVERIANO e MELLO, 1997; MOURA,
1983; VIANNA, 1999) apontam as primeiras décadas do século XX como decisivas para a
formacao do samba urbano, que teria sido redefinido a partir de um campo artistico criado no
Rio de Janeiro. A partir dos anos 1930, quando o samba urbano enfim alcan¢a sua primeira
maturidade, subgéneros vao sendo elaborados em funcdo de praticas sociais especificas e de

determinados elementos estruturais.

Desde que o campo musical se consolidou no Rio de Janeiro, pela media¢do da industria cultural
e de praticas como o carnaval, obras foram compostas para homenagear e celebrar as glérias de
regides e grupos da cidade, por vezes dando origem a disputas pela primazia do samba e dos

sambistas de um lugar sobre os de outro8.

5 Cf. VIGOTSKI (1925b), especialmente o capitulo sete, dedicado a analise do conto “Leve alento”, de Ivan Bunin.
6 Cf. VIGOTSKI (1925b), especialmente o capitulo oito, dedicado a analise de Hamlet. Cf. também VIGOTSKI (1917).

7 O termo “tensdo” é utilizado neste artigo para nomear os conflitos, no interior de uma obra, produtores de reagio
estética, e ndo em sentido especifico, referindo-se a notas que estabelecem tensdo harmonica, ou a algum
determinado acorde de tensdo em um determinado contexto harmonico.

8 Algumas batalhas musicais travadas desde os anos 1920 tornaram-se célebres, como a protagonizada por Sinho
e o circulo ao qual pertencia Pixinguinha ou como a protagonizada, na década seguinte, por Noel Rosa e Wilson
Batista.

188



ERNICA, Mauricio; MOLINA, Sergio (2016). A sagracdo da Portela: musica, letra e contexto social na produgido de reacdes estéticas em um
samba-enredo. Per Musi. Ed. por Fausto Borém, Eduardo Rosse e Débora Borburema. Belo Horizonte: UFMG, n.34, p.177-205.

Em fins dos anos 1930, ja com o samba redefinido como simbolo nacional, surge o subgénero
que ficaria conhecido como samba-exaltagdo, com letras orientadas para cantar e engrandecer
a nacao’. Nos anos 1940, com o samba consolidado como género por exceléncia do carnaval
carioca e com os desfiles ja bastante regulados e orientados para competicio, um outro
subgénero, o samba-enredo, é oficializado como exigéncia para as escolas se apresentarem na

passarela.

Os anos 1950 foram a década do samba-cangdo (em meio ao grande sucesso do baido de Luiz
Gonzaga e do bolero), das primeiras experiéncias de samba-jazz (Johnny Alf) e da lenta gestagado
de um outro subgénero que mais tarde se autonomizaria, a bossa-nova de Tom Jobim e Jodo
Gilberto. Assim, nos anos 1960, o campo da musica popular brasileira seria composto por

diversos géneros, ainda que muitos fossem originalmente ligados ao samba.

Nos anos 1970, ao mesmo que tempo em que se verifica uma maior diversificacdo de géneros
musicais, por exemplo, com a influéncia do rock e da soul music, ha, a esquerda e a direita do
espectro politico, fortes movimentos nacionalistas que reforcariam o samba e o carnaval como
simbolos nacionais. Acontece, nesse periodo, a retomada e a celebracio de sambistas
esquecidos - como Cartola - e a reivindicacao da filiacado ao samba forjado nos anos de 1920 e
1930 por artistas que surgiram vinculados a Bossa Nova - Chico Buarque é, neste aspecto, um
caso emblematico. Também nessa década, sdo compostos sambas que tematizam as
transformacgdes no campo musical e no préprio género, tais como Argumento, de Paulinho da
Viola, sucesso em 1975 (SEVERIANO e MELLO, 1999, p.216), e Ndo deixe o samba morrer,
sucesso em 1976 na interpretacdo de Alcione composto por dois artistas pouco conhecidos,

Edson Gomes da Conceig¢do e Aloisio Silva (SEVERIANO e MELLO, 1999, p.222).

O samba Portela na avenida, de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, langcado por Clara Nunes
no final de 1981 e popularizado no carnaval de 1982 (SEVERIANO e MELO, 1999, p.294-295),

foi composto e interpretado por artistas vinculados a essa revalorizacao do samba nos anos

9 Aquarela do Brasil (1939), de Ary Barroso, é um samba-exaltacdo exemplar.
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1970 e pode ser inscrito na tradicdo dos sambas que celebram bairros de sambistas e suas

escolas de samba - ja entdo erigidos a condi¢do de simbolos nacionais.

Analisaremos um fonograma especifico dessa cancao, o original de Clara Nunes. Inicialmente,
abordaremos elementos musicais que, posteriormente, serdo relacionados a analise de sua
letra. Nessa cancdo, de modo contundente, verifica-se o embate gerador de tensdes entre
propriedades ritmicas e propriedades mel6dico-harmonicas caracteristico do samba. Formado
musicalmente por estruturas geradoras de estimulos contrarios, o samba produz emoc¢des de
dificil classificacdo que, ndo raro, podem ser nomeadas por bindmios antitéticos como

» « n «

“melancolia euférica”, “alegria nostalgica”, “triste esperancga”.

A conducao ritmica do samba, assim como acontece de maneira geral na musica popular urbana,
se apresenta normalmente organizada em ciclos de poucos compassos que estabelecem um
estado de repeticdo. E como se essa conducio ritmica do samba preservasse, ainda, resquicios
da musica ritual africana de que descende. A repeticao dos ciclos ritmicos, assim, cria um estado
de permanéncia que parece suspender a passagem do tempo, pois ndo ha a inser¢do de novos
elementos significativos, mas sim uma situa¢do geradora de um continuo presente. Nela, a
solucao catartica se da pelo acimulo de energia que é mobilizada progressivamente na
repeticdo dos ciclos ritmicos, até o ponto em que a retencdo dessa energia emocional ndo pode

mais ser contida.

A melodia e a harmonia, por sua vez, sdo regidas pelo sistema tonal de origem europeia, e
sugerem uma trajetéria mais linear, com a apresentacdo e o estabelecimento da ténica como
centro gravitacional ao qual se segue um afastamento, pela exploragcdo de outros graus da
escala, até se alcancar a tensdo na dominante, que, “resolvida”, recupera o centro inicial
concluindo um determinado periodo. A melodia, especificamente, tende a funcionar como guia
de uma narrativa, instaurando um movimento horizontal muitas vezes atrelado a narrativa
verbal, incorporando novas informacdes e trilhando novos contornos a medida que percorre a

linha do tempo e conta uma histdria.

Ou seja, além de a conducdo da base ritmica e a melodia-harmonia serem organizadas em ciclos
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de extensdo distinta, ha por tras desse desencaixe uma diferenca de natureza que pode ser
entendida como situa¢des de “estado” (uma configuracdo ritmica circular onde o préprio ciclo
funciona como uma espécie de centro, um equivalente do tom para a propriedade altura) e de

“processo” (com centro-afastamento-centro).

Escrevendo sobre a circularidade temporal em musicas modais, como é o caso da musica da
Africa subsaariana, José Miguel Wisnik explica: “(...) isso se faz através do envolvimento coletivo
e integrado do canto, do instrumental e da danca, através da superposicao de figuras ritmicas

assimétricas no interior de um pulso fortemente definido (...)” (WISNIK, 1989, p.71).

O samba-enredo é um subgénero do samba que tem como caracteristica um discurso mais
extenso que o padrao. Nele, o contraste entre os ciclos curtos da percussao e a emissao alongada
das vogais na melodia da voz se faz mais evidente. Em Portela na avenida, na gravagao de Clara

Nunes de 1981, podemos observar logo nos primeiros compassos.

POR - TE

LA
Ritmo da melodia 5 7 J\ J J\ cl
evets . |0939 TFNFRFTFHTFHRTH
Figura 1: Portela na avenida - ritmos - ¢.3-5

Essa ilustracao representa o que ouvimos no fonograma apenas de forma esquematica, ndo se
tratando precisamente de uma transcricao. Imaginando um contexto que poderia ser notado
em 2/4, verifica-se que as articulagdes mais evidentes da percussdo se ddo no ambito das
semicolcheias, enquanto que o ritmo da melodia agrupa, ja nessa primeira palavra (Portela),
duas, seis e dez semicolcheias por silaba, respectivamente (Por - te - 1a). O ritmo escolhido para
representar a melodia é aqui o que poderiamos chamar de “modelo presumido para variagoes”.
Funciona como uma divisao tacita subjacente as modificacdes que o cantor provavelmente fara,
a cada vez de uma maneira, mas sempre como variacao desse modelo, quase sempre, oculto. Os

ataques nas semicolcheias pulsadas podem ser, portanto, antecipados ou deslocados no
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instante imediato da performance.

Se com dois compassos!? a esséncia do ciclo da condugdo ritmica se completa, o caminho da
melodia, por sua vez, tomara inicialmente 14 compassos em sua primeira exposicdo (o
segmento “al” na figura 2 a seguir)ll. Esses 14 primeiros compassos sdo repetidos (mesma
harmonia) com a melodia estendendo-se até a quinta do acorde, a nota La em Ré menor (a2)2.
Na sequéncia, ainda na Se¢do A, ha de um novo periodo de 20 compassos (b)!3 que explora a
regido do quarto grau (Sol menor). Os dois primeiros segmentos de 14 compassos sdo
retomados com variacdes melddicas e de letra (al’ e a2’)1*. Na Secdo B o percurso da melodia

abarca 28 compassos?>.

0O, 0O00r , 000
Introdugéo al a2
| | | SECAO A
b
B [ | By B (B |
al' az' —
L1000 ] O dC ] | secAos

Figura 2: Sec¢des de Portela na avenidal®

10 No fonograma de Clara Nunes é possivel notar, ja na introducdo entre os compassos 3 e 4, um ciclo que sera a
referéncia padrao para a conducio do cavaquinho na canc¢io.

11 Versos 1-4. Ver letra completa na secdo 6.
12 Versos 5-8.

13 Versos 9-13.

14 Versos 14-17 e 18-21, respectivamente.
15 Versos 22-28.

16 Na Figura 2, cada trago equivale a um compasso (as frases musicais se organizam muitas vezes em quatro
compassos, o que equivale, na figura, a um quadrado). Este modelo de representacio grafica da forma - em que
cada trago equivale a um compasso - € amplamente utilizado pelo Prof. Ricardo Breim ha cerca de 30 anos.

192



ERNICA, Mauricio; MOLINA, Sergio (2016). A sagracdo da Portela: musica, letra e contexto social na produgido de reacdes estéticas em um
samba-enredo. Per Musi. Ed. por Fausto Borém, Eduardo Rosse e Débora Borburema. Belo Horizonte: UFMG, n.34, p.177-205.

Explorando um pouco mais a complexidade ritmica irradiada pela tensdo entre a condugdo
percussiva da base e a melodia, podemos verificar que, por suas préprias caracteristicas
estruturais, a ideia de divisao em compassos no modelo da escrita musical, criada na esfera da
musica classica europeia, nao da conta de explicitar os principios fundamentais que organizam
os ataques irregulares da musica popular. Os compassos partem da ideia de um ciclo de tempos
iguais, que sdo subdivididos em dura¢des menores, sempre de duas ou trés partes iguais. O
primeiro tempo de cada compasso é acentuado. J4 a musica da Africa subsaariana, por outro
lado, organiza-se em ciclos assimétricos, em que “tempos” de diferentes dura¢des podem se

suceder.

0 etnomusicologo brasileiro Carlos Sandroni, seguindo Simha Arom, explica:

Nossa teoria musical classica prevé dois tipos de compasso, os simples e os
compostos. Nos compassos simples [2/4, 3/4 e 4/4], as unidades de tempo sdo
binarias!’ seminimas. (...) Por outro lado nos compassos compostos, como o 6/8
e 9/8, as unidades de tempo sdo ternarias!® e sdo representadas por seminimas
pontuadas (divididas portanto em trés colcheias). Mas o fato é que ndo ha
compassos que misturem de modo sistematico agrupamentos de duas ou trés
pulsacdes, como seminimas e seminimas pontuadas. E precisamente esta
mistura que vai desempenhar papel muito importante na Africa subsaariana
(SANDRONI, 2001, p.24).

Ou seja, o principio de organizagio das dura¢des na musica da Africa subsaariana e também, de
certo modo, na musica popular das Américas ndo toma como principal referéncia a ideia de
compasso, mas sim a sequéncia pulsada (que costumamos chamar de “subdivisdes”1?), que por
serem irregularmente atacadas, estabelecem “tempos” de diferentes duragdes (ora de duas, ora
de trés semicolcheias). Em outras palavras, a musica africana organiza-se ritmicamente muito
mais sobre uma espécie de ostinato que resulta desses ataques irregulares sobre a pulsacdo
subjacente (as “semicolcheias”) do que sobre a regularidade simétrica de cada periodo (as
“seminimas”). A chave para a compreensao estd em ouvir essa célula resultante, esse ostinato
referencial, que foi denominado por Simha AROM de time-lines. Utilizaremos aqui a

denominacgdo que se popularizou a partir dos estudiosos cubanos e que também é encontrada

17 Cada tempo pode ser subdividido em duas partes iguais (nota nossa).
18 Cada tempo pode ser subdividido em trés partes iguais (nota nossa).

19 O equivalente as semicolcheias na Figura 1.
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no Brasil: claves?0.

Em Feitico decente (SANDRONI, 2001), o autor mostra como o samba, apos a década de 1930,
passou a se estruturar a partir da seguinte clave ritmica, por ele batizada de o “paradigma do

Estacio”.

|o| J J-J JI,"J .L-E] DOIS COMPASSOS DE 2/4
EIEJ\&J‘ J\ EJ‘ EIII;IJ\ (2+2+3) (2+2+243)

Figura 3: Clave de samba - “paradigma do Estacio”

Na figura acima, a primeira disposicdo é uma tentativa de adequar ataques e duracgdes
irregulares da musica popular a escrita “divisiva” e regular criada para a musica classica em
geral. O agrupamento da clave em quatro tempos (dois por compasso) nao representa
visualmente o principio ritmico que organiza a célula. Ja na segunda disposi¢ao, que SANDRONI
também apresenta em Feitico decente, podemos visualizar um unico ciclo maior em que se
percebem “tempos” formados por duas semicolcheias e “tempos” formados por trés

semicolcheias (sete “tempos” ao todo).

Em The geometry of musical rhythm, Godfried TOUSSAINT argumenta a favor de uma notagdo
ritmica em que o ciclo seja disposto circularmente (clock notation). Essa proposta parece de fato
representar melhor a ideia de circularidade (estado) - e ndo de narrativa (processo) - que
estrutura as bases ritmicas na musica popular. Além disso, ainda nos fundamentando na ideia
de “estado”, a disposicdo em circulo nos permite visualizar diferentes possibilidades de “inicio”,
bastando considerar qualquer um dos 16 pulsos como um potencial primeiro ataque, gerando,
por decorréncia dessas rotagdes, variagdes de uma mesma figura ritmica, que, muitas vezes, sdo

utilizadas pelos musicos na pratica.

A clave do “paradigma” do samba do Estacio, identificado por SANDRONI, poderia ser notada

20 Claves ritmicas.
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da seguinte maneira.

Figura 4: “Paradigma do Estacio” - notacao circular??

Essa disposi¢do, que se baseia no modelo circular proposto por TOUSSAINT, nos permite
facilmente visualizar também algumas varia¢des da clave, como uma que é bastante comum e

que aconteceria se tomassemos o ponto 9 como inicio do ciclo.

Mas a questao principal é que ndo é suficiente afirmar que a ritmica na musica popular, devido
as suas origens africanas, poderia ser notada de outra forma e que, consequentemente, a escrita
de origem europeia nao seria o melhor caminho para identificarmos e percebermos os

principios que organizam a conducdo ritmica, com seus acentos, tempos irregulares, etc.

A questdo é que a ritmica na musica popular é polirritmica desde sua génese na medida em que
abriga ao mesmo tempo principios aparentemente conflitantes - recuperando aqui as
proposi¢des de VIGOTSKI: uma base “africana” e uma melodia e harmonia que ainda sao regidas
pela quadratura “europeia”. Daf a necessidade da melodia (e ndo da harmonia) de vez por outra
se filiar também aos acentos assimétricos da condugao (como pode ser observado na Figura 1
com a suposta antecipagdo de um ataque que estaria na cabe¢a do compasso cinco), servindo
entdo como elemento unificador entre dois principios contraditérios, um que justapde ataques

assimétricos, cria uma clave e sugere um estado circular, e outro que se filia a compassos

21 Circulados em vermelho os ataques que coincidem com a clave 2 2 3 2 2 2 3; em laranja os ataques um pouco
menos acentuados (pulsos 6 e 15), que sugerem variantes dos tempos de 3 pulsa¢des. Diferentemente de
TOUSSAINT, que ordena a numeragdo de pulsos de 0 a 15, optamos por numerar de 1 a 16, pois assim se torna mais
direta a comparagio com as 16 “semicolcheias” que a escrita musical tradicional utiliza. Outra diferenca é que
TOUSSAINT interliga os pulsos atacados inserindo um poligono no circulo e, a partir dai, estuda propriedades
geométricas que tal figura pode sugerir.
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simétricos, com acentos e subdivisdes regulares, e propicia que a narrativa melddica e o

processo harmonico se desenvolvam.

Analisemos um pouco mais o ritmo do cavaquinho em Portela na avenida. A clave que
compreende o ritmo do terceiro e do quarto compasso da introdug¢do sera repetida (como
modelo para variagdes) a partir do compasso cinco. Na figura abaixo apresentamos as figuras

ritmicas do cavaquinho nos primeiros quatro compassos:

- -

|33 BRI JET,

Figura 5: Cavaquinho em Portela na avenida - c.1-4

Na Figura 6, abaixo, selecionamos apenas o trecho que se repetird como clave, os compassos 4

eb5:

- - - R

353|151
MELRARE

Figura 6: Clave do cavaquinho - c.4 e 5 - Portela na avenida

Levando-se em consideracdo os ataques e os acentos, observa-se na segunda disposicao que os
16 pulsos (semicolcheias) sdo atacados, a partir do segundo pulso, da seguinte forma 2 + 3 + 2
+2+ 3+ 2+ 2.Essadisposicdo pode ser entendida como uma rotagdo do paradigma do Estdcio,
como se a clave original (a do Estacio), estivesse se iniciando agora a partir da ultima colcheia
do compasso 4 (o primeiro compasso da figura acima). Na figura abaixo temos a comparagao da
clave do Estacio e da clave do cavaquinho de Portela na avenida, levando-se em conta apenas o0s

ataques principais:
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"Paradigma Portela na

do Estacio” Avenida

Figura 7: Rotacdo da clave

Pode-se notar que o modelo do Estacio (2 + 2 + 3 + 2 + 2 + 2 + 3) acontece a partir do sétimo
pulso do ciclo de Portela na avenida. No caso de Portela na avenida, a clave segue o padrao 2 +

3+2+2+3+2+2 (umarotacdo do modelo do Estacio).

Chama a atencdo o fato de que a clave do cavaquinho em Portela na avenida, além de estabelecer
arotacdo que apontamos acima, nao ataca o primeiro pulso, fazendo com que a propria relagdo
ritmica que se da entre o cavaquinho e os outros instrumentos de percussdo da base seja ainda
mais sutil e complexa. No fonograma é possivel ouvir outros instrumentos afirmando

claramente os tempos 1 e 2 do compasso regular simétrico?2.

Aprofundando um pouco a analise da base de Portela na avenida, notamos, assim, varias
camadas superpostas de diferentes células ritmicas que podem obedecer a diferentes principios
de organizacdo dos ataques, estabelecendo ciclos de diferentes dura¢des, defasando e
rotacionando claves comuns ao género matriz (samba). Isso tudo que acontece no ambito do
que poderiamos chamar de uma “polirritmia de estado” (a da base de dois compassos) também
estabelece inumeras possibilidades de enfrentamento com o contexto mais horizontal e
narrativo dos periodos criados pelo desenrolar da melodia e da harmonia, impactando o
ouvinte com um universo de nuan¢as e de tensionamentos de diferentes ordens,

particularizando, consequentemente, a reacao estética a obra.

22 A frase ritmica do surdo, por exemplo, que afirma o tempo 1 e acentua o tempo 2.
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6 - Portela na avenida - A producao da rea¢do estética

Portela na avenida (Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro)

Portela

Eu nunca vi coisa mais bela

Quando ela pisa a passarela

E vai entrando na avenida

Parece

A maravilha de aquarela que surgiu

0 manto azul da padroeira do Brasil
Nossa Senhora Aparecida

Que vai se arrastando

10. E o povo narua cantando

11. E feito uma reza, um ritual

12. Eaprocissio do samba abengoando

13. Afesta do divino carnaval

14. Portela

15. Eadeusa do samba, o passado revela
16. E tem a velha guarda como sentinela
17. E é porisso que eu ougo essa voz que me chama
18. Portela

19. Sobre a tua bandeira, esse divino manto
20. Tua aguia altaneira é o Espirito Santo
21. No templo do samba

22. Aspastoras e os pastores

23. Vém chegando da cidade, da favela

24. Para defender as tuas cores

25.  Como fiéis na santa missa da capela

26. Salve o samba, salve a santa, salve ela
27. Salve o manto azul e branco da Portela
28. Desfilando triunfal sobre o altar do carnaval

OO NV W

A letra de Portela na avenida é construida em primeira pessoa de modo declarativo, sem se
dirigir a um interlocutor especifico. O segmento que vai do verso 1 ao 21, correspondendo a
toda a Secdo A da cancao (Figura 2), pode ser lido como um tnico mundo discursivo23 no qual
os atributos da escola sdo apresentados, definindo o que a Portela é. Nesse segmento, o
enunciador estd implicado no discurso, sendo o fiador de sua veracidade, mas o contetido
tematico esta disjunto da situacdo de producdo encenada pela letra, estando situado fora do

aqui e agora da enunciacdo, em uma espécie de estado atemporal; nos termos de BRONCKART

23 BRONCKART (1999) define mundos discursivos como realidades psicossociais que possibilitam o engajamento
de agentes em uma interagdo de linguagem por meio da instaura¢do de uma zona de interface entre representacdes
individuais e representacdes coletivas mobilizadas nessa interacdo. Uma vez que esses mundos sao,
necessariamente, realizados por unidades das linguas naturais e que podem ser identificados nos textos, eles
formam os tipos discursivos.
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(1999), esse mundo corresponde ao tipo discursivo relato interativo. Vimos anteriormente que
a circularidade da base ritmica também compartilha dessa experiéncia de presentificacao do

tempo.

Nesse primeiro segmento, a beleza jamais vista pelo enunciador é a Portela, cujo desfile, quando
se inicia, é associado a uma procissao religiosa em devocdo a padroeira do Brasil, Nossa Senhora
Aparecida. A Portela, desse modo, é apresentada como simbolo e manifestacdo de duas

instancias supraindividuais: o Brasil e o sagrado.

O verso 17 [e é por isso que eu ougo uma voz que me chama] pode ser lido como uma interrupg¢ao
momentanea desse primeiro mundo discursivo e breve instauracdo de um outro mundo
discursivo, no qual o contetido tematico e o contexto de realizacdo do texto estdo em conjuncgao:
0 que é narrado estd presente no aqui e agora da situacdo de enunciacdo; nos termos de
BRONCKART (1999) esse segundo mundo discursivo corresponderia ao tipo discursivo discurso
interativo. Veremos a seguir que a voz que chama o narrador é a da materializacao da beleza

eterna (sagrada e nacional) da escola.

A partir do verso 21 [No templo do sambal], o que havia sido afirmado anteriormente, situado
em um presente atemporal, pode ser observado in loco pelo enunciador e por aqueles que o
ouvem. O verso 21 completa a transi¢do dos dois mundos discursivos, do relato interativo para
o discurso interativo, uma vez que pode ser tanto a conclusdo do verso 20 [Tua dguia altaneira
é o Espirito Santo / no templo do samba] como a introdugdo do verso 22 [No templo do samba, /
as pastoras e os pastores...]. A transicao entre esses dois mundos discursivos se da também na

forma musical da canc¢do, na passagem da Secao A para a Se¢do B (Figura 2).

Assim, o segmento do verso 21 ao 25 apresenta, em processo, a chegada dos membros da escola
na passarela, como se estivessem atualizando e concretizando a verdade eterna (sagrada e
nacional) declarada anteriormente. Musicalmente, o centro original da Secao A, Ré menor, se
desloca para o terceiro grau da escala, a relativa F4 maior. A movimentagio das pastoras e dos
pastores (verso 22) se da paralelamente a alternancia pendular da dominante de Fa maior (Do

maior com sétima menor) e o proprio Fa. O novo mundo discursivo é também um novo centro
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gravitacional na harmonia.

No novo mundo discursivo, a informacdo que se acrescenta é que aqueles que fazem a Portela
existir - e realizam sua natureza eterna, sagrada e nacional - sdo pessoas que chegam “da
cidade, da favela” (verso 23), termos que marcam a cisdo de classes sociais da cidade do Rio de
Janeiro. Assim, a Portela opera também uma sintese social, outra evidéncia de sua natureza

geral. Situada acima das classes sociais (como Nossa Senhora Aparecida), a Portela é popular.

Até aqui, a tensdo no interior da letra se da entre esses dois mundos discursivos, um declarando
propriedades gerais definidoras do que é a Portela em um estado atemporal, outro
testemunhando sua chegada no aqui e agora da enunciagdo. Nesses dois mundos, a articulacdo
dos fendmenos feita pelos mecanismos de coesdo verbal indica algo que se manifesta em um
processo: o momento desde que a Portela pisa a passarela, vai entrando nela e desfila.
Musicalmente, podemos observar um paralelismo entre a entrada da Portela na passarela e o
movimento gerado pela melodia, que insiste em invadir a todo tempo, em processo, o universo
circular da base ritmica da percussdo, desencadeando e se apoiando na movimentagdo

harmonica da cangao.

Entre os dois mundos discursivos, porém, ndo ha propriamente oposi¢do, mas, antes, homologia
e complementariedade. O desfile que vai se realizando no exato momento da enunciagdo

permite a verificacdo e a experimentacao do que havia sido enunciado como verdade geral.

A sintese sera operada nos versos finais, 26, 27 e 28. Nesse momento, a escola ja chegou, ja esta
presente inteira, em pleno desfile. Esses versos de saudagao a Portela, ao que ela simboliza e ao
seu desfile, além da exaltarem seu carater eterno, sagrado, nacional e popular, representam a
confirmacao, pela experiéncia, das propriedades enunciadas. O desfecho da canc¢ao é, por assim
dizer, uma verdade que se manifesta e se impde aos sujeitos, no exato momento da enunciagao.
Musicalmente, é justamente quando a letra diz salve ela e Portela que o acorde de Ré menor,

centro inicial da cang¢do, é retomado, mas agora como sexto grau do contexto harmonico

gravitacional de Fa maior.
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No fonograma analisado, a forma musical completa [A (al - a2 - b - al’ - a2’) - B] (Figura 2) é
executada duas vezes. Na primeira, a voz de Clara Nunes esta em primeiro plano, sobre a base
ritmica constituida pela percussao e pelo cavaquinho, e é ladeada pelo contraponto das linhas
de baixo de um violao. A melodia, protagonista na sonoridade geral da cancao, é interpretada

pela cantora que encena o enunciador da letra, apresentando, pelo discurso, o que é a Portela.

Na segunda vez em que a letra é cantada, o arranjo reorganiza os planos e as tensdes entre
melodia/harmonia/letra e ritmo. A estrutura formada por letra, melodia e harmonia, por sua
natureza processual, segue o curso da can¢ao, ao mesmo tempo em que regula a presenca da
base ritmica formada pela percussao, produtora de estados que vao se intensificando em sua
circularidade. O movimento da forma, portanto, vai intensificando as emocoes geradas, seja

pelos ciclos ritmicos, seja pela letra.

A solucdo formal para as tensdes acumuladas é oferecida por modificagdes no arranjo, que
reorganiza os planos. A percussdo ganha em relevo, os tamborins se destacam na Se¢do A e os
agog0bs sao agregados a Secdo B; o coro ocupa o lugar da voz solo, que, esmaecida, deixa-se
envolver pela multiddo. Agora, quem protagoniza nao é mais o individuo, mas sim o conjunto,

como a encenar a presencga da escola, tal qual um samba-enredo.

A introducdo do coro traz a cena o coletivo, a Portela, acrescentando, pela repeticdo
replanificada da base ritmica, uma energia emocional que sera retida até o momento final, o da
repeticao dos trés ultimos versos. A convencao ritmica, os dois ataques no prato?, e a propria
ideia de retorno que também estanca o discurso melédico-harmonico intensificam e adensam
0 universo sonoro que envolve a reiteracdo da letra, como se figura e fundo finalmente
explodissem juntos em uma solucdo que apenas poderia se dar num impensavel terceiro plano,
- ’ . ~ o »
que sustenta, derradeiramente, o climax da situacao de “estado” com um congelamento do

“processo”.

Os trés versos finais que saidam a escola [salve 0 samba, salve a santa, salve ela / salve o manto

24 A partir de 3'30".
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azul e branco da Portela / desfilando triunfal sobre o altar do carnaval] e seus significados,
cantados duas vezes efusivamente, impdem-se como se ali a escola estivesse de fato presente,
manifestando suas propriedades apontadas. Essa repeticdo se coloca como uma solugdo
catartica da cangdo, fazendo com que, pelo contorno da melodia, a energia produzida pelos
estados da base ritmica ecloda, rompendo seus limites e se impondo para além de si mesma,
sobre o corpo do ouvinte. Materializada em letra e musica, a presenca da escola se impde

integralmente, operando uma verdadeira sagracdo da Portela.

Consideracgdes finais

Este artigo apresenta uma proposta de analise da canc¢ao popular que busca superar dicotomias.
Antes de tudo, seguindo CANDIDO (1976; 1993; 1995; 2003), analisa, relacionando-as, tanto
elementos de sua estrutura interna, quanto elementos do contexto sécio-histérico do qual é
produzida e apropriada por um publico. No que diz respeito a abordagem da estrutura interna
da cangdo, o artigo tem em mente a superac¢do de duas dicotomias: primeiro, procura analisar
tanto elementos textuais, da letra, como elementos estritamente musicais, para o qué mobiliza
recursos de teorias interacionistas da linguagem, como BRONCKART (1999), e de recursos
tedricos de musicélogos, como AROM (1991), SANDRONI (2001) e TOUSSAINT (2013);
segundo, a partir da obra de VIGOTSKI (1917; 1925a; 1925b; 1934), procura analisar as
relacoes entre forma e contetdo, entendendo que a relacao entre elas é produtora da reagdo

estética.

Sendo assim, a interpretacao de Portela na Avenida é um estudo de caso pelo qual se pretende
explorar e exemplificar possibilidades dessa abordagem, que é apresentada inicialmente em
seus fundamentos tedricos. Em resumo, no que diz respeito ao contexto sécio-historico desta
cancdo, analisamos suas vinculagdes com o género samba-enredo, de formacao mais recente, e
com outra tradi¢cdo, mais antiga, de sambas que exaltam uma regidao e/ou um grupo. A cangao
foi gravada e fez sucesso em um momento no qual o samba e o carnaval ja eram fortemente
associados a identidade nacional mas que, contraditoriamente, outros géneros musicais

disputavam o espaco no campo da musica popular. Portela na Avenida pode ser lido, entdo, como

202



ERNICA, Mauricio; MOLINA, Sergio (2016). A sagracdo da Portela: musica, letra e contexto social na produgido de reacdes estéticas em um
samba-enredo. Per Musi. Ed. por Fausto Borém, Eduardo Rosse e Débora Borburema. Belo Horizonte: UFMG, n.34, p.177-205.

um dos sambas desta época que buscam atualizar no presente a tradicao.

Ao analisarmos as estruturas propriamente musicais, identificamos atritos especificos a essa
linguagem, como os enfrentamentos entre os estados ciclicos (simétricos e assimétricos) das
interacoes ritmicas de base e os processos narrativos da harmonia e da melodia. Ainda na
abordagem interna, observamos como tais relagdes ganham em complexidade e se
potencializam na medida em que as solu¢des composicionais sdo observadas na perspectiva do

discurso poético verbal enunciado pela letra da cangao.

Quando abordamos a letra de Paulo César Pinheiro, verificamos que havia uma tensdo em seu
interior entre um mundo discursivo no qual declara, atemporalmente, propriedades gerais
definidoras do que é a Portela e outro no qual se testemunha, aqui e agora da enunciacdo, sua
presenca. Ao passo que a escola pisa a passarela, um processo se anuncia, a sua presentificacao.
Musicalmente, observamos que a melodia insiste em invadir a todo tempo, em processo, o
universo circular da base ritmica da percussao, desencadeando e se apoiando na movimentagdo

harmoénica da cangdo.

Ao final, observando a can¢do como um todo, apontamos como o arranjo pdde, passo a passo,
intensificar movimentos e tipologias emocionais contrastantes e propusemos a identificacdo de
momentos especificos do fonograma nos quais suas tensdes internas se resolveriam na
producao de uma realidade nova e inesperada em que o processo de presentificacdo da escola
de samba parece se congelar e se reproduzir ciclicamente, como a remeter a escola e aqueles
que a assistem, no aqui e agora da enunciagdo, a experimentacdo de suas caracteristicas

atemporais.
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