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RESUMO

Tendo como filiacdo tedrica a Analise de Discurso, observamos a memoria e a
interpretacdo no samba em seu funcionamento discursivo. Buscamos
compreender as relacdes existentes entre musica, memoria e sociedade a partir
do funcionamento do discurso do samba. Para tanto, analisamos discursivamente
a tematica do sofrimento em musicas, do século XX, levando em conta os efeitos
de sentido produzidos pelo discurso do samba. Refletimos sobre a constituicao, a
formulacdo e a circulagao de tais musicas em discurso, colocando questdes sobre
os sentidos de “povo” produzidos a partir desse género musical e observando a
memoria discursiva que esta em jogo nos sambas. Por isso, também analisamos
0 modo como tais musicas sdo interpretadas, considerando a inscricdo do sujeito
a partir da voz, uma vez que tal aparato também faz parte da constituicdo dos
sujeitos que ali se inscrevem. Com efeito, 0s sentidos que emergem do samba,
principalmente a partir da performance vocalica de Nélson Cavaquinho, sdo
carregados de formas outras de dizer o sujeito-sambista que aquela apresentada

pelo imaginario que atribui ao samba o lugar de musica alegre.

Palavras-chave: 1. Samba 2. Discurso do sofrimento 3. Analise de

Discurso 4. Memoria Discursiva
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ABSTRACT

Theoretically affiliated with Discourse Analysis, we observe the memory and the
interpretation of the samba in its discursive functioning. We seek to understand
the relationship between music, memory and society from samba's discoursive
functioning. Therefore, we analyze discursively the theme of suffering in music
of the twentieth century, considering the effects of meaning produced by samba's
discourse. We reflect on the creation, formulation and circulation of those songs
in a discourse, asking questions about the meanings of "people” produced from
genre and observing the discursive memory that is in a relation with samba.
Therefore, we analyze how these songs are performed considering the
inscription of the subject from the voice, since such apparatus are also part of the
constitution of the subjects that there are inscribed. In fact, the meanings that
emerge of samba, mainly from the vocal performance of Nélson Cavaquinho, are
full of other ways to tell the subject- sambista that is presented by the imaginary
that gives to the samba the place of joyful music.

Palavras-chave: 1. Samba 2. Discourse of suffering 3. Discourse Analysis

4. Discursive memory
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INTRODUCAO

Mais de um século ap0s seu nascimento, 0 samba ocupa um espaco de
reivindicacdo da cultura popular, representando um género musical que fala do povo e
para 0 povo. O samba é um género musical que abrange grande parte do territério
nacional. Com efeito, vale dizer que vamos transitar por uma geografia delimitada —
Bahia, Rio de Janeiro e S&o Paulo —, com apice no morro carioca. Esse género musical
vai contar a historia que se passa do lado de fora dos gabinetes do poder, a historia que

se passa nos botequins, terreiros e escolas de samba.

Em que pese suas diferentes tematicas, bem como as divisdes ritmicas que
compdem seus subgéneros, partimos do pressuposto de que o samba possui uma
regularidade em destinar-se a camada mais pobre da sociedade. Isso pode ser visto
dadas as condigfes de producdo desse género musical: o samba fala da (e para a)
comunidade, para a periferia, para 0 morro. O samba nasceu no morro, em um reduto
carioca conhecido como Pequena Africa (LOPES e SIMAS, 2015).

Contudo, com a ascensdo turistica advinda do carnaval — e a difuséo da cultura
de escolas de samba por meio da midia —, esse género passou também a entreter
camadas mais abastadas do seio social, que ocupam camarotes a alto custo nos
sambodromos do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A transmissdo dos carnavais se tornou
objeto de ibope para as grandes emissoras de TV e 0 samba, que um dia constituiu —
além de componente da cultura popular — uma atividade vadia e criminosa’, hoje desce
0s morros da periferia para ser explorado/consumido pela légica capitalista no periodo
ndo somente carnavalesco. Em muitos veiculos de comunicacdo, o samba deixa 0 posto
de produto cultural para se tornar produto de exportacdo, estampado em embalagens
sorridentes, ao lado de pandeiros e mulatas do cenario carioca. Isso contribuiu para o
modo como o brasileiro é representado a partir de uma imagem estereotipada e
animalesca do samba, perfilando o individuo nacional como um sujeito integralmente

alegre, principalmente em virtude de suas musicas.

! A Lei da Vadiagem, segundo Lopes e Simas (p. 295, 2015): “aprovada no Codigo Penal da Republica
sancionado em 1890, foi abundantemente utilizada para coibir as manifesta¢es culturais da populagédo
afrodescendente nos anos pos-abolicdo, servindo inclusive para justificar, do ponto de vista legal, a
repressdo as rodas de samba e festas de candomblé”.
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E frequente relacionar o samba com a alegria, mas constitui um enorme
reducionismo afirmar que todo samba se pauta por ela. A bem da verdade, quando
adentramo-nos no universo desse género musical, deparamo-nos com uma matéria
prima repleta de lirismo e sofrimento, que ddo tom a obra de artistas como Batatinha e
Nelson Cavaquinho. S8o0 estes 0s principais artistas analisados no presente estudo,

escolhidos em razéo da regularidade com que recorrem ao discurso do sofrer.

Tracado esse panorama mais geral em que se situa 0 samba e tendo em vista o
fato de que o samba, enquanto linguagem, se constitui em discurso, pois produz
sentidos e sujeitos em condicbes de produgdo especificas, objetivamos compreender
como melancolia e sofrimento se relacionam e séo significados em algumas mdsicas.
Pretendemos observar os gestos de interpretacdo que atravessam o discurso do samba e
assim estudar quais séo as condicdes de producdo dos sambas do século XX. Em suma,
0 objetivo dessa pesquisa é analisar o funcionamento do discurso do samba e observar a
memdria a qual se filia o sujeito-sambista nesse discurso. Para tanto, serdo mobilizados
0s conceitos de memoria discursiva, narratividade e condi¢cdes de producdo — a seguir
apresentados no capitulo relativo aos pressupostos teoricos e desenvolvidos ao longo da
pesquisa. E importante situar que vamos nos atentar para os efeitos de paréfrase,

polissemia e sinonimia nas letras que serdo aqui analisadas, enquanto discurso.

Em primeiro lugar, é necessario apontar que nenhuma interpretacdo sobre o
samba deve ser feita com a exclusdo dos saberes das ruas e das religides afro-brasileiras
— fatores/valores que constituem as condic¢des socio-histdricas desse género que compde
a cultura nacional. 1sso traz a tona como a producdo de efeitos de sentido pelo samba é
consequéncia de um choque étnico-racial, cultural e religioso, que denota a mistura, a

mesticagem social.

O inicio do samba é contemporaneo de um projeto republicano brasileiro de
branqueamento racial, criado depois da abolicdo da escravatura, que contribuiu para
marcar as condi¢des de producéo desse discurso a partir da posi¢do do sujeito-sambista.
O discurso de grandes pensadores daquela época propunha que tal branqueamento
ocorreria por meio da imigracdo da populacdo europeia. Além desse branqueamento
racial, havia também o branqueamento cultural, pois ndo bastava “limpar” o brasileiro
da heranca africana ou indigena, era necessario impor um padréo civilizatorio de recorte
europeu ocidental (SIMAS, 2016). O racismo opera na dimensdo do fisico e do

simbdlico (FANON, 1983). A opressdo simbolica ocorre quando ha a subjugacédo de
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todos os cddigos culturais daquele que € subjugado. A Lei de Vadiagem, citada na nota
de rodapé acima, cumpria esse papel, pois abria margem para criminalizar quaisquer

culturas de caréter africano-mestigo-indigena, como o samba, o terreiro e a capoeira.

Antes de observar o funcionamento discursivo do samba, mobilizando os
conceitos propostos por Michel Pécheux e Eni Orlandi, propomos iniciar uma
caminhada pelos conceitos conhecidos de “samba” ¢ “povo”. Isso se faz necessario para
investigar o modo como € construida e veiculada, por meio de efeitos de sentido, a

imagem socio-histdrico-cultural que se tem (e ja se teve) sobre 0 samba.

De inicio, podemos dizer que a historia do samba apresenta teorias e afirmacgdes
gue nem sempre se encontram em uma perspectiva de confluéncia. Sdo vaérias as
posicdes de conflito em que o samba é colocado, nem sempre antagbnicas. Por vezes
sera preciso relacionar elementos pertencentes a campos semanticos diferentes, ocasido
em que podera haver uma quebra do paralelismo, podendo causar incbmodo ao leitor
que (des)avisadamente espera transparéncia onde ha opacidade — que é constitutiva de

todo discurso. Talvez aqui resida uma das maiores dificuldades desta pesquisa.

Considerando gue assim como a linguagem, a historia do samba néo € cristalina,
nem consiste objetivo deste estudo entender os contetdos do samba, o ponto principal é
pensar — a partir da Andlise de Discurso — como o discurso do sofrimento no samba é
capaz de produzir efeitos de sentidos. Além disso, é importante (re)lembrar que esse
género musical possui dentro de um mesmo estilo sub-estilos, com distintas tematicas e
suingues. Essa lembranca se mostra fundamental para ndo reduzir o género samba de
acordo com os estere6tipos frequentemente difundidos (samba como pano de fundo para
alegria, para a bebida e para uma imagem sexualizada da mulher).

N&o nos ocuparemos em conceituar e caracterizar cada um desses varios
subgéneros. Uma vez que apresentaremos letras de musica como principal material de
analise, optamos por observar o0s temas objetos de composi¢do no samba, focalizando a

analise na tematica do sofrimento e do povo.

Ao falar de samba, esta pesquisa produz um deslocamento em relacdo aos
estudos culturais, pois ndo iremos analisar o cantor ou 0 autor de um ponto de vista
empirico, nem tratar do conteldo das letras; mas, da perspectiva da Analise de Discurso,
0 que nos interessa € observar, a partir do funcionamento discursivo, o efeito-sentido-

sujeito produzido por algumas musicas.
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Nosso material de analise € composto por onze musicas, de onze compositores,
interpretadas por nove intérpretes, e escritas entre os anos de 1967 e 1998. S&o elas:
“Diplomacia”, “Hora da Razdo” e “Depois eu Volto”, de Batatinha; “Folhas Secas”, de
Nélson Cavaquinho e Guilherme de Brito; “Moleque Atrevido” e “Identidade”, de Jorge
Aragio; “Opinido”, de Z¢ Ketti; “Nosso Nome: resisténcia”, de Nei Lopes, Sereno e Z¢
Luiz; “Canta, Meu Povo Canta”, de Originais do Samba; “Batuque de Pirapora”, de

Geraldo Filme; “Voz do Povo”, de Jodo do Vale.

O trabalho estrutura-se da seguinte maneira. No primeiro capitulo, trazemos os
aparatos tedricos que vao sustentar o presente estudo, como as condi¢des de produgdo
do discurso de nascimento do samba, a memdria discursiva que remete a verticalidade
das filiacGes musicais e as parafrases que expdem as relacfes de sentido estabelecidas

nos recortes selecionados para anélise.

No segundo capitulo, partindo de uma selecdo de sete letras de samba, buscamos
analisar a memoria discursiva a qual se filia o discurso do samba que funciona no
material de pesquisa, com destaque para a memoria da escraviddo. Isso serd feito sob a
perspectiva de Courtine, Pécheux e Payer — que nos possibilitardo analisar como a
memoria se diz na lingua e nas letras interpretadas pelo sujeito-sambista. Além disso,
vamos discutir o vocabulo “povo” no discurso do samba, problematizando sua
regularidade sob uma perspectiva politica, e desenvolvendo, por fim, as analises desse

discurso.

No terceiro capitulo, observamos os discursos sobre o samba, percorrendo 0s
efeitos de sentido produzidos pela etimologia da palavra e a memoria a qual se filia. 1sso
ser feito através da analise de duas letras de samba.

Em linhas gerais, com essa pesquisa foi possivel perceber que o samba esta
investido na producdo de uma certa imagem de “povo”, pois apresenta como efeito de
sentido destinar-se a camada mais popular da sociedade; isso € marcado por uma tenséo
entre um suposto mo(vi)mento de nascimento e o da contemporaneidade, pois, apesar
de possuir esse intento de ser masica de povo, alcanca todas as classes sociais. Vimos,
tambem, que as letras de samba que abordam a tematica de sofrimento e melancolia se
filiam a uma mem©ria discursiva que nos remete as mazelas sofridas pela populagéo
pobre e negra — do periodo de colonizagdo do Brasil até o inicio do século XXI.

Sinalizamos, ainda, que esse sofrimento em funcionamento nas letras, dada a sua
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regularidade, produz sentidos distintos e tem sua causa nos mais diversos lugares. Por
fim, pudemos observar os gestos de interpretacdo que atravessam o discurso do samba;
esses gestos direcionam sentidos que fazem parte das relagfes sociais que estdo em jogo

em tal discurso.

No capitulo 1V, buscando uma relacdo com a teoria de Pedro de Souza,
falaremos da performance-discursiva e da ideia de um canto-discurso a partir da

materialidade da voz de Nélson Cavaquinho.
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CAPITULO |

Luto por um pouco de conforto
Tenho o corpo quase morto

N&o acerto nem pensar

Mesmo com tanta agonia

Ainda posso cantar

Meu desespero ninguém vé

Sou diplomado em matéria de sofrer
Falsa alegria, sorriso de fingimento

Alguém tem culpa desse meu padecimento

(Diplomacia - Batatinha)
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1 PRESSUPOSTOS TEORICOS

A presente pesquisa filia-se a Analise de Discurso, fundamentando-se,

principalmente, nos estudos de Michel Pécheux e Eni Orlandi.

Transitando pela conjuntura intelectual em que reside a Analise de Discurso, séo
reunidas trés teorias que se esbarram e se aliam (HENRY, 1969): a teoria da sintaxe e
da enunciacdo; a teoria da ideologia; e a teoria do discurso. Assim, a Analise de
Discurso considera a lingua e a historia em uma perspectiva de confluéncia, colocando
questdes para a Linguistica e para as Ciéncias Sociais. Tal recorte tedrico é fundamental

para lidar com as questdes deixadas de lado por tais areas de conhecimento.

A zona de confluéncia se da no campo da leitura, que, por sua vez, “precisa de
um artefato tedrico para que se efetue” (ORLANDI, 2010, p.25). Aqui a Interpretacdo
merece uma atenc¢do especial, pois sera tomada por uma outra perspectiva, diferente da
Hermenéutica, pois, para a Hermenéutica, a interpretacdo se define como um método de
decodificacdo, enquanto para a Analise de Discurso a interpretacdo estd ligada a
ideologia, isto €, a0 modo de se produzir sentidos como evidentes. Nesse sentido, a
Anaélise de Discurso analisa gestos de interpretacdo, ndo conteudistas, levando em conta

fatores normalmente ignorados pela hermenéutica.

No que concerne as questbes preteridas pela Linguistica e pelas Ciéncias
Sociais, enquanto a Linguistica ignorava a historicidade — ocupando-se apenas da lingua
—, as Ciéncias Sociais apenas buscavam possiveis sentidos que saiam da linguagem, que

era tomada, reduzidamente, como uma espécie de veiculo de comunicacao.

Por um processo cuidadoso de observacao, a Analise de Discurso vai levar em

conta a relagéo entre sujeito e ideologia no campo da significagéo.

Esse sujeito a ser estudado € constituido de uma linguagem opaca, nao
transparente, e € produzido por ela. Vale ressaltar que tal concepgédo ndo era adotada nos
saberes anteriores, uma vez que no inicio da constituicdo das Ciéncias Humanas a
linguagem era considerada transparente, inequivoca, ocasido em que se acreditava ser
possivel perpassar pelos sentidos do sujeito. Contudo, tal conclusdo ndo mais se

sustenta, pois a ideologia que afeta o sujeito o constitui de maneira inexoravel.
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Orlandi (1994, p. 54) explicita a no¢do de sujeito e de linguagem pensando sua

relagdo com o inconsciente e a ideologia:

Mais particularmente, 0 momento de constituicdo das Ciéncias Sociais e
Humanas, no século X1X, é marcado por uma noc¢do de sujeito (psicolégico,
calculavel, visivel) e de linguagem (transparente, com seus conteddos
sociologicos, psicologicos, etc.) incompativeis com a nocdo de sujeito e
linguagem atuais, que ja ndo asseguram uma continuidade entre essas
diferentes disciplinas. Trata-se de sujeito e linguagem pensados na relacéo
com o inconsciente e com a ideologia, onde néo ha transparéncia, controle
nem céalculo que possa apagar 0 equivoco, a imprevisibilidade e a opacidade
constitutivos dessas nocgdes sobre as quais se sustenta o conjunto de saberes
que constituem o que chamamos Ciéncias Sociais, ou Humanas.

Dado que a linguagem néo € transparente, mas dotada de uma opacidade, sujeita
a falhas e ao equivoco, a Andlise de Discurso busca compreender o processo de
significacdo e de constituicdo do sujeito considerando o modo como tanto o

inconsciente como a ideologia estdo ligados neste processo.

No que tange a relacdo com o imaginario, entre discurso e ideologia, se faz
necessaria uma compreensdo desse sujeito que se constitui. Tal figura ndo corresponde
aquele sujeito biologico, ascético ou ideal. Ao contrario disso, temos um sujeito que
resulta da interpelacdo ideoldgica, que ocupa uma posicao discursiva, € um efeito de
linguagem. Como observa Orlandi (1994), ao introduzir a noc¢ao de sujeito e de situacao
(contexto, exterioridade), a Andlise de Discurso afirma o descentramento do sujeito.
Nessa perspectiva, a ideologia aparece como um pressuposto de constituicdo, na relacao

do sujeito com a linguagem, com o inconsciente e com o sentido.

A Anélise de Discurso ndo procura o contetdo ideoldgico do sujeito. Orlandi
afirma que “a ideologia ndo ¢ ‘x’, mas o mecanismo de produzir ‘x’.” Para tanto,
trabalhamos com dois eixos — o da formulagdo (intradiscurso) e o da constituicdo
(interdiscurso) — a fim de perceber os efeitos imaginarios. E aqui que se pode introduzir
a memoria discursiva e formacGes discursivas em que os dizeres do sujeito se
inscrevem. Nesse terreno, por meio de um mecanismo de esquecimento, os efeitos de
sentido sdo sustentados pelo j&-dito e “admitidos como naturais”. O sujeito se esquece
de que ndo ¢ a origem do que diz, escapando-lhe, também, o dominio sobre o sentido,
que sera interpretado por outro locutor igualmente afetado pela ideologia. Ja em relagéo

as formacdes discursivas:
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se deve conceber o discursivo como um dos aspectos materiais do que
chamamos de materialidade ideolégica. Dito de outro modo, a espécie
discursiva pertence ao género ideolégico, o que é o mesmo que dizer que as
formacbes ideoldgicas comportam necessariamente, como um de seus
componentes, uma ou varias formacgBes discursivas interligadas que
determinam o que pode e deve ser dito, a partir de uma posi¢do dada huma
conjuntura, isto &, numa relacdo de lugares no interior de um aparelho
ideoldgico (PECHEUX & FUCHS, 1990, p.166-7).

Portanto, esse processo de estudo ndo leva em conta uma mera juncdo dos
saberes histdricos e linguisticos, tampouco se preocupa em fornecer o contetdo das
questdes sugeridas por eles. Partindo de outro ponto de referéncia, 0 que se busca ser
entendido € justamente a opacidade da lingua e a relacdo com o histérico, que faz com
que esse sujeito se signifique a partir do seu momento de inscri¢do no discurso. Nessa
perspectiva, deve-se retomar a compreensdo de Pécheux (1969) para dizer que o

discurso é efeito de sentidos entre locutores.

E, também, importante dizer que a linguagem mantém uma relacdo com a sua

exterioridade, como observa Orlandi (2010, p.16):

Levando em conta o homem na sua histéria, considera 0s processos e as
condi¢Bes de producdo da linguagem, pela anélise da relacdo estabelecida
pela lingua com os sujeitos que a falam e as situa¢cBes em que se produz o
dizer. Desse modo, para encontrar as regularidades da linguagem em sua
producdo, o analista de discurso relaciona a linguagem a sua exterioridade.

Nesse sentido, a Andlise de Discurso propde uma nova maneira de se relacionar
com os saberes do século XIX, estabelecendo seus pilares de filiagdo teorica, quais
sejam: a Linguistica, 0 Marxismo e a Psicanalise. E oportuno ressaltar que todas essas
teorias sdo tomadas por uma abordagem diferente, que procura entender as posi¢des dos
sujeitos no campo discursivo. Sendo assim, essas teorias contribuem para a elaboragédo
da Analise de Discurso. Todavia, seus pressupostos tedricos sdo deslocados a medida

que reapropriados no campo do discurso.

Apesar da contribuicdo linguistica para a disciplina analitico-discursiva, a
linguagem ndo é entendida de maneira similar pelos analistas de discurso. Orlandi
ressalta que ndo se trata apenas de transmissdo de informacéo, nem ha uma linearidade

na disposi¢do dos elementos de comunicagdo. Também com ressalvas serd entendido o
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materialismo, que na busca pelo real da historia, na Analise de Discurso, ndo excluira a
participagdo da linguistica em tal processo; bem como a psicanalise, pois a partir dela,
nos estudos discursivos, se buscara compreender um sujeito afetado pelo inconsciente

pela ideologia e pela memoria discursiva.

Conforme Orlandi (2010, p.22):

A Andlise de Discurso faz um outro recorte teérico relacionando lingua e
discurso. Em seu quadro tedrico, nem o discurso é visto como uma liberdade
em ato, totalmente sem condicionantes linguisticos ou determinagdes
historicas, nem a lingua é totalmente fechada em si mesma, sem falhas ou
equivocos.

Dada essa opacidade (ndo-transparéncia) da linguagem, o que € silenciado pode
dizer muito mais do que aquilo que ndo é. A Analise de Discurso possibilita a
compreensdo do simbolico e do politico, por meio de gestos de interpretagdo que levam
em conta os efeitos sujeito e de sentido. Tomando a interpretacdo como gesto necessario
que liga lingua e historia na producdo dos sentidos, Orlandi (2012) situa esses gestos
tanto na dimensao do sujeito como na da sociedade com suas instituicbes, precisando
diferentes mecanismos interpretativos na relacdo com as diversas linguagens, nas

distintas posi¢des do sujeito.

Na perspectiva discursiva, a interpretacdo ndo sera tratada de uma maneira
conteudista, como aquela vista na tradicdo escolar. O analista ndo se propde decodificar
um contetdo do texto. Por outro lado, vai se ancorar em um dispositivo teorico e, por
meio de gestos analiticos, num batimento entre descricdo e interpretacdo, busca
compreender a discursividade, a fim de observar e dar visibilidade a producéo de efeitos
de sentido.

Para a Anélise de Discurso, ndo ha interpretacdes corretas, ha interpretagdes
possiveis. Orlandi afirma que “o trabalho do analista é, em grande medida, situar
(compreender) o gesto de interpretacdo do sujeito e expor seus efeitos de sentido”
(2012, p. 83).

Em resumo, foram tais consideragdes que fundaram a Anélise de Discurso e a
definiram da maneira como a conhecemos hoje. Por meio da ratificacdo de outros

tedricos da area, a disciplina adquiriu devida importancia, sendo fundamental para
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compreender a sociedade por meio da observacdo dos mais diversos campos de
significacdo em que os sujeitos se constituem. E a partir dai que Orlandi ressalta a
necessidade de se tratar da Analise de Discurso como um “outro modo de saber”,
fugindo das classificacbes deterministas que reduzem a disciplina ao patamar de

instrumento ou de ciéncia aplicadora.

Ressalta-se que tal teoria é fundamental para compreender a tematica do
sofrimento e do social no samba e seus efeitos de sentido produzidos, uma vez que nos
possibilita refletir sobre 0 modo como os sentidos de sofrimento, de melancolia se
constituem no discurso do samba. Permite-nos considerar o samba como um lugar de

equivoco, lugar de tenséo entre o dito, o ja-dito e o ndo-dito.

Dentro da perspectiva tedrica da Analise de Discurso ha nocBes que visamos
para a analise: a de memoria discursiva, importante para compreender o0 que se repete,
retorna ou € reproduzido discursivamente ao longo da historia, construindo uma
memoria sobre 0 samba no que se refere mais especificamente ao sofrimento; condi¢Ges
de producdo, para considerar o sujeito e a situacdo a fim de entender as formacdes
imaginérias que se constituem através do que ja foi dito e do que ja foi ouvido sobre o

sofrimento no samba; e narratividade, como processo discursivo do samba.

A narratividade corresponde ao funcionamento da memoria discursiva em uma
narrativa, ou em outras palavras, no modo como a memoria se diz no discurso
(ORLANDI, 2013, p. 28). Com base em Orlandi (2013), propomos considerar a
narratividade como um processo discursivo do samba que faz falar uma memoria, isto €,
tal como a referida autora, refletiremos sobre 0 modo como a memaria se diz, incide

sobre uma formulacdo na narratividade instituida pelo discurso do samba.

Em relacdo a memoria discursiva, Pécheux (1999, p. 52) aponta que:

A memoria discursiva seria aquilo que, face a um texto que surge como
acontecimento a ser lido, vem restabelecer os ‘implicitos' (quer dizer, mais
tecnicamente, os pré-construidos, elementos citados e relatados, discursos-
transversos, etc.) de que sua leitura necessita: a condicdo do legivel em
relacdo ao préprio legivel.
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No que concerne as condi¢fes de producéo, Orlandi explica que elas déo conta,
em sentido amplo e estrito, do contexto imediato da enunciacdo, bem como da

conjuntura sécio-historica.

Ainda sobre a nogéo de condicdes de producdo, Pécheux explicita como o termo
producdo é tomado na Anélise de Discurso em sua definicdo de efeito produzido. De

acordo com o autor:

Chamaremos condi¢des de producédo do discurso, o conjunto da descricdo das
propriedades relativas ao destinador, ao destinatario e ao referente, sob
condicdo de dar imediatamente certo ndmero de precisdes. Primeiro uma
precisdo sobre o termo produgdo [...] O termo producdo se opbe aqui a
circulacdo. De outro lado, esse uso do termo pode ser muito perigoso porque,
justamente, a partir de uma epistemologia esclarecida do ponto de vista
marxista, podemos perguntar-nos sobre o sentido desse conceito importado
da economia. Eu explico em trés palavras: o termo "produgdo” pode ser
utilizado pelos linguistas ou pelos psicolinguistas para falar da producéo de
uma frase ou de uma expressdo; é um dos sentidos do termo. O segundo
sentido é a definicdo econdmica do termo, a producdo de um produto
econdmico, instrumento de producdo, relacdo de producdo, modo de
producéo, etc. Encontramos, enfim, um terceiro uso do termo que foi, eu
penso, introduzido em grande parte pelo trabalho de Althusser, mas néo
somente por ele: falamos da producdo de um efeito. Entendemos por isso um
elemento que intervém na reprodugdo das relagdes de producdo no nivel
politico ou ideologico, e suscetivel de ser em seguida ele mesmo a causa de
outro fendmeno, de outra transformacdo na configuracdo, seja no nivel
econdmico ou no nivel das superestruturas [..] é nesse terceiro sentido
essencialmente que é preciso aqui entender o termo producdo. (Producédo
remetendo a efeito e condi¢fes pelas quais esse efeito é produzido ou nédo
produzido) (PECHEUX, 2011[1973]: p. 214-215).

A mobilizacdo desse conceito é necessaria para compreender 0 movimento dos
sentidos no (e pelo) samba, que aqui vamos analisar, porque é a partir de certas

condigdes que eles se constituem.

Para cumprir com 0s objetivos dessa pesquisa, vamos adotar como método de
andlise a formulacdo de parafrases, dado que, por meio delas, é possivel trabalhar com
as relacdes de sentido, com o “equivoco”, em jogo no discurso; ou seja, as familias
parafrasticas permitem trazer a tona “o efeito da falha da lingua inscrevendo-se na
historia” (ORLANDI, 2009, p. 16), permitem observar o efeito metaférico e 0 modo

com os sentidos séo produzidos.

Pécheux na obra Discurso: estrutura ou acontecimento? afirma que ‘“todo
enunciado é intrinsecamente suscetivel de tornar-se outro, diferente de si mesmo, se

deslocar discursivamente de sentido para derivar para um outro” (PECHEUX,1997, p.
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53). Em outra obra, Semantica e discurso: uma critica a afirmacédo do 6bvio, Pécheux
(2009) ressalta que o sentido de uma formulagdo nio existe “em si mesmo”, preso ao
significante. Segundo o autor, tal sentido é resultado de posic¢des ideoldgicas que estdo
em jogo no processo soOcio-historico em que essas afirmacfes sdo produzidas.
(PECHEUX, 1997 p. 160).

Intimamente relacionado ao conceito de formacgdo discursiva, em seu percurso
teorico, Pécheux formula e revisita o conceito de Formagéo Discursiva, juntamente com
outros conceitos a ele relacionados. Em Semantica e discurso (PECHEUX, 2009,
p.146), o autor afirma que toda formacdo discursiva deriva de condi¢des de producao
especificas. Para a Andlise de Discurso, importa entender que os efeitos de sentido se
dao no interior de uma Formacdo Discursiva na medida em que cada sequéncia deriva
de uma matriz do sentido, que se encontra no interior dessa formacao, fortemente

vinculada a ideologia.

Nessa perspectiva, 0s pressupostos tedricos que apresentamos contribuirdo para
refletirmos sobre a relacdo entre masica, memdria e sociedade, com o proposito de
identificar e analisar a regularidade da tematica da melancolia e do sofrimento em
musicas de samba do século XX, a fim de compreender o processo de significacdo no
qual essa tematica se inscreve, e compreender de que modo o samba produz seus efeitos

de sentido.

1.1 Memédria Discursiva: uma escalada de sentidos

No conto de fadas Jodo e o Pé de Feijdo, popularizado na versdao de Joseph
Jacobs em 1890, um menino planta acidentalmente feijées que germinam e despontam
no céu. Diante do colossal pé de feijdo, o garoto resolve escala-lo, e, acima das nuvens,

encontra um castelo habitado por um gigante.

Para mobilizar o conceito de memoria discursiva, trazemos a narrativa de Jacobs
para estabelecer uma relacdo metaforica entre o imenso pé de feijdo e 0 eixo

interdiscursivo.

No cenario trazido pelo conto inglés, ndo era possivel — do chdo — avistar o topo
do pé de feijdo, dada a sua gigantesca altura. Para tanto, era preciso escalar o robusto

caule até chegar ao final. Tal processo se assemelha muito ao caminho que percorremos
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na Analise de Discurso. Os sentidos produzidos por um dizer podem remeter ao ponto
mais extremo do eixo interdiscursivo sem que possamos situd-lo, localiza-lo
cronologicamente, precisamos escalar certa espiralidade da memoria a qual se filia esse

dizer, uma vez que, conforme salienta Orlandi (2006), o interdiscurso é irrepresentavel.

Para a Andlise de Discurso ha diversas formas de se encarar a memoéria. Como
lembra Payer (2006, p. 26):

Mas se essa memoria tem “um papel”, ela é também “memoria com buracos”
(Pécheux). “Memoria com eclipses” (Fennetaux, apud Courtine, 1999).

LEINT3

“Memoria saturada”, “memoria de ‘linguas de madeira’, cujos ecos surdos
nos chegam, trazidos pelos ventos do Estado” (Courtine). “Memoria do
dizer”, como “memoria constitutiva” e como “memoria institucionalizada”,
“arquivo” (Orlandi). “Memoria lacunar” (Pécheux, Courtine, Mariani).
“Memoria subterranea”, “contra-memoria”, “memoria coletiva” (Robin).
“Memodria social e institucionalizada” (Mariani), “memoria representada”
(Zoppi-Fontana). Memdria historica...

O fato é que o discurso possui saberes preexistentes que se encontram em uma
estrutura vertical. Ao inscrever-se, 0 sujeito distingue-se de uma rede de formulagoes
preexistentes (COURTINE, 1981), e, em seguida, “re-inscreve seu dizer nesta mesma
rede de formulagdes” (INDURSKY, 2003).

Conforme Indursky (2003, p. 103), “a existéncia vertical dos enunciados e sua
capacidade de serem repetidos € explicada pela nog¢do de estrutura”. Essa nocdo de
estrutura parte dos eixos de intradiscurso e interdiscurso. Enquanto este Gltimo
corresponde a memdria discursiva, aquele é representado pela formulacdo do sujeito — a
forma que tomou em determinado enunciado. Temos, portanto, um eixo vertical — do
interdiscurso —, e um eixo horizontal — do intradiscurso. Um discurso vai se constituir a
partir do cruzamento desses dois eixos, sendo que tal cruzamento ¢ “ponto de encontro

de uma meméria com uma atualidade” (PECHEUX, 1990, p. 17).

Para Indursky (2003, p. 104):

Nesse ponto de encontro de uma memdria (o interdiscurso) com uma
atualidade (o intradiscurso) instaura-se o efeito de meméria: os sentidos séo
rememorados, atualizados, re-significados. (...) Desse entrecruzamento
resulta o efeito de meméria, que é fortemente lacunar, possibilitando que os
sentidos deslizem, derivem, se transformem, se re-signifiquem.
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Ainda na perspectiva de Indursky (2003, p. 107):

Mas ndo é sé efeito de memoria que ocorre. Ao lado da retomada, da
repeticdo que estda implicada em cada formulagdo, podem ocorrer
deslizamentos de sentido, 0s quais sdo responsaveis pela reorganizacdo da
memoria. Esses movimentos, que conduzem ao retorno da memoria,
permitem, igualmente, estabelecer uma ruptura com a rede de formulagdes a
qual o enunciado esta relacionado e inaugurar uma nova rede de formulagdes.
Ou seja, esse rompimento indica que o sentido derivou, tornando-se outro.

Trata-se, pois, do acontecimento discursivo tal como trabalhado por Pécheux. De

acordo com o autor, no que se refere a relacdo entre memaria e acontecimento:

A memodria tende a absorver o acontecimento, como uma série matematica, e
prolonga-se, conjecturando o termo seguinte, em vista do comego da série,
mas o acontecimento discursivo, provocando interrupgdo, pode desmanchar
essa regularizacdo e produzir retrospectivamente uma outra série que ndo
estava, enquanto tal, e que € assim o produto do acontecimento; o
acontecimento, no caso, desloca e desregula os implicitos associados ao
sistema de regularizagao anterior (PECHEUX, 1999, p. 52).

Em seu estudo, Pécheux explica que um discurso se constitui por estrutura e
acontecimento, ndo devendo haver um afastamento ou uma exclusdo entre estes dois.
Em outras palavras, o discurso se constitui da articulagdo da estrutura com o

acontecimento.

E com base nesses pressupostos tedricos que buscaremos refletir sobre a relagdo
entre masica, memoria e sociedade, com o propésito de identificar e analisar a
regularidade da tematica da melancolia e do sofrimento em mdsicas de samba do século
XX, a fim de compreender o processo de significacdo no qual essa tematica se inscreve,

e compreender de que modo 0 samba produz seus efeitos de sentido.
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CAPITULO Il

Meu samba é a voz do povo
Se alguém gostou

Eu posso cantar de novo

Eu fui pedir aumento ao patrdo
Fui piorar minha situagdo

O meu nome foi pra lista

Na mesma hora

Dos que iam ser mandados embora

Eu sou a flor que o vento jogou no chao
Mas ficou um galho

Pra outra flor brotar

A minha flor o vento pode levar

Mas o meu perfume fica boiando no ar

(A Voz do Povo — Jodo do Vale)
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2 O SAMBA E A MEMORIA

Ao longo de sua constituicdo, o samba se (pre)ocupou com 0s mais variados
temas: louvacdo, mortalidade, pobreza, comida, critica social, amor, corporalidade,
cotidiano, riso, trabalho, tradicdo, e tantos outros que ndo cabem aqui como titulo de
exemplo. N&o é nossa intengdo analisar a memoria discursiva a qual remete cada um

desses temas, dada a extensdo do percurso.

O objetivo do presente capitulo € analisar o intradiscurso na relacdo com o
interdiscurso — portanto, a memoria — da tematica do sofrimento no samba, observando
de que modo sentidos de sofrimento se inscrevem na narratividade do samba, isto é, de
qgue modo a memoria se diz em relacdo ao sofrimento. Por isso indagamos: a que dizer

se filia o sofrer que eclode com tanta regularidade nas musicas deste género?

O sujeito-sambista, ao enunciar, ndo se d& conta de que o sofrimento trazido
possui raizes as quais ele ndo tem acesso. E como se estivesse ao lado de uma imensa
arvore, da qual ele ndo avista a copa, como o pé de feijao de Joseph Jacobs
anteriormente referido. Nessa perspectiva, “o enunciavel ¢é exterior ao sujeito

enunciador” (COURTINE, 1999, p. 18).

A cada vez que uma letra de samba recorre ao sofrimento como lugar de
enunciacdo, o sujeito-sambista, esquecendo-se de que ndo é a origem daquele dizer, traz
a tona um ja-dito. Conforme Courtine (1999, p. 19),

convém tdo logo acrescentar que, nesse interdiscurso, o sujeito ndo tem
nenhum lugar que lhe seja assinalavel, que ressoa no dominio de memoria
somente uma voz sem nome.

Desse modo, a cada vez que o sujeito-sambista se refere ao sofrimento, se
inscreve na ordem da repetibilidade e (re)formula o pré-construido — de que samba é
musica de gente pobre, gente batalhadora, que sofre pela falta de dinheiro ou pelo amor

néo correspondido.

Ainda na perspectiva de Courtine (1999, p. 20):
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Citacdo, recitacdo, formulacdo do pré-construido: é assim que os objetos do
discurso, dos quais a enunciacdo se apodera para coloca-los sob a
responsabilidade do sujeito enunciador, adquirem sua estabilidade referencial
no dominio de memaria como espaco de recorréncia das formulaces.

Cumpre trazer, junto ao conceito de memoria, a narratividade, definida como o
“modo como a memoria se diz” (ORLANDI, 2013, p. 28); e, uma vez que “a lingua ¢ a
materialidade do discurso” (ORLANDI, 2011, p. 19), também é importante identificar a
presenca de uma lingua especifica na configuracdo do sujeito-sambista, que ocupa uma
posicao no discurso. Para tanto, € importante retomar o estudo de Payer, que é relevante

para se compreender 0s sentidos mobilizados no universo discursivo do samba.

Buscando compreender, de maneira muito peculiar, a memoria da lingua do
imigrante italiano funcionando, na contemporaneidade, entre brasileiros provenientes da
historia da imigracdo, a autora vai analisar uma memoria que é viva na lingua e no
discurso, uma memoria inquieta que eclode na relacdo entre tempo e espago. Nessa
direcdo, afirma Payer (2006, p. 127):

Ja ndo falamos agora de direito constituido e expresso em letra, mas
do direito relacionado ao valor destes elementos na constituicdo
historico-politica do sujeito, enquanto sujeito nacional e, gostariamos
de dizer, enquanto cidaddo — sujeito de expressdo que realiza praticas
histéricas fundamentais através da linguagem.

Fazendo referéncia a Canguilhen, Orlandi (2003, p. 25) retoma que € preciso
“trabalhar o sentido — definido nio como algo em si mas como ‘relagdo a’”. E com base
nessa definicdo de sentido, que interrogamos: como a memoria se diz em relacdo ao

sofrimento? E isso que buscaremos explicitar por meio das analises a seguir.

No nosso material de analise, composto por onze musicas, de onze
compositores, interpretadas por nove intérpretes, e escritas entre 0s anos de 1967 e
1998, observamos trés funcionamentos que sao regulares do ponto de vista discursivo,
que colocam o sofrimento em relacdo ao sujeito, a alegria e ao amor, produzindo

diferentes efeitos de sentido.

Em primeiro lugar, apresentamos a musica Diplomacia, do sambista baiano
Batatinha.
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Meu desespero ninguém vé

Sou diplomado em matéria de sofrer

Falsa alegria, sorriso de fingimento
Alguém tem culpa desse meu padecimento
Luto por um pouco de conforto

Tenho o corpo quase morto

N&o acerto nem pensar

Mesmo com tanta agonia

Ainda posso cantar

Em relacdo as condi¢cdes de producdo, essa musica foi escrita em 1996, por
Batatinha, sambista baiano, em uma conjuntura politica-historica-social na qual o autor
tinha dificuldades para apresentar seu trabalho. No Brasil, Fernando Henrique Cardoso
governava como presidente da Republica e implementava uma politica neoliberal. A
disparidade econdmica e desigualdade de renda ainda estavam em bastante evidéncia.
No cenario musical, o que parecia ganhar for¢a eram mdsicas de tom sarcéstico, satirico
e irreverente, fato que explica o aparecimento de alguns fendémenos de popularidade,
como a banda Mamonas Assassinas, que teve seus integrantes mortos em um acidente
de avido, quando o jato em que voavam caiu sobre a Serra da Cantareira, em Sao Paulo,

no dia 2 de margo desse mesmo ano.

Na década de 1990, a industria fonogréfica baiana voltou sua atencéo para o Axé
Music, género musical da Bahia que foi responsavel por popularizar novos hits de
carnaval, e despontou no radio com bandas de sucesso, como E o Tchan e Terrasamba.
O disco “Diplomacia”, de Batatinha, surgiu na contracorrente desse movimento. Ao
invés da alegria e da melodia acelerada que caracterizavam o Axé Music, 0 sambista
seguiu sua linha por meio de um samba sofrido, estilhacando sentidos de melancolia
que o constituiam naquele momento — em meados da década de 1990. O disco foi
gravado com a contribuicdo de alguns artistas que interpretaram as mdusicas de
Batatatinha. T&o logo se iniciaram as gravagdes, uma noticia surgiu, acometendo o
clima do estudio: Batatinha fora diagnosticado com cancer. Diante desses fatos, € valido
dizer que tais condi¢des de producdo sdo imprescindiveis para analisar a musica trazida

aqui.
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A letra projeta a imagem de um sujeito-sambista que é um sofredor; como se
sofrer fosse uma condigdo. Ele ndo sofre por causa de nada, mas é revestido pelo

sofrimento. Ele é o proprio sofrimento.

A palavra “diplomado” atribui ao exercicio do sofrimento um patamar de
profissionalidade, como se afirmasse saber tudo sobre o sofrer. Ele é ndo é qualquer
sofredor, mas um sofredor diplomado. Diplomado é quem possui diploma e,
comumente, a existéncia de um diploma esta condicionada a um estudo anterior. Na
letra, esse estudo anterior pode funcionar em efeito de sinonimia como uma luta
anterior. Ele lutou para ser sofredor. Nesse sentido, o sujeito-sambista vai falar do lugar
de quem é um sofredor diplomado, de quem lutou/estudou para sofrer, como se
ocupasse uma posicdo de autoridade. Ele é diplomado, sabe tudo sobre, possui

experiéncia e conhecimento, mas ndo possui conforto.

Os versos “Falsa alegria, sorriso de fingimento / Alguém tem culpa desse meu
padecimento” trazem a musica a existéncia de uma alegria externa, que ndo o constitui.
Ele (s0) é alegre fingindo, ¢ a culpa disso esta em alguém. Esse “Alguém” — enunciado
como um pronome indefinido — parece ndo ser conhecido pelo sujeito-sambista. Por
meio desses versos, 0 discurso parece tentar silenciar (e, a0 mesmo tempo, enfatizar)
esse “Alguém”. Por que € preciso dizer que alguém é culpado? Haveria um culpado?
Alguém poderia ser substituido por quem ou pelo qué? Retomando as condi¢des de
producdo, notamos que ele fala de uma conjuntura a partir da qual é preciso ter algum
conforto.

Os préximos versos direcionam os sentidos para o sofrimento de quem, numa
luta va contra a tristeza, assume a posicdo de lutador derrotado que se contenta com
mero “pouco de conforto”. A posi¢ao de sofredor constituido e diplomado vai e retorna
na musica como algo do qual o sujeito se orgulha. Ele ndo acerta, é tomado de agonia,
mas ainda pode cantar. E é no verbo “cantar” que reside o consolo, pois, quando 0
sujeito-sambista faz esse tipo de formulacdo, silencia o fato de que gosta do sofrimento.
Ele canta o sofrimento pessoal, mas, a partir do momento em que torna isso partilhado,
parece representar, com autoridade, uma posi¢do sofredora entre aqueles que sdo seus

“ouvintes”.

Nessa perspectiva, cumpre citar Orlandi (2010, p.39):
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segundo 0 mecanismo de antecipacdo, todo sujeito tem a capacidade de
experimentar, ou melhor, de colocar-se no lugar em que o seu interlocutor
“ouve” suas palavras. Ele antecipa-se assim a seu interlocutor quanto ao
sentido que suas palavras produzem. Esse mecanismo regula a argumentacéo,
de tal forma que o sujeito dird de um modo, ou de outro, segundo o efeito que
pensa produzir em seu ouvinte. Este espectro varia amplamente desde a
previsdo de um interlocutor que é seu cimplice até aquele que, no outro
extremo, ele prevé como adversario absoluto. Dessa maneira, esse
mecanismo dirige o processo de argumentagdo visando seus efeitos sobre o
interlocutor.

Na cancdo, o0 sujeito-sambista projeta no discurso uma formacdo imaginaria a
seu respeito. Portanto, ha uma antecipacdo de como ele vé a si proprio. O sofrimento
funciona em relacdo a qué? Na letra, o sofrer ndo esta relacionado a alegria nem ao
amor, mas, sim, ao proprio sujeito. Portanto, ndo ha nenhuma referéncia a um motivo

para esse sofrimento. H4, de outro modo, uma referéncia a si proprio.

A imagem de sofredor em jogo é daquele que se coloca como especialista do
sofrer. O “meu”, pronome possessivo em primeira pessoa, funciona como vestigio da
posse do sofrimento. Trata-se, portanto, de um sofrimento com relagdo a si mesmo. Ha

uma projecdo de uma imagem de si, daquele gque sofre.

Em outra musica de Batatinha, Hora da razdo, os versos constituem outro

discurso:

Se eu deixar de sofrer
Como € que vai ser

Para me acostumar

Se tudo é carnaval
Eu ndo devo chorar

Pois eu preciso me encontrar

Sofrer também é merecimento
Cada um tem seu momento

Quando a hora é da razao

Alguém vai sambar comigo
E 0 nome eu ndo digo

Guardo tudo no coracéo
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Nessa letra em discurso, hd um deslocamento do sentido de sofrer de um discurso
para outro, pois em um, o sentido de sofrimento estd ligado e € determinado por um
sentimento negativo, que causa dor e mostra uma condicdo desfavoravel ao
padecimento. J4, na cancdo acima, em uma outra formacdo discursiva, o sentido de
sofrimento é racionalizado, ndo tendo ele o peso da dor, mas como constitutivo do
sujeito que se pergunta como vai ser, no carnaval, para se acostumar a ndao chorar. O
sujeito-sambista institui um “Tratado sobre o sofrer”. Com isso, produz um efeito de
sentido de padecimento-merecimento, estando em funcionamento um dizer que se
inscreve em outra formacéo discursiva, diferente daquela em que sofrer é algo negativo,

doloroso.

Com base nas duas mausicas trazidas acima, observa-se uma regularidade. Nelas,

o sofrimento é da ordem do constitutivo, e se relaciona ao sujeito.

Na mdasica “Depois Eu Volto”, também de Batatinha, observamos outro

funcionamento do sentido como “relacao a”.

E carnaval
E hora de sambar
Peco licenca ao sofrimento

Depois eu volto pro meu lugar

E carnaval
E hora de sambar
Peco licenca ao sofrimento

Depois eu volto pro meu lugar

Dona tristeza, dé passagem a alegria
Nem que seja por um dia
Pois respeito sua posicdo
Mas hoje eu reclamo com toda razo

Mas hoje eu reclamo com toda razo

A canc¢do acima apresenta um sofrimento que se ople a alegria, esta, por sua

vez, metaforizada no carnaval. Diferentemente das outras musicas trazidas acima, aqui o
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sofrimento ndo é constitutivo do sujeito; ele funciona feito uma alegoria de carnaval,
que é (re)colocada em seu lugar sob a permissdo do préprio sofrimento. O nédo dito em
funcionamento consiste no fato de que o carnaval, para o sambista brasileiro, é
significado a partir de uma formacao discursiva que significa um periodo de vacancia —
de fidelidade amorosa, de trabalho arduo, de responsabilidade, de melancolia, mas,

sobretudo, de alegria.

O primeiro verso, “E carnaval”, aponta para um efeito de sentido que determina
que ndo se pode sofrer no carnaval, que talvez esse periodo do ano seja o0 Unico
momento para viver a felicidade. Ao mesmo tempo, evoca-se também um sentido de

que até no carnaval se canta (e vive) o sofrimento.

O pronome possessivo “meu” coloca em jogo o lugar do sujeito-sambista, na
medida em que toma para si a posi¢éo de sofredor, como se o seu habitat natural fosse

necessariamente triste, um receptaculo de melancolia.

No discurso que estd em jogo, existe o sambar e o cantar, e existe 0 “meu
sambar” e o “meu cantar”, que ¢ reivindicado por meio dos ultimos versos: “Mas hoje

eu reclamo com toda razdo”.

H4, ainda, um ndo-dito em funcionamento que diz que o brasileiro aproveita o
carnaval para abrir médo de suas responsabilidades enquanto cidaddo, membro de familia
e tantas outras posicdes que ocupa. Levando em conta a outra relacdo que estd em jogo,
percebe-se que o discurso desse samba fura a regularidade do sofrimento como fator

constitutivo do sujeito, posto que estabelece uma relagcdo do sofrer com a alegria.

Portanto, a partir da nocdo de Memoria Discursiva explorada anteriormente,
notamos que o samba funciona como lugar de memdria tanto de alegria como de

sofrimento. Veremos a frente, como se configura enquanto lugar de memoria do povo.

2.1 O Samba Nasce do Povo

No século XIX, o samba era associado diretamente a vadiagem — fato recorrente
no discurso dos sambistas — principalmente por estar ligado a cultura negra, tdo

discriminada historica e socialmente. “Foi duramente perseguido/ Na esquina, no
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botequim, no terreiro”, como bem 0 define Nelson Sargento na cangdo “Agoniza mas

nao morre”.

A musica e a danca, que alternam/complementam o significado da palavra
samba, eram quase restritas aos pobres que habitavam os morros do suburbio — em sua
maioria negros —, tudo isso enveredado por religides e costumes de origem africana. O
movimento que deu origem ao samba urbano no Brasil veio junto com o processo
migratorio para o sudeste brasileiro no inicio do século XX. Em virtude da
industrializacdo, e, principalmente, da violenta repressdo motivada pela Revolta dos
Malés (1835) e da Guerra do Paraguai (1864-1870), muitas pessoas compuseram um
notorio éxodo que partia do nordeste. Os baianos que chegavam ao Rio de Janeiro se
alocavam nos morros, espago que recebeu o nome de Pequena Africa — de acordo com
Luiz Anténio Simas (2015, p. 220), “regido que se estendia dos arredores da antiga
Praca Onze até as proximidades da atual Praga Maua”. Mais do que um berco onde
nasceu 0 samba em sua forma urbana — em contraponto ao antigo modelo, nascido na
regido do Reconcavo do Estado da Bahia no século XVII, que considerava como Samba
os diversos tipos musicais introduzidos pelos escravos africanos — esses lugares
figuravam como marcadores sociais, étnicos, geograficos, econémicos e ideoldgicos no

cenario carioca.

A cidade do Rio de Janeiro, por seu espacamento fisico, representa
diametralmente polos opostos: uma classe financeiramente abastada se situa nos vales
da cidade, ocupando a area préxima a orla; um misto de desdenho da aristocracia
carioca com desigualdades historicamente acumuladas, tudo isso somado a outros
fatores socio-historicos da época, alocaram a populacdo mais pobre nos morros da
cidade. 1sso marcou o inicio do processo de favelizacdo, que viria a se acentuar mais
tarde nos centros urbanos do sudeste, especialmente em Sdo Paulo. Em um jogo de
sentidos marcado por questdes de raga e etnia, aqui se inicia a primeira relacdo de forgca
talvez um pouco mais explicita nas condi¢fes de producdo desse género musical — dada
a resisténcia da populacao periférica que, apds habitar os morros, se recusou a habitar

outro espaco, impondo um contraste a fotografia do territorio carioca.

Esse fato é discursivizado no e pelo samba “Opinido”, de Z¢é Keti:
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Podem me prender

Podem me bater

Podem até deixar-me sem comer
Que eu ndo mudo de opinido
Daqui do morro

Eu ndo saio, ndo

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu ndo pago aluguel
Se eu morrer amanha, seu doutor

Estou pertinho do céu

As elipses nos trés primeiros versos da musica apontam para as relacfes de forca
ocupadas por lugares enunciativos diferentes, colocando as seguintes questdes: Quem
sdo “Eles” que prendem e batem? Que posi¢do ocupa 0 sujeito-sambista nessa relacéo,

configurando esse “Eu” em funcionamento?

O sujeito-sambista parece trazer a masica uma instituicdo opressora — o Estado,
que por meio da policia, busca desocupar os ocupantes do morro, os moradores da
favela. A principio, a cancéo criticava o governo do Estado do Rio de Janeiro que,
através de uma politica de higienizacdo, buscava retirar as favelas do morro. Isso aponta

para o fato de que o morro tem, sim, uma cor. Uma cor negra.

Essa musica foi escrita por Zé Keti, em 1964, em uma conjuntura politica-
historica-social que foi marcada pelo Golpe Militar no Brasil. Ap6s o golpe, no final de
1964, estreou em um teatro de Copacabana um espetaculo que trazia o sambista Jodo do
Vale, Nara Ledo e Zé Ketti. Esse espetaculo foi fruto de uma iniciativa que “catalisava
toda a insatisfacdo em face do regime instaurado” e ganhou o nome de Teatro Opinido

(LOPES e SIMAS, 2015).

Diante disso, é possivel afirmar que, na musica, um gesto de interpretacéo
possivel direciona o sentido para que “Eles” que prendem e batem sejam os militares, os
oligarcas, os de opinido contréaria, que, por meio de uma politica repressora do governo
daquela época, exerciam um choque de ordem. Na cancdo, h& a indeterminacdo de uma
pessoa ali convocada, pois, diante da politica de silenciamento implementada a época,

ndo se podia falar. O sujeito-sambista, nessa rela¢do, ocupa um “Eu” (posicdo que se
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marca no texto pelo pronome) de quem mora na favela e ndo quer ir embora, de quem
ndo concorda com o regime, de quem apanha por ndo concordar com o golpe, de quem
mora no morro e possui costumes de origem africana, de quem herdou a cor dos povos

escravizados e ndo tem parcela na sociedade.

Esse “Eu” que nao quer ir embora faz vir a tona o fator econdmico, o imaginario
de casa propria como equivalente de vida digna. Podemos ressaltar a presenca da
questdo racial nas condicdes de producdo em que se sustentam os sentidos advindos do
discurso do samba, uma vez que era da cor negra a populacdo que residia nos morros no
ano de 1964, na cidade do Rio de Janeiro. O fato de o sujeito-sambista dizer, no quarto
verso, que “ndo muda de opinido” pode representar uma resisténcia a politica militar
advinda com o Golpe, responsavel por uma massiva opressao contra a parcela pobre da
populacdo. O “sofrer” esta no nao dito: quando o sujeito-sambista diz que ndo muda de
opinido, ele diz também enfrentar uma vida sofrida, sem qualidade, sem &gua encanada,
sem alimentos fartos, desde que fique no seu lugar — o morro. Sua dignidade esta em
ndo pagar aluguel. O que esta ndo dito é que a populacdo pobre sofre quando o Estado
toma as rédeas da sua vida, pois acredita que a vida nao sera melhor fora do morro. Faz-
se possivel, também, perceber o ndo dito de que, apesar de todas as dificuldades de se
viver no morro, o0 morador da favela da um jeito, ainda que seja se apegando na fé,
trazendo a tona o fato de que a religido é o consolo do sofredor — esse efeito de sentido é
perceptivel a partir dos dois tltimos versos: “Se eu morrer amanha, seu doutor/ Estou

pertinho do céu”.

Entre dominante e dominado, opressor e oprimido, Estado e cidadao, rico e
favelado, populacdo e povo, insurgem divisdes que significam as relacdes elididas na
cancdo. Pode-se notar um efeito metaforico, dado pela extensdo de “Eles”, que estavam
elididos, para “seu doutor”, explicito no penultimo verso. A referéncia ao pronome de
tratamento “seu doutor” no lugar do pronome indefinido “Eles”, ou seja, uma palavra

por outra, d& um corpo aqueles que prendem, batem, deixam sem comer.

Com efeito, ja-ditos sdo convocados pelo pronome de tratamento “seu doutor”.
Em nossa sociedade, eles remetem a posi¢cbes que ocupam lugares de autoridade:
Médico, Advogado, Coronel, Diplomado, Policial, Conhecedor de leis, Homem de
prestigio, Homem que fez doutorado. Todas elas configuram uma imagem social de

superioridade. Ou seja, o lado oposto do sujeito-sambista.
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O nascimento do samba representa, sobretudo, a luta de classes. A existéncia do
samba é, por si sO, a existéncia de um politico que se impde. Tem-se aqui o0 politico
como dissenso — a divisdo que rompe as cenas, enunciagoes e discursos — e a linguagem

como mecanismo necessario para significar essa divisdo, que € politica.

O sujeito produzido no (e pelo) samba, que chamaremos de sujeito-sambista ao
longo deste estudo, se coloca como parte dominada, e justifica sua permanéncia no
morro com argumentos que registram uma independéncia iluséria. Essa ilusdo (se) erige
a partir do fato de que o dominado é criado pela propria dominacéo, indissociavel dela,
portanto. Contudo, confia em uma autonomia para reverter o status de parte mais fraca,
como se houvesse uma magica em si mesmo. A partir da linguagem, ele se coloca na
posicdo inferior da relacdo. Essa conclusdo pode ser explicitada a partir do samba

“Nosso Nome: Resisténcia”, de autoria de Nei Lopes, Sereno e Z¢ Luiz:

Olha nosso povo ai
Conjugando no presente o verbo resistir
Nossos corpos densos resistindo a opressédo

Nossos nervos tensos suportando a humilhagéo

Na cancdo, os efeitos de sentido de opressdo e humilhacdo remetem a divisao
politica que adveio com a diaspora negra, quando negros vieram da Africa para o Brasil
a fim de servirem como escravos. Essa divisdo passou por um processo de
branqueamento étnico-cultural implementado pelo governo republicano brasileiro (um
exemplo disso foi a ja citada Lei da VVadiagem). Os sentidos de opressdo apontam para o
fendmeno de atribuir ao negro uma cultura branca, mais digna, mais cristd. Essa
opressdo, disfarcada de catequismo caridoso, ainda produz sentido — por meio da
industria da moda, da publicidade e de outros setores do capitalismo, que imputam ao
negro uma forma branca-padrao de beleza, de religido, de comida e de outros aspectos

socioculturais.

A letra produz sentido como se gritasse: “nossos corpos fora de moda resistindo
aos olhos claros, aos cabelos loiros e as peles brancas das modelos”. A humilhagédo
opressora cantada pelo sujeito-sambista propGe a inexorabilidade da resisténcia, diante
de cada pequena situacdo de racismo ou branqueamento topada pelo povo negro no

correr dos dias. Assim como em outras cangdes, aqui o sofrimento aparece “nao dito”.
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O sambista ocupa uma posicao discursiva — é um sujeito historico-ideologico,
que fala de um lugar social, a partir de um marcador espacial e temporal, a partir de
certas condi¢Oes de producdo que fazem com que seu dizer se signifique, produza
efeitos de sentido. De acordo com Pécheux (1969, p.82), “discurso é efeito de sentido
entre locutores”; ele possui uma relagdo com a exterioridade que lhe é constitutiva, com
0 processo social. E a partir dai que os sentidos emergem do (e no) samba.

O sujeito-sambista, ao enunciar, se inscreve ou inscreve seu dizer em uma
formacgdo discursiva que determina o que é dito, sendo que a formacdo discursiva
corresponde ao modo como o processo de determinacdo historica dos sentidos esta em
jogo no discurso. Segundo Orlandi (2010, p. 43), uma formagdo discursiva “se define
como aquilo que em uma formacdo ideoldgica dada — ou seja, a partir de uma posicao
dada em uma conjuntura dada — determina o que pode e deve ser dito”.

Para proceder a analise das relacbes que estdo em jogo entre Samba, Sofrimento
e Povo, mobilizamos a nogdo de narratividade, tal como proposta por Eni Orlandi
(2013, p. 27), correspondendo a

maneira pela qual uma memoria se diz em processos identitarios, apoiados
em modos de individuacdo do sujeito, afirmando/vinculando seu
pertencimento a espacos de interpretacdo determinados, consoantes a
especificas praticas discursivas. Espacos de interpretacdo encarnados.

A partir de tal lugar, o discurso do samba vai dizer sobre 0s mais variados temas,
fato trazido a tona pela memoria discursiva, que vao da louvacdo a critica social. A
narratividade enquanto um processo discursivo do samba reside no d&mbito do Povo,
pois 0 samba Fala do povo e pelo povo, considerado por nés como a parte menos

favorecida da sociedade, bem como veremos adiante.

2.2 Sentidos de povo

De acordo com o dicionario on-line Michaelis de 2015, tem-se como um dos
possiveis significados da palavra Povo “as pessoas menos notaveis e menos
privilegiadas de uma nacdo ou localidade; a plebe”. Tal recorte foi feito a partir do

seguinte verbete:

povo
po.vo

sm (lat populu) 1 Conjunto de pessoas que constituem uma tribo, raga ou
nacdo: Povo brasileiro. 2 Conjunto de habitantes de um pais, de uma regido,
cidade, vila ou aldeia. 3 Sociol Sociedade composta de diversos grupos locais,
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ocupando territério delimitado e cOnscia da semelhanca existente entre seus
membros pela homogeneidade cultural. 4 Pequena povoacdo. 5 As pessoas
menos notaveis e menos privilegiadas de uma nacéo ou localidade; a plebe. 6
Grande nUmero; quantidade. 7 Familia; Como vai 0 seu povo? sm pl As
nacBes. Aum pej: povaréu. Dim pej: poviléu e povoléu. P. da lira: grémio de
capaddcios ou capoeiras serenatistas. P. de Deus: o povo escolhido; o povo
judeu. P. natural: 0 mesmo que povo primitivo. P. primitivo, Sociol: 0 que
forma sociedade isolada, semicivilizada, quando comparada com as
civilizagdes urbanas industrializadas da atualidade.

O dicionério da lingua portuguesa de 1789, composto pelo padre D. Rafael
Bluteau, reformado e acrescentado por Antonio de Moraes Silva, apresenta como um
dos principais significados da palavra Povo: “Povo mitdo, a plebe, gentalha”. Essa é
uma significacdo produzida que aponta para a evidéncia de que o samba é (!) do povo.
Né&o do povo todo, da totalidade dos habitantes de uma nacdo, mas do povo pobre, do
povo batalhador, do povo que trabalha e faz samba para cantar os sofrimentos da vida.

E esse o principal conceito do qual vamos nos ocupar. Contudo, situar e observar
a multiplicidade de sentidos da palavra “povo”, e refletir sobre a maneira pela qual esses
sentidos derivam de diferentes interpretacbes ndo constitui tarefa simples — ainda mais
quando nos baseamos na no¢do de interpretacdo proposta por Orlandi (2004, p.9) que é

adotada neste estudo. De acordo com a autora:

A interpretacdo estd presente em toda e qualquer manifestacdo da linguagem.
N&o ha sentido sem interpretagdo. Mais interessante ainda é pensar 0s
diferentes gestos de interpretacdo, uma vez que as diferentes linguagens, ou
as diferentes formas de linguagem, com suas diferentes materialidades,
significam de modos distintos.

Em relacdo mais especificamente a interpretacdo da palavra povo, Agamben

(2014, p.35) acentua que historicamente:

Toda interpretagdo do significado politico do termo “povo” deve partir do
fato singular de que este, nas linguas europeias modernas, também sempre
indica os pobres, os deserdados, 0s excluidos. Ou seja, um mesmo termo
nomeia tanto um sujeito politico constitutivo como a classe que, de fato se
ndo de direito, esta excluida da politica.

Quando Marx (1848) levantou a categoria de luta de classes, pressupunha essa
ambiguidade inerente ao termo “Povo”, delineada por contradi¢des que configuram uma
guerra interna entre as parcelas que formam o povo, caracterizando o que Agamben

classifica como “fratura biopolitica fundamental”.
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Ranciére (1996) afirma que a classe dominante tem uma tendéncia de ndo tomar
a parte de desvantagem que Ihe cabe nas relagdes sociais. H4 um esquecimento, uma
necessidade de distingéo que exclui a responsabilidade de quem né&o se reconhece como
povo. A possibilidade de fugir de determinada desvantagem surge a partir da
desigualdade de classe. Diferenciando os Oligoi (riqueza de poucos), Aristoi (virtude) e
Demos (liberdade), Ranciére propde uma divisdo que ndo é igualitaria na polis, ja que o

povo ndo possui nenhum atributo proprio.

Considerando a perspectiva do autor, esbarramos em um outro problema: Quem
é 0 povo? Quem compartilha do mesmo territério? Quem reivindica 0 mesmo espago
politico? Quem representa uma parcela de classe menos favorecida, representante da

pobreza?

Para Ranciére (1996, p. 24), “0 povo ndo é uma classe entre outras. E a classe do
dano que causa dano a comunidade e a institui como ‘comunidade’ do justo e do
injusto”. Ao lado da regularidade com que foi empregado, isso fez com que o termo
“Povo” passasse a funcionar como sindnimo de pobre (ou de morador da favela) no
samba, assumindo sentidos de dominado, contrariando o discurso de que o samba néo

tem classe social.

Por outro lado, falar em povo é a possibilidade de se dirigir ao todo. Tem-se aqui
uma contradigdo, pois, a0 mesmo tempo, “ser povo” € ser uma parcela especifica da
sociedade, fazendo parte dos que ndo tém nada, e ser o todo da sociedade. O litigio é
fundador porque aqueles que ndo contam, 0s sem-parcela, reivindicam para ser
contados. Eles ndo podem ter outra parcela, a ndo ser nada ou tudo (RANCIERE, 1996,
p.24). Isso registra, portanto, a opacidade da palavra “povo” e o lugar de equivocidade
que ela ocupa. Ainda que seja possivel se dirigir a totalidade quando se fala em “povo”,

tal recorte é ilusério, como discutem os autores mencionados.

Entretanto, no (e para 0) contexto social do samba, ndo podemos classificar
como povo apenas a camada pobre da sociedade, mas também todos aqueles que
contribuem de alguma forma para a instrumentalizagéo dela, ocasido em que se incluem,
na opinido de Brand&o (1995, p. 108):

0s subalternos, os pobres, os trabalhadores manuais, autbnomos ou nao.
Associada a uma dimensdo prépria de producdo de tipos de culturas inerentes
a sua dimensdo ndo marginal mas subalterna na sociedade [...] e oposta a
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grande tradicdo erudita, académica e intelectualmente elitista propria das
classes e dos sujeitos ndo subalternos, ndo marginais, ndo etnicamente
desvalorizados por aqueles que detém o poder legitimo de definir e aplicar
critérios de qualificacdo social e cultural.

Por vezes a expressdo “cultura popular” ¢ empregada como a constituigao de
uma atividade exercida pelo povo, resultado de suas produgdes, caminhando ao lado do
folclore e da tradigé&o.

Para Azevedo (2003, p. 27), “a nogdo de ‘cultura popular’ tem sido considerada
esquematica, tedrica, ambigua e imprecisa”. Segundo Brandao (1995, p. 126), “alguns
estudiosos chegam a preferir que esta expressao encantadora e pouco Util seja deixada
de lado”, pois s6 € capaz de se referir a “um complicado emaranhado de coisas

diferentes, com lugares e significados muito desiguais na vida e no pensamento social”.

Para Chaui (1986, p.24), a cultura popular e frequentemente tomada como

a expressdo dos dominados, buscando as formas pelas quais a cultura
dominante € aceita, interiorizada, reproduzida e transformada, tanto quanto as
formas pelas quais é recusada, negada e afastada, implicita ou explicitamente
pelos dominados.

Essa abordagem de Chaui sobre cultura popular sustenta o presente estudo, uma
vez que o samba é aqui tomado como expressdo dos dominados. No Brasil, a “cultura
dominante” controla o mercado fonografico em razdo de politicas mercadoldgicas
baseadas em experiéncias externas. Atualmente, o samba — enquanto cultura popular —
sofre um processo de exclusdo, potencializado na década de 1990, traduzido pela infima
presenca do samba no seio do mercado musical brasileiro; isso pode significar o que o

pOVo quer consumir, 0 que o povo deve consumir, qual o momento de investir nele.

Tal entendimento encontra guarida no dizer de Azevedo (2003, p. 28), que

lembra a necessidade de

compreender que a cultura popular, pelo menos a brasileira, é viva e porosa,
ou seja, é capaz de dialogar, de receber influéncias das elites e também de
influencia-las. Embora, indiscutivelmente, corra por vezes o risco de se
descaracterizar, isso ndo significa necessariamente destruicdo, mas apenas
um processo natural de ressignificagéo.
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Seguindo essa linha de pensamento, é possivel perceber como uma pretensa
modernidade cosmopolita na musica brasileira contribuiu para que a musica da “cultura
dominante” se sobressaisse no Brasil. A ressignificacdo de que trata Azevedo faz vir a

tona os diversos acontecimentos discursivos que constituem a cultura popular.

Conforme Bosi (1996, p. 207):

(...) a cultura popular implica modos de viver: o alimento, o vestuario, a
relagdo homem-mulher, a habitagdo, os habitos de limpeza, as praticas de
cura, as relagbes de parentesco, a divisdo de tarefas durante a jornada e,
simultaneamente, as crengas, os cantos, as dancas, 0s jogos, a caga, a pesca, 0
fumo, a bebida, os provérbios, os modos de cumprimentar, as palavras-tabus,
os eufemismos, o0 modo de olhar, 0 modo de sentar, 0 modo de andar, 0 modo
de visitar e ser visitado, as romarias, as promessas, as festas de padroeiro, 0
modo de criar galinha e porco, os modos de plantar feijao, milho e mandioca,
0 conhecimento do tempo, 0 modo de rir e chorar, de agredir e consolar (...).

Por meio da teoria de Bosi, € possivel estabelecer um didlogo com a classe
trabalhadora, posto que o samba nao € isolado da luta de classes. Dessa forma, o povo é
discursivizado de uma maneira que o sofrimento andard sempre ao lado dele, nas

romarias, nas dancas, nas crencas, na agricultura e nas demais atividades culturais.

S&0o esses 0s conceitos de cultura popular tomados por este estudo que de certa
maneira incidem e/ou fazem parte das condi¢des de producdo do samba em discurso.

Falar em cultura popular é uma maneira de fazer referéncia a povo.

Em album intitulado “O Poeta do Povo” (1965), Joao do Vale incluiu a cangéo
“Voz do Povo”, que trazia o trecho: “Meu samba ¢ a voz do povo/ Se alguém gostou/
Eu posso cantar de novo”. Por meio de uma meté&fora no primeiro verso, percebemos
como a palavra Povo é tomada no contexto do samba e da cultura popular. O sambista
ndo se refere a toda populagdo, ao conjunto integral de individuos dentro de um mesmo
territorio, aos membros de uma nagdo. Por outro lado, ele significa Povo como uma
parcela que precisa (re)afirmar sua voz, por um processo de identificagdo entre o
sujeito-sambista e aqueles que Ihe conferem legitimidade para ocupar uma posicdo de

porta-voz.

Para Pécheux (1982, p. 17), o porta-voz é

ao mesmo tempo ator visivel e testemunha ocular do acontecimento: o efeito
que ele exerce “falando em nome de...” ¢ antes de tudo um efeito visual, que
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determina esta conversdo do olhar pela qual o invisivel do acontecimento se
deixa enfim ser visto: o0 porta-voz se expde ao olhar do poder que ele afronta,
falando em nome daqueles que ele representa, e sob o seu olhar.

Pécheux trabalha a figura do porta-voz na cena politica. Em nosso trabalho,
observamos que é pela voz do sujeito-sambista que se da um efeito de “falando em
nome de” tendo em vista que 0 sujeito-sambista fala em nome do povo como se o
representasse. O elo que atribui tal posicdo ao sujeito-sambista € percebido pela
utilizacdo do pronome possessivo “Meu”, empregado no primeiro verso da cang¢ao,
caracterizando-o como possuidor na primeira pessoa do singular que a medida que se
coloca como um ator visivel e testemunha ocular do acontecimento da a ver aqueles que

ele representa.

Sentido muito semelhante é encontrado na letra “Canta, Meu Povo, Canta”, do

grupo Originais do Samba (1983):

Apesar dos pesares, meu povo ainda canta,
Canta a esperanca, canta o amor,
E vé um canto de paz, nos ares,

Vindo de um peito mais sofredor.

()
Canta meu povo, canta, espalha o teu cantar,
Que venha de cada canto, o canto,

O canto de libertar

A cancdo acima carrega, novamente, a questdo racial. Mais do que isso,
precisamos dizer que o samba estd ligado a etnia e a raca, ndo s6 a geografia. Na
cangdo, as expressodes “Meu povo”, “sofredor” e “libertar” (grifo nosso) configuram um
efeito de identificacdo e pertencimento — o “Eu” que canta deseja libertar o seu povo
sofredor. A expressao “Apesar dos pesares”, no primeiro verso, carrega Um ndo-dito em
relacdo & memoria discursiva — diz das adversidades existidas/existentes na vida do
negro. Em outras palavras, pesares, ai, poderia ser dito e ou interpretado de outra
forma, levando em consideracédo as condicGes de producdo em sentido amplo:
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Apesar de o seu povo ter sido escravizado,
Apesar da rejeicdo da sociedade as suas culturas,

Apesar da intolerancia existente contra as religides de matriz
africana,

Apesar de toda a historia de discriminacao e segregacao,
meu povo ainda canta.

Esses dizeres que vém a tona, embora ndo-ditos na mdsica, reverberam de um
lado a histéria do povo negro e, por outro lado, a resisténcia desse mesmo povo.
Interpretacdo possivel a partir da substituicdo parafrastica de canta por resiste, luta,

sobrevive, como segue abaixo:
Apesar dos pesares, meu povo ainda resiste.
Apesar dos pesares, meu povo ainda luta.

Apesar dos pesares, meu povo ainda sobrevive.

E do segundo verso:
Prega a esperanca, canta o0 amor.
Reivindica a esperanca, canta o amor.
Exige a esperanga, canta 0 amor.

No segundo verso recortado hd o seguinte dizer: “Que venha de cada canto, o
canto (...)”. Valendo-se da polissemia — multiplicidade de sentidos para uma mesma
palavra — o discurso do sujeito-sambista evoca uma divisdo entre centro e periferia,
significando “canto” como extremidade, margem, escanteio, a0 mesmo tempo em que
resgata o gesto musical do cantar, expressao artistica realizada a partir da voz. Dai, é
possivel se extrair as seguintes parafrases:

Que venha de cada margem, o canto
Que venha do escanteio, o canto

Que venha da periferia, o canto
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Que venha do morro, o canto
Que venha da favela, o canto

A partir do conjunto de paréfrases acima, percebemos que os sentidos caminham
para duas direcdes: a) o “canto” que se significa como lugar esconso, retirado ou
solitario; e, a partir disso, povo que esta no canto é convocado a cantar. Esses sentidos
sdo possiveis a partir do emprego das palavras “margem” e “escanteio”. b) O “canto”
que significa o lugar retirado e solitdrio como sinénimo de favela. Essa rede de
significacBes é possivel gracas as condi¢des de producdo do samba, que remetem ao
morro, filiando-se a uma memaria discursiva que nos leva a Pequena Africa, territdrio
suburbano carioca onde nasceu o samba. Esses sentidos sdo possiveis a medida que
palavras tais como “periferia”, “morro” e “favela” aparecem numa relacdo com o ja-
dito.

Além disso, nesses movimentos parafrasticos, notamos uma regularidade de
lugares sociais. E o lugar do trabalhador, do morador do morro, que se relaciona com o
“povo” em razdo dessa posi¢do “sem parcela” que ocupa. O que estd ndo dito é que o
trabalhador e 0 morador do morro precisam cantar — seja para cumprir com uma alegria

convocada, seja para ficar em evidéncia e ser notado.

O siléncio diz respeito ao modo como povo precisa cantar para incomodar e ser
notado, como se insistisse — “Ei, estamos aqui! Existimos. Existimos apesar de morar
aqui no morro. Existimos apesar de sermos pobres. Existimos apesar de comer na

cozinha enquanto o patrdo come na sala”.

Nessa cangdo, percebe-se, novamente, 0 pronome possessivo “meu”
funcionando também como vocativo, como se conferisse ao sambista o pertencimento a
essa parcela da sociedade que se identifica e € identificada como Povo. Nesse discurso,
0 sujeito-sambista também parece ocupar o lugar de porta-voz, tal como definimos

anteriormente, de um discurso, evocando um canto de liberdade.

Essa liberdade é alcancada pela préatica do canto, que funciona na letra em efeito
de sinonimia em relacdo a abolicdo da escravatura, a quebra das correntes que
escravizam o negro; esse efeito é produzido a partir da correspondéncia de significados
semelhantes entre palavras sinbnimas. Logo, de acordo com o discurso em analise,

trata-se de um povo que precisa cantar para superar as adversidades e se ver livre. Essa
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interpretacdo € possivel dadas as condicdes de producdo desse discurso — o sujeito fala
de uma posigdo histdrico-social marginalizada, do suburbio carioca, da zona norte do
Rio de Janeiro, remetendo o interlocutor ao Morro da Cachoeirinha, origem de alguns
dos integrantes do grupo autor da cancdo. A liberdade mencionada no samba carrega um
ja-dito, situado no eixo interdiscursivo — é possivel associar a evocagdo da liberdade a
memoria da escraviddo, da segregacdo, da marginalizacdo, da exclusdo, que marcam
uma posicdo politica ocupada pelo negro ao longo dos séculos, e reiterada

insistentemente no (e pelo) enredo dos sambas.

O canto ndo se resume a formulacdo de causas e consequéncias, eximindo-se de
qualquer explicacdo. Siléncio constitutivo: se hd a necessidade de cantar a liberdade, €
porque ha uma amarra, algo anterior (prisdo) que justifique tal discurso, pois toda
formulacdo carrega um ndo-dito que produz sentidos. Segundo Luxemburgo (1900,
online), “quem ndo se movimenta, ndo sente as correntes que o prendem”. Essa maxima
representa a necessidade de resisténcia pelo povo, que aparece no discurso do samba

como uma tentativa de bloquear o branqueamento que Ihe é imputado.

De acordo com Orlandi (2010, p. 52), no discurso, “o siléncio adquire uma
identidade positiva, indice, entre outros, que se traduz na presenca das figuras do

siléncio especificamente textuais, da elipse”.

Ao se analisar, a luz da Andlise de Discurso, a palavra “povo” nos sambas
recortados, pode-se considerar que ela, definida pelo dicionario, representa a parcela
menos favorecida da populacdo. Mas, para além desse significado, pode-se encontrar a
formagéo de um sujeito-sambista que fala de si como parte desse povo, portanto, como

parte do povo.

Esse povo é um povo que sofre, escravo do mito da democracia racial, de uma
tentativa de apaziguamento j& antecipada por Gilberto Freyre em “Casa Grande e
Senzala”. A ‘“democracia racial”’, como um discurso constituido historicamente no
Brasil, ndo é dita diretamente, mas esta funcionando o tempo todo, como um “néo-dito”
que produz sentidos nos sambas em discurso. Portanto, a escraviddo — enquanto
condicdo de producdo em contexto amplo para os discursos aqui analisados — reclama
sentidos historicos, politicos e sociais que passam diretamente pela relacdo do povo com

0 samba.
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2.3 Samba: Memorias da Escravidao

As primeiras formas do samba estdo ligadas as dancas de origem africana, nas
quais a “umbigada” era a principal caracteristica. Nessas dangas a musica era pautada
pela percussdo de instrumentos trazidos pelos povos bantos que, vindos da Africa,
representaram cerca de dois tercos dos enviados para as Américas como escravos entre
0s séculos XV e XIX; sdo eles os responsaveis pela introducdo de instrumentos como a
cuica, o berimbau e o reco-reco no cenario musical brasileiro (LOPES e SIMAS, 2015,
p. 32-33).

Antes de chegar ao Rio de Janeiro, 0 samba morava na regido do Recdncavo
Baiano, onde, nos canaviais, 0s escravos negros cantavam mausicas que transmitiam seu
sofrimento e expressavam as dores de sua condi¢do — guardando grande semelhanca
com 0s negros da regido do Mississipi nos Estados Unidos da América, que cantavam
suas dores durante a colheita de algoddo —, como apontam Roberto Mendes e
Waldomiro Junior no livro Chula: comportamento traduzido em cancdo. Em eventos
festivos, sob a permissdo dos senhores que assistiam as dancas, os escravos tinham a
permissdo de fazer samba, incorporando culturas outras a performance corporal — a
exemplo da viola portuguesa e do pandeiro arabe (MENDES E JUNIOR, 2008, p. 17).

Na perspectiva de Lopes e Simas (2015, p. 123):

A escraviddo deixou marcas profundas na cultura brasileira. O repertério do
samba tradicional, tanto no ambiente rural quanto no meio urbano, guarda
indmeras reminiscéncias desse tempo. As mengdes aos senhores e senhoras
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(“sinh6”, “sinha”, “i016”, “iaia”’) sdo algumas delas.

A memoria da escraviddo constitui inameros discursos sobre o samba: samba
como “musica do povo”, “musica de negro”, “musica de pobre”, dentre tantos outros ja-
ditos que aparecem numa relacdo com a memoria discursiva da escraviddo. Séo sentidos
que (se) estracalham sobre (e pelo) samba, carregando a memoria das diferencas
historicamente acumuladas que podem ser vistas pela constante pratica do racismo no
cotidiano da sociedade brasileira. Esse discurso sobre pode ver visto na mausica

“Identidade”, de Jorge Aragao, abaixo:
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Elevador é quase um templo
Exemplo pra minar teu sono
Sai desse compromisso

Né&o vai no de servico

Se o social tem dono, ndo vai...

Quem cede a vez ndo quer vitoria
Somos heranca da memoria
Temaos a cor da noite

Filhos de todo acoite

Fato real de nossa histdria

Se o preto de alma branca pra vocé
E o exemplo da dignidade
N&o nos ajuda, sé nos faz sofrer

Nem resgata nossa identidade

Na primeira estrofe, o sujeito-sambista se dirige aquele que possui a mesma cor
que a sua, aconselhando-o a ndo entrar no elevador de servico. Isso pode ser percebido,
primeiramente, pelo verso “sai desse compromisso”. O compromisso a que se refere o
sujeito-sambista se trata do fato de haver, nos prédios e condominios ao longo do Brasil,
um elevador social no qual podem entrar os moradores, e um elevador de servico no
qual devem entrar os empregados. Filiando-se a memoria da escraviddo, o negro €
tomado como estrangeiro, atingido por um dizer que lhe diz: o importante é ser branco,

nem que seja na alma.

Quando o enunciador pede para um negro que ele desfaga do compromisso de
entrar no elevador de servico, atualiza a memoria de que o negro € empregado,
funcionario. O siléncio que esta em jogo diz respeito ao fato de a maioria da populagéo
negra ainda ocupar as cadeiras dos servicos primarios, os elevadores de servico e as
lavanderias, sendo tratados como meros empregados ou, quando muito, num infeliz
eufemismo capitalista, como “colaboradores”. Nessa formulagao, escapa-Se a ciéncia do

fato de que o preconceito ndo (se) extingue pela mera denominacao. Nessa perspectiva,
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0 sujeito-sambista refuta o “elevador de servi¢o”, instaurando um litigio, um dissenso, e

flutuando, por conseguinte, um politico que se impde.

Na segunda estrofe, 0 sujeito-sambista refor¢a a importancia de “ndo ceder a
vez”, de reivindicar os direitos do negro que foram tolhidos ao longo da historia, a
exemplo da liberdade, evocada pela memoria da escraviddo. Vide os versos: “Somos
heranca da memoéria”, “Filhos de todo agoite”, “Fato real de nossa historia”. O discurso
do samba traz a luta como memodria, relembrando a historia de seus antepassados que
foram escravizados, vendidos como mercadoria, traficados entre continentes para servir
a senhores de engenho. A memoria a que se refere evoca as torturas da escravidao,

como as algemas, berlindas, cepos e agoites, que marcaram a pele e a vida do negro.

Pelo verso “Quem cede a vez ndo quer vitoria” o sujeito-sambista alerta para a
necessidade de ndo abrir mdo das conquistas dos negros antepassados, colocando a
superacdo do racismo em um patamar de partida, produzindo o efeito de sentido de que
¢ preciso “ndo ceder” para “ganhar o jogo”, evitando, assim, as praticas racistas do dia-
a-dia que (re)colocam a memdria da escraviddo em funcionamento. Esses dizeres,

embora ndo estejam formulados na musica, funcionam pelo siléncio que os significam.

Na terceira estrofe, o sujeito-sambista repudia 0 negro que recusa a sua propria
cultura e adere a costumes e preceitos da parcela branca que impde seus valores a uma
classe dominada. O que esta silenciado é o fato de que, na sociedade, existem pessoas
que apenas toleram 0 negro que se submete a essa imposi¢do de valores, adquirindo
uma dignidade plastica, artificial, “dignidade branca”. Por fim, ressalta que isso em
nada contribui para continuar a luta pelo reconhecimento como ser humano digno,
frisando que ser um “negro de alma branca” ndo resgata a sua verdadeira identidade —

preta, africana, batalhadora, forte e resistente.

Da cancdo Identidade, de Jorge Aragdo, podemos efetuar as parafrases

seguintes:

(P1) O negro ndo deve abrir mdo da sua cultura em beneficio de imposicGes

brancas.
(P2) Devemos lutar contra o racismo em respeito aos nossos antepassados.

(P3) O elevador de servico € um racismo velado na sociedade contemporanea.
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(P4) Elevador de servico € um instrumento de segregacdo que ndo pode ser

encorajado pelo povo negro.

(P5) Elevador de servico é para negro.

(P6) Elevador de servico é racismo.

(P8) A identidade do negro é algo a ser admirada.
(P9) E preciso ndo ceder a vez para ganhar a partida.

As paréfrases acima ddo a compreender que, apesar de toda a luta da populagéo
negra e da independéncia/liberdade galgada ao longo dos séculos, o racismo ainda
perpetua no seio social como pratica macica e contundente. As primeiras parafrases se
inscrevem em uma formacao discursiva que nega/resiste a um racismo que se apresenta

por meio de instrumentos do cotidiano, a exemplo do elevador de servico.

A P5, por sua vez, evoca um ja-dito de que “Elevador de servigo é para negro”,
se inscrevendo, portanto, em uma Formacdo Discursiva diferente da P6, a qual traz o

sentido oposto: “Elevador de servigo € racismo”.

A P8 sinaliza para o fato de que, em uma sociedade ocidental cada vez mais
padronizada — especialmente com relacdo aos padrdes de beleza e comportamento — é
preciso que o negro se orgulhe da identidade que o constitui: sua aparéncia, seus
costumes, suas preferéncias, sua religido — silenciando o fato de que isso ndo esta

acontecendo.

Por fim, a P9 trabalha com o sentido que equipara a resisténcia ao elevador de
servico a uma partida esportiva — 0 sujeito ganhara a partida caso recuse a utilizacao do
referido instrumento. Isso faz vir a tona o fato de que o negro sempre esta abrindo mao

da sua identidade em prol dos costumes brancos — e perdendo, constantemente, 0 jogo.
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CAPITULO 11l

Sofrer

ndo faco outra coisa da vida
a minha alma sofrida

quer descansar sem saber
como abandonar de vez
essa pele ferida

maltratada e curtida

tudo o que a vida me fez

(Sofrer — Paulinho da Viola)
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3 DISCURSOS SOBRE O SAMBA

A Andlise de Discurso, dispositivo tedrico ao qual se filia este estudo, tem por
um dos seus principais objetivos evitar um teor conteudista no modo de compreensao da
linguagem em funcionamento na sociedade, na producdo de efeitos de sentido e de
sujeito engendrados pelos discursos. Nessa perspectiva, frente a necessidade de situar o
Samba em uma conjuntura socio-politico-historico-ideoldgica, ressaltamos que neste

capitulo optamos por observar as discursividades sobre o respectivo género musical.

Observar o discurso sobre nos permite explicitar diferentes posi¢des discursivas
em relagdo aos sentidos de samba. Posi¢cdes essas que constituem um discurso sobre o

samba.

Para Orlandi (2008, p.44), o discurso sobre é “uma das formas cruciais de

institucionalizac¢do dos sentidos”. Afirma a autora:

E no ‘discurso sobre’ que se trabalha o conceito de polifonia. Ou seja, o
‘discurso sobre’ é um lugar importante para organizar as diferentes vozes
(dos discursos de). Assim, o discurso sobre o samba, o0 discurso sobre o
cinema sdo parte integrante da arregimentacdo (interpretacdo) dos sentidos
dos discursos do samba, do cinema etc.

A partir disso, propomo-nos a pensar o discurso sobre em nosso trabalho, sob a
perspectiva das varias vozes, diferentes posicoes discursivas que podem se esquadrinhar
sobre o samba, falando dele como musica — especialmente — de negro, musica de pobre,
musica de gente feliz, musica de carnaval, dentre tantas outras vozes que se organizam

sob essa nocéo.

De acordo com Bethania Mariani (1998, p. 60),

Os discursos sobre sdo discursos intermediarios, pois ao falarem sobre um
discurso de (“discurso-origem”), situam-se entre este e o interlocutor,
qualquer que seja. De modo geral, representam lugares de autoridade em que
se efetua algum tipo de transmissdo de conhecimento, ja que o falar sobre
transita na correlacdo entre o narrar/descrever um acontecimento singular,
estabelecendo sua relagdo com um campo de saberes ja reconhecido pelo
interlocutor.
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O samba esté investido na producdo de uma certa imagem de brasileiro, de povo,
de negro, dadas as formacGes imaginarias construidas nas e pelas masicas. Nesse plano,
observa-se como o discurso sobre — sendo um discurso intermedidrio — produz

significacOes sobre o samba que falam de um lugar de autoridade.

Segundo Costa (2014, p. 33), em consonancia com a perspectiva de Orlandi e de
Mariani, o discurso sobre ¢ a maneira como um discurso faz falar discursos outros.
Neste sentido, para a autora, é importante relacionar o discurso sobre aos conceitos de
interpretacdo e formacao imaginaria, observados dentro de determinadas condicdes de

producao.

Portanto, o presente capitulo ndo possui o intento de esquadrinhar a Historia do
Samba, mas, sim, 0s processos discursivos em funcionamento nas situagcdes em que 0
Samba é mencionado — como ele se situa, quais os efeitos de sentido produzidos sobre
ele pelo discurso dos sujeito-sambistas, pelo discurso lexicogréafico, pelo discurso de
estudiosos do samba. Séo esses discursos que compdem o que estamos nomeando de

diferentes discursos sobre o samba.

3.1 Samba em Discurso

O primeiro aparecimento oficialmente reconhecido da palavra samba na lingua
portuguesa se deu em 1888, para designar “uma danga popular; sindonimo de xiba,
catereté, baiano, fandando, candomblé etc.” (SOARES, 1954). Um ano depois, foi
considerado como “uma espécie de bailado popular” (BEAURPAIRE-ROHAN, 1956).
Nessa perspectiva, a palavra “samba” ja surge dicionarizada em relagdo de sinonimia
com o canto e a danca. Mas ndo se trata de qualquer canto e qualquer danca, hd uma
especificacdo na definicdo que aponta primeiro para o popular e, em seguida, para a

industria musical, marcando a especificidade dessa danca.
Em 2001, o Dicionario Houaiss definia samba da seguinte maneira:
Danca de roda semelhante ao batuque, com dangarinos solistas e eventual

presenca da umbigada, difundida em todo o Brasil, com variantes
coreograficas e de acompanhamento instrumental.
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Acrescida da acepcdo: “género de cangao popular de ritmo geralmente 2/4 e
andamento variado, surgido a partir do século XX” (HOUAISS E VILLAR, 2001).
Portanto, o termo samba aparece definido como danca nesses diferentes dicionérios, de

diferentes épocas. Logo, hd um processo discursivo por acréscimo, uma incorporacao de

manifestacdes artisticas que vao constituindo o sentido de samba, significando-o.

Segundo Lopes e Simas (2015, p. 247):

No Brasil colonial e imperial, as varias dancas de origem africana, nas quais
a umbigada era a principal caracteristica, foram referidas como “batuque” ou
“samba”, vocabulo de origem certamente bando-africana.

Complementam Lopes e Simas (2014, p. 247):

Segundo as primeiras hipoteses, o étimo do termo “samba” seria o verbo
quimbundo semba, na acep¢do de “rejeitar”, “separar” (cf. Lopes, 2012: 226),
em referéncia a0 movimento fisico produzido na umbigada, que é a
caracteristica principal das dangas dos povos bantos, na Africa e nas
Américas.

A umbigada, a que se referem as acepcdes trazidas acima, corresponde a uma

coreografia combinada de diversas dangas afro-brasileiras. O nome do estilo se da em

razdo dos umbigos dos dancarinos, que eventualmente se chocam no passo da danga,

normalmente para substituir um solista. A umbigada teve inicio nos estados de Bahia,

Maranhdo e Séo Paulo, chegando ao Rio de Janeiro apenas ao final do século XIX.

Cumpre trazer, ainda, mais um ensinamento dos autores referidos acima para

dizer que:

Nas dangas de roda banto-brasileiras, o gesto é mais um entrechoque de
ventres — ai, sim — na classica umbigada, e de peitos. Dai alguns estudiosos
terem buscado a etimologia do termo “samba” em uma outra acepgdo do
verbo semba, que ¢ a de “separar, apartar, ocorrente na lingua bunda
(mbunda), do grupo Chokwe-Lunda, correspondente no quioco (chokwe) a
semba, “cortar, separar”.

Vimos, portanto, que a etimologia da palavra samba, remete-nos a ideia de danca

popular de origem afro-brasileira. Contudo, sabemos que tal acepcdo ndo e capaz de
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esgotar os sentidos produzidos pela palavra, conforme passaremos a explicar no

subcapitulo seguinte.

3.2 Samba: sentidos da palavra

O escritor Méario de Andrade, icone da Literatura Modernista brasileira, realizou
uma pesquisa na década de 1930 com objetivo de analisar os sentidos evocados pela
palavra samba. Observando que o termo era usado em contextos diversos, produzindo,
portanto, sentidos diferentes, o autor de Macunaima (CARNEIRO, 2005, p. 329) trouxe
a conceituacdo de samba, para dizer que a palavra poderia se referir tanto ao evento
onde ocorre a danga (“ontem o samba esteve bom™), como a musica executada (“minha
vez de tocar o samba”), além de indicar o grupo formado para dancar o samba (“S. me
disse que o samba de Sao Paulo ndo vem hoje”). De acordo, ainda, com Mario de
Andrade, os termos “samba” ¢ “batuque” eram usados indistintamente (0p. cit., id.). Na
década de 1940, o autor estendeu o conceito da palavra para determinar que samba
também correspondia a uma “danga de saldo, aos pares, com acompanhamento de canto,

em compasso 2/4 e ritmo sincopado” (ANDRADE, 1989, p. 453).

Desse modo, pode-se observar que a palavra samba, nessas diferentes
defini¢bes/acepcbes, passa por um processo discursivo, em que a palavra vai recebendo,
por acréscimo, varios sentidos. Em que pese possa dar a entender que a palavra
funcionaria aqui como mero receptaculo conteudista, ressaltamos que 0 nosso proposito

€ pensar essa “recepgdo” sob a perspectiva discursiva.

E importante dizer que o deslizamento é algo proprio do funcionamento da
metafora, definida na Analise de Discurso como transferéncia de sentidos, uma palavra

por outra. Conforme Pécheux (1990b, p. 96):

chamaremos efeito metaférico o fenémeno semantico produzido por uma
substituicdo contextual para lembrar que esse deslizamento de sentido entre x
e y € constitutivo do ‘sentido’ designado por x e y; esse efeito é caracteristico
dos sistemas linguisticos naturais, por oposi¢do aos cddigos e as linguas
artificiais, em que o sentido é fixado de antemdo.

Nesse sentido, vale ressaltar a importancia de se tomar a metafora por uma
perspectiva discursiva, ndo conteudista. Ndo falamos aqui da metafora como figura de

linguagem ou recurso estilistico exclusivo do exercicio da Literatura. De outro lado,
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pensaremos a metafora como mecanismo essencial da analise na construcdo dos gestos
de interpretacdo que dao a ver a multiplicidade de sentidos. Mais do que uma palavra
empregada em sentido diferente do proprio por analogia, trataremos a metafora como
transferéncia, uma palavra por outra (PECHEUX, 2009, p. 16), dispositivo de

(res)significacdo.

De acordo com Orlandi (1996, p.21):

O sentido é sempre uma palavra, uma proposicdo por outra: 0s sentidos s
existem nas relagdes de metafora dos quais certa formagao discursiva vem a
ser o lugar mais ou menos provisario.

Levando em consideracdo essas relacbes metaféricas, ressaltamos que ndo ha
sentido sem deslize e sem interpretacdo; e essa interpretacdo é constituida da prépria
lingua em sua articulacdo com ideologia. Isso pode acontecer por via de associacdes de

sentido, de forma e/ou de som, conforme afirma Mariani (2004, p. 68):

A emergéncia de um dizer outro pode se dar por via de associagdes de
sentido e/ou de forma e/ou de som, fazendo o sujeito falar (ou escrever, ou
ler, ou ouvir ou compreender) aquilo que ndo esperava falar (ou escrever, ou
ler, ou ouvir ou compreender).

Portanto, o efeito metafdrico corresponde a um fenbmeno semantico produzido
por uma substituicdo contextual. Essa transferéncia é constitutiva do processo de
significacdo. A partir de uma injuncdo na interpretacdo, somos instados a significar.

De acordo com Pécheux (1988), todo discurso é suscetivel a tornar-se outro.
Portanto, samba pode significar uma danga, um evento, um grupo musical ou a

execucdo de uma musica com determinadas caracteristicas.

Propomos dizer que as acepcOes trazidas acima sobre a palavra samba, a
exemplo da pesquisa do escritor Méario de Andrade, correspondem a um conjunto de

sentidos imediatos.

Entendemos como sentido imediato o deslocamento para uma formacéo
discursiva préxima, derivando de um ponto em comum: a danga, o evento, o batuque e
0 grupo musical possuem entre si uma contiguidade, um avizinhamento. Todos eles,

apesar de constituirem sentidos distintos, derivam diretamente do exercicio da musica,



57

ou, em termos discursivos, poder-se-ia dizer de praticas discursivas ligadas a masica na
sociedade. Ressaltamos que nosso intuito ao propor pensar em sentido imediato ndo é
fechar a interpretacéo, tampouco classificar o funcionamento do discurso, mas mostrar
que esse funcionamento se inscreve em uma formacao discursiva que pode ser composta
por sentidos que se movimentam ao redor de um traco comum de contiguidade, de
alianga e avizinhamento quando se trata do significado de samba. Isso porque “na
medida em que o dispositivo da FD esta em relagdo paradoxal com seu ‘exterior’: uma
FD nao ¢ um espaco estrutural fechado, pois ¢ constitutivamente ‘invadida’ por

elementos que vém de outro lugar” (PECHEUX, 2009, p.314).

Entendemos assim que ha, também, sentidos mediatos, os quais insurgem em
deslocamentos para formacdes discursivas distantes. Nesse sentido, haverd formas em
que a palavra samba ndo esta diretamente ligada a producdo da musica na relagdo com
as préticas discursivas em sociedade, mas, sim, a sentidos outros que essa musica pode
engendrar em outras situacdes. Como é o caso do enunciado a seguir, esse deslocamento
mediato pode ser visto na expressao “isso pode dar samba!”, recorrente no cotidiano da
linguagem coloquial brasileira. A expressdo, quando convocada no exercicio de uma
composicao musical, possui um sentido imediato — pois deriva da formacgédo discursiva

da palavra samba em que “samba” esta ligado a musica em sua significacao.

De outro modo, se em uma determinada situacdo, essa mesma expressdo — “isso
pode dar samba!” — pode provocar um deslocamento para uma formacéo discursiva
secundaria, sentido subsidiario da palavra samba, constitui portanto um sentido

mediato.

Ressalta-se que esse sentido mediato ndo se trata daquele sentido dicionarizado,
ou dominante em relacdo a um imaginario social do que é o samba. Para tanto, trazemos
0 seguinte recorte — fala do cineasta francés Georges Gachot, diretor do filme “O
Samba” (2014):

Eu achava que o samba estava distante da minha ideia de beleza na musica.
[...] Eu era muito influenciado pelos clichés que existem fora do Brasil sobre
0 samba. Entdo um dia [...] percebi que o samba ndo tem o respeito que
merece no exterior, e meu filme deveria corrigir isso. Samba ndo é so0
carnaval, caipirinha, mulheres na praia. (grifo nosso)
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Na primeira linha do excerto extraido, a palavra samba faz vir a tona um sentido
imediato, produzindo um efeito de sentido ligado diretamente ao exercicio musical. De
outro lado, observa-se que na Gltima linha a palavra samba veio em sentido mediato,
dado seu deslocamento para uma formacéo discursiva diferente, produzindo um efeito
de sentido ligado ao comportamento-samba, a uma formacao imaginaria que entende o
samba como estilo de vida, em nega¢do a uma relacdo de sinonimia existente (ja-dito)
entre samba, carnaval, caipirinha e mulheres na praia. Aqui, repleto de silenciamentos,
0s sentidos mediatos que estdo em jogo dizem respeito a0 modo como o samba é
representado no exterior a partir de um determinado comportamento que foi

imaginariamente construido em relagéo ao samba.

Portanto, propomos pensar que os deslizamentos ndo sdo todos da mesma
ordem, remetendo a sentidos imediatos e mediatos. Os primeiros correspondem ao
deslocamento de um termo para uma formacgdo discursiva contigua, numa relagdo de
avizinhamento de sentidos. Os segundos advém da possibilidade de haver multiplos
sentidos para o samba, que vao além dos definidos por especialistas da mdusica e
dicionarios. Efeito da polissemia que extrapola sentidos que poderiam ser descritos
como imediatos. Entretanto, como dissemos acima, essa compreensdo nao tem como
finalidade fechar a interpretagdo, mas, mostrar como as formacdes discursivas sdo
atravessadas, constituidas por diferencas, por contradicdes e por um incessante
movimento. Sendo assim, falar em sentidos imediatos e mediatos € apenas uma forma
de explicitar esse movimento. Orlandi, referindo-se ao modo como o conceito de
formagédo discursiva foi inicialmente compreendido como regibes fechadas e
estabilizadas, mostra que na realidade as formacGes discursivas sdo atravessadas,

constituidas pelas diferencas, contradi¢cdes e movimento. De acordo com ela, as

formacdes discursivas ndo sdo definidas a priori como evidéncias ou lugares
estabilizados, mas como regiBes de confronto de sentidos. Tem-se
necessidade das formagdes discursivas como sitios de significancia (na
relacdo com a diferenca) [...] Delimitam-se por aproximacGes e afastamentos.
Mas em cada gesto de significacdo (de interpretacdo) elas se estabelecem e
determinam as relacbes de sentido, mesmo que momentaneamente
(ORLANDI, 2014, p. 13).

Do trecho recortado acima, destacamos o seguinte dizer: “Samba ndo é so
carnaval, caipirinha, mulheres na praia” a fim de apontar para um dos mais conhecidos
discursos sobre o samba que diz respeito a0 modo como esse género musical €

significado como alegre, produzindo efeitos de sentido que fizeram do samba uma
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fotografia caricata do brasileiro, representado no exterior como um povo feliz,

malandro, que sabe aproveitar a vida.

Esse discurso provoca um efeito de totalizagcdo: samba € igual brasileiro, e vice-
versa. Nesse sentido, 0 samba € alegre, o brasileiro é alegre. Contudo, como veremos a
seguir, a partir de sentidos do samba, esse discurso sobre ndo representa de maneira
unanime como esse género musical € significado em suas letras e melodias. A essa

concluséo parece ter chegado Georges Gachot (2011) quando enuncia:
“Samba ndo é so carnaval, caipirinha, mulheres na praia.”
Dela podemos extrair a seguinte parafrase — adiante nomeada como (P).
(P1) Samba é s6 carnaval, caipirinha, mulheres na praia

O movimento parafrastico acima da a ver a presenca de um discurso outro a
medida que elide a negacdo presente no discurso de Gachot, que se articula a um
imaginario social dominante, pois had um discurso dominante sobre samba, que reforca
uma certa imagem de brasileiro, de carnaval, bebidas e mulheres e vém a tona nesta

paréafrase. Ao mesmo tempo, pde em cena a relagdo do samba com alegria.

E importante fazer um paréntese aqui para destacar o papel do discurso outro

gue, como explica Pécheux,

enquanto espago virtual de leitura ou presenca virtual na materialidade
descritivel, marca, no interior desta materialidade, a insisténcia do outro
como lei do espacgo e de memdria histdrica, como o préprio principio do real
sécio-histérico) (PECHEUX, 1990 p.55).

Dai a importancia de se trabalhar com a formulacdo de parafrases de modo a

explicitar esse discurso outro.

Outras parafrases possiveis para esse mesmo enunciado poderiam ser ainda

formuladas:
(P2) Samba néo é so feriado, bebida e sexo
(P3) Samba néo é apenas alegria libertina

(P4) Samba é muito mais que felicidade efémera
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(P5) Carnaval, caipirinha e mulheres na praia ndo sdo unanimidade no

universo do samba

(P6) Feriado, bebida e sexo ndo sdo suficientes para representar o que o samba

significa.

A partir dessas parafrases, é possivel observar que se trata de um discurso sobre
0 samba que, sob diferentes perspectivas, nega 0 modo como ele € insistentemente
significado como sinénimo de alegria e diversdo. O enunciador fala de um lugar de
quem ja conhece a histdria desse género musical, reprovando a imagem do samba que é

vendida/levada ao exterior.

O samba “Moleque Atrevido”, de Jorge Aragao, do qual recortamos 0s seguintes
versos, também produz um discurso sobre o samba que nega os discursos de quem
significa samba de outra maneira, atribuindo a ele o sentido de mdsica de identidade
intelectual. No entanto, o sujeito-sambista ndo fala aqui do samba como sinénimo de

alegria, mas do modo como ele € significado como uma musica de raiz.

Hoje em dia é facil dizer
Que essa musica é nossa raiz
Ta chovendo de gente

Que fala de samba e ndo sabe o que diz

Do respectivo trecho, podemos analiticamente elaborar as seguintes parafrases:
(P1) Atualmente, pessoas que ndo sdo sambistas se dao o direito de dizer que o

samba € musica de brasileiro, sem, contudo, ter participado da sua historia

(P2) Ha muitas pessoas que opinam sobre o samba sem ter conhecimento sobre

a sua constitui¢ao

(P3) Quem reivindica o direito de falar sobre samba, tem que conhecer a

historia (em processo) desse género musical
(P4) Eu posso falar sobre samba, porque participei da constituicdo de sua
historia

(P5) So pode falar sobre samba, quem entende de samba
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(P6) O samba € musica raiz para apenas quem tem parte na sua histéria

(P7) A legitimidade de chamar o samba de musica de raiz s6 pode ser

reivindicada por aqueles que conhecem a sua historia

O discurso da cangdo aponta para o fato de que existe uma disputa pelos sentidos
de samba. Esse conjunto de movimentos parafrasticos caminha para o sentido de que,
para falar sobre samba, € preciso estar numa posicdo de autoridade: de quem estudou o
samba, de quem viveu o samba, de quem j& sofreu por gostar de samba. Para o sujeito-
sambista, ndo basta falar sobre samba, € preciso ter o direito de falar sobre samba.

A P1 d& a ver que esse direito foi alcancado apenas por quem teve uma
participagdo na historia do samba, carregando uma memoria de luta e resisténcia que
pode remeter ao final do século XIX, quando o exercicio de tocar/dancar samba era mal
visto na sociedade, associado a cultura negra — tdo oprimida pelas elites. Tal sentido
carrega o ja-dito de que samba é musica de negro, novamente fazendo vir a tona os

sentidos pertencentes a questdo racial.

A partir das parafrases seguintes, ericam-se sentidos que sinalizam o fato de
pessoas, s6 agora, a partir de um preconceito “virtualmente superado”, considerarem o
samba de raiz como algo ndo sé reconhecido, mas como fator que atribui um status de
intelectualidade a quem escuta e fala sobre ele. O siléncio que estd em jogo diz respeito
a reinvindicacdo de uma fala sobre que ndo quer nada em troca, mas resiste em
compartilhar o mesmo espaco de quem — apenas por mero desejo de identidade cultural
— também quer falar sobre samba. A partir disso, vemos outro ja-dito: ha pessoas que
falam de samba raiz apenas para se parecer blasé. Por fim, as paréafrases apontam para a
legitimidade do sujeito-sambista, que ndo ocupa essa posicdo a toa: ele lutou, viveu,

sofreu e, por isso, pode falar sobre samba.

Conforme Lopes e Simas (2015, p. 263), a expressao samba de raiz foi

Difundida a partir do fim dos anos 1990, designativa do tipo de composicéo,
do género samba, tido como mais préximo das origens, em relacdo ao pagode
e as formas diluidas que lhe sucederam. O repertério é basicamente
constituido de exemplares do que outrora se conheceu como “samba de
morro”, além de outros do universo radiofoénico, em geral surgidos até
meados do século XX. (...) Assumida como movimento, a descoberta do
samba “de raiz” parece ser uma faceta da busca da identidade cultural através
da musica popular experimentada por boa parte da juventude escolarizada nas
grandes cidades brasileiras. Geralmente, ao chegar a universidade, o jovem,
adquirindo conhecimentos que o levam a questionar determinadas situac@es
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estabelecidas, e convenientemente estimulado, rejeita o consumo dirigido e
massificado. Essa parece ser a forca impulsionadora do samba de raiz, a qual,
no entanto, mitificou esse tipo de repertério, transformando-o no que
modernamente se categoriza como cult, ou seja, algo ou alguém admirado
com espirito de seita, de um grupo de “iniciados”. Nao obstante, a
mitificacdo foi também absorvida pela sociedade de consumo; o que correu,
como habitualmente, dando margem a rotula¢@es confusas ou duvidosas.

Os discursos acima, evocados pelas parafrases, produzem sentido porque ha
outros discursos sobre o samba que fazem circular, por meio de outras vozes, sentidos
contrérios. O sujeito-sambista, a0 mesmo tempo que sofre, canta o sofrimento alheio e
partilha o sofrimento. Tanto a composi¢do de Jorge Aragdo quanto a fala de Georges
Gachot respondem a um ja-dito em funcionamento que, ora coloca o samba como
masica raiz de todo brasileiro, ora o transforma em sinénimo de felicidade para quem o

escuta.

3.3 Samba: do ambiente rural ao urbano

Como vimos anteriormente, o samba, da maneira como conhecemos hoje, com
letra nas cancOes e tocado por instrumentos de percussdo modernos, nasceu no Rio de
Janeiro, no “territério baiano” conhecido como Pequena Africa (ALENCAR, 1981, p.
79), contiguo aos primeiros terreiros cariocas e fluminenses de candomblé. Por isso, a
Bahia se destacou como uma das principais referéncias nas can¢des sambistas. Dessa
raiz surgiu o “samba de roda”, criado na casa de “Tia Ciata” e considerado um protétipo

do samba rural e do samba baiano.

Apo6s o “samba de roda”, de notavel raiz baiana, ganhou atengao folclorica uma
nova corrente, concentrada na regido do estado de Sao Paulo e chamada de samba-rural.
Para Lopes e Simas (2015, p. 251):

Chamada de “samba rural” ou “samba de bumbo” pelos folcloristas, ela se
desenvolveu principalmente nas cidades situadas ao longo do Tieté, a partir
da capital do estado, até o curso médio do rio. Atualmente, concentra-se nas
cidades de Pirapora, Santana do Parnaiba e Maua. Pirapora do Bom Jesus, ou
simplesmente Pirapora, por ser cidade-santuario e local de romaria, assim
como a igreja da Penha carioca, foi o grande ponto de convergéncia dos
sambadores paulistas do interior e da capital. Durante a festa do padroeiro,
entre os dias 3 e 6 de agosto, os romeiros negros que |4 chegavam,
principalmente oriundos das cidades de Tieté, Piracicaba, Sorocaba, Capivari
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e Rio Claro, depois de cumprir seus compromissos devotos,
confraternizavam com muita musica e danga.

Tal cenario pode ser visto por meio do samba “Batuque de Pirapora”, de Geraldo

Filme, do qual recortamos os seguintes versos:

Eu era menino

Mamae disse: vamos embora
Vocé vai ser batizado
No samba de Pirapora
()

Mamae, mulher decidida
Ao santo pediu perddo
Jogou minha asa fora
Me levou pro barracéo
L4 no barraco

Tudo era alegria

Nego batia na zabumba
E o boi gemia

Iniciado o neguinho
Num batuque de terreiro
Samba de Piracicaba
Tieté e campineiro

Os bambas da Paulicéia

O samba narra a histéria de um menino que fora vestido de anjo pela mée e
levado a uma procissdo, apds uma promessa que ela havia feito. Contudo, durante o
evento religioso, ndo se sentindo a vontade ali e vendo o filho deslocado, a mae faz um
convite ao menino para ir ao samba de Pirapora, onde havia um barracdo com batuques

de terreiro, e onde, por fim, 0 menino se sentiu a vontade.

O sujeito-sambista se coloca em primeira pessoa, COMO personagem e
testemunha da experiéncia narrada. A linguagem coloquial, com girias e diminutivos,
demonstra a alegria do sujeito-sambista perante o segundo evento, qual seja: o samba-

rural. Podemos observar que o samba indicia um movimento que parece a0 mesmo
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tempo enaltecer e suplantar uma determinada cultura, & medida em que reconhece e
depois abandona os valores e as crengas cristds, optando pelo samba e pela religido de
matriz africana, consagrados pela imagem do terreiro — que pode significar um local de
oracao para as religides do Candomblé e da Umbanda, ou um quintal de uma casa, de

terra batida, onde se costuma fazer rodas samba.

Dos versos recortados, ha varias referéncias ao negro e a sua cultura, produzindo
um efeito de sentido que valoriza os costumes de origem africana, a exemplo da religido
— entendida pela palavra “terreiro” (espago de terra batida a porta das habitagdes, onde
se realizam festejos; local onde se celebram ritos dos cultos afro-brasileiros) (HOUAISS
E VILLAR, 2001). No terceiro verso, ha o verbo “batizar”, do fato de que o sujeito-
sambista dispGe de maneira paralela a religido cristd e as religides afro-brasileiras.
Apesar de estar em uma procissdo catdlica, cristd, de pessoas brancas, que tem o
batismo como um dos sacramentos, a mae do menino se vale do verbo “batizar” para se
referir a0 samba de Pirapora, caindo na equivocidade e dando espago para O
funcionamento de um jogo ideoldgico. Isso também pode ser percebido por meio do
verso “Jogou minha asa fora”, como se a mae jogasse fora toda a cultura branca-crista

que Ihe fora imputada no seio social.

Ao final dos versos, o sujeito-sambista se remete a identidade e a localidade do
samba rural, trazendo o0s espacos paulistas que deram vida a essa corrente —
“Piracicaba”, “Tiet€”, “campineiro” e “Paulicéia”. A partir da formulacdo enunciada

pelo sujeito-sambista, € possivel proceder as seguintes parafrases:

(P1) Tentaram nos fazer cristdos, mas foi no samba-rural que encontramos

nossa alegria.

(P2) Nao somos da religido cristd, mas da afro-brasileira.

(P3) Meu lugar néo é na procissao, mas no terreiro.

(P4) Ja fui em procissdo, mas ndo gostei.

(P5) Néo tente imputar a cultura branca para o negro de raiz africana.

Essa cadeia de parafrases busca uma direcdo de sentidos que (se) remetem para
as religides afro-brasileiras. Tais religides funcionam como componentes ideoldgicos e

politicos do sujeito-sambista que (se) exercita (n)o samba rural. Esses movimentos
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parafrasticos escalam um eixo interdiscursivo até a época de colonizacdo do Brasil,

fazendo-nos observar um jogo entre siléncio e memoria.

Desde o descobrimento do pais, por Portugal, o0 homem branco buscou imputar
sua religido a camada colonizada: indios e negros. A estes fora ofertado o cristianismo

europeu, como tentativa de colonizagdo nos ditames do canone portugués.

A independéncia do negro, adquirida formalmente, mas ainda escrava do
preconceito, ndo foi capaz de Ihe garantir o exercicio de sua fé sem represalias. Ha um
ndo-dito que produz o sentido de que, do senhor de engenho que escravizava o negro da
fazenda, até a patroa dos dias de hoje que paga o salario da empregada do apartamento,

a cultura branca esta sempre se impondo a negra por meio da imposicéo religiosa.

O samba urbano, descendente direto do samba rural, desenvolveu-se nas ruas e
nos mercados, em consequéncia da cultura dos terreiros que povoavam a cidade.
Posteriormente, essa corrente do samba foi acentuada e evidenciada pela industria
musical, a partir de gravacOes que deram publicidade ao samba no formato que
conhecemos hoje.

No Rio de Janeiro, o samba urbano surgiu a partir dos eixos dos bairros do

Estacio e de Oswaldo Cruz. Conforme apontam os autores supracitados (2015, p. 182):

O advento do samba urbano [...] veio ligar duas inten¢Bes: em uma ponta, 0
sonho de afirmagédo e inclusdo da maioria negra que compunha o contingente
dos primeiros grupamentos de samba; em outra, a estratégia governamental
de organizar e controlar as manifestacfes de massa.

Por possuir inimeros subgéneros — samba amarrado, samba auténtico, samba
chulado, samba corrido, samba da Lapa, samba de almocreve, samba de breque, samba
de enredo, dentre tantos outros —, ndo vamos nos ocupar com o conteudo do samba
urbano em suas mais diversas formas, dado que muitos deles serdo ainda analisados
neste estudo de acordo com uma perspectiva tematica ancorada no sofrimento. A
relacdo de sentido que faz com que sejam considerados subgéneros se da pelo fato de
todos compartilharem instrumentos em comum, constituindo um género maior — o
samba. No entanto, a diferenciacdo de ritmos e 0 modo com 0s mesmos instrumentos
sdo tocados de maneira diferente fazem com que constituam, justamente, multiplos

sentidos.
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CAPITULO IV

Quando eu piso em folhas secas
Caidas de uma mangueira
Penso na minha escola

E nos poetas da minha estagdo primeira

N&o sei quantas vezes
Subi 0 morro cantando
Sempre o sol me queimando

E assim vou me acabando.

Quando o tempo avisar
Que ndo posso mais cantar
Sei que vou sentir saudade

Ao lado do meu violdo

Da minha mocidade

(Folhas Secas — Nelson Cavaquinho)
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4 A INTERPRETACAO E A SIGNIFICACAO DO SUJEITO-SAMBISTA
A PARTIR DA VOZ

Neste capitulo, vamos abordar discursos sobre o samba que produzem efeitos de
sentido ligados ao sofrimento. Nos capitulos anteriores, foram apresentados os sentidos
produzidos a partir de um discurso de. Vimos, também, os aparatos teoricos que
sustentam o discurso sobre — por meio dos estudos de Orlandi (2010), Costa (2014) e
Mariani (1998). Oportuno dizer, mais uma vez, que o discurso sobre é a maneira pela

qual um discurso faz falar discursos outros.

Nessa perspectiva, vamos proceder a analise do discurso sobre com base nos
discursos dos intérpretes sobre os sentidos de sofrimento e melancolia, amparando-nos
no estudo de Souza (2011).

Em entrevista a Elizeth Cardoso, Eneida de Morais, Oswaldo Sargentelli e
Sérgio Porto, gravacdo que deu origem ao album Depoimento de um Poeta (1970),

Nelson Cavaquinho recebe a seguinte pergunta da entrevistadora:

Eneida de Morais - Nelson, por que é que vocé nunca fala em felicidade?
N&o h& nenhuma composicdo sua que tenha essa mensagem que afinal é de
esperancga. Por que isso? VVocé ndo me parece um sofredor, seu tipo néo é de
sofredor...

Nelson Cavaquinho — Na minha mdsica eu ndo guardo essa parte em falar de
felicidade, mas eu gosto de quando um amigo chega e dirige-se a mim e diz,
“Olha, eu estou tao feliz...” Por ndo falar em felicidade ndo € por isso que eu
ndo goste de felicidade.

Nota-se que pelo dizer da entrevistadora se estabelece uma relacdo entre
felicidade e esperanca a medida que ela enuncia que falar em felicidade é apresentar
uma mensagem de esperanca. Em seguida, diz da imagem do sujeito intérprete como
nédo parecendo sofredor a partir da negacdo. Ou seja, ha um outro discurso ai ecoando, o

de que Nelson Cavaquinho é um sofredor.

Repare-se que o cantor ndo responde a questdo colocada. Na pergunta, a
entrevistadora aponta o sofrimento como antdénimo de felicidade, uma vez que observa
que o tipo do compositor ndo é de sofredor. De fato, a regularidade da temaética do

sofrimento € objeto de inquietagdo na obra de Nelson Cavaquinho, dai a pergunta
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realizada. Contudo, o entrevistado ndo a responde. De maneira confusa, entonacao
embaralhada e quase gaguejando, simplesmente diz que gosta de felicidade. No ultimo
enunciado ha a recorréncia do vocabulo “ndo”, fato que indicia um possivel mecanismo

de negacéo.

Outro fato que merece atencdo é que, respondendo a primeira pergunta da
entrevistadora, o cantor inclui um outro sujeito no seu dizer, deixando visivel o ndo-dito

existente na situacao.
Em relacdo ao enunciado:

“(...) Eu gosto de quando um amigo chega e dirige-se a mim e diz, ‘Olha, eu

estou tao feliz...””

Pode-se extrair possiveis as parafrases (P):

(P1) Participo da felicidade, mas apenas por meio dos meus amigos
(P2) Conheco a felicidade, mas néo a vivo

(P3) Meu contato com a felicidade se da por meio de meus amigos
(P4) A felicidade do meu amigo ndo me causa incomodo ou sofrimento

Essas parafrases ddo visibilidade a certas possibilidades de dizer que por sua vez
apontam para possiveis efeitos de sentido no que diz respeito a projecdo. A felicidade é
projetada na pessoa do amigo e talvez seja da ordem da constata¢ao: “Estou tdo feliz”.
A regularidade, portanto, talvez seja o sofrimento. O ser/estar feliz seria irrompido,

produzido por meio de uma esperanca.

Ainda na mesma entrevista, porém falando com outro entrevistador — Oswaldo

Sargentelli — Nelson Cavaquinho responde as seguintes perguntas:

Oswaldo Sargentelli — O, mestre... T4 na fossa, €?
Nelson Cavaquinho — N&o. N&o estou na fossa, néo.
Oswaldo Sargentelli — Por que esse olhar tdo triste?
Nelson Cavaquinho — Ah, eu sempre fui assim, né?

Oswaldo Sargentelli — Vocé estaria disposto a apreciar o samba
gago? Aquele samba em que o violdo vem na base da gagueira? Ou
ta na pesada ainda, naquela do Ziriga...

Nelson Cavaquinho — Pesada... Pesada é mais beleza!
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Novamente, agora com outro entrevistador, a tematica do sofrimento é evocada,
porém com os termos “fossa” e “gagueira” funcionando como sindnimos de sofrimento

materializado pela musica. Nas respostas, novamente ha a regularidade da negacao.

Nelson Cavaquinho néo foi 0 Gnico compositor a ter o sofrimento como ténica
de suas letras, tendo essa predilegdo questionada por alguém. O cantor e compositor
baiano conhecido como Batatinha (Salvador, 1924-1997) também trazia o lirismo como
condicéo de producdo de sofrimento e de musicalidade contrapondo seu sofrimento com
0 samba bem humorado de outros musicos conterraneos e contemporaneos. Enquanto
Riachdo (Salvador, 1921) esbanjava alegria em letras e melodias no auge do samba
baiano, Batatinha cantava:

“Sou profissional do sofrimento
Professor do sentimento

Do amor fui artesdo”

E possivel notar como o sofrer é profissionalizado em suas letras, adquirindo um
carater de dignidade, como se 0 sujeito-sambista tivesse mesmo orgulho em sustentar
um sofrimento. Em outro samba, hd a seguinte passagem — que explicita a mesma

caracteristica;

“Meu desespero ninguém veé

Sou diplomado em matéria de sofrer”

O documentéario Batatinha e o Samba Oculto da Bahia apresenta a vida de
Batatinha e sua importancia para o samba baiano e para a cultura popular, expondo
entrevistas com mausicos, amigos e familiares do sambista. Em uma dessas entrevistas,
em resposta a pergunta do entrevistador que questionava o lirismo nas letras do cantor, a
familia diz ndo entender as composicOes tristes de Batatinha, pois ele era considerado

um homem feliz.

Ha aqui uma semelhanca muito grande entre os perfis de Nelson Cavaquinho e
Batatinha — ambos ndo eram considerados tristes e sofredores, mas ambos traziam o

sofrimento como a tbnica de suas musicas. Cumpre ressaltar que, pela perspectiva
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discursiva, ndo consideramos o0 sujeito enquanto individuo, mas como efeito de
linguagem, constituido de linguagem e como resultado da interpelacdo ideoldgica. 1sso
quer dizer que ao nos referirmos ao sujeito, ja o0 compreendemos afetado pela ideologia,
ocupando uma posicdo ideoldgica no discurso. Desse modo, estamos analisando 0s
efeitos de sentidos produzidos e o sujeito-sambista constituido no e pelo discurso

sofrimento.

Para tanto, baseamo-nos nos estudos de Souza para embasar o0 presente capitulo,
como dito anteriormente. No texto “Sobre o Discurso e¢ o Sujeito na voz”, o autor
propde para a Andlise de Discurso a localizacdo do sujeito na sua relagdo com a voz
ressoada, problematizando a origem de tal enunciacdo. Com esse proposito, estabelece
gue no campo enunciativo e discursivo a maneira como o som é tomado se difere
daquela adotada pela Fonética Acustica. Enquanto para esta Ultima o som como fonacgéo
remete a sistematicidade linguistica, para a Analise de Discurso o que é observado € o
sujeito que se constitui pela voz. Nesse sentido, a pesquisa considera o contexto em que
a enunciacdo estrutura-se entre a palavra cantada na fronteira com a palavra falada
(SOUZA, 2011).

Assim, a primeira premissa da qual parte o autor esta ligada a popular questao do
cenario discursivo: “Quem fala na fala?”. Antes de respondé-la, ele apresenta
imediatamente uma conclusdo, asseverando que a relacdo entre voz e discurso é
indissociavel, ocasido em que o sujeito se constitui a partir das consequéncias de tal

relacao.

Souza passa a mostrar, entdo, uma transicdo com relacdo aos crivos de
importancia entre Fonética e Fonologia — esta ultima se instalando no lugar da primeira,
uma vez que o fonema se mostra mais Gtil para a linguistica do que 0s processos
fisiologicos de producéo da lingua. S&o os estudos de Fonemas que tragam as diferencas

entre 0s sons.

O autor d& uma atencdo aos meios tecnoldgicos que possibilitaram o registro da
fala, como gravacgoes e fitas cassetes, em invengdes que datam desde 1960 até a nossa
contemporaneidade, em que os aparelhos digitais registram com cada vez mais
definicdo os meandros da voz (falada ou cantada) em dado contexto. Assim, observa
Souza (2011):
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Da fita cassete aos gravadores digitais alcancam-se alternativas precisas de
midiatizacdo da fala. Permanece, porém, a mesma modalidade de percepcéo:
das linhas, curvas e manchas desenhando espectrogramas, o que se deixa de
escutar é o gesto corporal a que remetem os mesmos dados. Se como disse
Roland Barthes, na escrita o que se perde é o corpo, paralelamente digo que
na transcricdo da fala é o corpo como movimento vocal que se perde.

Desse modo, o processo fisiologico de producdo da fala interfere no sentido
interpretado pelo sujeito. Percebemos que as pessoas com boa oratdéria possuem
caracteristicas falantes em comum, que vao do timbre ao tom, passando pela articula¢do
da mandibula. Dessa forma, € indispensavel prestar atencdo na dindmica da voz, que

atuara em uma relacéo evidenciada pelo que o autor chamou de prosédia.

Conforme Souza (2011, p. 206):

Diante disso, independente das palavras ditas, a voz importa como marca
singular da subjetivacdo, como acontecimento do discurso. Trata-se da voz
como aquilo em que necessariamente o discurso se assenta para protocolar
nela e por ela a possibilidade da subjetivacéo e do efeito de sentido.

Diante disso, percebe-se uma importancia dada ao gesto vocal pelo autor, que
enumera situacfes em que a voz é levada em conta como elemento essencial de
significacdo — filmes, pecas de teatro, discursos politicos e depoimentos de testemunhas
no cenario juridico. Assim, assevera que “a voz ostenta o falante ja sendo sujeito”.
Levando em conta tais consideragdes, 0 autor passard a estudar com notoria atengdo a

performance da voz das cantoras na Era do Radio.

Com Benveniste (1976) tal situacdo se aprofundara ainda mais. Em Problemas
de Linguistica Geral, o autor dedica um capitulo a diferenciacdo da comunicacdo animal
e da linguagem humana. E defendida explicitamente a tese de que um sistema
organizado enunciador do discurso é exclusivo do ser humano. Tal fato é perceptivel
quando se analisa as palavras utilizadas para nomear o capitulo: comunicacdo e
linguagem. Nesse sentido, os dois ndo seriam sindnimos, uma vez que a linguagem
pressupde a necessidade de uma relacdo social e historica para o funcionamento da
lingua (e da fala). Benveniste apresenta sutilmente uma excec¢éo parcial, quando fala das
abelhas, que por meio de dancas circulares conseguem estabelecer uma forma limitada

de comunicacdo — mas ndo de linguagem. No mesmo caminho prossegue linguistas
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como Jakobson (1970, p. 12), o qual sugere a dimensdo carnal da fala assentada no

corpo.

Em outro estudo, “A Propdsito do Corpo Feminino na Voz: a dor que se
transmuta nas cantoras do radio”, Souza (2009) toma por estudo a performance vocalica
das cantoras da Era do Ré&dio, analisando a posicdo-sujeito das cantoras que se
constituiam a partir da voz cantante — ndo tanto pelo contetdo do que cantavam, mas
principalmente pela forma como significavam, produziam sentidos, por meio da

performance vocalica, do canto.

Para Souza (2009, p. 137):

Nesta época ndo bastava possuir uma voz. Era preciso mostrar-se singular em
seu canto, mediante a maneira de colocar a voz e 0 modo de explorar as
diferentes notas de uma melodia. Era preciso ostentar, no ato de cantar, além
do corpo que espontaneamente dominava a técnica de abandonar-se as notas
e & cadencia dos versos de uma cancdo, sobretudo, servia-se da voz para
produzir em si 0 sujeito que canta.

Souza assevera que 0 modo pelo qual essas cantoras interpretavam as cancdes
representava uma espécie de militancia feminista, uma vez que na Era do Radio o
espaco feminino ainda era restrito. E aqui ndo se pode confundir com o espaco privado e
0s reveses pessoais de cada cantora. Diz-se, portanto, de todo o ambiente de subjugacgéo
feminina e da maneira com que se constituia um discurso de afirmacdo a partir da
performance vocalica das cantoras analisadas. Nesse ponto, cumpre destacar que o
autor, enquanto pesquisador, descarta “as abordagens funcionalistas que definem a voz
como um modo de expressdao de sentimentos” (SOUZA, 2009, p.141). Assim, a
pesquisa se sustenta pelo referencial tedrico da Analise de Discurso, levando em conta a

posicao discursiva ocupada por tais cantoras.

Observa Souza (2009, p. 141):

Parto entdo do universo discursivo no qual as cantoras emergem, isto €, no
contexto em que tudo o que uma mulher pode dizer publicamente de si vem
como ja-dito, ja inscrito em dominios de memoria que o ato de cantar leva
instantaneamente ao esquecimento.
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A partir dai, essa performance vocalica é tomada, inclusive, como discurso de
resisténcia, em face do espaco limitado que ocupavam as mulheres da referida época.
Para tanto, o autor explora aspectos fonoaudidlogos para analisar a posi¢cdo-sujeito das
cantantes da Era do Radio. Analisando, principalmente, as cantoras Dalva de Oliveira e
Maysa Matarazzo, Souza explora as criticas e comentarios da época sobre as duas
cantoras, recortando manchetes e comentarios que ilustram o machismo naquele
contexto. Sobre Dalva, dizia-se: “Rainha do despudor; Boa cantora, péssima esposa;,

>

Nao é mae: teve filhos.’

Sendo assim, a performance das cantoras da Era do Radio pode ser tomada como
um acontecimento discursivo, dadas as particulares condi¢des de producdo na qual se
inseriam, bem como a posicao-sujeito ocupada por elas a partir do momento em que se

significavam a partir da voz.

O estudo de Souza assim contribui para a analise da interpretacdo dos sujeitos
que cantam o samba. A voz, muitas vezes trémula, rouca, e inclusive baixa, de
Batatinha e Nelson Cavaquinho, bem como os acordes menores feitos nos violes que
0s acompanham, marcam — na secura de um pandeiro — a producdo de sentidos a partir

de uma performance-discursiva, um canto-discurso.

4.1 A voz de Nélson Cavaquinho: inconfundivel, rouca e aspera

Neste capitulo vamos analisar como o cantor carioca Nélson Cavaquinho se
significava (e significava o sofrimento), enquanto sujeito-sambista, a partir da voz. N&o
possuimos a intengdo de registrar aqui uma biografia detalhada do artista. No entanto,
traremos algumas informac@es sobre a sua vida pessoal, que foram coletadas por José
Novaes (2003) em seu livro Nélson Cavaquinho: Luto e Melancolia na Musica Popular
Brasileira. As informac0es referentes aos habitos pessoais do sambista foram fornecidas
por Guilherme de Brito, Joaquim Vaz de Carvalho e Paulo César Pinheiro, parceiros-

admiradores do artista enquanto vivo.

Em primeiro lugar, trazemos a seguinte consideragdo: o tom melancolico das
composicdes e melodias de Nélson Cavaquinho se aproxima daquele visto

anteriormente neste estudo, nas musicas de Batatinha — sambista baiano. Ainda que a
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semelhanca seja grande, o sofrimento na masica de Nélson € corporalizado por meio da

VOZ rouca.

A confusdo (ou a semelhanca) entre os dois j& foi vista pela ética de varios
criticos, jornalistas e académicos. Nessa perspectiva, trazemos o estudo de Novaes
(2003, p. 172) para apresentar uma primeira distingdo entre os dois sambistas,

principalmente no que se refere ao discurso do sofrimento:

Os efeitos e afetos da melancolia, tal como cantada por Batatinha, sdo
aqueles encontrados na muasica de Nélson. Ha, todavia, um aspecto que em
Nélson Cavaquinho ndo é comum, para dizer o minimo: a referéncia ao
corpo, cansado, alquebrado, “quase morto”, em agonia. Como se nele se
concentrassem os efeitos daninhos da dor, enquanto a alma permaneceria
incolume.

Portanto, ainda que a tematica de sofrimento e melancolia esteja presente nas
composicdes escritas e melddicas dos dois sambistas, existe uma diferenca quanto ao

sentido de sofrimento que se é cantado e também no modo como foi cantado esse sofrer.

Nascido no Rio de Janeiro em 1911, Nelson Cavaquinho teve seu primeiro
contato com a mdsica por meio de seu pai — musico da Policia Militar. Ainda na
Juventude aprendeu a tocar cavaquinho (instrumento de cordas caracteristico do samba)
e dai recebeu seu apelido. Na vida adulta, optou pelo violdo, distinguindo-se dos outros
musicos dada sua maneira inconfundivel de tocar as cordas — utilizando apenas dois
dedos da mao direita. Casou-se com cerca de 20 anos de idade e foi introduzido pelo pai
no trabalho policial. Ocupava suas noites fazendo rondas a cavalo. Nesse contexto,
conheceu as rodas de choro e fez contato com grandes sambistas de sua época, como
Cartola e Carlos Cachaca. Teve grandes sucessos, gravados por nomes notorios do
samba e da industria fonogréafica, como Zeca Pagodinho e Beth Carvalho. Morreu aos

74 anos em raz&o de um enfisema pulmonar.

Apesar da resumida biografia que trazemos acima, importa-nos, principalmente,
0s meandros e detalhes da vida de Nélson Cavaquinho que construiram/constituiram a
sua voz. Interessa-nos investigar neste capitulo como a interpretacdo de sua musica —
por ele préprio — produz sentidos de melancolia e sofrimento, que ultrapassam o
discurso da composicdo escrita, constituindo, pois, um outro discurso. Para tanto, é

necessario caracterizar a voz de Nélson. A identidade da sua voz corresponde ao
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somatorio de caracteristicas que sdo préprias a ela: inconfundivel, rouca, aspera,

embargada, embebida, soturna, baixa, em tom menor.

Para proceder a andlise, devemos repetir o0 mesmo procedimento feito nos
capitulos anteriores e investigar em que condicOes essa voz foi construida. Ndo iremos
trazer aqui um estudo de fonoaudiologia, mas buscar as condigdes de vida do artista que
contribuiram para o canto de Nélson Cavaquinho. Em sua obra, Novaes (2003, p. 152),

referindo-se a vida pessoal do artista, aponta:

Era notoria sua capacidade de se perder (para os outros) na cidade do Rio;
conhecia e frequentava as mais estranhas bibocas desconhecidas nos
subdrbios, além dos pontos mais conhecidos no Centro — como o Bar
Amarelinho — ou na Zona Sul, que frequentou durante algum tempo,
assiduamente, por conta das apresentacbes no Opinido. Sua resisténcia a
fadiga, ao sono, a fome, era fantéstica: podia passar dois, trés, quatro dias
perambulando pela cidade, dormindo aqui e ali, algumas poucas horas, as
vezes simplesmente deitando a cabega nos bragos cruzados em cima da mesa
do bar, por meia ou uma hora e logo a levantando, pedindo uma cerveja,
reempunhando o violdo para continuar. Ao voltar para a casa, ap6s uma
dessas sortidas boemias, ficava “de molho” outros tantos dias, s6 comendo €
dormindo — comidas pesadas como feijoadas, de que gostava muito -,
retemperando-se para a préxima.

Em outro relato concedido por Guilherme de Brito, parceiro de Nélson
cavaquinho, temos o seguinte (2003, p. 185):

O artista Nelson Cavaquinho foi objeto de incompreensdo. As acusacfes de
irresponsabilidade e leviandade o perseguiram durante toda sua vida, por suas
noitadas de boemia. Mesmo quando casado, com filhos, familia constituida
precisando ser sustentada, ou quando faltava aos compromissos que assumia.
Os detalhes da histéria sdo precisados: 0s amigos as vezes tendo que
acompanha-lo a sua casa e 1a passar a noite para conduzi-lo, no dia seguinte,
ao cumprimento da obrigacdo, porque sendo Nélson sairia para outra ronda
dos bares, noitadas de boemia, que durava vérios dias por vezes. Parecia
viver num outro tempo, sO seu, em que as obrigacdes e compromissos ele 0s
estabelecia, e eram todos com sua arte e sua musica, e do modo livre pelo
qual os encarava.

Dessas informacdes, entendemos que a rouquiddo que da tom a sua voz pode ser
fruto dos excessos da vida boémia. A bebida e, principalmente, o cigarro (drogas
conhecidas pelo sambista) prejudicam a mucosa do trato vocal e causa alteragdes nas
pregas vocais. Também, possivelmente, sera essa a mesma causa para o0 baixo alcance

vocalico, o tom menor que caracterizava suas musicas, uma vez que Nélson Cavaquinho
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cantava quase sempre em tons menores, pingando — com dois dedos da mao direita —

acordes tristes no seu violdo.

Na teoria musical, 0 campo harmonico é o responsavel para dar tom a melodia
que serd cantada. Em outras palavras, € a compatibilidade harménica de acordes
(conjunto de notas) dentro de um mesmo tom. Dependendo do campo harmonico, um
acorde maior pode caracterizar uma melodia alegre, enquanto um menor pode ser um

tom de melodia triste, melancdlica — independente da letra da cancéo.

O samba é uma mdusica tonal. Temos como Sistema Tonal um movimento
progressivo, caminhar que vai evoluindo para novas regifes, onde cada tensdo busca
uma resolucdo. Uma nota busca sempre outra nota. 1sso sera determinado pelo campo
harménico. Logo, se uma musica tem sua melodia no campo harménico menor, espera-
se que seus acordes sejam menores. A musica possui uma gramatica, uma matematica,

uma ldgica, que precisa ser atendida para que exista uma harmonia melddico-musical.

As musicas de Nélson Cavaquinho eram compostas, em grande parte, no campo
harménico menor, a exemplo da cancdo Luz Negra (1970), em Ré Menor. Usualmente,
¢ o canto que dita o tom da musica a ser tocada, para que 0S outros instrumentos
acompanhem. No samba, bem como nos outros géneros musicais, espera-se primeiro
saber a altura e o tom da voz do vocalista, para que s6 entdo o cavaquinho e o violdo
entrem em cena. Dessa forma, se o campo harménico menor se caracteriza pela
melancolia, e a voz de Nélson residia nesse respectivo campo harménico, podemos

concluir sem dificuldades que sua voz era, musicalmente, triste.

Das muitas peculiaridades de Nélson Cavaquinho, uma se faz necessaria como
condicdo de producdo vocalica: ele ndo gostava de trabalhar. Tal fato pode ser
percebido pelas composic¢Bes autorais, em que o trabalho € deixado de lado em prol do
exercicio musical (este, por sua vez, ndo era encarado como trabalho, mas como
atividade ladica e poética). Isso pode ser percebido a partir dos dizeres de Sérgio Cabral
apresentados no estudo de Novaes (2003, p. 150):

Nelson Sargento, compositor de Mangueira, refere-se a certa ocasido em que
tentaram dar a Nélson um trabalho de pintor de paredes, logo desistindo ao
verificar sua total falta de adaptacdo, interesse, jeito e vontade para tal. A
mesma coisa pode ser dita quanto a inadequacdo de Nélson Cavaquinho para
administrar sua producdo artistica de modo a “vencer” na vida profissional.
(...) Nelson nunca se prestou a isso: ndo procurava as radios e 0s
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programadores para tocar suas musicas, ndo “caitituava”, como se diz na
giria do meio.

Nélson Cavaquinho cantava seu sofrimento de modo que é possivel analisar
possiveis significacdes da sua voz — ndo que ele esteja empiricamente investido dessas

significagBes, mas que 0s sentidos possiveis para seu canto podem ser 0s seguintes.

Em primeiro lugar, ao escutarmos Nélson Cavaquinho, percebemos tratar-se de
um sujeito que ndo parecia cuidar da prépria voz, sentido ao qual somos remetidos por
sua rouquiddo tonica e pela voz de baixo tom, descritos por vezes como “voz aspera e
embebida” (NOVAES, 2003, p. 112). Nessa perspectiva, vem a tona o fato de que
Nélson Cavaquinho ndo tinha o canto como uma atividade que Ihe exigisse cuidado e
preparo fonoaudiologo; ele ndo se abstinha de fumar ou beber para ter uma boa voz. Ele
cantava porque gostava de cantar, e isso lhe bastava. Ele ndo fazia da sua performance-

vocalica uma profissdo que lhe exigisse privagdes e abstencdes.

A imagem do sambista ndo correspondia a de um profissional da musica, como é
possivel ver se desenhar no trecho de um fasciculo dedicado ao sambista, na obra Nova

Histdria da Musica Popular Brasileira (1978, p. 1):

Tome um homem seu violdo, cante ele pelas ruas como um antigo trovador
da Idade Média a beleza das flores, a efemeridade da vida e a angustia
metafisica da morte, e esse serd o retrato de Nélson Cavaquinho.

Sua imagem é a de um homem com seu viol&o, pelas ruas feito um trovador que
canta a beleza das flores, fala da brevidade da vida e da iminéncia da morte. Esse € um
retrato do artista que o afasta da imagem do samba alegre, carnavalesco, farrista, e 0

situa em uma outra formacao imaginaria: um poeta errante.

Nesse sentido, o sofrer, cantado por Neélson Cavaquinho, adquire novos
contornos a partir da disfonia caracteristica de sua voz. Suas musicas sdo caracterizadas

por versos curtos, escritos de maneira poética, mas cantados sem floreios.

A performance vocalica de Nélson Cavaquinho é simples e direta. O verso
cantado dura 0 mesmo tempo de sua respiracdo, a palavra falta na medida do oxigénio.
Essa falta de ar, esse verso asmatico, se relaciona ao sofrimento a partir do modo como

ele interpreta suas cangdes. A cada musica, Nelson Cavaquinho sofre para respirar,
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como se estivesse — ao mesmo tempo — sofrendo pelo envelhecimento, pelo amor, pela

morte, pelo trabalho.

A mdasica eleita para analise foi “Folhas Secas” em sua gravacdo para o
Programa Ensaio em 1973%. A mUsica é executada por Nélson Cavaquinho e Guilherme
de Brito, seu parceiro — que canta apenas a terceira estrofe da musica. Enquanto Nélson,
nas duas primeiras estrofes, ndo consegue terminar o verso sem parar bruscamente para

respirar, seu parceiro canta a terceira estrofe sem as respectivas pausas.

Importa, para essa anélise, ndo apenas a letra, mas toda a interpretacdo do cantor.
O objetivo da andlise é melhor visualizar a construcao de sentidos da melancolia na voz

de Nelson Cavaquinho.

A imagem a seguir foi copiada da tela de visualizagcdo do Programa Ensaio com
Nelson Cavaquinho. Nela, percebe-se que a tristeza jA se comega a constituir pela
apresentacdo das imagens capturadas pela camera e editadas para a exibicdo na TV
Cultura. O olhar do cantor, sempre baixo, como quem olha o chdo. Seu rosto grave,
quase nunca sorri. As imagens em preto e branco transformam-se em potencializadoras
do contraste entre luz e sombra. Além disso, em seu rosto, Nelson Cavaquinho exibe as

rugas do cenho franzido e da boca vertida para baixo, o contrario do sorriso.

Figura 1- Captura da tela do Youtube com a exibicao do programa Ensaio de 1973, com Nélson

Cavaquinho

Observemos a letra;

Quando eu piso em folhas se//cas

Caidas de u//ma mangueira

2 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=qUQ8xu9rteY. Acesso em 7 de setembro de 2016.
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Penso na minha escola

E nos poe//tas da minha esta//¢8o primeira

Né&o sei quantas vezes
Subi 0 mo//rro cantando
Sempre o sol// me queimando

E assim vou me a//cabando.

Quando o tempo avisar
Que ndo posso mais cantar
Sei que vou sentir saudade
Ao lado do meu violdo

Da minha mocidade

Na apresentacdo da letra podem se recuperar barras que dividem as palavras. Tal
apresentacdo ja € parte do movimento analitico, mostrando em quais momentos o cantor
retoma o folego para terminar 0 verso na apresentacao eleita. Podemos ver que muitas
vezes ele é impossibilitado de terminar a palavra cantada sem ter a necessidade de parar
para respirar. Questdo muito incomum para 0s cantores, que tendem a cantar as palavras

completamente sem se valer de uma pausa respiratoria.

O cenério descrito pela musica Folhas Secas é construido pela dificuldade da
vida de quem nasce e se cria sem luxos: a subida penosa do morro, pisando nas folhas
secas — folhas que se desprendem da arvore e, jogadas pelo chdo, perdem a cor e 0 vi¢o
— sob o sol que queima a pele. Enquanto sobe, o sujeito da musica pensa na Estacéo
Primeira de Mangueira, nos poetas da escola, nas vezes que subiu 0 morro cantando.
Mas ndo se prende na forma do carnaval ou do desfile. Pensa nos poetas e na escola de
samba para trazer, sim, seu processo de envelhecimento, entrega-se a melancolia da
ideia de ndo mais cantar. O tempo, que seca as folhas, também haveria de tirar do cantor

a condicdo de cantar.

Em suma, podemos dizer que o processo de significagdo na musica também esta
ligado a voz do intérprete como percebemos no canto de Nélson Cavaquinho. A falha da
voz, que colabora com a significagdo do cantor como um sujeito que sofre, ocorre no
primeiro, segundo e quarto verso da primeira estrofe de “Folhas Secas”; também

observamos 0 mesmo sentido no canto do segundo, terceiro e quarto verso da segunda
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estrofe da mesma cancdo. Com efeito, os sentidos que emergem da voz de Neélson
Cavaquinho sdo carregados de formas de dizer o sujeito-sambista que o colocam em
uma posicdo de sofredor a partir de sua voz disfonica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, percebemos que a Analise de Discurso permite
compreender os sentidos da produgdo musical & medida em que observa as relagbes que
estdo em jogo entre musica, memoaria e sociedade, a partir do funcionamento discursivo
do samba. Nessa perspectiva, uma mdsica se constitui enquanto discurso pois produz
significacdo e essa significacdo é constituida sdcio-historicamente. Isso significa que é
afetada pela memoria, se constr6i em condicGes de producgdo especificas.

No caso do samba, vimos que essas condi¢fes de producdo estdo diretamente
ligadas aos locais em que surgiu esse respectivo género musical, resistindo a um
processo de desafricanizacdo e branqueamento que foram caracteristicos do final do
século XI1X e inicio do século XX. Concluimos que o samba €, antes de tudo, uma prova

de que a democracia racial ndo existe no Brasil.

Vimos que existe um imaginario social que coloca no samba o sujeito alegre,
como o presente nos carnavais. Apesar dessa imagem, hd — regularmente — outra
imagem que é a do sambista melancolico. Essa melancolia tem como origem 0s mais
diversos temas, como o envelhecimento, o lirico-amoroso, a mortalidade e a pobreza.
Essa imagem do brasileiro tem como mecanismos de circulagdo meios muito
semelhantes aos mecanismos de circulacgdo do samba alegre e festivo, mas seus

processos de significacdo e identificacdo ndo sdo 0s mesmos.

Outrossim, objetivamos por esse trabalho analisar o sentido da melancolia e do
sofrimento em sambas do século XX, principalmente quando cantados por Nélson
Cavaquinho. Para tais analises foi necessario mobilizar o aparato tedrico da Analise de
Discurso, principalmente sob a perspectiva dos estudos de Michel Pécheux e Eni
Orlandi. Ao longo dos capitulos, identificamos e analisamos a regularidade da tematica
da melancolia e do sofrer. A partir dai, pudemos compreender o processo de
significacdo no qual essa temética se inscreve e compreender de que modo o samba

produz seus efeitos de sentido.
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No capitulo introdutério, estudamos quais eram as condi¢des de producdo dos
sambas do século XX, chegando a conclusdo de que geogréfica e socialmente o samba
foi produzido — primeiramente — pela gente pobre e negra, nas localidades mais pobres

da capital carioca, filiando-se a uma memoria baiana e africana.

Em seguida, explicamos a Memoria Discursiva, orientando-nos pela teoria de
Pécheux, Orlandi, Payer e Courtine. Percebemos que a narratividade do samba é dada
pelo modo como a memoria se diz, e que ele se filia a saberes preexistentes ligados a

escraviddo e a imigracao dos povos negros no Brasil.

Vimos, também, que o samba € investido de/representado por uma certa imagem
de Povo. Dessa forma, observamos a polissemia da palavra Povo e as maneiras como
ela se significou em determinadas circunstancias. A partir dai, chegamos a concluséao de

que o samba, quando fala de povo, destina-se a camada mais pobre da sociedade.

No terceiro capitulo, amparamo-nos no trabalho de Costa para analisar 0s
discursos sobre o samba, percorrendo os efeitos de sentido produzidos pela etimologia
da palavra e a memoria a qual esse género musical se filia. Nesse sentido, observamos
que o discurso sobre o samba o significa como musica de negro, masica de pobre,
musica de gente feliz, musica de carnaval, dentre tantas outras vozes que se organizam

sob essa nocdo. Isso foi feito através da analise de duas letras de samba.

Além disso, observamos os gestos de interpretacdo que atravessam o discurso do
samba, pensando o gesto de interpretacdo do compositor e 0 gesto do intérprete. Para
tanto, focalizamo-nos a performance vocéalica de Nélson Cavaquinho, analisando o
modo como a sua interpretacdo musical produz sentidos de melancolia e sofrimento que

vao além da composicao escrita.

Por fim, foi possivel perceber de que modo as relagdes sociais estdo em jogo no
discurso do samba, refletindo como melancolia e sofrimento se relacionam e sdo

significados em algumas mausicas, produzindo efeitos sujeito e de sentido.
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