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“Eu sou do pico da colina maldita
E se Deus deu asa a cobra,
a um punhado de bambas

J& mandei a minha nega pro inferno
E também viajei no apolo do samba
Sou produto do morro

Sou malandro rife nesse mundo céo

Gatuno que entra na casa de pobre
Toma tapa da minha sogra sapatéo
E depois sai gritando pela rua:

— Pega eu que eu sou ladrao!

O Chico também ndo deu sorte

Para o bicho feroz tenho a planta maneira
Liberdade ¢ um lindo samba de quadra
Fruto da minha querida Mangueira

Veja bem que o malandro era forte

Mas cip6 caboclo foi quem lhe amarrou

E virou comida de piranha

Porque ndo aprendeu a ser um bom sofredor

Ele se diz da pesada

Porém é um judas traidor

Quis baguncar o meu coreto

Fez a cabeca sozinho, esquecendo do vovo(...)

Veja bem que 0 mané so fez graca
E o que fez o pai véio 171

Ele vendeu a bata do vovo

Pro tal Zé Fofinho de Ogum

Sou federal, ja falei com vocé
Crocodilo comigo acaba no pinel
Defunto caguete foi barrado no inferno
Como é que ele pode ter vez la no céu

E por isso que vou contar até trés
Pra tu sair da aba do meu chapéu
Agueles morros que eu exaltei

E do Pedro Butina, eu posso provar

Joel Silva diz que ndo tem culpa

Se ele ndo tem onde morar

Saudac0es as favelas é do Sérgio Fernandes
Todos do Morro do Galo, que é o meu lugar”

(Romildo — Edson Show — Naval)



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo fundamental estabelecer uma leitura sobre a trajetoria do
sambista Bezerra da Silva a partir do legado artistico por ele deixado. Nesse sentido,
promovemos uma revisita as tematicas e questdes inseridas na histéria do samba e pensamos a
importancia do sambista no contexto de sua época a partir do didlogo com sua obra. Para
repensarmos 0s valores de seu trabalho e a estima de suas contribuicdes para a musica
brasileira, recorremos aos conceitos de tradicdo e Industria Cultural, aqui entendidos como
elementos riquissimos para a explorarmos 0s contrastes e a complexidade da sua producéo
artistica.



ABSTRACT

This work aims to establish a reading about the pathway of Bezerra da Silva from the artistic
legacy that he left. Thereby, we promoted one revisit to the themes and questions inserted on
the history of samba and we thought about the sambista’s importance in the context of his
time from the dialogue with his work. To rethink about the values of his production and the
esteem of his contributions to the brazilian music, we appeal to the concepts of tradition and
cultural industry, understood here as rich elements for us to explore the contrasts and the
complexity of his artistic production.
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INTRODUCAO

Nesse trabalho, temos como intengdo fundamental revisitar a vida e o legado
artistico do sambista Bezerra da Silva por meio de um processo que busca resgatar os
referenciais que abarcam as diferentes possibilidades de compreensdo sobre nosso objeto.
Para tanto, optamos por desmembrar nossa producdo em trés capitulos que apresentam,
respectivamente, um panorama sobre a histéria do samba, a biografia de Bezerra da Silva em
contato com a sua obra, e, por fim, a maneira pela qual o conjunto de sua carreira pode ser

analisada e compreendida a partir dos conceitos de tradicdo e industria cultural.

Sendo assim, inicialmente, procuramos fazer uma visita aos temas, discussoes e
transformacgdes que se destacaram na histéria do samba, de maneira a considera-lo como um
género musical centendrio que extrapola o recorte espaco-temporal da trajetoria de Bezerra da
Silva. Contudo, a brevidade de nossos comentarios foi necessaria devido a impossibilidade de
abarcar toda narrativa do samba em apenas um capitulo. Assim, fomos levados a realizar
algumas escolhas que estabeleceram os critérios para a rapida apreciacdo desse género

musical longevo.

A selecdo se deu em funcdo do estudo das diferentes tensGes que giraram em
torno do samba, que aparece como simbolo cultural moderno, e também do estudo do
desenvolvimento da inddstria cultural brasileira. Dessa maneira, procuramos entender 0s
acalorados debates intelectuais que se propuseram a delinear a existéncia de uma tradicao
musical nacional através do batuque do samba e buscamos expor o amplo leque de
negociacbes e mudancas que se manifestaram ao longo das deécadas no campo musical
brasileiro, destacando os fatos e discussées do samba que sdo proximos a carreira de Bezerra
da Silva.

A partir dai, desenvolvemos o capitulo intermediario com enfoque na construcéo
da carreira do nosso sambista, primando por ressaltar seus primeiros contatos com a musica e
também a série de desencontros que passou até alcancar sucesso. Mais que um restrito
exercicio biografico, essa parcela do texto tentou retratar a vida de Bezerra por meio do
dialogo travado entre as cangfes que interpretou e as declaracfes e os relatos oferecidos por
ele e pelos que o cercaram. Nesse sentido, foi possivel analisarmos de que modo os eventos

de sua vida acabaram por ser retratados nos sambas que gravou e observarmos como essas
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cangdes puderam trazer a tona a continuidade do debate que pretendia refletir sobre os

referenciais que definiam esteticamente e culturalmente os valores assumidos pelo samba.

Apesar de fazermos uma ponte entre a historia do samba e o caminho percorrido
por Bezerra da Silva em sua carreira, primamos por também considerar o contexto em que ele
aparece como artista, destacando questdes além da sua figura de malandro, morador do morro
carioca e intérprete de partido alto. Para isso, analisamos de que maneira ele conseguiu se
firmar como cantor, obtendo excelentes vendagens de discos e chamando a atencdo da classe
artistica, dos criticos e jornalistas em plena década de 1980. Dentro deste parametros,
destacamos como sua notoriedade no cenario musical brasileiro evidencia uma série de
simbolos que o apontam como representante de uma manifestacdo artistica legitimada por
signos préximos ao samba, especialmente nas primeiras décadas que envolvem a

consolidagdo do género musical.

Todavia, nosso intuito ndo se limitou a encerrar a carreira de nosso objeto ao
campo de uma tradicdo a ser revisitada de forma purista. Assim, pela propria evocacdo dos
simbolos tradicionais, discutimos a singularidade da apropriacdo destes na obra de Bezerra
através do estudo de sua relagdo com o passado do samba que abre espago para que a
reinterpretacdo da tradicdo se torne viva, podendo ser observada sob os pontos de vista de
diferentes tedricos. Nesse sentido, ndo nos mantivemos na tentativa de aplicar um conceito de
tradicdo adequado ao modo pelo qual Bezerra da Silva evoca as tradi¢cbes do samba, mas
deixamos que o intérprete se tornasse um terceiro interlocutor que também pudesse fornecer
sua perspectiva para a reflexdo sobre esta e outra questdes que se travam dentro e fora do

universo do samba.

Paralelamente, nos focamos na extensdo da obra de nosso intérprete, buscando
entender a notoriedade que alcangou com as cangdes que estabeleciam uma série de criticas
de natureza politica, econémica e social. Tendo em vista a apari¢do, na década de 1960, de
diversos conjuntos, masicos e intérpretes que produziam as chamadas “cancdes de protesto”,
analisamos o modo pelo qual Bezerra empreendeu sua distingdo deste grupo e como 0s
comentarios, dendncias e opinides que projetou em suas cangdes tiveram importancia para

cultivar essa distingdo mesmo que abarcassem 0s mesmos temas.

Por fim, nos centramos em mostrar de que maneira, no periodo em que comeca a
experimentar o sucesso do publico, a obra de Bezerra se coloca como uma manifestacdo de

significativa ruptura para aqueles cujo dilema se baseava na reflexdo sobre o papel da cultura
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nacional e sua situacdo diante os ditames da industria cultural. Para tal, relevamos o fato de
Bezerra da Silva ndo reproduzir as antigas oposicdes que determinavam a compreensdo da
arte musical brasileira de maneira a se portar como um malandro que observa outros
caminhos para a compreenséo de sua producdo, que se inclina para outras reflexdes ocorridas

no cenario cultural nacional.

Para que a obra de Bezerra da Silva pudesse ser analisada desta maneira,
primando pelos dialogos que faz com a historia do samba e com as demais manifestacoes
artisticas do Brasil e também para que a vida deste intérprete fosse revisitada, destacando a
forca do homem que procuramos destacar, empreendemos uma escuta cuidadosa de toda sua
discografia e também tivemos acesso a um extenso cabedal de informacGes sobre nosso
objeto. Sendo assim, a discussdo explorada nesta dissertacdo ndo se restringiu ao simples
conhecimento de sua obra e de sua biografia, mas ao uso de documentos tedricos, matérias
jornalisticas e letras de cancGes como material de exaustivo trabalho para a timida
compreensdo (pelo entendimento de que muito mais possa ser discutido) sobre o0s entremeios

que perpassam a vida e a producdo do artista que aprendemos a admirar.
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CAPITULO | —ASTRADICOESMARCADASNO SAMBA

“Uma coisa é certa: a idéia de preservacdo do samba tem uma forca consideravel”

Hermano Vianna

Os debates a respeito da identidade cultural brasileira sempre tiveram a
preocupacdo em levantar e defender quais tipos de manifestacdo artistica poderia definir a
existéncia de bens culturais préprios. No que tange ao campo musical, o0 samba acabou
ganhando lugar de destaque ao ter seu processo de formulagdo tragado em uma mesma época
em que diversos intelectuais concordavam sobre a originalidade contida nos ritmos musicais
que entravam em consonancia com a busca por praticas surgidas em meio aos “homens

simples” que habitavam os meios urbanos e rurais do territorio brasileiro.

Contudo, a histéria do samba também estd vinculada ao processo de
desenvolvimento da industria cultural brasileira, que dava seus primeiros passos no comeco
do século XX. E esta relacdo tem sido tema recorrente nas obras mais recentes que pensam
sobre 0 samba em algum de seus momentos, pois se trata de um movimento de constituicao
dos proprios icones tradicionais desse género musical. Quem indica esse paralelo é Mareia
Quintero-Rivera, que, em sua obra, “A cor e 0 som da na¢do — a idéia de mesticagem na
critica musical do Caribe Hispanico e do Brasil (1928 - 1948)”, que fala sobre o

desenvolvimento dos estudos sobre folclore no Caribe e no Brasil.

Segundo a autora, s6 houve a preocupacdo em selecionar uma cultura que
pertencesse ao povo quando o disco e o radio se puseram a frente dos pensadores da cultura
como novidades que levariam a arte a um campo de possibilidades bem distantes da
“autenticidade” estabelecida em outros tempos. Isto porque esta maneira ancestral de produzir
cultura parecia ndo mais se adequar, por questdes estéticas ou sociais, ao dinamismo

industrial que permitia o consumo rapido da arte produzida em outras partes do mundo.

No que diz respeito a preocupacdo citada, Quintero-Rivera esclarece que a idéia
de popular ndo somente passou a se referir, necessariamente, a cultura de pessoas mais
simples, como também permitiu a construcdo de um conceito em que “povo” — que age em
prol da criagdo da ‘cultura popular’ — designa a formacao de um ““ethos nacional auténtico”
(2000, p.100). Seguindo o mesmo debate intelectual da época, Hermano Vianna, em sua obra,
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“O misterio do samba”, tenta problematizar acerca das questdes ligadas a construcdo de uma

identidade nacional sustentada pela definicdo de uma cultura popular.

Para tal, logo no capitulo inicial de seu livro o sociélogo carioca analisa um
encontro entre membros da elite intelectual da época e um grupo de sambistas na cidade do
Rio de Janeiro — considerada um dos principais locais de desenvolvimento do samba. Para ele,
este seria um exemplo vivo a partir do qual poderiamos compreender que o contato entre as
elites e as classes subordinadas afasta a idéia de uma cultura pura em que o samba seja
simplesmente reconhecido por meio de uma “inegavel qualidade” que o tornou brasileiro e

portador de um intrigante “mistério”.

Para corroborar com a ideia de um misterioso processo sugerido por Vianna,
destacam-se, ainda, as obras “Nem do morro, nem da cidade — as transformacdes do samba e
a industria cultural (1920 — 1945)”, do historiador José Adriano Fenerick e “Samba e mercado
de masica nos anos 1990”, do musicélogo Felipe da Costa Trotta; ambas recentes e que, de

forma direta ou indireta, dao continuidade as primeiras hipoteses ja oferecidas.

A primeira, publicada no ano de 2005, trata da defesa do samba como bem
cultural de natureza moderna que ndo pode ser admitido pelos pressupostos de ordem
folclérica que anteriormente pensavam e restringiam a histéria do samba. A segunda, por sua
vez, faz outro recorte espaco-temporal e descreve a histdria de um dos mais recentes estilos
do samba, o pagode. Oferece, ainda, uma curiosa perspectiva sobre seu surgimento através de
sua trajetoria, o que leva a certeza de que modernidade e tradi¢do continuam a se opor de
maneira a tencionar os debates em torno dos significados e caracteristicas do samba no final
do século XX.

O que é possivel perceber, mesmo na breve elucidacdo dessas obras, € a instigante
presenga de um mesmo elemento em dois recortes distintos da historia do samba: a inddstria
cultural. Evidenciamos, assim, a constatacdo de que a “tradicdo do samba” caminha
constantemente ao lado de uma instituicdo responsavel pela degeneracdo da musica auténtica,
insubordinada as tradicfes e interessada em ampliar seus interesses, sempre prioritariamente

comprometidos com os lucros obtidos da exploracdo mercadoldgica dos bens culturais.

E é partindo dessa estranha aproximacdo observada nos mais diferentes contextos
que podemos perceber que o samba — pensado como lugar de uma tradigdo popular e nacional
— ao longo do tempo, nos fornece, através de sua antitese, um importante referencial de

sentidos referentes a sua complexa verdade estética. Assim, ao longo de outras analises mais
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apuradas, iremos salientar de que maneira a eficiéncia lucrativa da industria “sedenta” por
rentaveis atragdes (musicais, cinematograficas e televisivas) enfatiza pontos que a tradi¢do do

samba deseja ou nao deseja ser.

Comecaremos, entdo, por destacar o fato de que o samba ganhou reconhecimento
como estilo musical ao passo em que surgia uma nova maneira de se relacionar a cultura na
sociedade, o que gerou situacdes de interessante conflito. Desse modo, percebe-se que, tanto
nos estudo dos primérdios do samba, como em seus mais recentes desdobramentos estético-
culturais, a relagdo com uma industria do entretenimento sedimentou 0s seus aspectos mais
“legitimos” a serem reconhecidos por uma expressiva coletividade pertencente ou marginal a
sua pratica. Nota-se, ainda, que, nessa mesma relacdo, o samba negociou mudangas que

exprimiam interesses, idéias e projetos envolvendo diferentes maneiras de representa-lo.

Assim, ao longo do tempo, os costumes naturalmente arraigados e as invengdes
intencionadas se integraram em uma relacdo que permeou as varias verdades do samba e
fizeram deste um género musical “portador de mistérios”. Estes reconhecidos dentro de uma
idéia de que a tradicdo ndo pode ser excluida, e nem mesmo colocada de forma imune ou
resistente a tantos outros valores que também merecem equivalente reconhecimento. Contudo,
antes de estabelecer tais verdades por meio de uma histéria da cultura voltada para o samba,
podemos aqui vislumbrar a coeréncia desse jogo de multiplas (o)posi¢des interligadas ao

reproduzirmos a letra de Escasseia, um samba gravado por Beth Carvalho, que diz:

O santo que faz milagre
Também castiga

O chéo que da flores
Também da urtiga

A mulher que ama

Também odeia

E tudo que da em abundancia

Escasseia.

A partir dessa cancdo podemos fazer um primeiro contato que nos permite
reconhecer os campos de possibilidades de argumentos acerca da discusséo entre tradi¢do e
indUstria cultural. Para tal, recorremos, a principio, ao titulo do album do qual Escasseia faz
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parte: Na Fonte', de 1981, que faz uma clara sugestdo a ancestralidade, trazendo uma
referéncia para um passado a ser revisitado. Contudo, a letra da cangdo traz uma perspectiva
distinta, que enxerga uma nocao de tempo, transformacdo e multiplicidade que deve ser vista

no mundo e nas coisas.

1.1 TRADICAO NO SAMBA: A RACA E A RESISTENCIA

Antes de se estabelecer como género musical, 0 samba ainda ndo possuia uma
maneira especifica de ser realizado e se manifestava através de formas bastante livres e
improvisadas, de maneira a ndo demonstrar uma unidade ou conjunto especifico que
denotasse uma origem particular. Assim, so veio a ser reconhecido a partir de um processo de
formalizacdo, relativamente eficiente, que veio a fixar algumas de suas praticas. Logo,
percebe-se que passou pela propria definicdo de uma expressao sonora sendo reconhecida
como masica, e, depois, como um género musical, perpassando um complexo processo em
que os sons sdo utilizados como elementos produtores de sentidos expostos a interacdo de
grupos sociais — que respondem diversamente aquelas situacdes que poderiam nos contar

sobre a origem do samba.

Para ter uma idéia de seu surgimento, recorremos a cidade do Rio de Janeiro,
entre os séculos XIX e XX, ja que admitimos ter acontecido nela as primeiras situaces
historicas ligadas ao samba. Dessa maneira, destacamos os trabalhos que tratam sobre os
debates, mudancas politicas, urbanas e sociais estabelecidas nesse espaco de tempo e também
o fim da escravidao e a transicdo do regime monarquico para o republicano. Teoricamente, 0
Brasil se colocava em um novo panorama, abandonando velhas préaticas politicas e
convertendo os seus suditos em cidadaos que, vistos em conjunto, eram “compostos na sua
maioria por descendentes de escravos” (NABUCO, 2000, p.104).

Contudo, um novo regime e o fim da escraviddo ndo traziam fim a outros diversos
problemas que se apresentavam, abrindo caminho para discussOes de problemas que antes
eram encobertos pelas posi¢es politico-sociais adotadas pelo tdo criticado “passado
colonial”, que imperava no lugar por meio da exploracdo dos individuos e a geracdo de

riquezas. Sendo assim, a superagéo desses dois problemas revelou uma urgéncia em se refletir

1 Beth Carvalho, Na Fonte, RCA Victor, 1981
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a identidade nacional, que tomava maiores proporcées dentro dos debates intelectuais da

época.

Com isso, apareciam novas discussdes em que a superacdo do atraso deveria
contar com a defesa e a valoriza¢do de uma nacgdo autbnoma, de um pais que poderia ter uma
identidade prdpria a partir do momento em que as mudancas socio-politicas abrissem portas
para a reflexdo sobre as caracteristicas de uma nagdo pronta para a sua propria
autonomizacao. Assim, a0 mesmo tempo que observamos a indefinicdo de elementos
estéticos para a formacdo nacional, vislumbramos o surgimento de um contexto em que
debates sobre a nagdo pululavam nos dizeres de uma elite intelectual preocupada em

contornar uma identidade brasileira a0 mesmo tempo original e admirada pelo mundo todo.

Em linhas gerais, esses intelectuais discutiam a identidade nacional por um olhar

que sintetizava

duas tendéncias que circulavam no mundo cultural europeu: por um lado, o interesse
por elementos de culturas consideradas ‘primitivas’ e, por outro, a nacionaliza¢do da
expressdo artistica. A juncdo de ambas tentativas foi criando um novo olhar em
torno das diversas manifestacdes culturais que se desenvolviam no interior do
territério nacional (QUINTERO-RIVERA, 2000, p.23).

Nesse sentido, havia uma preocupacdo em igualar o novo projeto de nacdo aos
percebidos nos paises do Velho Mundo. Contudo, a tentativa de se equiparar com as culturas
européias definidas acabava gerando um desejo de se negar a propria Europa consolidada
como um paradigma a ser copiado. Dessa maneira, procurava-se estabelecer uma
nacionalizagéo apoiada em diversos trabalhos interessados em conduzir o desafio de formagéo
de uma cultura original por meio da demonstracdo de uma série de manifestacdes originais.
De forma sintética, o mais novo intento dos intelectuais do periodo era direcionar o olhar para

sua propria cultura, na expectativa de conseguir alcancar o

projeto de criar uma expressdo moderna e, a0 mesmo tempo, atemporal [por meio]
de um processo de naturalizacdo do novo (...). [e], perante a incorporacdo de
elementos da cultura popular no registro de simbolos da nacdo, o debate sobre a
autenticidade das manifestacdes populares adquiriu uma importancia fundamental.
(ibidem, p.42).
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Em um momento andlogo ao “de um pais que se modernizava, que queria ter um
projeto de nacionalidade expresso por um bem cultural moderno” (FENNERICK, 2005,
pg.25), o samba pincelava suas primeiras novidades sonoras e 0 moderno nacional abria
caminhos para uma série de negociacdes que exigiam o confronto de idéias completamente
antagonicas sobre que tipo de manifestacdo cultural melhor representaria a nagdo. Assim, 0s
ideais acerca desta viviam o embate entre as semelhancas estético-culturais do Velho Mundo
e a valorizacdo daquilo que era visto como genuinamente brasileiro, de maneira que mimese e
originalidade articulavam diferentes vias defensoras da concretizacdo de um cenério artistico
e intelectual autbnomo e, ao mesmo tempo, integrado pelo reconhecimento amplo da cultura

brasileira.

Como o embate antagbnico que permeava o projeto ndo foi resolvido, a auséncia
de uma hegemonia nos ideais de consolidacdo da cultura revela, na verdade, uma sequéncia
de acles e idéias de maior complexidade que acabavam por se tangenciar. Um exemplo dessa
indecisdo pode ser percebido, inclusive, no préprio processo de reorganizacdo urbana pela

qual passou a cidade do Rio de Janeiro, cenario que comportou o surgimento do samba.

Dessa maneira, percebe-se que a mesma cidade que progredia e se embelezava de
acordo com as inspiracdes arquitetnicas e urbanisticas européias, acabava por conviver com
problemas sociais distantes do progresso das novas construgdes. Isto porque a cada dia
chegavam mais pessoas — na sua maioria, ex-escravos, mesticos e populacdes rurais — a
capital federal em busca de novas oportunidades. Contudo, a0 mesmo tempo em que
oficializavam o fim da barbarie e escraviddo, pertencentes a um passado bem recente de nosso
pais, criavam um impedimento a realizacdo dos ideais de nacdo desenvolvidos pelos
intelectuais, bloqueando a constituicdo de um cenario de harmonia civilizatéria com a
ocupacdo improvisada de casarfes e corticos espalhados em variados pontos do Rio de

Janeiro.

Percebe-se, assim, que a chegada desse contingente populacional trouxe uma
situacdo de improviso para uma cidade que, desde meados do século XIX, crescia para todos
os lados, com os novos trabalhadores ocupando diversos espacos de um lugar em desenfreada
expansao. Conforme explicacdo do gedgrafo Andrelino Campos,

Historicamente, sobretudo na cidade do Rio de Janeiro, as favelas, assim como os
corticos, surgiam no cendrio urbano carioca para suprir o hiato formado pelo déficit
habitacional, abrigando, inicialmente, em sua grande maioria, uma massa de pobres
que procuravam habitar proximo aos locais onde era oferecido trabalho,
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principalmente para aqueles que ndo detinham qualificacdo profissional (2005,
p.21).

Além de ocuparem novos postos de trabalho, os novos habitantes integraram
também as discussdes do universo dos intelectuais que assistiam as contradicdes de uma
cidade que se embelezava e modernizava as custas de um populacdo que simbolizava a
oposicdo a esse cenario de renovacdo urbanistica. Assim, tanto os casardes antigos quanto
aqueles que, segregados, ali moravam, faziam parte de um cenario desprovido dos padrdes
europeus buscados, de maneira que a percepcdo dessa populacdo de maioria ex-escrava e

negra exigia uma compreensdao mais direta, desvinculada dos horrores da senzala.

Tal como os intelectuais, eles se tornaram — mesmo que somente no plano do
discurso oficial — cidaddos a serem, de alguma forma, reconhecidos, trazendo para si 0
interesse de se julgar suas praticas culturais. Contudo, por mais que sua aproximacao desse a
idéia do fim do antagonismo entre escravos e livres, ainda estavam submissos ao julgamento
de uma visao de civilidade projetada na presenca de uma humanidade hierarquizada em ragas,

onde 0 negro ocupava posicao inferior.

No ambito da producdo musical, essa hierarquizacdo ndo se mostrava diferente,
pois, retomando a obra de Maria Quintero-Rivera, no que diz respeito as criticas musicais da
primeira metade do século XX, ela observa a existéncia de escritos que ressaltavam a
decadéncia do gosto musical por meio da popularizagdo das experiéncias sonoras
influenciadas pelas tradi¢cdes musicais africanas. Para ela, a partir dessa situacdo, vé-se que as
criticas partiam de uma visdo universalista em relacdo a linguagem musical, associando 0s
sons de origem negra e africana ao “relaxamento dos principios morais”, “ao alcool e ao
submundo” ou o “carater supostamente anarquico e estrepitoso da tradi¢do africana” (2000,
p.129).

Voltando a questdo da ocupacdo dos corticos, a retirada dessas habitacbes
integrava um projeto inspirado na ordenacdo espacial de grandes cidades européias vistas
como exemplo de harmonia, requinte e planejamento. Dessa maneira, surgiram varias
justificativas para seu desaparecimento com o intuito de empreender a higienizacdo e a
modernizacdo de varios espacos urbanos cariocas. Antes disso, conforme aponta José Murilo

de Carvalho, a cidade do Rio de Janeiro era conhecida
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(...) pelas freqiientes epidemias de febre amarela, variola, peste bub6nica. Era cidade
ainda colonial, de ruas desordenadas e estreitas, com precario servico de esgoto e
abastecimento de agua. As residéncias ndo tinham condi¢cdes higiénicas. Havia
numerosa populagdo no mercado informal, acrescida nos dltimos anos do século
pela migracéo de ex-escravos. No verdo, a elite local e os diplomatas estrangeiros,
para fugir das epidemias, mudavam-se para Petrdpolis, cidade de clima mais
saudavel. (2001, p.73)

No entanto, a questdo do entrave desenvolvimentista ndo se resumia aos fatos
desses trabalhadores estarem em um local inapropriado ou insalubre, pois a problematica se
estendia aos sujeitos pertencentes a esses espacos, que também eram vistos como um
prolongamento do atraso a ser superado pela reproducdo de moldes eficazmente estabelecidos
pela modernidade do Velho Mundo. Nesse sentido, um dos pontos mais combatidos pelos
defensores do progresso a moda européia era a insercdo, na cidade, das formas pelas quais

essa populacdo economicamente subalterna utilizava para se divertir.

Esse discurso do atraso ganhou os terrenos da cultura ao criticar aqueles que
ficavam pelas ruas tocando violdo, fazendo “arruaga” e perturbando a tdo essencial “ordem
publica”, mesmo naquela cidade que ganhava ares de maior civilidade. Desse modo, observa-
se que a dicotomia entre senhores e escravos, que nao se resumia a simples condicao
econbmica, era agora deslocada para outra incompatibilidade proposta no ambiente da
republica, cuja funcdo seria — ao menos em uma teoria que esteve longe do que fora posto em
pratica — de manter todos iguais mediante a protecdo das leis. No que diz respeito a esse novo

contexto, Fenerick salienta que

Apareceram novas pragas... novos prédios, novas avenidas... um imenso boulevard
‘botou abaixo’ as antigas construcBes coloniais e rapidamente se transformou na
coqueluche da burguesia carioca... foram expulsos todos os habitantes de cortigos e
malocas, os frequentadores de botequins... Perseguia-se 0 seresteiro e instrumentos
populares como o violdo e o pandeiro, 0s ‘pés descal¢os’ e 0s ‘sem camisas’, 0S
macumbeiros, os curandeiros populares... Os dois mundos, o da elite civilizada e o
da plebe atrasada, pareciam bem separados, mas isso era mais um desejo do que
propriamente um fato... As muralhas da cidadania estavam construidas, mas os sons
e a musica, a0 que parece, ndo respeitam muito essas paredes socio-politicas
(FENERICK, 2005, p.30-31)

O autor aponta para a idéia de que esse processo excludente e distintivo
aconteceu, mas nao determinou uma situacdo homogénea que poderia, dentro de tal contexto,
fazer do samba algum tipo de cultura de resisténcia ou restrita aqueles que sofriam com o0s

problemas de uma cidade em transformacao. Isso porque, a esta altura de sua tese, ainda néo
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trabalhna com o momento em que o samba experimenta situacbes de grande prestigio e

reconhecimento nos meios de comunicacgdo da época.

Mesmo trazendo posteriormente essa perspectiva de encontro, percebe-se que a
conclusdo dada por Fenerick ndo se encaixa nas explicagcdes predominantes do mundo do
samba, que visam justificar suas origens e seu valor tomando como partida a questdo da
exclusdo social e econdmica. Nesse sentido, para o autor, 0 samba se materializa por meio de
sujeitos inicialmente envolvidos com seu desenvolvimento estético, confirmando a idéia de
gue estes saem em busca de uma cultura genuina e popular que parte daqueles historicamente

“afastados” dos padrdes culturais importados.

De acordo com esta compreensdo, o samba ganha contorno de cultura de
resisténcia vinculada, principalmente, a figura do negro, visto como homem simples, criador
de uma cultura auténtica e ligada a perspectivas folcloricas que visam definir uma feicéo
singular a identidade cultural da nagdo. Assim, seria acompanhado por uma interpretacdo com
bases na motivacéo historica favoravel a tese de que o samba nasce enquanto parte integrante
de uma narrativa de longa duracdo e através desta a idéia da insercdo do negro na sociedade
brasileira é levada em consideragdo como um movimento analogo ao processo de

compreensdo das influéncias e caracteristicas pertencentes ao samba.

A partir dessa tese, percebe-se, entdo, que o samba estaria naturalmente
influenciado por um passado histérico longinquo, que abraca o transporte das tradicdes
culturais africanas por meio do tréfico negreiro. Vé-se, ainda, a idéia de perpetuacdo de uma
estratégia mantenedora da identidade de um grupo que sofre expropriacfes continuas,
passando pela desterritorializacdo, exploracdo da méao-de-obra escrava e perseguicdo das

tradicdes através da violéncia ou da conversdo religiosa.

Essa naturalizagdo de uma continuidade historica simplifica a interpretacdo do
samba como mais uma das estratégias de resisténcia buscada pelas populacdes africanas
trazidas ao Brasil para o trabalho escravo. Um exemplo que demonstra essa possibilidade
interpretativa encontra-se em uma das cang¢bes do album “Sonho de um sambista” (S&o
Paulo: Eldorado. 1995), gravado pelo cantor e compositor Nelson Sargento. No sugestivo
titulo da cangdo “Agoniza, mas ndo morre”? temos uma tentativa de explicacdo de toda
trajetéria do samba por meio da personificacdo do género. O samba se torna portador de

determinadas caracteristicas fisicas e morais que se contrapdem a uma série de situacbes de

2 Este samba foi anteriormente gravado por Beth Carvalho no LP “De pé no ch&o”, de 1978 pela gravadora RCA.
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natureza impositiva e efeito corruptor. Nesse processo de luta entre uma verdade essencial do

samba e a intencdo de terceiros desvinculados ao género musical — mas interessados em

apropria-lo —, este escaparia de sua prépria morte ao resistir aos engodos dos que pretendem

envolvé-lo. Para esclarecermos melhor o quadro proposto pela letra, transcrevemos seu texto,

que diz:

Samba

Agoniza, mas ndo morre
Alguém sempre te socorre
Antes do suspiro derradeiro

Samba

Negro forte e destemido

Foi duramente perseguido

Na esquina, no botequim, no terreiro

Samba

Inocente pé no chao

A fidalguia do saldo

Te abracgou, te envolveu

Mudaram

Toda sua estrutura

Te impuseram outra cultura
E vocé ndo percebeu

Nesta letra podemos perceber como a referéncia ao negro expropriado se

consolida enquanto elemento marcante do universo simbdlico do samba. Apesar de este ser

apenas um exemplo em favor dessa perspectiva, iremos posteriormente trabalhar com outros

sambas, criticas musicais e trabalhos académicos que também tentam reafirmar a tematica da

resisténcia. Voltando a cancdo de Nelson Sargento, ainda podemos avista-la ao lado do trecho

de uma recente entrevista em que o proprio artista explica quais motivacfes o inspiraram na

composicdo de “Agoniza, mas ndo morre”. Trazendo uma justificativa de traco bastante

contextual, o artista diz:

A juventude estava influenciada pelo "yé, yé, yé!". Que seria mais tarde o embrido
do rock brasileiro. Mas o Martinho fez o samba “Casa de Bamba”, que acabou
dando uma reascendida no samba que estava desgastado. E para combater essa
invasdo de musica estrangeira, apareceu também o baido, com Luiz Gonzaga. Foi
uma época em que a musica brasileira se projetou muito. Naquela época, as
gravadoras preferiam receber fitas do exterior, prensar e vender, ao invés de gravar
disco de musica brasileira. As novelas também contribuiam para isso. Elas tinham
trilha sonora nacional e internacional. A nacional tocava em 20 capitulos e a
internacional tocava em 100 capitulos. Mas os sambistas seguiram lutando, Noel
Rosa, Ismael Silva, Ataulfo Alves, Sinval Silva, Zé com Fome, Geraldo Pereira.
Essa turma que tocava o samba para frente. E 0s que vieram depois também. Eu,
Monarco, Nei Lopes, a turma da Portela. Eu me preocupo porque hoje nédo existe
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mais esse time de gente tentando manter o samba. O Fundo de Quintal, Zeca
Pagodinho, Dudu Nobre, Almir Guineto, Jorge Aragdo, sdo poucos. Dizer que o
samba esta bem porque o Zeca vende 1 milhdo de copias ndo é correto. Depois de
tanto tempo o samba esta sendo tombado (SARGENTO, Nelson. “Nelson Sargento:
A historia do bom samba”. A Nova democracia n. 41, marco de 2008 <
http://www.anovademocracia.com.br/index.php/Nelson-Sargento-A-historia-do-
bom-samba.html > acessado em 14 de julho de 2008).

Deixando de lado as outras possiveis consideracdes que possam ser feitas,
assinalamos que o autor demonstra uma acdo de resisténcia contra um cenario que estaria
contra a cultura brasileira e, conseqlientemente, contra o samba. Nelson Sargento denuncia a
aproximacdo da inddstria cultural com 0s géneros musicais estrangeiros em detrimento dos
demais e desabafa que a valorizagdo do samba conta com poucos representantes, citando o
bom desempenho de Zeca Pagodinho, uma excecdo alheia a realidade de outros sambistas
contemporaneos®. A idéia de resisténcia se coloca aqui como um elemento fundamental para a
compreensdo da letra do samba e da trajetdria de muitos artistas. No entanto, mesmo que
considerassemos o depoimento de Nelson como sendo uma fala comprometida na defesa de
um mundo ao qual ele faz parte, podemos observar essa mesma idéia de resisténcia em obras

que remetem a periodos historicos anteriores ao surgimento do samba.

Ao trabalhar sobre essa mesma questdo da tradicdo do samba, Eduardo Coutinho
define o estilo musical como um bem cultural das “comunidades negro-subalternas do Rio de
Janeiro que tem o samba como forma de expressdao” (COUTINHO, 1999, p.242). Para tanto, 0
autor se utiliza de uma profunda investigacéo sobre a trajetdria artistica e pessoal de Paulinho
da Viola para compreender que diversos fatos vividos pelo cantor legitimam uma verdadeira
relacdo com a cultura popular, em detrimento de outras perspectivas que também tentaram

interagir e compreender essa mesma cultura.

O ponto de vista defendido por Coutinho é o de que a tradicdo se torna elemento
dindmico pelo qual o passado fornece um determinado acervo historico-musical capaz de

romper com determinadas formas e perspectivas que definem a situacdo presente da cultura.

® O musicdlogo Felipe da Costa Trotta discorda de tal perspectiva em sua tese de doutoramento “Samba e
mercado de musica nos anos 1990”. Segundo o pesquisador, a trajetéria de Zeca Pagodinho tem uma dinamica
interessante a ser considerada. Sendo primeiramente revelado com surgimento do sub-género pagode, no comeco
da década de 1980, este artista vive um primeiro momento de projecdo seguido por uma fase, entre 1988 e 1993,
de menor expressdao mercadoldgica. Contudo, acompanhando diversas das transformacgdes empreendidas pelo
pagode romantico, Zeca Pagodinho viria a dar tons mais profissionais a sua carreira artistica ao mesmo tempo
em que permite novas experimentacbes musicais oferecidas pelo musico e produtor Rildo Hora. A partir de
1995, com a gravacdo do disco “Samba pra mogas”, Zeca Pagodinho volta a experimentar uma nova ascensao
que vai além da explosdo do pagode romantico e o permite, alguns anos depois, ser considerado como um 0s
referenciais de novos sambistas que surgiram por meio de seu apadrinhamento.
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Deste modo, ele coloca o samba como um item da cultura popular de classes subalternas que
estabelece um tipo de manifestacdo capaz de representar a reflexdo dos que compreendem os
problemas e questdes de um grupo social especifico que ”se encontra ameagada sob a cultura
de massa” (ibid, 2002, p.15, http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2002/Congresso
2002_Anais/2002_NP13COUTINHO.pdf).

Quem compartilha de uma perspectiva semelhante a de Coutinho é o antropdlogo
Muniz Sodré, que no livro “Samba, o dono do corpo” aponta as origens do samba em direcédo
a um comportamento universalmente partilhado pelas culturas musicais do continente
africano e trazido para o ambiente colonial americano durante todo periodo em que o tréfico
negreiro se desenvolveu nas varias regides de exploracdo mercantil. Para Sodré, esse
comportamento universal teria uma origem musicoldgica na chamada sincopacao ritmica, que
se manifestaria enquanto bem cultural trazido pelos africanos, sintetizando o pensamento
musical de varias culturas desenvolvidas em um mesmo espaco que teriam um relativo tom

hegemaénico.

Contrario a essa hipotese, o0 musicélogo Luiz Fernando Nascimento de Lima,
salienta que Sodré implanta essa perspectiva universalizada da cultura africana ao apontar o
aparecimento de manifestagdes musicais semelhantes na Africa e em locais marcados pela
escravidao africana como os Estados Unidos (jazz/blues) e o Brasil (samba) (2005, p.8)*.
Dessa forma, o samba passaria ter esse peso de continuum de uma mesma cultura que se

transporta incélume pela forga de um elemento cultural resistente.

De fato, essa resisténcia estaria, para Sodré, presente tanto em nivel estético como
sociologico, sendo este percebido quando o autor afirma que o samba (e suas sincopes)
também indicaria uma continuidade da historia das popula¢des negras, que, retiradas de seu
local de origem, buscam “uma fala que resiste a sua expropriacdo cultural... (e) um apelo a
uma volta impossivel, ao que de essencial se perdeu com a didspora negra” (SODRE,
1998[1979], p. 59 e 67).

* A perspectiva de Nascimento vai de encontro com a de Sodré no momento em que o autor estabelece uma
critica interessada em desvendar outros problemas existentes nos elementos musicais utilizados pelo seu
interlocutor. Para tanto, ele grifa na definicdo de sincope de Sodré a auséncia de uma reflexdo que considere as
transformagdes estruturais e significativas que esse elemento negocia na medida em que interage com diferentes
contextos historicos. Dessa forma, o autor acredita que essa vinculacdo da sincope e, consegiientemente, do
samba com uma cultura “afro-negra” é apenas um dos varios “estratos de significagdo operativos” ligados ao
género musical em questéo (ibidem, 2005, p.10).
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Interessante notar que essa perspectiva defendida por Muniz Sodré continua
presente quando, quase duas décadas apos a primeira edi¢do de sua obra, o antropologo revisa
a primeira versao de “Samba, o dono do Corpo”. Essa constatacdo se torna importante quando
percebemos que a reedigdo do seu livro é contemporénea ao langamento da obra “O mistério
do samba”, escrito pelo antropélogo Hermano Vianna, que além de companheiro de profisséo,

também tem sua carreira profissional estabelecida no meio académico carioca.

Como Vianna parece nao concordar com as respostas oferecidas por Sodré — o
gue demonstra ao levantar alguns questionamentos inconformados® que mais parecem
reclamacgdes —, supomos que este tenha, na segunda edicdo de seu livro, cristalizado sua
perspectiva com intencdo de responder a nova obra. Dessa maneira, vemos gque, em resposta
aos reclames de Vianna contra sua visdo antagonica, capaz de anular qualquer possibilidade
de interacdo cultural que funcione além dos limites impostos pela Otica simplista de
dominacdo, Sodré prepara a reedicdo de “Samba, o dono do corpo”, com o intuito de afirmar
que sua obra, passadas duas décadas, trata do verdadeiro mistério do samba” (SODRE, 1998
[1979], p.7).

Talvez pela discordancia e inconformidade perante o livro de Sodré, a revisao da
historia do samba feita por Vianna parte de uma leitura das obras de Gilberto Freyre e dos
demais pensadores que falam sobre o tema da miscigenacéo e da formacédo de uma identidade
nacional. Nesse sentido, sua obra busca um olhar mais dindmico sobre o objeto, se eximindo
de advogar em defesa da légica da dominagdo e muito menos de uma narrativa harmoniosa

que exclua os conflitos presentes da nova compreensao.

Dessa maneira, se faz importante atentar para a perspectiva de Vianna, ja que,
sendo um bem cultural moderno, o samba ndo pode ser visto através de referenciais que
exponham sua apreensdo a riscos que possam tolher algumas de suas facetas. Assim, a analise
que o cerca nao deve se dedicar nem a penosa compreensao de todas suas nuances, nem
priorizar a existéncia de uma simples disputa de interesses que supostamente lhe dao origem.
Contudo, essa dicotomia de analise existe e ndo deve ser desconsiderada, principalmente

guando reconhecemos no samba a existéncia de falas — de diferentes intérpretes,

®> Em dado momento de sua obra, Hermano Vianna questiona: “Por que fingir que essa interagdo entre elite /
cultura popular ndo acontecia? Por que dizer que nossos musicos populares eram simplesmente ou desprezados
pela elite brasileira?” (1995, p. 47)
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compositores, criticos e entusiastas — que, vez ou outra, reproduzem a logica da dominagéo,

sem ceder o devido lugar as transformacdes que se articulam em sua historia®.

Portanto, entendemos que, apesar da necessidade das varias falas que permeiam o
samba coexistirem em sua andlise, é preciso, no entanto, relativizar o olhar que enxerga o
samba como elemento de uma cultura de resisténcia, de influéncia predominantemente
africana, pois, a realizacdo desse tipo de “justica historica” nos obrigaria a excluir um
consideravel nimero de obras — literarias ou musicais. E preciso que entendamos a gama de
opcOes estéticas, teméticas e contextuais do samba para estendermos a compreensdo acerca da
resisténcia, que deve ocupar diferentes lugares e implicacbes em cada momento que for
revisitada, ja que sua representacdo ndo apresenta 0s mesmos elementos essenciais para um
entusiasmado freqlientador da casa de uma “tia” do comeco do século XX e um sambista que

hoje gasta longas horas compondo o seu proximo CD.

Entretanto, o reconhecimento da multiplicidade de 6ticas que tentam entender o
samba nos indica varios caminhos pelos quais podemos tracar nossa perspectiva em relacao
ao objeto, obrigando-nos a negociar as referéncias que serdo consideradas com maior
importéncia em nosso texto. Como se trata do dispendioso trabalho de se pensar um género
musical de histéria centendria, procuramos — em meio a um conjunto diverso de obras —
pontuar as referéncias mais pertinentes em relacdo a obra de Bezerra da Silva, pensando nela
como interlocutora da prépria histéria do samba. Assim, buscaremos trabalhar com momentos
e questdes inseridos nos diversos albuns, entrevistas e demais fontes que falaram a respeito

daquilo que frequentemente surgia nas gravagdes deste sambista.

Seguindo esse raciocinio, buscaremos defrontar a obra de nosso artista com a
historia do género musical que representa, de modo a ressaltar os deslocamentos ocorridos em
todo seu cancioneiro que possam estar proOximos aos temas, praticas e opg¢les musicais

encontradas no samba. Para tal, pretendemos empreender uma visitacdo ao passado e

® No artigo “Permanéncias e deslocamentos das matrizes arcaicas africanas no samba carioca” — da historiadora
Denise Barata — temos um exemplo desse tipo de problematica quando vemos a autora generalizando a dinamica
criativa dos sambistas, vistos por ela de forma indistinta, ao dizer que suas obras” expressam o que eles sdo, o
que desejam ser e 0 que querem transmitir as novas geragdes”. Logo em seguida, aponta uma missdo homogénea
a esses sambistas com relagdo a industria cultural quando aponta que eles “teimaram (e teimam) transpor a linha
que divide ndo s6 os espacos, mas sujeitos e culturas” (2002, p. 7). Para justificar tal proposicao, alega que os
sambistas “que sempre foram desvalorizados” tém uma necessidade nata e maior de discutirem por meio de sua
arte a definicdo de sua prépria identidade se comparados, por exemplo, com os artistas ligados a bossa nova.
(2002, p. 7). Por fim, depois de falar dos problemas trazidos com a massificagdo dos bens culturais, aponta que
“através da industria cultural de diversos grupos musicais (...) a tradi¢do é materializada durante a producéo e a
difusdo dos sambas. E 0 que se transmite € a compreensdo de tracos arcaicos que sdo recebidos para serem
conservados eternamente.” (2002, p. 10).
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entendermos de que forma a histdria do samba se movimenta dentro de uma carreira artistica
que, mesmo atentando para o gosto musical contemporaneo, ainda faz claras referéncias aos

elementos histdricos de sua origem.

Para iniciarmos a supracitada revisita, voltaremos ao cenario estabelecido — por
varios artistas e estudiosos — como o “ber¢o” das primeiras manifestagdes sonoras que viriam
a dar base ao que mais tarde se designou samba: a Praca Onze. Esta, pela convergéncia de
algumas ruas, possibilitou ndo s6 o encontro daqueles que viriam a serem considerados 0s
pioneiros do samba, como mostrou as “falhas” do projeto carioca de segmentagdo estético-

sanitaria, ao permitir um relativo intercdmbio entre diferentes origens sociais.

Contudo, nossa preocupacao ndo se encontra na delimitacdo do local de origem do
samba que permita a definicdo de elementos fundamentais do comportamento musical, mas
na elucidacdo da importancia da Praca Onze no que diz respeito a fungdo social que teve ao
aglutinar varios personagens que nem mesmo reconheciam a criacdo de um novo género
musical, diferente dos demais. A partir desse reconhecimento, notamos a presenca de um
“caldeirdo sonoro” que agitava a vida cultural da capital federal desde os fins do século XIX,
que seria responsavel pelo surgimento de novos espacos de divulgacdo e da transformacéo

dos lugares, funcdes e sujeitos envolvidos naquele cenario musical.

Isto porque, antes ainda do surgimento do radio ou do disco como novos espagos
de consagracdo musical, 0 samba ja possuia reconhecimento que o deslocava para além da
simples proximidade geogréfica de um grande centro urbano. Desta maneira, hotamos que o
samba ndo se inseriu nessas midias e caiu no gosto popular por uma mera coincidéncia de
situacdo e oportunidade que aliasse o surgimento de novos espagos de divulgacdo com a
vontade de veicular qualquer coisa que atraisse novos consumidores para viabilizar
economicamente 0s dois empreendimentos aventureiros de nossa iniciante industria de
entretenimento musical. Ele ja se configurava como uma expressdo artistica de
reconhecimento, que, uma vez veiculada na incipiente midia musical, seria um atrativo cada

Vez maior para esses meios.

Em vistas de buscarmos compreender a jornada que permitiu ao samba sair do
status de uma musica restrita a determinados grupos sociais para se colocar em avancada
posicdo no leque de atracdes do entretenimento carioca, voltaremos nossas atengdes a Pracga

Onze.
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1.2 DA CASA, DA ESCOLA, DO RADIO

A Praca Onze, que, como ja vimos, se consagrou como um dos mais proeminentes
palcos do samba carioca, fazia parte da chamada “Pequena Africa”, um amplo conjunto de
bairros do Rio de Janeiro, conhecida pela convergéncia de diversos dos primeiros sambistas a
serem eternizados no mundo do samba. Ao lado dela, também outros espacos se consagraram
pela reunido dos artistas que, muito mais pela habilidade criativa que por exercicio de uma
atividade profissional, se destacaram neste género musical. Entre esses locais, podemos citar
as famosas “casas das tias”, que agrupavam parte da populagdo de ex-escravos para
realizarem festas regadas a muita musica e comida, reunindo diversos sujeitos que passariam

a compor o dindmico processo de transformacdes ja assinalado anteriormente.

Contudo, a mais famosa e prestigiada entre elas é a casa da Tia Ciata, pois esta
acabou se transformando em um espaco-sintese de diferentes experiéncias vividas em torno
da préatica do samba, configurando-se como um espaco repleto de ambigiidades que iam
contra a eficicia do projeto civilizador que previa a separa¢do das origens sociais. Desta
forma, foi uma das responsaveis por operar o vislumbre de uma cultura autbnoma apartada
dos padrdes exigidos pelas perspectivas elitistas, operando também diversas atividades e
relagcdes sociais, como nos mostra a historiadora Moénica Pimenta Velloso, que, ao falar do

papel das mulheres negras dessa época, define a casa dessa tia como um

local de encontros, cura, conversas, criatividade e trabalho: um “verdadeiro
microcosmo do universo”, onde se processam as mais variadas atividades e saberes.
Entre os frequentadores da casa estavam Donga, Jodo da Baiana, Pixinguinha,
Sinhd, Caninha e Heitor dos Prazeres. Alguns jornalistas e intelectuais, como Jo&o
do Rio, Manuel Bandeira, Méario de Andrade e o assiduo cronista Francisco
Guimardes (Vagalume), tornariam conhecido o pedaco (...) atraindo intelectuais e
elementos da classe média carioca. Geralmente eram carnavalescos da Zona Sul que
iam encomendar fantasias e acabavam ficando para o pagode. Também por essa
época, o candomblé e o jogo de buzios comegavam a exercer certo fascinio entre a
alta sociedade. Através do samba, do Carnaval e da culinaria a cultura negra foi
ganhando espacos no conjunto da sociedade, fazendo-se aceita. Os codigos culturais
comegaram a se entrecruzar, mesmo que de forma precéria (1990, p. 9 - 10).

Avaliando as varias situagcdes descritas acima, observamos, curiosos, que, em
meio a tantas acGes experimentadas e reproduzidas na casa da Tia Ciata, ndo temos um
momento de dedicacdo exclusiva — como era de se esperar — a criacdo e execucdo de

“sambas”. Isto porque a musica realizada naquele ambiente ndo se ligava diretamente a um
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momento Unico e direcionado a producdo musical especifica, mas integrava um vasto
conjunto de acbes que ali se dinamizavam. Diferentemente do que acontecia nas demais
organizacOes culturais da sociedade carioca da época (como o sarau, por exemplo), nao
existia compartimentagéo e especializacdo cultural nas casas das tias, de modo que as ag¢oes
eram desenvolvidas para favorecer o intercambio e a integracdo entre os integrantes daqueles

ambientes.

Nesse sentido, vemos que no proprio ambito musical — como enfatizam varios
pesquisadores — havia, na casa da Tia Ciata, em seus varios compartimentos, a execucao de
diferentes tipos de musica, favorecendo uma hierarquia, da entrada para os fundos da casa,
conhecida por segregar esses espagos de acordo com os valores atribuidos a cada producao
artistica. Desta maneira, notamos, como prova viva da situacdo marginal experimentada pelos
ritmos mais negros e “selvagens”, que estes eram legados para o agora tdo simbdlico fundo de
quintal. Por meio dessa constatagdo, nos questionamos se haveria, em decorréncia da
segregacdo geografica, uma verdadeira distancia entre os ritmos musicais reproduzidos na
casa da Tia Ciata e como seria 0 comportamento daqueles que porventura pudessem circular

nos varios ambientes daquele lugar.

No entanto, nos questionamos se a casa da Tia Ciata, com toda sua versatilidade,
seria realmente um espaco diferenciado, cuja producdo musical estaria afastada das
reproducbes marginais, socialmente desaprovadas e luxuriosas. Questionamos, ainda, a
maneira pela qual deveriamos pensar o comportamento dos artistas que puderam circular em

ambos 0s espacos.

Essas perguntas ndo sdo tdo relevantes para o objetivo do trabalho, mas deixam
claro a presenca de acdes que eram empreendidas na casa da Tia Ciata, fazendo desta um
local onde o fazer musical se transformava em um verdadeiro evento festivo. Fato que
destacamos quando observamos que nas declaracdes daqueles que l& freqlientavam ndo ha

mencéo a um tipo de musica exclusivo ou uma preferéncia sonora em detrimento das demais.

A partir dessa observacdo, podemos nos afastar da concepcdo hierarquica e
marginal de compreensdo do samba, levando-o para dentro de um espaco festivo onde néo era
enxergado como género musical distinto, sendo, por sua vez, reconhecido por todos aqueles
que circulavam naqguele espaco. Sendo assim, como nos explicita Sandroni, o encontro de

figuras diversas e a experiéncia musical ali vivida eram aspectos de um mesmo fato em que
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danca, musica, bebida, comida e convivéncia ndo podem ser concebidos separadamente
(SANDRONI, 2001, p.101).

Essa forma indefinida de arranjo das préaticas artisticas nos traz a idéia de que o
samba nada mais era que um fazer musical descompromissado, sendo mais uma forma de
celebracéo explicitamente afastada do arcabougo profissional. Todavia, foi nesse clima de
descontracao que se criou o primeiro samba, gravado em 1917: “Pelo Telefone”. Considerada
a cancdo fundadora do samba moderno, sua gravagdo na recém-inaugurada industria do disco
nos mostra que ambos (0 samba e a industria) se identificavam pelo tipo de indefini¢do que
sofriam pelo seu incipiente aparecimento e pela necessidade de aprovacao.

Para salientarmos essa relacdo, percebemos que o estilo musical estudado, muitas
vezes marginalizado pela elite econémica e intelectual, sera pioneiro no uso de um recurso
que mais tarde representaria uma verdadeira ameaca para aqueles que defendiam a
espontaneidade do fazer musical legitimo. Contudo, as transformagdes sofridas nesse meio
(disco) fardo com que o que foi reconhecido como o “primeiro samba” gravado se distancie
bastante das posteriores inovagdes que se aglutinam ao que deveria ser popularmente aceito

como elemento estético pertencente ao samba.

Esta realidade nos indica como a gravacao de “Pelo Telefone” e de outras cangdes
ligadas a primeira geracdo do samba estavam imbricadas apenas na busca pelo langcamento de
producdes em um novo espaco de reconhecimento, para serem prestigiados por aqueles que
ainda entendiam o samba como uma grande festa. Sendo assim, ndo nos cabe afirmar que ali
ndo se transformava musica em mercadoria e que o interesse dos novos cantores e
compositores ndo era o de retirar suas habilidades do espaco da casa e as levarem para o
grande publico, em busca de reconhecimento. Para que esse tipo de afirmacao tivesse algum
nexo, seria necessario o surgimento de novas situa¢fes, musicas e personagens no decorrer da

histéria da musica desenvolvida no Brasil.

N&o por acaso, ao fazer estudo sobre esse mesmissimo evento, o sociologo Jorge
Caldeira, tem o devido cuidado de dizer que a pioneira gravacdo de “Pelo Telefone”
representa uma nova situacdo para o samba que, até entdo, se resumia a uma festa cercada de

cantos coletivos’. Segundo ele, a can¢do “ndo indicava apenas o aparelho, mas um caminho

" Esses cantos coletivos fazem referéncia ao “partido alto” uma forma inicial de se compor o samba. Mesmo
havendo algumas imprecisGes sobre 0 nome dado a esse tipo de samba original, existe uma fala consensual entre
diversos autores e sambistas. De maneira geral, define-se o partido alto como um canto composto por uma
primeira parte da letra que se repete e outra improvisada, onde um sambista cria novos versos em cima do ritmo
da musica (FENERICK, 2005, p. 160).
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de comunicacdo.” (2007, pg. 20). Compartilhando dessa mesma argumentacdo hesitante —
pois ndo podemos bem ao certo dizer o que vem a ser a busca de um “caminho de
comunicacdo” -, tentaremos, em meio as dificuldades, levantar quais as motivacGes que

impulsionaram essa acdo de carater transformador por um novo diélogo.

Apoés a pioneira gravacdo, as décadas de 1920 e 1930 sdo reconhecidamente
responsaveis por um numero de transformacGes que — em um curto periodo de tempo —
colocaram o samba em outros patamares (ndo mais suportados apenas pelo processo de
insercdo de ex-escravos no Rio de Janeiro). A partir deste dado, temos todo o interesse em
investigar algumas das explica¢fes que dao conta dos fatos que contribuiram para que um tipo
mais homogéneo de samba estivesse surgindo em lugares que ndo mais se resumissem as

casas das tias espalhadas por toda a capital®.

Nesse sentido, uma das hipoteses que levantamos diz respeito a questdo do
contato — nem sempre muito amigavel — entre o popular e o erudito, ja que o Rio de Janeiro se
configurava como uma cidade cujo projeto urbanistico assumia a postura de afastamento entre
esses dois mundos culturais. Desta maneira, verificamos de que modo 0s que, porventura,
conseguiam contactar esses opostos se colocavam em situacdo indefinida e, muitas vezes,
contraditoria, percebendo a perseguicdo e o reconhecimento como inerentes a pratica musical
que ora era associada a um conjunto de sinais de barbarie a ser expurgado e ora era aplaudida,
pela sua pretensa legitimidade, por integrantes da elite e intelectuais da época. Ou seja, 0 que
hoje é considerado um dos mais significativos géneros da historia de nossa musica popular,
poderia, a época, ter sido rechacado por ser mais uma detestavel “mdsica de negros”, ou
acatado como uma proposta musical legitima que despertava interesses dos que se afastavam

dos paradigmas estabelecidos no meio musical.

Em relacdo a primeira situacdo, podemos perceber o preconceito contra o samba
na fala do sambista Jodo da Baiana, em depoimento ao Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro, que relatou que o simples porte de determinado instrumento, no caso o pandeiro,

implicava em violenta retaliacdo das autoridades da época (FENNERICK, 2005, p.34). Em

8 O pesquisador Wander Nunes Frota é um dos que apontam para esse tipo de dificuldade quando investiga o
processo de popularizacdo do samba no Rio de Janeiro, que ja na década de 1930, ndo compartilhava a mesma
condicdo privilegiada com qualquer outro tipo de mdsica popular. Para reafirmar essa dificuldade ja apontada no
texto, ele questiona sobre “como e por que aconteceram todas essas transformacfes em menos de meio século de
histéria? Sim, porque é muito pouco tempo para que ja se tenha tudo tdo automaticamente definido, repassado e
batido. Os acontecimentos desta fase de nossa histéria ainda estdo frescos na memaoria, mas é como se fossem
tdo antigos e tradicionais; algo bem mais importante do que ocorreu ha muito mais tempo na propria histéria do
Brasil como um todo” (2003, p. 130).
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sua fala, o pioneiro sambista abre caminhos para que possamos entender de que maneira 0
processo civilizatério (j& tantas vezes mencionado) incidia diretamente sobre o campo das
praticas musicais da época, estabelecendo uma série de vinculacdes entre determinados

instrumentos musicais e alguns segmentos da sociedade.

Sendo assim, entendemos que, conforme salientou Michel Bozon, os diversos
fazeres musicais constituem “um dos dominios onde as diferencas sociais ordenam-se da
maneira mais classica e marcante, mesmo se 0s agentes sociais (...) se recusem a admitir que a
hierarquia interna da pratica é uma hierarquia social” (2000, p. 147). No que tange a
marginalizacdo do samba propriamente dito, observamos que existia uma retaliagdo aos
instrumentos utilizados para sua pratica, ja que a eles ndo era conferida a respeitabilidade
daqueles instrumentos que geralmente eram tocados no conforto da casa e de alguns espacos
publicos seletos, o que significava que ndo se aproximavam de uma formacéo alinhada as

“admiraveis exigéncias”, por exemplo, necessarias ao aprendizado do piano®.

Aparentemente, o exemplo supracitado poderia demonstrar como as
manifestacdes musicais ligadas ao samba viviam uma completa deprecia¢do por alguns
grupos dessa época. Contudo, a imagem de um individuo que porta seu instrumento musical,
apesar da existente repressdo das autoridades, poderia também transformar aqueles encontros
animados em simbolos que comprovariam a faceta de “cultura de resisténcia” mais tarde
designada ao samba. Nesse sentido, percebemos no depoimento de Donga (sambista que
visitava a casa das tias e foi figura central no processo de patenteamento e gravagédo de “Pelo
Telefone”) a justificativa do interesse pela gravacéo da seguinte forma:

Tudo o que fiz foi consciente. Vocés deveriam perguntar aos outros brasileiros se
eles tinham visto um samba gravado... Eu sempre fui objetivo. Ndo pensava em
dinheiro, porque ndo tinha a menor noc¢do de que a gravacgdo iria dar isto ou aquilo.
Fiz o negdcio pelo instinto e pelo grupo, porque (...) nos tinhamos que mostrar
aquela gente que o samba ndo era aquilo que eles pensavam (DONGA apud
CALDEIRA, 2007, p. 17).

® Na verdade, essa exclusdo de alguns tipos de instrumento musical era bem mais ampla e complicada, pois
também viria a ser estender ao surgimento de uma classe artistica profissional. Nas primeiras décadas do século
XX, se reconhecer como artista em atividades ndo tdo préximas aos padrdes da cultura erudita implicava em uma
situacdo bastante embaragosa para muitas familias. Dois exemplos considerados classicos desse tipo de situagédo
podem ser contemplados na trajetéria de Noel Rosa e Braguinha. O primeiro que “se deu ao luxo” de abandonar
a faculdade de Medicina para viver de musica e boemia. E 0 segundo, que também proveniente de setores
médios, receiou quando passaria a receber dinheiro em troca de suas apresentacdes artisticas quando
inicialmente formou o Bando dos Tangaras (FROTA, 2003, p.96).



33

Uma vez que ndo queremos colocar a prova o que foi dito por Donga, nos resta
refletir acerca da intencdo (quase herdica) de redimir a imagem que se tinha do samba por
meio da gravacdo de um disco. Todavia, como dito anteriormente, o registro de “Pelo
Telefone” acontece em um momento embrionario da inddstria do disco, de modo que 0 uso
dessa midia ainda ndo tinha forcas e autonomia para empreender uma nova idéia (redentora)
sobre o samba, ndo podendo ser utilizada como peca-chave de popularizacdo deste género

musical.

Cabe aqui lembrar que o préprio Donga fala sobre a importancia de seu feito em
um segundo momento, quando o registro fonogréfico ja era importante meio difusor que
possibilitava a afirmacao de um género ou artista. Porém, devido aos problemas ja levantados,
era necessario contar com outros espacos de divulgacdo capazes de fornecer a tdo sonhada
consagracdo até que o disco (e o réadio) pudessem dar seu aval. Conforme salienta Jorge
Caldeira, para que o0 samba saisse da casa das tias e ganhasse as ruas da cidade do Rio de

Janeiro, outras situacdes viriam a contribuir para sua popularizacéo (2007, p.20).

Entre elas, esta um evento que adquiriu bastante importancia e destaque no
cenario cultural desde o inicio do século XX: o carnaval. No entanto, este encontro ndo pode
ser generalizado como uma mera “festa popular” que romanticamente abraca um género
musical de igual caracteristica, mesmo porque a relacdo entre eles ndo se deu de maneira téo
direta. Antes de serem artistas do samba, os musicos e/ou compositores atuavam em diversos
espacgos, como nas salas de espera dos cinemas, nas lojas de instrumentos musicais (na fungéo
de “pianeiro”) e nos saldes de festa que agitavam o conhecido teatro de revista; mas foi o
carnaval o grande responsavel pelo reconhecimento deles e pela fixacdo do samba como

género musical sinénimo de festa.

A principio, as primeiras manifestacdes carnavalescas aconteceram por meio de
acOes desenvolvidas no seio da elite, que organizava a festa em saldes e clubes de publico
bastante seleto, de maneira que a faceta mais popular dessa folia s6 se deu nas primeiras
décadas do século XX. Contudo, essa popularizacdo ndo significava a presenca do povo
nesses locais, mas apenas a participacdo de alguns intérpretes advindos das classes sociais
menos abastadas, reproduzindo, ainda, a clara distingdo entre 0os membros da sociedade

carioca.

Conforme afirma o etnomusic6logo Carlos Sandroni, o tipo de manifestacdo mais

popular do carnaval se organiza, primeiramente, sob a formacao dos “corddes” e “ranchos”,
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reunindo diversos participantes que desfilavam pela cidade entoando as mais conhecidas
cancdes carnavalescas daquele ano e também as composicGes criadas pelos préprios
integrantes do agrupamento. A popularidade desta festa cresce e estabelece novos adeptos,
reunidos agora em “blocos”; esse novo nome “ganha importancia nos anos 1920, e a imprensa
carioca, que sempre promovia os desfiles dos diferentes grupamentos, cria em 1926 o ‘Dia
dos Blocos’ no carnaval” (SANDRONI, 2001, p.143).

Desta maneira, salientamos mais um fracasso do processo civilizatorio imposto
aos cariocas, uma vez que este néo teve forca suficiente para consolidar as distingGes sociais e
econdmicas que impedissem o encontro do samba com o carnaval, removendo os privilégios
de uma manifestagdo vivenciada apenas pelas “pessoas respeitaveis”. Nesse sentido, mais do
que abrir um novo campo de pratica e ampliacdo do reconhecimento do samba, a proliferacao

dos blocos ainda marcou uma nova passagem sobre a historia deste género musical.

Essa nova organizagdo trouxe uma nova forma de (re)conhecimento do samba, o
que ficou marcado pela acéo criativa do bloco da Estacio, que concebeu uma nova maneira se
executar o samba, incorporando novos instrumentos e uma nova levada percurssiva. No que
diz respeito a essas transformacdes, o depoimento de Ismael Silva (um dos sambistas da
Estécio), esclarece que “... 0 samba ndo dava para agrupamentos carnavalescos andarem nas
ruas... Ai a gente comecou a fazer um samba assim: bum bum paticumbumprugurundum...”
(CABRAL, 1996, p.242).

Em uma andlise técnica, o musico Carlos Didier estabelece que a guinada estética
se deu entre a primeira geracdo de sambistas e 0s novos sambistas, que a partir da década de
1920, comecam a se ligar aos desfiles carnavalescos. Conforme o autor, 0s novos sambas
ligados aos blocos carnavalescos “diferenciam-se daqueles consagrados por Sinhd, pelo
menos por sua pulsacdo ritmica mais complexa. Enquanto estes guardavam vestigios de
antigos maxixes, [a geracdo posterior optou] pela incorporacdo de mais uma célula ritmica a
marcacdo” (DIDIER apud SANDRONI, 2001, p. 32). Dessa maneira, 0 samba viria a se
transformar em um ritmo de caracteristicas proprias e, em pouco tempo, vinculado a um tipo

de evento anual.

Uma das provas mais latentes desse processo se d& nos primeiros anos da década
de 1930, quando agentes do governo municipal e 0s mais importantes meios de comunicacao
da época se interessam pelo arranjo da festa carnavalesca, ditando as regras sobre o0s

instrumentos adotados pelas escolas, a organizacdo dos envolvidos no desfile e a tematica das
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letras dos sambas apresentados. Esse interesse demonstra a importancia que o samba adquiria,
ao menos na capital, como género musical de visivel popularidade. Nesse sentido, 0 processo

de legalizacdo do samba ndo deixou de ser uma

forma de reconhecimento social da arte das classes subalternas, ainda que essa
integracdo viesse acompanhada de uma mudanga estética dessa ‘arte popular’ e de
um forte (mas ndo onipotente e onipresente) controle social por parte do Estado
(FENERICK, 2005, p.136)

Neste momento, ja podemos vislumbrar a histéria do samba em dois momentos: o
da ligacdo artesanal e coletiva da musica produzida na casa das tias e o da apropriacdo do
samba como producdo carnavalesca reconhecida. Assim sendo, percebemos que a primeira
geracdo de sambistas consolida sua carreira artistica por meio da profissionalizacdo (que
garantia oportunidades de emprego) que lhes permite divulgar a habilidade para criar e
executar mdsicas, de maneira que, em um periodo em que o radio e o disco ndo eram 0s
principais meios de divulgacdo e consumo da musica, aristas como Sinhd, Pixinguinha e

Donga consolidam uma primeira experiéncia do processo de individualizacdo do compositor.

Por outro lado, nos anos de 1920 e 1930, os artistas experimentam uma nova
pratica do samba, pois 0 novo elemento estético que o alia aos carnavais o transforma em
género singular, diferenciando-o dos demais. Deste modo, a segunda geracdo de sambistas
passa a se envolver com a realizagdo dos carnavais e com a organizagao das escolas de samba,
ampliando o leque de atividades ligadas a essa pratica musical. O monopdlio significativo e
estético da casa das tias agora se afasta relativamente dessa outra safra de artistas que ja
poderiam ser definidos como “sambistas”, fazendo com que estes experimentassem uma nova

situacdo, explicada da seguinte forma por José Adriano Fenerick:

A geracdo de Ismael Silva, Bide e Marcal era uma geracdo que cultuava o samba
(possivelmente tanto quanto a anterior), entretanto, o queriam preferencialmente
para as grandes festas populares (como o carnaval), uma vez que o show business
nascente em finais da década de 1920, inicio da de 1930, lhes fechavam as portas
(mas ndo para seus produtos: seus sambas) (2005, pg.117).

O quadro aqui descrito coloca em voga uma situacdo bastante peculiar em que a
tradicdo coletiva e improvisada do samba ganha um carater completamente novo. Se antes o

samba ainda era considerado um género musical indefinido e sua pratica envolvia formas



36

coletivamente improvisadas, agora tem-se um género musical que passa a se auto-definir por
meio de uma sincopa caracteristica e letras produzidas por um sujeito compositor. Essas duas
novas transformacdes vao ganhar forca na medida em que dois novos elementos do

entretenimento da época ampliam seu campo de atuagdo: o carnaval e o radio.

A partir dai, percebe-se que o samba se insere no meio musical sobre variadas
possibilidades, ja que sua composicdo poderia ser interessante tanto para “a festa”, quanto
para “o dial”, mudando suas destina¢Ges. Diante dessas possibilidades, nos perguntamos:
significaria isto a busca pelo reconhecimento social, vantagem financeira ou outro tipo de
beneficio? Sem duvida seria complicado amarrar uma Unica resposta para a questdo
apresentada, pois, nesse momento, a divulgacdo de um novo samba envolvia uma gama de

sujeitos que variava de acordo com o fim dado a cancdo criada.

Assim, notamos que para ser veiculado nas midias do radio e do disco o samba
precisava do aval e interesse dos detentores dos meios de divulgacdo, além de contar com
certa articulagdo com um compositor que negociasse uma letra ou esboco capaz de chamar
atencdo do publico ouvinte. De maneira completamente diferente, para o carnaval, 0 samba
teria de partir de um filiado a escola de samba que pudesse ganhar a disputa pela cangdo
“imortalizada”na boca e no coragcdo dos apreciadores. Contudo, de acordo com as regras
fixadas pelos organizadores do evento, existiam regras que delimitavam o tipo de letra mais
apropriada a suas intengdes, quase sempre comprometidas com as instituicdes culturais do

proprio Estado.

No que diz respeito as vantagens obtidas com a popularizacdo do samba também
encontramos uma variacdo de acordo com 0s casos, de modo que muitos estudiosos se
preocuparam em salientar as desigualdades que marcaram esse processo, falando sobre uma
nova fonte de renda para aqueles que tinham capacidade de alimentar artisticamente as novas
midias do entretenimento. No entanto, essa perspectiva nega toda uma dindmica através da
qual a propria nocdo de propriedade de uma cangdo existia em bases muito frageis, pois a
venda de sambas indicava a existéncia de um mercado consumidor de arte popular que
funcionava as custas de sujeitos que nem sequer aspiravam algum tipo de prestigio

suficientemente capaz de superar a recompensa financeira imediata.

Sendo assim, apesar do peso a ser atribuido a essas situacbes — que serdo
brevemente retomadas quando falaremos um pouco mais sobre o radio e a formacdo de uma

classe artistica profissional — ndo podemos atestar que foi por meio do advento das novas
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midias e do carnaval que se operou a transformacdo do samba. O que podemos destacar é que
as mudangas tém mais forca com o surgimento desses eventos, de modo a ganhar formas
musicais mais estaveis que foram apropriadas por toda uma leva de apreciadores e masicos. A
partir dai, percebe-se a diminui¢do de um vasto leque de nomeagdes hibridas (que povoaram a
cena musical urbana do Rio de Janeiro entre o fim do século XIX e o inicio do século XX)
que ndo mais formavam um labirinto sonoro que vagamente lembrava o0 que mais tarde se

convencionou como sendo samba.

Nesse sentido, quando falamos de mudanca, salientamos a adequacgdo ritmica
trazida pelo pessoal da Estacio na tentativa aleatéria de responder a uma expectativa gerada
no seio de uma disputa carnvalesca, pois a eficiéncia da nova levada é fruto de uma
competicdo anterior ao envolvimento do governo na cena cultural do periodo. Dessa forma,
quando o sambista Ismael Silva explica a motivacdo, conforme diz Carlos Sandroni, para o
novo “paradigma”, ndo podemos vé-lo como uma conseqiiéncia mecéanica a popularizacéo do
desfile carnavalesco, apesar de admitirmos que o samba nédo teria 0 mesmo destino sem a acao
de seus interventores. Conforme salientou Fennerick, esses sambistas que surgem ligados as

escolas de samba pertencem a outra geragdo que vai estabelecer uma nova forma de samba.

Diante das mudancas ocorridas, nos perguntamos: com qual autoridade
poderiamos assegurar que essa outra geracdo de sambistas ndo iria provomer as mesmas (ou
outras) transformagbes no samba? Nesse ponto colocamos em posicdo relativa a falta de
autonomia da arte em tempos de indudstria cultural, pois negar tal possibilidade, além de
excluir qualquer eshoco de liberdade criativa, nos levaria a acreditar que 0s novos artistas ja
teriam uma visdo do samba que SO seria apreciada e apresentada como baluarte do patrimonio

cultural brasileiro, em seu aspecto mais tradicional, apenas décadas mais tarde.

N&o por acaso, percebe-se que as transformagdes empreendidas para que o samba
ganhasse diferentes espacos de reconhecimento partiram de grupos e sujeitos ligados
historicamente ao samba, de modo que, apesar de a industria cultural ter sido de grande
importancia para sua popularizacdo, ela ndo conseguiu se infiltrar no género e cercear as
maneiras pelas quais era feito. Sendo assim, é necessario que se coloque em posi¢éo relativa o
papel desempenhado tanto pelos interesses dos novos agentes da cultura quanto pela
autonomia dos artistas, pois entre eles se desenvolveu uma tensdo muito mais ampla que uma

simples relacdo de oposicao excludente.
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Isto porque os artistas estavam sujeitos as delimitagdes impostas pelos agentes e
produtores do meio artistico da época, que, por organizarem 0 evento carnavalesco, terem
fama artistica consolidada ou conduzirem um programa radiofénico, eram responsaveis pelas
escolhas dos sambas que chegariam para a disputa do desfile ou ganhariam fama nas vozes
dos cantores do radio. Contudo, apesar dessas escolhas se configurarem como uma relagao de
tensdo, elas ndo implicam, necessariamente, na definicdo estética que finda outros aspectos

formais e tematicos no mundo do samba.

Desse modo, percebe-se 0 surgimento de uma nova situacdo, em que outros
elementos passam a ter influéncia sobre 0 processo de popularizagcdo do samba. Assim, o que
se V& ndo é uma descaracterizacdo involuntaria desse género musical, mas a acdo de varios
atores ligados ao mundo do samba — seja pela via do radio ou do carnaval — em prol da
insercdo de novos elementos e sujeitos na dindmica de sua trajetoria. Em decorréncia dessas
acles, nota-se que, a despeito de certas expectativas, a percepcdo e as criticas acerca dessas

transformacoes se ddo de maneira bastante acelerada.

Ja no ano de 1933, o cronista carnavalesco Vagalume escreve o livro “Na roda do
samba”, em que dedica espacgo consideravel & dentncia destes novos sujeitos e elementos que
adentram o mundo do samba. Em sua obra, ele tece sua critica a partir da perspectiva da
existéncia de uma historicidade ciclica, legitima e natural que torna o “homem rude dos
morros cariocas” uma espécie de sujeito universal que tem por direito conduzir e usufruir de
todas as possibilidades artisticas e financeiras trazidas pelo novo género musical®. A partir
desse exemplo, percebemos a existéncia de um processo de reinvindicagdo ja nos primeiros
anos da década de 1930, e, mesmo que ndo tenhamos certeza que outros individuos
partilhavam da opinido de Vagalume, a sua obra ja nos indica que o bem cultural “samba”
circulava em outros meios, atingindo diversos grupos sociais, compostos por ouvintes,

entusiastas, homens do entretenimento e musicos.

19 Tal constatacdo pode ser feita em um trecho da obra do referido autor citada no livro “A construgdo do
samba”, de Jorge Caldeira. Na instigante citacdo selecionada por Caldeira, encontramos um relato feito por
Vagalume em que o cronista realiza uma narrativa precisa sobre como um samba “nasce” por meio do esforco
criativo de um sujeito nascido nos morros e tem sua popularizacdo oral transmitida pelas rodas de samba.
Posteriormente, sua qualidade é atestada pelo tempo em que essa mesma cancao consegue sobreviver na boca
daqueles que apreciam tal criacdo musical. Em contrapartida, indica a morte de um samba quando o mesmo é
expropriado de seu autor que, por conta de suas necessidades materiais, se vé obrigado a vendé-lo para empresas
e cantores que ndo participam ativamente do processo criativo, mas obtém expressiva fama e prestigio com a
obtencdo do mesmo. Sem indicar outras nuances desse fato, o cronista estabelece uma narrativa ciclica ao
simplificar o comportamento, as motivacbes e consequéncias de todo o ocorrido (VAGALUME apud
CALDEIRA, 2007, p. 28).
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No que diz respeito a popularizacdo alcancada no meio radiofonico, o samba se
tornou um verdadeiro fenbmeno de vendas e muitos compositores fizeram sucesso vendendo
suas cancdes para artistas de notdrio reconhecimento nesta midia. Dessa maneira, vé-se que a
circulacdo feita por meio da venda também colocava em evidéncia a questdo da excluséo
racial, pois se via imposta a preferéncia por artistas que satisfizessem as exigéncias estéticas
dos veiculos de comunicacdo. Isto porque, apesar de a imagem nada significar para acao
comunicativa do radio, vale lembrar que os artistas de sucesso da época eram também
rentiveis garotos-propaganda, viabilizando suas carreiras pela popularidade trazida também
pelos impressos, pela venda de produtos e pela oferta da aproximagéo imagética de um artista

preferido.

Essa popularizacdo do radio e dos seus artistas, que vinha acompanhada pela acao

da compra de sambas e de produtos, aponta para um tipo de relacdo em que

O samba associado aos olhos vedes de Carmen Miranda... ou a elegancia do esguio
Francisco Alves, poderia muito bem anunciar (e, portanto, se vincular a imagem de)
um determinado produto ou empresa. O mesmo ndo poderia se dizer do samba
associado a imagem de, por exemplo, Cartola, um negro favelado, habitante do
morro da Mangueira, terra de infindaveis malandros (FENERICK, 2005, p.180).

A partir dessas consideragdes, percebemos que a préopria exclusdo promovida pela
associacdo do samba com a nascente industria do entretenimento, que buscava em rostos
conhecidos e belos a veiculacdo deste género musical e dos anuncios de produtos diversos,
acabou por alcancar outro patamar estético que inferia diretamente nas letras do samba. Nesse
contexto, surgia a necessidade de se estabelecer o morro — local de presenca marcante do
samba devido ao processo de excluséo sécio-econémica carioca e também pelo surgimento de

varias escolas de samba — como o lugar imaginado para explicar as origens do samba.

Contudo, esse espaco era usualmente compreendido como ponto de origem de
uma controversa personagem urbana da época: o malandro, de maneira que carregava em Si
um estigma conflitante que ndo poderia surgir caso o samba quisesse ser transformado em
simbolo nacional. Mas afinal, quem era o malandro carioca? O habitante dos morros? O
sujeito alheio ao trabalho arduo e formal? O sindnimo dado a criminosos violentos? Ou um

apreciador de prazeres geralmente associados a bebida, mulheres, dinheiro facil e 0 samba?

A dificuldade de definicéo, de fato, acaba trazendo a tona uma discussédo em torno

de uma musica que se tornava extremamente popular e, ao longo dos anos 1930 e 1940, ndo
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mais se resumia a um género restrito a cena musical carioca. De fato, muitos que participaram
ou observaram de perto 0 processo de popularizacéo (e nacionalizacdo) do samba advogavam
contra a visao degradante de que o proeminente sucesso do samba nas radios fosse produto da
criatividade de sujeitos ligados ao crime ou a imoralidade. No entanto, essa preocupagao nao

pode ser vista como sendo uma simples imposi¢ao de um novo meio de comunicagao.

Retomando o depoimento de Donga ao Museu da Imagem e do Som, encontramos
a preocupacdo em se registrar 0 primeiro samba gravado e, a0 mesmo tempo, mostrar as
pessoas que o0 género “ndo era aquilo que pensavam” (DONGA apud CALDEIRA, 2007, p.
17). Percebemos, entdo, que, ao utilizar essa justificativa, 0 sambista aciona uma polémica
que ndo estaria simplesmente resumida a um processo de embelezamento do género, mas
implicaria necessariamente em redimir um simples estilo musical, trazendo uma outra

compreensao a respeito dos sujeitos envolvidos em sua pratica.

Assim, quando nos reportamos as primeiras décadas do século XX, vemos no
malandro um conceito-chave capaz de exprimir uma faceta significativa da imagem negativa
construida sobre os habitantes dos morros cariocas e demais populacdes de ex-escravos e
afro-descendentes. Sem embargo, a figura do malandro antecede o processo de popularizagao
do samba sendo uma caracterizacdo viva do cotidiano urbano carioca capaz de indicar 0s
possiveis desdobramentos do improvisado processo de inser¢do dos ex-escravos naguela

mesma sociedade.

Conforme observado por Fabiana Lopes Cunha, a figura do malandro salientava
0s entraves presentes no processo de organizacdo da sociedade brasileira. Como ndo se
adequava as exigéncias que defendiam a ordenacéo possivel por meio do trabalho e de outros
papeis sociais rigidos, o malandro fugia a pretensa funcionalidade de dicotomias que
segmentavam mundos e individuos entre as obrigacOes e os direitos, as liberdades e as
proibicdes, os cidaddos e os marginais (2002, p.7). Havia uma complexa incégnita ndo
comportada por tais parametros de compreensdo, mas que acabava sendo recorrentemente
associada a um tipo de compreensdo negativa, muitas vezes, justificada pela sua inadequacao

aquilo que era desejavel para a construcdo de uma sociedade prospera e moderna.

Nesse sentido, vé-se que, antes mesmo dessas discussdes ganharam terreno no
espaco das Ciéncias Humanas, varios sambistas ja criavam cancdes que exploravam a
tematica da malandragem sob os mais diferentes olhares. Um dos mais reconhecidos casos

que justamente apontam para essa inadequacdo do malandro & definigdes univocas aconteceu
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na “rixa poética” travada entre os sambistas Wilson Batista e Noel Rosa. O primeiro
salientava os aspectos exuberantes que o colocavam como uma figura imponente e capaz de
usar de sua ginga e de suas armas para se defender de alguma ameaca ou possivel oponente.
Em contrapartida, Noel Rosa se opde a esse esteredtipo provocativo e oferece ao malandro a
oportunidade de se recuperar buscando no amor e na musica as vias que pudessem

transforma-lo apenas em um rapaz folgado**

A partir da década de 1930, o radio acabou aderindo a criacdo de sambas que
defendessem a malandragem como hébito bem quisto. Essa mudancga ocorreu gracas ao poder
de intervencdo do Estado Varguista sobre os Orgdos de propaganda, representado pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), ja que, utilizando de uma estratégia de trocas,
0 governo — que pretendia firmar-se por meio de simbolos positivos vinculados a unidade e ao
trabalho — concedia atraentes cachés aos artistas perfilados a sua demanda institucional
(CALDEIRA, 2007, p. 95 — 100). No entanto, podemos ver que o tema da malandragem ainda
perdura dentro do samba tendo como grande tematica a idéia da “morte eminente” do
malandro através de uma redencdo obtida por meio do amor e do trabalho. Em diversos
momentos da historia do samba percebemos essa alusdo em cangBes como Se vocé jurar
(1931)*, Cadé Tereza (1969)* e Nao sou mais disso (1996)".

Esses exemplos nos deixam claro a faléncia da “higienizacdo estética” que
pretendia conformar o samba aos moldes dos anseios de certos grupos politicos e intelectuais
da época. Sendo assim, a permanéncia da tematica do malandro nos leva a compreender de
outra forma como se da a construcdo de uma tradicdo dentro do samba, em que este
personagem representa a propria trajetéria do estilo. Sobre esse aspecto, Jorge Caldeira

salienta que o samba

1 As duas representages sugeridas s&o oriundas das cangdes Lengo no Pescogo, composta em 1933 por Wilson
Batista, e Rapaz Folgado, criada naquele mesmo ano por Noel Rosa. Para muitos, devido a alguns indicios, a
cancdo de Noel foi feita como uma espécie de resposta a composi¢do realizadas por Wilson Batista. De fato, em
varias outras cangdes e abordando outros temas, os dois compositores parecem trocar afrontas que encenavam
um tipo de inimizade. No entanto, todo esse jogo de provocacdes e respostas — levando em conta a boa relacdo
de ambos compositores com o meio artistico da época — nos indica a potencialidade do radio e do disco na
divulgacdo do samba.

12 Francisco Alves, Duplas de Bambas — Francisco Alves e Mario Reis / Jonjoca e Castro Barbosa, Revivendo,
1993.

13 Jorge Benjor, Jorge ben, Philips, 1969.

14 Zeca Pagodinho, Deixa Clarear, Polygram, 1996.
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foi construido num processo do qual participam todos os elementos importantes da
sociedade do periodo, mas é dificil imaginar que tenha sido uma imposi¢édo do alto.
Pelo contrario, seu ponto fundamental era a flexibilidade, a ligacdo complexa que
permitia manter com os diversos grupos. Se o caminho é cheio de inda e vindas, é
um caminho de transito. E universal ndo porque seus valores estdo no alto, mas
porque é o Unico que transita por toda a sociedade (2007, p.95).

Contudo, além de declarar a condi¢éo transitoria do samba para o entendimento
desse estilo musical, Caldeira ainda assinala o0 momento no qual o samba sofre
transformacfes e ndo pode mais ser visto da mesma forma. Para ele, sua condicdo de
transeunte entre os diversos personagens e concepcdes “morreu em 1930 com o surgimento
do governo Vargas (ibid, ibidem, p. 95), ocasido a partir da qual o samba seria alvo de um
processo de controle por parte do Estado, que determinaria os temas, as formas e o contetdo

simbolico a serem veiculados por meio de um estilo musical financeiramente cooptado.

Em consequéncia desse processo, o autor aponta o desaparecimento completo da
“valorizacdo simbdlica dos dominados como portadores de um saber que lhes garantia
autenticidade” (ibid, ibidem, p.100). Dessa maneira, a autonomia estética e criativa aleatéria
seria prejudicada pela intencdo de uma agéncia central capaz de impor seus interesses sobre as
praticas culturais vigentes, fixando um modelo fixo sobre o samba que o transforma em

simbolo positivo de uma nagéo prospera (controlada por um governo de natureza autoritaria).

Vemos, entdo, que a partir dessa intervencdo o género musical popular teve
capacidade de servir como escape para 0s problemas e contradi¢bes socio-econdmicas da
nacao em decorréncia da criacdo de uma situacao de reconhecimento pela arte (pelo samba ou
pelo carnaval) que escondia as demais exclusdes que ainda estavam longe de serem sanadas.
Sendo assim, 0 samba passou a ser concebido por um “padréo de autenticidade definido de
cima”, onde “os de baixo passam a ser ‘felizes’, por viverem no morro, onde ha poesia e onde
o0 céu fica mais perto” e, a0 mesmo tempo, “sdo obrigados a gostar da patria e do trabalho”
(ibid, ibidem, pg. 100).

Todavia, essa perspectiva levantada por Caldeira de maneira forcosamente
controladora e excludente ganha novos ares de compreensdo na proposta levantada por José
Adriano Fenerick. Em seu entendimento, este destaca, na propria expansao do radio e na
ampla difusdo de géneros musicais estrangeiros, uma possibilidade de construgédo de uma
identidade nacional fornecida por meio do reconhecimento artistico dos géneros musicais

vindos de fora. Para sustentar sua hipotese, Fenerick exemplifica que
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a grande expansdo da musica norte-americana [ a partir da década de 1930] fez com
que esta se transformasse em um paradigma para 0s musicos brasileiros. Imbuidos
de um pensamento que queria implantar no Brasil o mesmo processo de
desenvolvimento e projecdo em escala mundial da muUsica norte-americana, ao
mesmo tempo em que pregavam a necessidade do combate a ‘invaséo’ yankee, parte
dos compositores e musicos brasileiros comegam a visualizar uma carreira
internacional para o samba. Tal expectativa dos musicos brasileiros, de certo modo,
somava-se e se completava aos anseios do projeto varguista de uma mdsica popular
nacional (2005, p. 74-75).

O que fica evidenciado na fala do autor ¢é a diferenca de perspectiva que este tem
em relacdo a maneira pela qual o samba assumiu status de simbolo nacional, passando por
uma transformacéo estética. Desse modo, a divergéncia de opinides entre Caldeira e Fenerick
nos leva a perceber a existéncia de um caminho de transito percorrido pelo samba, tendo em
vista 0 embate entre a autonomia do campo artistico e o0s interesses para com a arte. A partir
dessa oposic¢do, ndo se pode sinalizar a mea culpa para um dnico agente historico responsavel

pelas transformagdes e rumos tomados pelo samba até o fim da década de 1930.

O momento e o papel desempenhados pelo Estado, pela classe intelectual, pelos
sambistas e pela inddstria cultural sdo constantemente reelaborados a ponto de ser impossivel
pensar na predominancia de um unico fator ou na total anulacdo dos demais agentes para o
alcance das transformacgdes percebidas. Para ratificar esse pensamento, tomamos como
exemplo um dos sambas mais conhecidos, ainda hoje, dentro e fora do Brasil, que foi
interpretado em 1939 (simbolizando a passagem para outra década e para uma nova
significacdo do samba) pelo consagrado cantor Francisco Alves, a famosa Aquarela do

Brasil®.

Composta por Ary Barroso, esta cangdo se transformou em grande marco
referencial que ndo apenas solidificou definitivamente o samba como um simbolo nacional,
mas também o tornou uma referéncia para a compreensdo da musica popular no Brasil. A
partir dela também se verifica a sedimentacdo da distingdo entre o que era considerado “bom”
ou “ruim” para o desenvolvimento de uma cultura musical reconhecidamente brasileira', pois

ela propde o encontro da musica “rude” dos morros com outro género musical reconhecido,

5 Francisco Alves, O cantor eclético, Odeon, 1969.

18 partindo de reflexdes anteriormente feitas por José Roberto Zan, a sociloga Rita de Céssia Lahoz Morelli
aponta que “uma certa hierarquia comeca a se delinear na musica popular em razdo do refinamento instrumental
do samba carioca quando de sua transformagdo politica em simbolo nacional [e por conseguinte] (...)foi nesse
momento de predominio absoluto do discurso e da pratica nacional-populistas que musicos e homens de
imprensa e de radio comecaram a estabelecer critérios de distingdo” no julgamento de nosso cenario musical
(p-89, 2008).
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produzindo um espaco de identidade nacional que se liga a uma das maiores criacfes

possiveis para a histéria de toda a masica ocidental*’.

Em outros termos, observamos a insercdo (sob uma concepcdo previamente
hierarquica) de instrumentos e paradigmas sonoros da complexa musica erudita que é
temperada pela sincopa do samba. Assim, 0 requinte orquestrado varia entre o original e 0
moderno, tendo a ele agregada uma letra que defende elementos de “inegavel” brasilidade e
também instrumentos “luxuosos” para sua execu¢do. A partir dai, podemos dizer que o samba
se transforma em indicador de nossa cultura musical, irrompendo com sucesso os limites da
alta cultura — mesmo que a custa de elementos trazidos por agentes externos a sua historia — e

equacionando boa parte das tensdes desenvolvidas ao longo desse procedimento.

Contudo, é preciso observar que a definicdo do estilo musical e sua elevacdo a
uma categoria de simbolo nacional ndo encerram as interpretacfes que se desdobram a
respeito do samba. Isto porque, se conseguimos, até agora, responder alguns questionamentos
levantados sobre esse género musical e suas transformacdes ao longo da decada de 1930,
precisamos nos atentar ao fato de que muitas outras indagacGes surgiram apds esse periodo.
Em linhas gerais, ainda nos falta abordar o momento em que o samba é apontado como
“matriz nacional” para o surgimento da “batida diferente” que consagrou a Bossa Nova; as
transformacdes articulam as escolas de samba como mantenedoras do género musical; e 0
desenrolar da expansdo do mercado fonografico brasileiro a partir da década de 1970, em que
0 pagode aparece assumindo papéis a favor e contra a preservacdo das tradicdes do samba e a

expansao da industria cultural.

1.3 FORA DAS ESCOLAS, DENTRO DAS RODAS... E MAIS DISCOS

7 Nesse momento vemos a importancia em destacar a proximidade da interpretacdo da concepgdo de arte
proposta pelo cronista Vagalume, em 1933, e pelo compositor Ary Barroso, em 1939. Apesar de inicialmente a
idéia da aproximagdo entre os personagens de Vagalume — o “cora¢do amoroso de um homem rude” e sua “musa
embrutecida” — e a iniciativa de integrar musica erudita e popular de Ary Barroso — ainda mais se levarmos em
conta a legitimacdo dos interesses politicos da época e o uso dos agentes de propagacdo da inddstria cultural —
parecerem contraditorias, eles compartilham de ideais bem préximos no que diz respeito ao julgamento da arte.
Isto porque o primeiro V& que suas personagens, apesar de rudes e embrutecidas, sdo capazes de fazer arte para
ser apreciada e 0 segundo, mesmo percebendo que no samba existe a predominancia de elementos musicais
simples, vé& na conjugagdo destes com a complexidade estética presente na musica erudita uma forma de atestar a
arte a ser reconhecida no samba.



45

Apbs adquirir sua propria definicao estética e se diferenciar dos demais géneros
musicais que corriam 0 Rio de Janeiro desde o século XIX, o samba ganha as ondas dos
radios e as ranhuras dos discos. Seu processo de composicdo permanece nas maos da
populacdo que o mantém vivo, mesmo que a custa de criticas e desconfiangas por parte dos
que pensavam o0s projetos civilizatérios e nacionalistas da época, de modo que os sambistas se
tornaram parte inicial do processo de producdo e circulacdo das cangles, participando

ativamente da venda de letras para as grandes vozes do radio, nas chamadas parcerias®.

Além do reconhecimento obtido pela popularizacdo das letras nas radios e pelo
aumento da venda de discos, os sambistas puderam vislumbrar uma via de prestigio
alternativa. Esta veio por meio do desfile carnavalesco, que a partir da década de 1930
instituiu uma banca julgadora para 0s novos critérios adotados, dentre eles a criacdo de um
samba que deveria nortear a composicao das alas e dos carros alegoéricos da apresentacdo. A
partir destas transformacGes, podemos notar o surgimento de novas escolas de samba, o
acirramento da competicdo e a busca pela admiracdo de novos espectadores, firmando o

reconhecimento do espetaculo produzido.

Porém, apesar do requinte produzido na festa carnavalesca, o samba continua
sendo visto como um tipo de producdo musical nascida e produzida nos morros cariocas
(berco das escolas de samba), de modo que a idéia da origem “morro acima” encubra uma
circularidade gque evidencia a pluralidade de bergos para esse género musical. Nesse sentido,
verificamos que a fixacdo do local de pratica do samba passa a legitimar sua originalidade
popular, reforcada para diferenciar esteticamente o samba do morro (do carnaval) e o do
asfalto (do réadio). Em busca dessa distingdo, vemos uma hierarquia musical que liga a
sincopacdo dos instrumentos percussivos ao samba do morro — mais frenético e carnavalesco
— e a orquestra sinfonica e a voz de um cantor popular ao samba da cidade — mais suave e bem

elaborado.

Podemos ver exposta essa situacdo na fala do historiador Marcos Napolitano, que

aponta que:

Na medida em que a musica popular e, particularmente, 0 samba tornavam-se o
carro chefe da musica urbana-comercial no Brasil, fazia-se necessario contrapor uma

'8 De fato, estas parcerias eram mais reconhecidas como 0s casamentos entre uma famosa voz do radio e um
habilidoso compositor de sambas. Nesse processo, podemos destacar 0 “casamento” que havia Ismael Silva e
Francisco Alves documentado na obra de Jodo Maximo e Carlos Didier (1990, p. 210).



46

expressao que delimitasse sua dilui¢do cultural: assim, a Escola de Samba (o espago
da tradicdo) ganha um outro sentido se comparada com o radio (a modernidade)
(2005, p.53).

Percebemos, através da fala de Napolitano que as escolas de samba (como
espacos da tradi¢do) funcionavam como ponto de convergéncia para o contato e a pratica com
0 mundo do samba, como uma fonte essencial de onde todo sujeito deveria buscar referéncias
primordiais para seu exercicio ou apreciacdo, o que corrobora com a idéia da limitacdo de sua
diluicdo cultural. Em contraposi¢do ao radio, as escolas de samba eram pensadas como
espacos para criacdo autbnoma de sambas, onde se mantinha a tradi¢do através da acdo de
homens simples e espacialmente setorizados, que se encontravam em um local que, apesar de

proximo, ndo estava contaminado pelos elementos da modernidade oferecida nas ruas.

Em decorréncia dessa simbolica manutencéo da tradi¢do, percebemos que varios
sambistas que surgiram ao longo das décadas tiveram seus nomes diretamente vinculados as
escolas que pertenciam. Entre eles, um dos mais conhecidos € Cartola, ilustre membro da
Estacdo Primeira de Mangueira, cuja propria trajetoria explicita a transicdo da preservacao
para a autonomia do fazer musical no samba. Sobre essa mudancga, o sambista Monarco, da
escola Portela, ressalta que as atividades em torno do desfile carnavalesco, inclusive o
processo criativo e as tomadas de decisfes, eram definidas, exclusivamente, por meio de
escolhas da propria comunidade ligada a escola (MONARCO apud TROTTA, Felipe e
CASTRO, Jodo Paulo M., op. cit., p.66).

Nessa altura da discussdo, notamos, com bastante interesse, que a consolidagéo do
samba por meio do radio e do carnaval estabelece uma situacdao de carater duplo. Se de um
lado vemos sua insercdo em novos meios de comunicacdo na tentativa de conquistar o
reconhecimento de varias classes sociais; de outro, vislumbramos sua importancia como
representante de uma cultura tradicional vinculada as populacfes de baixa renda que
preservam e desenvolvem um bem artistico desconectado de outras manifestacoes

estrangeiras.

A percepcdo dessa duplicidade foi de grande importancia para aqueles que
pensaram a musica nacional como fruto de intensas disputas contra a perda de identidade que
era sistematicamente ameacada pelas cangdes de fora. Elas se expandiram pelo radio na
década de 1940, sendo presenca constante no dial tupiniquim e ameacgando seriamente 0 gosto
e o prestigio alcancado pelas "coisas nossas”. Desta maneira, conforme afirma José Roberto

Zan, nesse periodo, “jornalistas e radialistas contribuiram para o estabelecimento de critérios
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de distincdo (...) entre a musica popular verdadeiramente brasileira e a que apresentava sinais

de estrangeirismos” (2001, p.111).

A proposicdo desse campo de rivalidades acabou estabelecendo uma "fase aurea™
da musica nacional entre as decadas de 1930 e 1940. Contudo, a década seguinte seria
marcada por outra criacdo estética capaz de promover um grande ponto de interrogacdo em
relacdo a oposicao entre o nacional (tradicional e auténtico) e o estrangeiro (modernizante e
cosmopolita): a Bossa Nova, que surgiu em nosso cenario musical no final da década de 1950

provocando varios guestionamentos sobre a dicotomia citada.

A Bossa Nova foi, certamente, uma producao que gerou controvérsias, pois seus
defensores vislumbravam um momento de maturidade da masica brasileira em didlogo com
uma identidade cultural consolidada pelo samba e seus criticos viam apenas a materializacao
dos temores relativos a descaracteriza¢do da cultura brasileira, através de um distanciamento
das matrizes culturais nacionais em favor dos ritmos estrangeiros®. Todavia, tanto as criticas
quanto os elogios a respeito dos destinos a serem seguidos pela nossa musica partilhavam do
samba como sendo o ponto de partida para a construcdo de uma identidade cultural em

consonancia com a emergéncia da Bossa.

Percebemos, assim, que o samba assume lugar de um bem cultural visivelmente
estabelecido no cenario musical brasileiro, servindo, incontestavelmente, como valor
referencial para a criacdo de uma cultura musical nacional. Dessa forma, as vésperas da
década de 1960, temos a praticamente indiscutivel “vitoria do samba” e a “vitéria de um
projeto de nacionalizacdo e modernizagdo da sociedade brasileira” (VIANNA, 1995, p.127).
A polémica em relacdo a Bossa Nova mostrava que o samba havia se tornado em género
incontestavel tanto para a compreensdo do trajeto da mausica brasileira, quanto para o

reconhecimento de outras possibilidades estéticas nesse mesmo campo.

Tendo em vista esse reconhecimento obtido pelo samba em &mbito nacional no
que diz respeito a sua importancia referencial para a producéo artistica brasileira, retomamos

a idéia do morro como local de resguardo do samba, onde este, através das acdes de seus

19 Essa divergéncia pode ser vista quando José Ramos Tinhoréo e Edu Lobo participaram de um debate realizado
pela revista Civilizacdo Brasileira, em 1966. Tinhordo defendia a idéia de que a Bossa Nova ndo poderia ser um
produto autenticamente brasileiro por claramente “assimilar e incorporar a producdo musical ritmos, estilos e
harmonias de musicas estrangeiras”. Utilizando desse mesmo pressuposto, Edu Lobo ironiza o argumento de seu
interlocutor ao afirmar que se esse critério de autenticidade fosse posto em pratica, o samba ndo poderia ser visto
como brasileiro mediante suas influéncias de origem africana. (TINHORAO; LOBO apud NERCOLINI, 2006,
p. 127, 128)
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compositores e das escolas (comunidades), estaria a salvo das manifestacdes da modernidade.
Diante dessa perspectiva, nos questionamos se seria realmente possivel “ocultar” o samba dos
modernismos e estrangeirismos em prol de uma “cultura genuina” e lancamos olhar sobre 0s

caminhos tomados por esse género musical estabelecido nos morros.

Em outras palavras, buscamos confirmar a real existéncia de “uma coincidéncia
ontoldgica entre realidade e representacéo, entre a sociedade e as cole¢cdes de simbolos que a
representam” (CANCLINI, 2006, p.163), dando especial atencdo ao mundo das escolas de
samba, local onde o samba mantém, supostamente, as suas tradi¢cdes através dos “mesmos”
grupos sociais que historicamente participaram da consolidacdo de sua préatica. Para tanto,
recorremos ao livro “Escola de Samba — arvore que esqueceu a raiz”, obra em que Candeia e
Isnard destacam, no depoimento de Paulo da Portela, o fato de as escolas de samba possuirem

maior popularidade “sé a partir da segunda metade da década de 50 [1950]” (1978, p. X).

Nesse processo, a fala de Paulo da Portela ressalta ainda que o controle sobre o
desfile carnavalesco seria “tomado de assalto” por outros elementos que passariam a se inserir
nesse espaco realizando "uma promiscuidade que sé fez atrapalhar a beleza da apresentacéao
das escolas de samba" (CANDEIA E ISNARD, 1978, p.X). Dessa maneira, sua dendincia nos
indica um processo de popularizacdo das escolas de samba em que o conceito de “popular”
perde sua caracteristica de reserva cultural de grupos marginalizados, se estendendo a outras
esferas socioeconémicas. Essa popularizacdo claramente criticada faz referéncia a uma nova

situacdo em que

as escolas de samba foram (...) se modificando, deixando de se basear em pequenas
iniciativas de grupos restritos com condi¢Bes materiais limitadas, e se tornando
associacdes institucionalizadas e menos improvisadas (...) levando a assimilacéo de
membros externos aqueles grupos provenientes, principalmente, da classe média
(LIMA, 2002, p.92).

Percebemos, entdo, que a entrada de outros grupos no universo das agremiacoes
promove rearticulagdes discursivas e historicas, fazendo com que tanto a tradicdo quanto a
modernidade convivam interligadas ao samba. Assim, vemos que a popularizacdo do
espetaculo carnavalesco ajudou a reforcar a idéia de que as escolas de samba seriam local de
pratica e preservacdo do samba, e que a propria exaltacdo dos membros mais antigos por meio

da criacdo das “velhas guardas” passa a ser vista como uma espécie de tributo ao passado em
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que as geragcdes mais novas reconhecem a importancia daqueles que estdo historicamente

contidos no trajeto das escolas®.

Por outro lado, com a ampliacdo da competicdo carnavalesca, as escolas deixam
de ser espago de manifestacGes improvisadas e aderem a dimensdo moderna do desfile de
carnaval, que comeca a se destacar, principalmente a partir da década de 1970, como
importante espetaculo turistico para aqueles que, vindos de varias partes do mundo,
pretendem conhecer de perto uma “manifestacao tipica” das terras brasileiras. Além disso, a
modernidade invade as agremiagfes quando o destaque dado ao carnaval extrapola as
fronteiras das escolas em outras épocas do ano através da possibilidade de adentrarem a

industria do disco e gravarem sambas-enredos que participariam do desfile a cada ano.

Contudo, as mudancas experimentadas pelas escolas de samba acabam por
restringir a criatividade dos sambistas, uma vez que apenas o samba-enredo passa a ser
valorizado nas quadras das escolas. Esse subgénero, que prima pelo impacto sonoro dos
varios instrumentos musicais — sobretudo os percussivos — e pela composicdo de letras que
exploram extensas narrativas centradas em um sO tema, passou a ser tdo privilegiado que
acabou por reconfigurar a “funcdo original” de diversidade do samba, instituindo uma
especializacdo que afastava as multiplas e descompromissadas formas que marcaram o seu

trajeto.

A partir do momento em que se travam as novas relacdes no samba e este se
integra aos elementos da industria cultural, varias reacfes sdo sentidas por criticos e
sambistas. Alguns destes, como os ja citados Candeia e Isnard, reclamam de uma grave perda
de identidade do samba, enquanto outros, que vivem essa nova experiéncia, ndo se opdem aos
novos espacos de pratica, de maneira a buscar o exercicio de um samba que nédo necessite de
uma cancdo pensada em relagdo a disposicdo ordenada de “sons, cores, objetos construidos,
indumentarias, musicas, carros alegoricos e mais” (CHAGAS, 2002, p.18).

Essa flexibilidade conquistada, que fugia as exigéncias do espetaculo favorece o
aparecimento de novos lugares de socializacdo onde “o que estd sendo valorizado neste

momento é, na verdade, uma vivéncia, a recuperacdo de uma atividade de lazer, de um

0 A idéia de velha guarda foi inicialmente disseminada por Almirante. O interesse desse compositor e radialista
em definir uma “reconfiguracdo de um passado musical” permitiu que esse conceito reunisse as varias vertentes
responsaveis pela consolidagdo do samba até as trés primeiras décadas do século XX. Com isso, “neste conceito
cabiam musicos do primeiro samba (Donga, Pixinguinha), nomes ligados as Escolas de Samba (Ismael Silva), e
artistas diretamente relacionados com os primeiros programas musicais do radio (Noel Rosa, Jodo de Barro,
Silvio Caldas)” (NAPOLITANO & WASSERMAN, 2000, p.173).
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espaco, dos valores que as rodas, as musicas, e 0s encontros propunham” (TROTTA, 2000,
p.67). Sendo assim, abrem brechas para a formagdo de novos espacos de pratica musical,

como os “pagodes”, descritos assim por Luiz Fernando Nascimento de Lima:

ndo ha cobranca na entrada, ndo h& normas impositivas de comportamento ou
vestuario, 0 espaco € aberto, ndo ha um plano predefinido para o programa musical,
aceita-se que musicos novos e inexperientes também apresentem suas composicdes,
os estilos musicais muitas vezes sdo semi-improvisados, ndo ha uma estrutura
comercial estavel para a venda de comida e bebida, ndo ha limites temporais fixos e
ndo hé regras que excluam a participacdo de qualquer pessoa(2002, p.97).

O que fica claro na descri¢do de Lima € a maneira pela qual 0s hovos musicos tém
o olhar voltado para o passado, resgatando, de maneira muito similar, os primeiros momentos
da histdria do samba, quando este era realizado nas casas das tias. Desse modo, percebemos
gue a retomada das praticas que haviam perdido espaco dentro das escolas de samba vinha em
resposta as perspectivas que temiam uma mudanca irreversivel nesse fazer musical. Contudo,
ndo podemos admitir que esse resgate negasse as possibilidades de insercdo dos novos artistas
no cenario musical por meio dos meios de comunicacéo e da industria dos discos, ja que neles
ndo se reconhecia uma cultura de resisténcia cujo interesse fosse manter sua arte alheia aos

instrumentos e regras difundidos pela industria cultural da época.

Essa retomada da valorizacdo das formas improvisadas se da por volta do inicio
da década de 1960 e ganha destaque nos debates culturais da época, de maneira que 0s
proprios artistas e criticos musicais — comumente de classe média — tiveram grande
preocupacdo em defendé-la como uma cultura auténtica e afastada das influéncias trazidas
pela “terrivel invasdo” dos valores estrangeiros. Nesse contexto, citamos o restaurante carioca
Zicartola como um importante local onde se buscava o samba enquanto elemento de uma
cultura pura e nacional, que promovia 0 “encontro entre demandas de grupos de sambistas a
procura de mercado e grupos intelectuais formadores de opinido sedentos por ‘sorver’ a
brasilidade que lhes parecia ameagada” (TROTTA, 2006, p.70).

Entre os artistas ligados ao samba que surgiram nesse local podemos destacar
Paulinho da Viola, Zé Keti, Clementina de Jesus, Oscar Bigode, Zé Cruz, Araci Cortes,

Nelson Sargento, Anescarzinho do Salgueiro e Elton Medeiros?; artistas que tiveram,

2 Nesse momento, faz-se necessario falar sobre o surgimento do Centro Popular de Cultura (CPC), iniciativa
tomada por estudantes ligados a UNE que demonstra esse novo panorama reflexivo onde o resgate da cultura
popular e o engajamento politico se tornavam centrais. Artistas como Geraldo Vandré, Nara Ledo, Carlos Lyra,
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curiosamente, ao longo de suas carreiras, toda sua producdo ligada as faixas de consumo
musical do samba e da MPB. Conforme afirma o préprio Elton Medeiros, os encontros no
Zicartola foram primordiais para o resgate das escolas de samba, contudo, o que se percebe na
trajetoria desses artistas é que esta ndo possui ligacdo imediata com 0s conjuntos, artistas e
compositores que s&o comumente vinculados ao surgimento do pagode enquanto novo sub-
género musical a ser comercializado a partir da década de 1970 (MEDEIROS apud LOPES,
2000, p.101).

Para esclarecermos as diferencas entre os sambas produzidos na época, nao
podemos deixar de citar um outro local de grande importancia para o desenvolvimento desse
género musical: o Cacique de Ramos. Surgido também na década de 1960, se configurou
como importante roda de pagode que promovia a inser¢do de novos artistas que ndo haviam
firmado carreira por intervencdo de mediadores que defendiam a questdo do engajamento

politico e a valorizacdo do nacional-popular dentro da masica®.

O pagode surge como novo subgénero musical em 1960 e seus sambistas se
destacam pelo vinculo aos debates culturais do momento e acabam por se transformarem em
icones responsaveis pela continuidade do samba, integrando o nicho amplo e valorativo da
chamada “Mdsica Popular Brasileira”. Tal posicdo ndo apenas contribuiu para aumentar o
valor estético e o prestigio desses artistas, como também permitiu a construcéo de um publico
consumidor que compreendia o fazer musical e a carreira dos sambistas como indicativos da

manutencdo do “popular” e do “nacional” no mercado fonogréfico.

Contudo, a compreensdo dada aos sambistas e ao publico ndo pode ser vista de
maneira rigida, capaz de generalizar as diversas carreiras musicais, que, como bem sabemos,
atravessam contextos distintos, com diferentes preocupac@es estéticas e configuracdes. Dito
isto, percebemos que a distingdo feita entre os “sambistas da MPB” (da década de 1960) e os
pagodeiros que surgem na década seguinte é feita a partir da idéia de que estes partem de

Sérgio Ricardo, Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle se preocupam em buscar redutos de onde poderiam acessar
esses artistas considerados populares. O mais reconhecido produto da associagdo entre essa perspectiva
apresentada e a busca desses artistas foi 0 show “Opinido”, onde “engajados” e “populares” dividiam o mesmo
palco.

22 Apesar desta diferenca salientada pelo diferente contexto e formas de insercdo no mundo artistico que marca
essas duas geracdes de sambistas, ndo podemos de salientar que ambos estiveram ativos no mercado de discos.
Da década de 1960, temos a expressiva vendagem de Zé Keti com o disco “Méascara Negra” (1967) e a
conseqliente retomada de varios compositores em uma valorizacdo tardia de nomes como Cartola e Nelson
Cavaquinho. Na década seguinte, aproveitando do surgimento do pagode como subgénero e a expansdo do
mercado de discos no Brasil, temos o surgimento de varios outros artistas que seguiram toda uma carreira
artistica ligada ao pagode (VICENTE, 2008, p. 108, 109).
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outras tematicas, trajetorias e opcOes estéticas que permitem visualizar um novo momento na

historia do samba. Assim, apreendemos que

A principal diferenca entre, de um lado, Almir Guineto, Zeca Pagodinho, Fundo de
Quintal, Jovelina Pérola Negra, junto com outros artistas que apareceram neste
momento e, de outro lado, os cantores de samba que ja tinham sucesso
anteriormente - como Martinho da Vila, Beth Carvalho, Agepé e Paulinho da Viola -
era a relagdo com a industria, j& que estes artistas eram projetados dentro do
contexto da MPB e da fabricacéo de idolos, enquanto os pagodeiros, seus elementos
musicais e simbolicos eram apresentados de maneira mais proxima a de sua
veiculagdo nos pagodes informais ao vivo (LIMA, 2002, p.96).

Essa diferenciacdo indica o estabelecimento de uma nova conjuntura do samba,
através da qual os artistas puderam ser reconhecidos pelo percurso de outra trajetoria.
Contudo, 0s novos sambistas tinham a preocupacéo de se aproximarem das formas originais
do samba, de modo que buscaram reproduzir tematicas e elementos sonoros que reforcavam o
descompromisso que marcou, em um primeiro instante, o reconhecimento das rodas de

pagode.

Um exemplo dessa situacdo pode ser vista na fala de Trotta, quando ele destaca
que

nas gravages das décadas de 1960 e principalmente nos anos 1970, ha uma
explicita intencdo de transpor para o ambiente do estidio a informalidade das
rodas de samba caseiras, que é representada ndo s6 no aumento da importancia da
polirritmia da batucada, mas também através de didlogos descompromissados entre
cantores, musicos e a inclusdo deliberada de barulhos diversos (...) uma certa
"sujeira acustica”, que se transforma em sonoridade do proprio arranjo. A
informalidade da roda é transposta para o estldio, conferindo uma aura de
autenticidade na gravacao (2006, p. 47-48).

A reproducdo desse ambiente informal que destacamos na fala de Trotta
demonstra um visivel contraponto a uma época em que as possibilidades estéticas e a
incorporacdo de novos instrumentos e efeitos de producdo ja poderiam “sofisticar” a gravagédo
sonora em estudio. No entanto, como dito anteriormente, nem todos 0s grupos e artistas
primavam pela “sujeira acustica” que representava a estética dominante das rodas de pagode e
muitos deles permitiram, em suas obras, a intervencdo de produtores musicais e a utilizacéo

de instrumentos oriundos de outros géneros musicais, nacionais ou estrangeiros (idem, p.49).
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Percebemos, entdo, que o pagode ndo se impds como um género de identidade ja
estabelecida e definida, mas se configurou como um estilo aberto as experimentacfes e que
lancou 0 samba a outras possibilidades criativas que se consolidaram apenas na década de
1990. A partir deste momento, outra geracao de artistas surge em meio ao franco fendmeno de
expansao comercial da masica, que abarcou, entre outros novos géneros musicais de apelo

popular, a musica sertaneja e a axé music.

Nesse contexto, 0s novos pagodeiros foram sistematicamente criticados por
algumas opc¢des musicais que supostamente descaracterizavam as principais referéncias ao
pagode — que definia sua identidade nos anos 1980 a partir do resgate das tradicGes estéticas
do samba produzido no inicio do século XX. Contudo, uma andlise das novas opg¢des nos
revela que, no que tange a esfera da escuta musical, a critica é inoportuna, ainda mais se
seguirmos a opinido de Jodo Paulo M. Castro e Felipe Trotta, que fizeram a comparacéo entre
0 pagode dos anos 1980 e 1990, e concluiram que “a matriz estética-historica de ambos 0s
‘estilos’ € exatamente a mesma, e que o discurso da ‘tradicdo’ ndo tem validade para

estabelecer essa distingdo estética” (2000, p.74).

Todavia, ndo podemos deixar de lado a opinido lancada pelo sambista e
pesquisador Nei Lopes que define os pagodeiros da década de 1990 como frutos de uma
apropriacdo da “industria internacional do entretenimento” que possibilitou a emergéncia de
um tipo de composicdo “sem a malicia das sincopes, sem as divisdes ritmicas surpreendentes”
(2003, p. 111). Dessa maneira, notamos que, a partir da visivel disputa quanto a compreensao
do termo “pagode”, ndo podemos mais pensar em “antigos” e “novos” pagodeiros, abarcando

as manifestacdes que surgiram nesse campo nas Ultimas décadas do seculo XX.

Diante dessa e de outras querelas que surgiram ao longo dos anos dentro do
mundo do samba, uma nova distingdo se articulou com a criagdo do samba de raiz. A
formacdo de uma nova faixa classificatoria poderia, finalmente, englobar — de forma nao
muito precisa — todas as referéncias que estivessem ligadas as primeiras manifestacdes
historicas e artisticas desse género musical, abarcando, deste modo, artistas de diferentes
geracdes sob o mesmo dominio. No entanto, essa nova divisdo do samba acabou criando um
subgénero que se justificava muito mais através de questbes histéricas e sociais, que por

elementos musicais objetivamente reconheciveis.

E mesmo dentro dessa nova classificacdo havia ainda os que — apesar do olhar

voltado para o passado — ndo hesitavam em buscar influéncias musicais fora do mundo do



54

samba. Assim, como tanto a turma “da raiz” como a dos “pagodeiros dos anos 90” buscavam
outros recursos para fazerem sua masica, algumas incdgnitas a respeito da divisdo entre eles
ficaram no ar. Entre elas, estd a levantada por Luiz Carlos, do grupo Raca Negra: "Eu ndo
entendo o que é samba de raiz. O samba tem varios ritmos, a maneira de jogar com isso é que
varia. Quando eles falam que tocam samba de raiz nem eles mesmos sabem que raiz é essa”
(Revista de Domingo, JB, 10/09/1995)%.

Através da verificacdo dessa dificuldade de estabelecer uma distin¢cdo do pagode
nas duas décadas mencionadas, percebemos que a legitimidade se torna um fragil meio para
tentar justificar a diferenga. Dessa maneira, recorremos a analise de Luiz Nascimento de
Lima, que, ao interpretar essa situacdo a luz de um novo momento de expansdao do mercado
musical, acabou por desestabilizar as dicotomias existentes entre o erudito e o popular que

definiram, por muito tempo, o campo das artes.

Segundo o autor, 0 momento citado se articulou justamente na década de 1980,
quando o interesse em se conceber géneros musicais de amplo consumo mercadoldgico
quebrou “o carater exclusivo ou exclusivista da oposicdo que funcionava antes entre as
categorias ‘popular’ e ‘oficial’” (2002, p.99). Ele ainda aponta que a cisdo dessa dicotomia
também teve como contribuinte as praticas informais e inclusivas que marcaram o inicio dos
primeiros eventos, ja que os pagodeiros se afastavam das imposi¢cdes das escolas de samba

para experimentarem de forma aberta a pratica do samba.

Sendo assim, o autor considera que a heterogeneidade do publico do pagode
reforca a idéia de que as “condigdes de varios tipos convergiram para possibilitar o
crescimento de um estilo sintético capaz de dar voz aos valores subjacentes que estavam a
espera de expressdo” (idem, p.100). Lima justifica essa capacidade a uma “competéncia
carnavalesca” sedimentada no conceito oferecido pelo tedrico russo Mikhail Bakhtin, que, ao
estudar a transicdo da Idade Média para 0 Renascimento, percebeu uma maneira de articular,
na cultura, uma visdo de mundo renovadora que irrompe contra as distin¢gdes que marcam 0s

diversos aspectos da vida cotidiana.

2 O “eles” citado por Luiz Carlos pode ser visto como um questionamento muito mais dirigido aos que
defendem a distin¢do entre o “pagode” e a “raiz”, do que necessariamente aos artistas associados a essa Ultima
classificacdo. Um exemplo desse tipo de perspectiva pode ser notada em uma declaracdo de Bezerra da Silva,
que ao ser questionado sobre os novos pagodeiros, respondeu: “O sol nasceu pra todos, todos os colegas sdo
bons. Cada um tratando de si. Eu acredito que o meio esta pra todo mundo. Gragas a Deus, muitos colegas estdo
fazendo sucesso. Um sambista carrega a bandeira do samba” (Folha de Sdo Paulo, 8/12/2000, <
http://almanaque.folha.uol.com.br/pagodinhol.htm > acessado em 14 de julho de 2008).
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A tese defendida por Lima nos permite visualizar uma perspectiva estético-
historica que considera que, por meio do pagode, o0 samba alcangou uma posi¢éo imprecisa no
esquema que antes classificava claramente os géneros percebidos no cendrio cultural
brasileiro. Desse modo, vemos que as diferentes posi¢des assumidas pelo pagode no mercado
musical, na sua propria musicalidade e nos eventos que inicialmente marcaram sua génese,
acabam por sustentar a condicdo impar levantada pelo autor, pois, de fato, a eclosdo dos
meios de comunicacdo e a capacidade destes de propagar a arte em outras culturas puderam

proporcionar uma quebra em determinados esquemas de classificacao.

No bojo desse movimento de ruptura, notamos que as distingfes trazidas pelo
pagode por meio de sua “competéncia carnavalesca”, acabam por influenciar outros estilos
musicais que antes poderiam ser vistos dentro de esferas fechadas em que as formas, 0s
simbolos e o proprio publico estariam hermeticamente inseridos e classificados de maneira
precisa. Contudo, analisando tudo o que ja foi dito, percebemos que ao longo de toda
trajetéria do samba, existiram outros momentos em que a indefinicdo esteve manifesta em

diferentes pontos e questdes.

Antes ou depois do pagode, pudemos observar as diferentes declarages e
visualizar a complexidade desse jogo composto por simbolos, praticas e referenciais
historicos que formularam orientagdes variadas. Notamos, entdo, que 0 processo de
compreensdo e concepcdo artistica se insere num campo que congrega a perspectiva de cada
masico, artista, critico, fd e pesquisador, que se posicionam e compartilham suas opinides,

reelaborando a significagdo dos elementos de uma mesma experiéncia.

Em decorréncia dessa dindmica, seria impossivel dar conta de todas as vozes que
participaram do processo dialdgico através do qual tentamos levantar alguns movimentos que
puderam nos permitir caminhar pelas obras, declaracOes e apreensdes que marcaram a carreira
do sambista Bezerra da Silva. Dessa maneira, a contribuicdo oferecida por essa parcela do
trabalho destaca a reflexdo que se sustenta sobre a insistente observancia dos passos, dizeres e

sons produzidos por esse artista.

Nesse sentido, levantamos os rumos tomados pela sua carreira artistica e
problematizamos sua via de insercdo no cenario musical de sua época através de um
levantamento das questfes que cercaram seu processo de criagdo musical — o que inclui a

analise de alguns de seus sambas — e também a apropriacdo de sua obra. Buscamos, assim, ver
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as maneiras pelas quais se travou seu didlogo com as tradi¢cbes do samba e de que maneira

isso foi exposto em sua obra.

Por meio de toda essa pesquisa, permitimos nos afastar de um simples elogio a
gualidade estética de sua obra, ligada as suas habilidades de génio musical isolado em idéias
proprias, para verificarmos (por meio do mais variados indicios) como Bezerra da Silva
respondeu as questdes de seu tempo e de sua arte, assinalando, sob uma nova entonacéo,
algumas tematicas e experiéncias ligadas ao samba. Assim, a aparente reinvencdo que
buscamos na obra de Bezerra parte para um esforgo reflexivo que instaura um olhar que pensa
sobre sua obra como uma criagdo contaminada por elementos que aparecem dentro do género
musical que representa, na contextualizacdo de questdes contemporaneas e também na propria

fala do artista.

Isto porque o proprio Bezerra, em diversas ocasifes, preocupava-se em justificar
suas opcOes artisticas e assinalar as implicacdes da sua obra no tempo em que viveu,
mostrando-se ciente de seu papel de “embaixador do morro”. Nesse sentido, nossa pretenséo
fundamental é sinalizar os caminhos tomados pela sua obra, deixando esclarecidos alguns
pontos de sua trajetoria através da andlise de referenciais maltiplos que se interpenetram

constantemente.
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CAPITULO Il —BEZERRA DA SILVA: UM CAMINHO BIOGRAFICO E MUSICAL

“Ao narrar sobre minha vida cujas personagens sdo 0s outros para mim, passo a passo eu me entrelaco em sua
estrutura formal de vida”

Mikhail Bakhtin

No dia 17 de janeiro de 2005, José Bezerra da Silva faleceu ap6s sofrer uma série
de complicacbes decorrentes de um irreversivel enfisema pulmonar. O sambista, que ndo era
mais um “José da Silva”, foi bastante ovacionado por compositores dos morros cariocas que
tiveram seus sambas gravados por ele. Dessa maneira, Bezerra (como era conhecido),
evidenciava sua importancia no mundo do samba, onde retomou as formas tradicionais do
samba de partido alto e conquistou consideravel fatia do mercado fonografico de sua época.
Ele cantava temas que ligavam sua figura a extensa colecdo de imagens que o traduziam

como um artista de feicdo popular.

O interesse em retratar a expressividade desse artista a partir de sua morte tem
inspiracdo no samba-homenagem “Pensando na morte do Bezerra”#. Isto porque, na letra
desta cancdo — feita ap6s a morte do cantor — o compositor Lula Queiroga diz que Bezerra da
Silva “deixou seu nome na fumaca da Historia, morreu no dia dezessete do um, pra provar
que a vida € um tremendo 171”. Destaca-se, nesses versos, a ironia que corteja a idéia de que
o fim da vida do sambista abraca os mesmos nimeros que geralmente enquadram os crimes

praticados pelos famosos malandros.

Essa relacdo, que encaixa a morte de Bezerra, a malandragem (tdo abordada por
ele em suas cangdes) e o artigo 171 do Codigo Penal pode ser vista como uma Ultima tentativa
de se criar, como muito bem salientou Pierre Bourdieau, uma “légica a0 mesmo tempo
retrospectiva e prospectiva, uma consciéncia e uma constancia, estabelecendo relagdes
inteligiveis, como a do efeito a causa eficiente ou final” (1998, p.184). Nesse sentido,
procuramos buscar na vida e obra desse artista os fatos que marcaram sua trajetéria e o

transformaram em um intérprete de sucesso.

24 Este samba aparece nos créditos finais do documentario “O dia em que o bambu quebrou no meio”, dirigido
por Pedro Asbeg & Arthur Muhlenberg, onde varios sambistas falam de Bezerra da Silva no mesmo dia em que
acontece o seu velorio.
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Para tanto, nos focamos no trabalho que ele deixou registrado em LP’s, CD’s,
videos e entrevistas e observamos sua vida como um dado que aparece, repetidas vezes, nas
declaraces e versos que pontuam sua longa carreira, que vai da década de 1970 e sO “acaba”

— como ja observamos — no dia em que falece.

Para comegarmos 0 percurso que pretende resgatar a caminhada de Bezerra, ndo
podemos deixar de mencionar a obra “Bezerra da Silva, produto do morro: a trajetdria e obra
de um sambista que ndo € santo”, da antropdloga Leticia Vianna, uma vez que ela consegue
capturar informacdes sobre sua obra que antes eram ofuscadas. Isto porque as diversas
matérias que falavam do sambista dividiam espaco com fotos, andncios publicitarios e até
mesmo com as proprias resenhas de seus discos, de maneira que ndo conseguiam retrata-lo de

modo completo.

Sabemos que Bezerra da Silva comp0s poucas das musicas que gravou. Ainda
assim, temos em seu trabalho importante suporte para nosso estudo, j& que muitas letras
parecem ter sido encomendadas, modificadas ou viabilizadas pelo convivio regular do
sambista com alguns dos compositores que apareceram durante sua carreira®. Essa tentativa
de se eliminar as diferencas entre a vida e a obra do artista nos mostra uma dupla via que o
liga a um determinado “perfil estético, visual e comportamental do individuo que canta, que
soma a musica em si” (TROTTA, 2006, p.17).

No caso de Bezerra da Silva, sua figura remetia-se ao arquétipo do malandro, que
se tornou, ao longo da historia do samba, um personagem corrente nas diversas cancdes.
Tanto as letras das musicas de Bezerra quanto sua imagem convergiam para este estere6tipo,

fazendo com que muitas pessoas confundissem

a autoria de uma cangdo com sua interpretacdo, através de frases como ‘a misica do
Fulano’, quando se sabe que o tal Fulano ndo compBe. A imagem estética dos
produtos cancéo e disco se baseia na crenca e na verossimilhanca do artista enquanto
personagem-criador desses produtos. (ibidem)

25 No dia 28 de julho de 1991, o jornal “O Globo” trouxe na matéria O velho malandro ataca de novo” uma
série de pequenos textos que retomam alguns aspectos relevantes da vida e da obra do compositor. No Ultimo
deles, intitulado “Cantor sobe os morros em busca de novos compositores talentosos”, o autor da matéria destaca
essa confusdo autoral ao afirmar que Bezerra da Silva “faz questdo de citar o nome de seus compositores por que
muita gente acha que ele proprio compde seus sambas”
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Contudo, para que se entenda como esse perfil foi atribuido a Bezerra, é preciso
saber como ele se estabeleceu como artista e de que maneira os fatos essenciais de sua vida
foram determinantes para que ele se entendesse como homem e compreendesse sua arte.
Dessa maneira, vemos que essa amalgama entre vida e obra, que € uma discussao recorrente
em varios campos que estudam determinada manifestacdo artistica, tem um valor especifico

no conjunto do trabalho de Bezerra da Silva.

Reverenciado em diversos momentos como “artista popular”, nosso sambista
honrou esse mérito ndo por uma opc¢ao aleatéria, mas por que os préprios fatos de sua vida o
levaram a querer “representar” o morro. E é justamente essa impressdo harménica sobre sua
historia e seu trabalho — transmitida por meio de cancdes, declaracGes e imagens — que se

configura o conjunto portador de um nexo causal encarado como legimito e verdadeiro.

O fato Bezerra da Silva falar do que vive ou viveu através de sua propria arte, faz
com que ele seja avaliado por outros critérios que o legitimam como artista que carrega uma
verdade a ser transmitida, no caso, em forma de cancdo. Esse mesmo critério avaliativo foi
explorado pelo pesquisador Eduardo Coutinho no artigo “Os sentidos da tradicdo”, em que

trabalha com cancdes e depoimentos de outro conhecido sambista, Paulinho da Viola.

Coutinho retoma as experiéncias afetivas alocadas na infancia e na juventude do
cantor para, logo em seguida, destacar seus primeiros passos na carreira artistica. Ele ainda
promove uma série de conexdes que destacam a peculiaridade da obra de Paulinho, uma vez
gue sua vida foi pontuada por memdrias sonoras e personagens do samba que Ihe permitiram,
de maneira Unica, promover um “desenvolvimento dialético da tradi¢do legada pelas geracGes
passadas (...) operada a partir de dentro da cultura das classes populares e ndo como uma agéo
realizada desde o exterior” (COUTINHO, 2002, p.13).

No caso de Bezerra da Silva, a relagdo entre popular e tradicional também é ponto
fértil para discutir as cangdes que gravou. Todavia, ndo queremos aqui apontar, por meio de
sua vida, a veracidade ou legitimidade dessa “aura tradicional” em sua obra. Nossa intencéo é
reconhecer 0s signos, 0s mecanismos e as falas que nos permitem acessar as referéncias
depositadas no passado e tracar a histéria de vida do sambista. Em outras palavras,
pretendemos observar quais sdo as tradi¢cdes que cercam a obra de Bezerra e de que maneira
elas sdo evocadas, de modo a relacionar a historia de vida do cantor com a propria historia do

samba.
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Existe ainda uma outra vertente sobre a qual queremos nos debrucar para entender
a obra de Bezerra, pois ndo seria possivel, apenas pela avaliacdo de sua historia e obra,
discutir sua relacdo de afinidade com o passado e condensar a importancia de seu trabalho. A
partir do momento em que a obra de nosso sambista ndo pode ser entendida apenas pela ética
da sua trajetoria de vida, outro elemento se coloca sobre nossa mira, nos fazendo enxergar a
consolidacdo de sua carreira artistica. Nesse sentido, também temos interesse em explorar a
industria cultural que o permitiu lancar seus sucessos e ficar conhecido nacionalmente como

“porta-voz do morro”.

Fazemos uma retomada das questdes discutidas na primeira parte do trabalho para
tentar encontrar as articulacBes existentes entre 0 momento em que Bezerra trilha a sua
carreira, abrindo espaco para o consumo de sua arte via industria cultural, e o surgimento de
novos campos de compreensdo sobre sua obra. Para tanto, ndo consideramos a industria
cultural como um agente que possibilita a sua transformacéo em artista, mas como tema que
se mostra recorrente nas proprias letras do sambista e que serve de referencial para uma
parcela significativa das criticas que buscam compreender o sucesso alcancado por alguém

que foi bem mais que apenas um intérprete de sambas.

2.1 A CHEGADA ATE O MALANDRO

2.1.1 “Mas eu sou aquele que chegou do Nordeste pra tentar...”

Ao contrério do que muitos pensam, Bezerra da Silva ndo nasceu nos morros do
Rio de Janeiro. A malandragem que fazia parte de sua figura foi construida somente quando
ele foi viver nas favelas cariocas. Contudo, assumindo sua identidade como artista, ele aponta
que sua inclinacdo para 0 mundo da musica esteve presente desde a mais tenra idade, quando
ja estaria em contato com seu “dom natural”. Na obra de Vianna, ele cita algumas vezes

passagem da sua infancia e justifica sua condi¢cdo de musico dizendo:

Gostava de cantar e encher o papo de galinha pra botar na lata e ficar batendo... mas
aquilo na minha época era crime (...) Ninguém admitia esse negocio de musica,
musica era coisa de vagabundo. E tinha uma rapaz la, que tinha uma escola
profissional, que tinha uma banda. (...) eu tinha verdadeira adoracéo por aquilo! Mas
eu ndo podia porque minha familia tinha horror a musica. (...) Mas tinha um rapaz
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que estudava na escola, ele tocava trompete e me ensinou, escondido. Foi o primeiro
instrumento que toquei na vida. Ele me ensinou a escala e aquilo nunca me saiu da
mente. (VIANNA, 1999, p.19)

A passagem mencionada se passou na cidade do Recife, quando, ainda com pouca
idade e nenhum tipo de apoio familiar, ele teve suas primeiras experiéncias musicais de forma
passageira e bastante incipiente. O gosto pessoal e a teimosia pueril eram um dos dos
primeiros indicios de que um amante da musica teria que superar outros obstaculos para que
viesse a ser um cantor. Apesar de Bezerra ter saido de sua cidade natal no comecgo da
adolescéncia, seus primeiros discos parecem buscar exatamente esse lugar onde a primeira

identidade musical teria sido formada.

Assumindo o papel de “rei do c6co”, ele grava dois discos em que se dedica aos
géneros musicais nordestinos. Mesmo havendo uma consideravel distancia temporal entre sua
infancia e o inicio de sua carreira como intérprete, ele parece recuperar os referenciais
daquela época para legitimar seu repertdrio. Na cancdo que recebe o nome de seu novo titulo,
“O rei do cdco”, e que aparece nos dois discos dedicados ao género regional, Bezerra canta
que “a natureza deu a mim esse presente/ estd no meu sangue, N0 mMeu eu/ N0 Meu coragao, na
minha mente”. Desse modo, ele mostra como cantar aquele esse tipo de musica € sua

condicdo natural, que “ndo € banca, nem vaidade/ é pura realidade, O rei do céco chegou!”.

Todavia, a0 mesmo tempo em que estabelece esse contato com suas raizes e
atribui naturalidade a essa conexdo, Bezerra da Silva também busca uma estratégia de
singularizacdo que se mostra muito comum a tantos outros artistas de sua eépoca. Ele tenta,
portanto, firmar espaco no mercado fonografico por meio da evocacdo de qualidades
peculiares; ele tenta se estabelecer a partir de um personagem que possa ser reconhecido,
destacando-se dos demais.

Enquanto cantor dos c6cos do nordeste, a primeira de suas qualidades que se
destaca € a capacidade de reproduzir fielmente o jogo de palavras e rimas que marcam as
chamadas “obriga¢fes”, que também nomeiam de forma indefinida as cangdes nordestinas.
Um exemplo dessa habilidade pode ser conferido em “A coisa mudou”?®, can¢do em que
Bezerra avisa que vai cantar sO para mostrar que um outro cantor (no caso, o repentista) “fica
todo atrapalhado/ a lingua cai/ o maxilar fica arriado/ Ele fica todo invocado/ apavorado e

tremendo/ Porque esta obrigacdo/ ndo é brincadeira, ndo/ E ele ndo vai dizer/ tudo o que estou

26 Bezerra da Silva, O rei do c6co — Vol. 1, Tapecar, 1975.
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dizendo”.Dessa maneira jocosa, 0 novo “rei do c6co”, mesmo que ndo tenha criado um novo
género musical (como Luiz Gonzaga, “o rei do baido”) ou vinculado sua imagem a um
determinado instrumento (como Jackson do Pandeiro), se impde no mercado pelas suas

habilidades que ndo poderiam ser apreciadas em outros cantores?.

Sua condic¢éo de nordestino ainda o coloca como portador de um discurso que usa
a arte para evocar a idéia de que o “norte” € um lugar que deve ser valorizado, pois “nao
admito que falem do norte, se ele faz parte do nosso torrdo”®. As no¢des de orgulho e
identidade seguem reafirmadas pelo uso de expressfes que indicam um pertencimento aquele
local: “No norte biscoito € bolacha/ aipim é macaxeira/ a individua abdbora é gerimum (...)

Digo sem medo de errar/ No norte aprendi assim...”%.

Bezerra da Silva ainda explora, com o objetivo de singularizar-se, a questdo das
disputas em que a maledicéncia e a inveja sao denunciadas como depreciadoras da qualidade
estética do cantor. Sem ser muito especifico, ele canta que

Abel foi morto, meu amigo/ Pela bruta inveja de Caim/ Mas eu tenho fé em Deus/
Que a inveja dessa gente/ ndo pode matar a mim (...) A inveja é a arma do
incompetente/ E quem usa esse monstro/ é de fato infeliz/ Sei perfeitamente bem/
que eles ndo se sentem bem/ em me ver tdo bem assim

Ao destacarmos estes aspectos que marcam 0s primeiros trabalhos de Bezerra e
compara-los com sua histéria de vida, percebemos que seu ingresso no mundo dos discos foi
marcado pela superacdo de imensos obstaculos. Isso porque, mesmo reconhecendo que seu
contato com a musica se deu desde muito jovem, sua fala nos remete a reprimenda dos
familiares que eram contra essa aproximacao e que o fizeram tentar a vida com outros oficios.
Essa situacdo fica clara quando o préprio Bezerra (ndo sabendo esclarecer de fato a data do
acontecimento) decide ingressar na Marinha Mercante, assim como fizera Alexandrino

Bezerra da Silva, o pai com o qual nunca tivera contato (VIANNA, 1999, p. 19).

Nessa época de sua vida, ainda em Recife, ele tenta ingressar na escola de

marinheiros, mas descobre que para tal ele necessitaria de sua certiddo de nascimento. Uma

27 Essa mesma questdo vem expressa na can¢do “Coco do Trocadilho”, em que o cantor avisa que “Pra cantar
comigo/ tens que tracar bem o baralho/ Que é pra néo se atrapalhar/ Viu, Zé? E néo cair do galho (...)Eu fiz esse
trocadilho/ somente pra derrubar a sua fama” (Bezerra da Silva, O rei do cdco — Vol. 2, Tapecar, 1976).

28 Verso da cancdo “Assim, sim” (Bezerra da Silva, O rei do cdco — Vol. 2, Tapecar, 1976).

29 Ibid, ibidem.
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vez que nao possuia este documento, seus familiares propuseram que ele fizesse um registro
em que constasse a mée, Hercilia Bezerra da Silva, e o padrasto (cujo nome néo € citado)
como seus progenitores. De forma inesperada, José Bezerra da Silva faz questdo de buscar
noticias do pai que havia abandonado a familia para morar no Rio de Janeiro e consegue, por
intermédio de um conhecido da Marinha, mandar uma carta para esta instituicdo, que lhe da
como resposta 0 registro de nascimento que consta 0 nome de seu verdadeiro pai (lbid,
ibidem, p. 19).

Bezerra recebe educacéo e treinamento para permanecer na Marinha, mas, depois
de ser assediado sexualmente por um de seus superiores, ele desiste de se submeter a
autoridade daquele lugar. Com intuito de expressar sua raiva e insatisfacdo, o proprio cantor
alega, em depoimento, que saiu xingando os membros da Marinha Mercante de “veados”
durante uma solenidade oficial. Esse evidente desacato acabou por justificar sua expulsédo da

instituicdo e de uma via de inser¢do no mundo do trabalho.

Sua familia, que tinha poucos recursos e se preocupava com o futuro do jovem
Bezerra, o repreende e desaprova seu comportamento exaltado. Conforme ele mesmo aponta,
“ficou aquele negdcio que eu era ovelha negra da familia, que eu ndo prestava, que eu era
vagabundo (...) entdo eu vim embora... direto do Recife”(lbid, ibidem, p. 20). Depois dessa
desavenca, Bezerra vai para o Rio de Janeiro. Nesta cidade, onde quase ndo possuia contatos,
ele decide procurar por seu pai, com o qual havia estabelecido uma precaria identificacdo no

caso do registro de nascimento (Ibid, ibidem, p. 20).

Quando chega ao bairro de Jacarepagua, Bezerra se depara com Ana, a nova
esposa de seu pai, e descobre que ele havia constituido nova familia. A mulher, que havia
compreendido a situacdo entre os dois, resolveu dar-lhe abrigo. Contudo, seu relacionamento
com o pai, em poucos dias, resulta em nova situacdo conflituosa, pois, segundo Bezerra, este
0 acusou de ter aparecido para “empatar sua vida”. Diante desta situagdo, o jovem preferiu
sair de casa e “nunca mais quis saber daquele pai” (Ibid, ibidem, p. 20). Ele foi em busca das

primeiras oportunidades de emprego na cidade em que era um completo estranho.

Com os versos “Pintor, pintor, pintor/ Eu ja fui pintor/ Eu também j& fui pintor/
agora sou tenor”, que fez em parceria com o sambista Dicré®, Bezerra conta suas primeiras

experiéncias profissionais no ramo da construcéo civil, quando realizava a caiagdo externa de

30 Bezerra da Silva; Dicr6; Moreira da Silva, Os 3 malandros in concert, CID, 1995.



64

edificios em obra®. De inicio, ele habitava os tetos erguidos nas construcdes em que
trabalhava, mas conseguiu mudar-se par ao morro do Cantagalo quando se envolveu com uma

jovem empregada domestica dessa comunidade (Ibid, ibidem, p. 21).

2.1.2 “Com o Bezerra ndo tem amor, né?”

Ao entrarmos no mérito das relacbes amorosas de Bezerra da Silva, percebemos
gue a infelicidade nesse aspecto tornou-se algo bastante freqiiente em sua vida, deslocando-se
para suas cangdes, onde o0 amor era visto de maneira pessimista. Esse tipo de posicionamento,
além de reafirmar um traco de sua vida, também corrobora com a visao partilhada por outros
sambistas ao longo da historia desse género musical. Segundo apontamentos do pesquisador
Felipe Trotta, desde as décadas de 1930 e 1940, “salvo raras exce¢fes, 0 samba roméantico
alcanca sua densidade afetiva através do sofrimento, seja ele explicito ou manifestado apenas
pela descricdo de uma situacao” (2006, p.118).

Para salientar brevemente essa questdo na obra de Bezerra da Silva, dentre todos
os discos gravados, preferimos fazer referéncia ao album “A giria é a cultura do povo”%,
gravado em 2002, pois, das quatorze faixas que contém, nove sdo destinadas aos problemas
de relacionamento com a figura feminina. Nas canc¢des “Toda noite sonho”, “Madalena” e
“Eu senti”, esta retratada de maneira melancolica, através de um lamento por um amor que
ndo pdde se concretizar e da lembranca dos momentos de felicidade que repousam no
passado. Todavia, em algumas dessas composicdes € utilizada a divisdo binaria das estrofes
para alternar o reclame do amor perdido com situacdes ligadas a pratica do samba. Desta
maneira, Bezerra sugestiona gue, tanto na vida quanto na obra, a felicidade perdida no campo

das relacdes afetivas é alcangada com a musica.

No mesmo album citado existem também can¢Bes em que a visdo negativa €
representada de outra maneira, pois a decepcdo amorosa deixa de ser melancolica para ser

alivio, ja que representa o afastamento daquela mulher que ndo soube dar valor ao amor

31 Em depoimento sobre a morte de Bezerra da Silva, 0 compositor Genaro da Bahia brinca com esse periodo da
vida do amigo, com quem chegou a gravar alguns discos, dizendo que ele era melhor pintor de parede do que
cantor. Para se explicar ele finaliza: “Isso ndo é ofensa. Nds pintamos muita casa de madame antes de
comercarmos a cantar, e ele sempre deixava as paredes lindas” (Rio da adeus a Bezerra da Silva, Folha de Séo
Paulo, Séo Paulo, 19 jan. 2005).

32 Bezerra da Silva, A giria é a cultura do povo, Atracéo, 2004.
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recebido e, por isso, merece abandono e rejeicdo do parceiro. Entre elas, destacamos “Ja matei
0s meus desejos”**, em que Bezerra proclama “Cansei-me dos teus beijos/ ja matei os meus
desejos/ Agora querendo embora, vai/ Bonitona do papai/ Eu estou sozinho agora/ para mim
sera vitdria/ deixei de ser o sofredor/ (...) Hoje o convencido sou eu/ direi com orgulho/ ndo

quero mais o teu amor ”.

Entre as decepcdes representadas e vividas, uma infidelidade amorosa que é
registrada na cancdo “Vizinha faladeira”* pode ser também comprovada como verdadeira
para o cantor, pois ela foi revelada em algumas entrevistas que Bezerra cedeu a Leticia
Vianna que tratavam sobre o famigerado e comico “caso do pijama”. No samba, a introdugéo

¢ acompanhada pelo dialogo, que revela:

- O cumade, sabe da nova?

- O qué que houve?

- O Bezerra (...) saiu cedo pra obra e ja tem ‘uns e outros’ 14 dentro com o pijama
que ele nem usou.

- Ave Marial

No caso em questdo, Bezerra revela para Vianna que pegou o tal “uns e outros”
com sua mulher e que este vestia um pijama que o cantor havia comprado pra estrear no fim
de semana. Ele acrescenta que os vizinhos que assistiram ao flagra pensaram que haveria uma
briga em decorréncia da traicdo, mas Bezerra (demonstrando uma enorme displicéncia com a
situacdo) apenas acendeu um cigarro e falou para o sujeito que ele poderia levar a mulher
embora porque ela ndo valia nada, mas que deveria deixar o pijama que era dele. Dessa
maneira, além de provocar o riso com seu comportamento irdnico, Bezerra evoca, como em

varios dos seus sambas, os descaminhos que a vida amorosa sempre teria a oferecer®.

Uma das poucas manifestacbes em que o amor € mostrado de maneira positiva se

da em relacdo a figura materna. . Em “Segundo Nazareno”*, Bezerra da Silva confessa que

33 Bezerra da Silva, A giria é cultura do povo, Atracédo, 2002.
34 , Bezerra da Silva e um punhado de bambas, RCA Vik, 1982.

35 Na reportagem “A voz do morro”, de 28 de julho de 1989, Bezerra da Silva também justifica sua descrenca
com relagdo ao amor por causa do interesse material de muitas mulheres. Fazendo um paralelo de sua vida antes
e depois do sucesso como artista, ele analisa: “Antes que eu vendesse disco, as mulheres nem me olhavam.
Agora me chamam de lindo. Quem faz isso ou esta desgostosa da vida, é cega ou esté afim dos 10% (...) Amor é
grupo, coisa de otario” (A voz do morro, IstoE Senhor, S&o Paulo, 28 jul. 1989).

36 Bezerra da Silva, Cocada boa, BMG-Ariola, 1993.
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“Verdadeiro amor/ que se tem na vida/ so existe um/ € o da nossa mae querida/ Mae é um
grande tesouro/ cheio de sublimacio/ E o segundo Nazareno/ na historia do perddo/ Uma mée
é sempre mde/ na alegria e na dor/ Ela ama o seu filho/ seja 14 ele o que for”. Essa
possibilidade de amor, que se d& de maneira incondicional®, se coloca em perfeita
contraposicdo a do pai — que o renegou logo antes de nascer — e a das mulheres que o trairam.

No que diz respeito a possibilidade de Bezerra explorar a tematica romantica, o
compositor 1000tinho, em entrevista ao documentario “Onde a coruja dorme”*, confessa que
a “linha do Bezerra é a linha mais dificil. Eu tenho uma porrada de musica ai dentro. Musica
de amor eu gravo com qualquer um. Mas pra gravar com o Bezerra ndo tem amor, né?”. No
mesmo documentario, Bezerra aparece logo em seguida justificando que ndo pode cantar o

amor quando nunca o teve e conclui: “Eu sou realista, canto a realidade.”

Bezerra foi casado duas vezes. O primeiro casamento durou vinte e dois anos e
terminou porque o sambista enfrentou muitos problemas decorrentes do vicio do alcool que o
impeliram a se separar. No final da década de 1980, quando ja tinha uma carreira artistica
consolidada, ele decidiu se juntar com Regina, que se separou de um compositor para viver ao
seu lado. Foi s6 ao lado dessa mulher que as decepg¢Oes amorosas de Bezerra pareceram ter
sido superadas, pois a relacdo com Regina Bezerra da Silva, que durou até sua morte, foi
marcada por uma satisfacdo que, inclusive, ganhou versos na cancdo “Tantos anos se
passaram”?®, gravada quando o casal parecia comemorar uma década de unido®. A musica

comeca assim:

Essa é pra minha musa inspiradora, Regina do Bezerra, primeira dama do samba.
Mulher da melhor qualidade. E isso ai, malandragem. Se liga! (...) Tantos anos se
passaram/ Eu ndo gostei de ninguém/ Os meus sonhos fracassaram/ Porque nao
encontrava outro alguém/ Foram tantas as conquistas/ Eu até perdi a lista/ Meu

37 Curiosamente, essa mesma cancdo aparece como sendo de Bezerra da Silva no LP “A braza do Norte”, de
1967, do cantor e ritmista Jackson do Pandeiro. Contudo, é registrada com o nome de “Verdadeiro Amor” e
conta com algumas modificagbes na letra e no proprio conjunto de arranjos musicais. Na biografia “Jackson do
do Pandeiro, o rei do ritmo”, Fernando Moura e Antdnio Vicente apontam que essa era uma das poucas cangdes
que faziam o seu biografado ir as lagrimas (2001, p. 253).

38 Onde a coruja dorme, Marcia Derraik e Simplicio Neto, Antenna & TV Zero, Rio de Janeiro, Brasil, 2006.
39 Bezerra da Silva, Provando e comprovando a sua versatilidade, Universal, 1998.

40 Contraditoriamente, na mesma época em que gravou essa can¢do, em entrevista cedida para Paulo Vieira, da
Folha de Séo Paulo, Bezerra da Silva faz a seguinte declaracdo: “Criticaram uma musica minha, “As favelas que
ndo exaltei, dizendo que era repetitiva. Mas criticam quem canta o amor? E o tema que mais repetem. Eu n&o
canto mentira. (...) Eu te amo? Favela é sufoco, fome, miséria. N&o queira saber como é a vida do favelado”
(N&o sei, ndo vi, ndo conheco, Folha de S&o Paulo, Séo Paulo, 04 set. 1998.).
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coragao ndo aceitava ninguém, ninguém, ninguém (...)/ J& voltou, minha querida?/ A
razdo da minha vida/ Sou feliz, vivo bem/ Agora reina alegria/ em meu coragdo/ Ndo
sofrerei e nem terei mais nostalgia/ nem desilusdo/ Reina alegria em meu lar/ pois o
destino assim quis/ N&o tenho que reclamar, que reclamar/ sou feliz

A presenga de Regina na vida de Bezerra parece estabelecer, de alguma forma, a
tentativa de profissionalizacdo da carreira do sambista, pois sua presenca e apoio s&@o
destacados em varias matérias sobre o sambista. Em “Bezerra da Silva lanca novo album”*,
matéria de 29 de outubro de 1993, assinada pelo jornalista Enor Paiano, Regina aparece como
um dos compositores que ajudaram o sambista a finalizar mais um disco. J& em “Poetas do
samba”, escrita para o Jornal do Brasil em 16 de agosto de 2001, ela se mostra interferindo na
producdo de um show ao sugerir a exibicdo do filme “Onde a coruja dorme” antes do inicio
da apresentacdo do marido. No ano de 1987, a jornalista Cleusa Maria fala sobre a reunido
que Bezerra da Silva faz semanalmente faz com os amigos compositores, salientando sua
aproximacao com as figuras do samba e o cardapio da festa que era preparado pela mulher do

cantor.

Além de apoiar seu marido e conduzi-lo em sua vida artistica, a matéria do
jornalista Ricardo de Souza para O Estado de Sdo Paulo* evidencia que a participacdo de
Regina na carreira de Bezerra era muito maior, pois ela também se tornara empresaria do
marido apos este sofres varios golpes devido aos contratos injustos que assinou. Segundo ela
mesma confessa, “0s empresarios roubaram muito dinheiro dele (...) Agora leio tudo e
consulto advogados”. A reportagem deixa clara que este controle s6 ndo foi tomado
anteriormente porque Bezerra apresentava um comportamento machista, mas este se redime e
sustenta 0 argumento da esposa ao confessar que seria preso se atirasse em todo mundo que

abusou de sua boa-fé.

2.1.3 “Eu sou favela”

Regina foi, definitivamente, muito importante para a carreira de Bezerra, mas é
preciso que retomemos ao inicio de sua vida adulta, quando ele passa a vivenciar as

complexas relagdes sociais que se engendravam no morro e inicia a compreensao sobre este

41 Bezerra da Silva lanca novo album, O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 29 out. 1993.

42 Bezerra da Silva volta para enquadrar os manés, O Estado de Séo Paulo, So Paulo, 28 ago. 2000.
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local que sera o estandarte de sua producdo musical. Bezerra da Silva, mesmo que tenha
enfrentado bandidos e presenciado a marginalizacdo que as autoridades policiais dedicavam
aos moradores do morro, sempre defendeu este local, mostrando-se profundo conhecedor e

porta-voz dos problemas enfrentados na favela.

Em “Respeito as favelas”®, Bezerra da Silva confessa a construgdo de sua

identidade neste lugar especifico, ao cantar

Eu sou favela/ minha gente eu sou de 1&/ Ndo sinto vergonha/ e nem vejo motivo pra
negar/ Tudo o que sei na vida/ aprendi com ela/ Por isso eu tenho respeito tdo
grande/ por todas favelas/ S6 quem mora no morro/ é que pode dizer/ O que é
padecer/ e se sentir feliz/ Vivendo e aprendendo/ a regra do bom viver/ Vendo a
nossa semente/ ali criar raiz/ Posso falar de cadeira/ favela é meu bergo, minha
adoracdo/ Sera sempre exaltada/ nos versos que faco na minha cancéo (...)/ Favela!
Sei que vocé ndo € tao diferente assim/ Néao é esse lugar de gente tdo ruim/ Nunca
foi ameaga para sociedade cruel/ Um dia vocé vai mudar/ em resposta dara sua volta
por cima/ E esse sistema tera que prestar contas as nossas colinas

Apesar de exaltar a favela, o sambista sempre se preocupou em alertar para o
conhecimento dos cddigos de conduta deste local que se tornam imprescindiveis na hora de
abrir caminho para a possivel vivéncia no morro. Na cancdo “A lei do morro”, Bezerra
explica que para ser um “considerado” € preciso aprender que a “lei do morro ndo é mole
ndo”*, mas ele ndo volta seu alerta apenas para aqueles que desconhecem as regras de
convivéncia do lugar, pois também se preocupa em destacar que a marginalizacdo do “povo

humilde da colina” € uma questdo a ser resolvida.

Bezerra encarava 0 morro nao apenas como local de gente humilde, mas também
como lugar de nascimento e pratica do samba. Em “Aqueles morros”*, ele buscava dar a
mesma origem as diversas favelas do Rio de janeiro destacando que nos primordios “foi pra la
0 elemento homem/ trazendo batuque, barraco e festinha”. Sua perspectiva era a de que a
musicalidade do samba acabou subindo ao morro e por ali ficou, o que refor¢a na cancéo

“Partideiro Indigesto”*, quando diz que “o0 morro provou que o partido é maneiro”. Ele ainda

43 Bezerra da Silva, Malandro é malandro e mané é mané, Atracéao, 2000.
44 , Produto do Morro, RCA Vik, 1983.
45 , Bezerra da Silva e um punhado de bambas, RCA Vik, 1982.

46 Bezerra da Silva, Justica Social, RCA Victor, 1987.
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estabelece, em sua obra, varios indicios que fazem tributo ao lugar que, mesmo com as tantas

dificuldades passadas, foi o responsavel pela sua reintroducao no universo musical.

Bezerra construiu sua imagem artistica pautado na associacdo entre samba e
morro, reforcando um vinculo que aparece desde as primeiras discussdes sobre o tema, ainda
na década de 1930. Cronistas como Vagalume (ja citado no capitulo anterior) e Orestes
Barbosa realcam o time dos que fazem essa associagdo, que pode ser vista no livro “Samba”,
deste jornalista, em que ele afirma categoricamente que toda a emogdo causada por esse tipo
de mdsica “veio das montanhas da cidade” (BARBOSA apud FENERICK, 2005, p. 229).
Para Bezerra, essa relacdo era clara, pois as proprias cancdes que interpretava eram, em
grande parte, compostas por artistas da Baixada Fluminense, o que fazia dele um porta-voz do

morro.

Este local ndo era apenas a morada dos compositores com 0s quais mantinha
vinculo, mas o préprio “Q. G. do samba”*, como afirma uma cangdo homoénima, que destaca
este como sendo o abrigo de um “punhado de bambas” e, por isso seria “o quartel general do
samba”. Nesta mesma cancdo, a possivel geografia deste estilo musical se expande para uma
regido que engloba varias cidades proximas a capital, pois estas também possuem favelas que
se assemelham aos morros do Rio de Janeiro, compartilhando as mesmas situacbes e
personagens deste lugar. A nocao de continuidade dos morros cariocas e semelhanca entre as
realidades de cada um deles apontadas por Bezerra* também podem ser observadas na fala do

historiador Linderval Augusto Monteiro:

E comum somente vé-la como um conjunto de casebres ndo ou mal rebocados,
como um dos maiores bolsGes de miséria do Brasil (...) [que] entre os anos 1920 e
1980 serviu como um verdadeiro depdsito de sobras humanas dentro do processo de
despovoamento do campo e das freqlientes medidas de combate a favelizacdo dos
morros cariocas (2005, p. 488).

Bezerra da Silva viveu por duas décadas no morro do Cantagalo, o que o fez
consolidar a relacdo de proximidade entre os moradores da favela e as situagcdes descritas com

freqliéncia nos albuns de sua extensa discografia. Contudo, antes de ser o local onde

47 Bezerra da Silva, Contra o verdadeiro canalha, RGE, 1995

48 Na matéria “Bezerra vai onde a coruja dorme”, o jornalista Silvio Essinger registra a seguinte definicdo de
Bezerra da Silva: “Morro, cé ta vendo aqui, ¢ tudo igual. Muda sé o nome. A situacdo é a mesma: pobre,
trabalhador, négo duro, desempregado, ta tudo ai.” (JORNAL DO BRASIL, 14 fev. 1999 )
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reconhece o vinculo apontado, Leticia Vianna nos mostra que o morro foi essencial para
reintegracdo do sambista ao mundo da mausica, ja que la ele comecgou a participar dos pagodes
e tendinhas, tocando tamborim e gastando parte do seu tempo conhecendo pessoas e ouvindo

as cancdes daquele lugar.

A rede de relacionamentos que estabelece nesses espacos de pratica do samba
acaba, no ano de 1950, pode colocar Bezerra em contato com o compositor Alcides
Fernandes, que o convida para exercer a funcdo de instrumentista na Radio Clube do Brasil. A
oportunidade, que ainda ndo se traduzia em profissionalizacdo artistica, permitiu que ele
tivesse contato com outros instrumentos musicais, mesmo porque 0 samba nao era mais o
ritmo predominante nas ondas de curta, média e longa distancia. Na década de 1950, novos
ritmos estrangeiros, como 0s boleros, os ritmos do caribe, a chanson francesa e, mais tarde, o
rock, estabeleciam uma ampliagcdo na escuta musical da época, estreitando as oportunidades
do samba no periodo (ZAN, 2001, p. 9 e 10).

Em 1954, Bezerra da Silva perde o emprego na construgéo civil e a oportunidade
aprimoramento artistico via radio. Ele ainda tenta se estabelecer em outros servi¢os, mas nao
consegue, passando por uma fase bastante dificil em sua vida em que teve de se submeter a
indmeras privacdes. Contudo, vamos entrar nesse mérito mais para frente quando trataremos
do lado mais penoso e escuro da vida do sambista. Por agora, € importante destacar que sua
entrada no meio artistico na “funcdo coadjuvante” de instrumentistas foi determinante na vida
de Bezerra, ndo apenas pela importancia que teve como um marco em sua trajetéria, mas

também pelo fato ter sido essencial na formacao da sua identidade como artista.

Depois do tempo sombrio mencionado, Bezerra sO retorna a cena musical na
segunda metade da década de 1960, quando atua como instrumentista, musico de estddio e
compositor, conquistando, rapidamente, a oportunidade de ser escalado para tocar nos discos
de sambistas bastante conhecidos, como Clementina de Jesus e Roberto Ribeiro. No ano de
1965 ele compde a cancdo “Nunca mais sambo”, que, gravada pela cantora Marlene, vence
um concurso do programa de Manoel Barcelos, na Radio Nacional (VIANNA, 1999, p. 29).
Nesse momento, a vida de Bezerra parece tomar um rumo melhor e ele passa a conquistar
oportunidades bastante significativas para alguém que, desde a infancia, ja havia perdido o

contato com a esfera musical em duas ocasides.

Seguindo a boa maré, Bezerra lanca, em 1969, seu primeiro compacto e ja no ano

seguinte ele grava o ja citado LP Bezerra da Silva, O rei do cdco — Volume I. Nessa época, ele
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decide apostar no nicho da musica regional, mas seu disco, devido a problemas ligados a
escassez de petroleo no mercado internacional da época, ficou engavetado por cinco anos,
sendo apresentado para o grande publico apenas em 1975. Ele aproveita o embalo desse
lancamento e um ano depois grava Bezerra da Silva, O rei do c6co — Volume Il. Bezerra
continua progredindo na carreira artistica, mas ainda exercia, prioritariamente, a funcéo de

instrumentista.

E € exatamente com essa funcdo que Bezerra, no ano de 1977, trabalhando na
orquestra do Canecdo na temporada de shows da cantora Elizeth Cardoso, recebe uma
atraente oferta de trabalho. Jodo Luzes, responsavel pela dire¢cdo musical do show de Elizeth,
0 convida para integrar o time de instrumentistas da orquestra da emissora de televisdo Rede
Globo. Apesar dos primeiros discos gravados e a visivel ampliacdo dos contatos no meio
artistico da época, a estabilidade oferecida pelas garantias trabalhistas, até entdo nunca

presentes em sua carreira, acabaram sendo decisivas nessa nova empreitada.

2.1.4 Os “compositores de verdade”

Segundo Leticia Vianna, a oportunidade de emprego na orquesta da Rede Globo
foi respondida com esforcos claros de profissionalizagdo artistica, pois agora que Bezerra
“vivia de musica”, ele se empenhava para aprender os principios fundamentais da teoria
musical a fim de se tornar um profissional devidamente registrado na Ordem dos Musicos do
Brasil. Bezerra procura ainda ampliar seus conhecimentos musicais e estuda violdo cléssico
por oito anos, tempo em que domina 0s instrumentos percussivos comuns as rodas de samba e
também experimenta o cavaquinho. Ainda de acordo com Vianna, a época de sua pesquisa
Bezerra aprendia piano e freqlientava esporadicamente algumas aulas em um conservatorio

musical.

Essa expressa necessidade de incrementar seus dotes musicais e dominar diversos
instrumentos aparece como um dado marcante no reconhecimento que o proprio Bezerra tinha
de si como artista. Como evidéncia de sua versatilidade, destacamos a cangdo “A
necessidade”*’, em que o cantor Genaro anuncia a chegada do pandeiro, do tamborim e do

agog0. Bezerra da Silva recebe a cuica e o seu parceiro fecha pronunciando que ganza, surdo,

49 Bezerra da Silva e Genaro, Partido Alto Nota 10, CID, 1977.
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cavaco e viola chegam para deixar o ambiente pronto para se executar um pagode. Cantando
samba de partido alto, os dois alternam uma primeira estrofe fixa, onde se repetem 0s versos:
“A necessidade obrigou/ vocé a me procurar/ Vocé era orgulhosa/ mas a necessidade acabou

com a sua prosa/ VVocé era, orgulhosa/ mas a necessidade acabou com a sua prosa”*.

Bezerra e Genaro se alternam nas partes faladas que sucedem o refrdo, destacando
0 improviso que caracteriza esse tipo de samba. No primeiro momento em que Bezerra versa
sozinho, vai logo avisando que "Artisticamente falando Bezerra da Silva tem muito valor/
Toca surdo, toca tamborim, canta partido alto e é compositor”". Esse improviso inaugura
também o LP “Partido Alto Nota 10”, o primeiro disco em que Bezerra deixa de lado a
musica regional para se dedicar exclusivamente a nova fase de sua carreira, marcada por uma

aproximacdo estética definitiva com o samba.

Depois de se render a esse género, varias das entrevistas que evidenciam a figura
de Bezerra da Silva no cenério musical brasileiro apontam para sua versatilidade e
inteligéncia, atestadas como qualidades Unicas deste sambista, ja que em certa medida sua
obra destoava do ambiente improvisado das rodas de samba e sua musicalidade ndo era
atribuida a um talento nato que marcava a vida de tantos outros artistas. Uma vez questionado
sobre a qualidade musical dos grupos e cantores de outros géneros musicais que
reverenciavam sua obra, Bezerra disse de maneira bastante clara que “cada um faz o que sabe.
Eu ndo tenho género. Sou clave de sol na segunda linha, clave de fa na quarta”. No decorrer
da matéria> a fala do sambista é ratificada quando atestam que, em seu tempo livre, “Bezerra

toca piano e se esmera no estudo de trompete por partitura”.

Em outra ocasido, quando o artista explicava seu interesse pela teoria musical e
pelo aprendizado de outros instrumentos, ele atribuia seu aprimoramento a maneira de se
escapar das dificuldades que enfrentou desde os primeiros anos como trabalhador da
construcdo civil. “O meu negdcio com a musica desde o comego foi medo da fome (...)
Percebi que se continuasse na obra, ia ficar igual os outros; era capaz de virar uma escada, um
tijolo, um saco de cimento”, disse ele em entrevista ao critico musical Tarik de Souza
(JORNAL DO BRASIL, 12 jul. 1991, p.04).

Contudo, Bezerra ndo enxergava o melhoramento como artista apenas como meio

de sobrevivéncia, pois, para ele, mesmo as musicas que gravava junto aos compositores da

50 Ibid, ibidem.

51 ““N&o tenho nada de polémico™, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 ago. 1997. Caderno B.
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favela necessitavam desse saber. Em depoimento ao ja citado documentario “Onde a coruja

dorme”, ele destaca que:

(...) o compositor aqui do morro, ele é analfabeto da vida. Ele é analfabeto musical e
também nado tem instrucdo. Entdo ele faz uma melodia, uma linha melddica... e
depois ele também ndo sabe o que que é. Eu ja tive essa experiéncia... € muito
bonito, cheio de acidentes, sustenidos, bemois e tal... que eu ja tirei melodias e
depois toquei no piano 14 (...)

Com o intuito de melhor transmitir essa relacdo entre sua astlcia musical e a

producdo do morro, ele encena um possivel didlogo com um dos seus compositores:

- Mas tu senta aqui.

(Af comeco a tocar nota Sol 14...)
- E de quem é essa musica aqui?
- Isso ai eu ndo sei ndo.

(E depois ele vai ouvindo e diz...)
- Eu acho que eu conheco isso ai.
(E digo...)

- Néo, isso é seu!

Por meio desse tipo de conversa percebemos de que maneira Bezerra da Silva
utilizava de seus conhecimentos musicais e porque para ele seu aprimoramento era tao valido.
Ele funcionava como um intermediador entre 0 morro e a gravadora, pois, através de sua
técnica, podia transformar uma musica, que, apesar de bela, possuia ainda uma apresentacdo
rudimentar, em algo que seria definitivamente aprovado para ser uma das faixas de seu album.
Todavia, ao contrario de praticas comuns ao mundo do samba — em que 0s grandes intérpretes
realizavam o processo de mudanca e apropriacdo das cancdes, Bezerra sempre se preocupou
em reafirmar que seus compositores, apesar de suas limitacOes, eram 0s proprietarios das
criaces artisticas que gravava. E é justamente essa preocupacdo de conceder crédito as
pessoas certas que nos apresenta a importancia do significado dos compositores para Bezerra.

Na canc¢do “O rei da cocada preta”?, uma das poucas faixas em que ele aparece
como autor em parceria com Décio Carvalho, ele retoma a questdo da compra de sambas
como algo que deveria ser combatido por aqueles que possuem o privilégio de criar uma

cangéo e desabafa:

52 Bezerra da Silva, E esse ai que é 0 homem, RCA Vik, 1984.
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Vocé pode ser a maior fortuna do planeta/ o rei da cocada preta/ o dono do sambura/
Sim, mas ndo é a mim/ que vocé vai subornar/ Vocé ndo é compositor/ Como é que
vocé quer gravar? (...) Deus ndo te deu inspiracdo/ Essa é a grande realidade/ Fazer
samba € privilégio/ ndo se aprende em faculdade/ VVocé diz que compra tudo/ mas a
mim vocé ndo corrompe/ Porque talento € um dom/ e ndo ha dinheiro que compre
(...) Quem ¢é vocé seu desonesto?/ Pra dizer a mim que é pagodeiro?/ VVocé é
“comprousitor”, intrujdo e trambiqueiro/ A verdade s6 ddi no mentiroso/ e por esse
motivo ela ndo agrada/ Quem esta falando sou eu/ partideiro indigesto da pesada.

Percebe-se, entdo, que a possibilidade de obter lucros com a venda de sambas &,
para Bezerra, uma questdo rodeada por tensGes*. Em 1984, numa entrevista para Giovanni
Faria do jornal “O Globo”, ele diz que a venda de sambas era préatica bastante comum, mas
que naquele momento parecia experimentar uma visivel mudanca. Ele ressalta que “tem
muito branco ai que subia a favela para roubar samba de preto. Hoje, estes sdo mais espertos e
ja ndo sdo mais enganados”*. O sambista ainda destaca sua crenca na existéncia de barreiras

que impediam o acesso dos compositores desconhecidos a industria dos discos.

Em outra entrevista, concedida ao jornalista Ruy Castro®, Bezerra reforca seu
argumento de que os compositores do morro sdo excluidos e se coloca como porta-voz deles.
Nesse sentido, ele aponta a existéncia de artistas do morro que, mesmo tendo o talento
necessario para compor sambas, chegavam nas gravadoras “(...) passavam na porta e ndo
entravam. Ou entdo eram roubados pelos cantores”. Contudo, ele se pde como defensor dessa
gente e proclama: “mas isso agora acabou porque eu subo ao morro, conhego todo mundo e

tomo conta”.

Mais uma vez, agora em 1988, essa tematica € colocada em evidéncia por
Bezerra. Na cancdo “Pobre compositor”, do disco “Violéncia gera violéncia”* ele coloca em
evidéncia a fala de um sofrido compositor que pede ajuda aos “cantores brasileiros” para que
gravem suas cangdes, ja que ele ndo tinha essa oportunidade. Ele destaca que, sem nenhuma

alternativa, a personagem faz uma ultima oferta aos senhores “comprousitores” musicais,

53 Bezerra da Silva denuncia como o controle sob a arrecadacgdo dos direitos autorais ndo emprega uma politica
condizente ao enorme sucesso que a cancdo “Malandragem da um tempo” atingiu com a regravacao feita pelo
grupo Bardo Vermelho. Enquanto a banda de rock foi prestigiada com a venda de milhares de
discos,“Adelzonilton so recebe uns R$ 3,00 mensais de direitos autorais”. (Poetas do samba, Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 16 ago. 2001.)

54 Bezerra da Silva: o mestre da malandragem, O Globo, Rio de Janeiro, 17 out. 1984.
55 Cuidado, Moreira, o Bezerra nao é mole. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 24 mai. 1985.

56 Bezerra da Silva, Violéncia gera violéncia, BMG Ariola, 1988.
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dizendo que “vende barato” sua bela cancdo. Para mostrar a outra vertente dessa situacédo, a
gue mais se aproxima de sua obra, Bezerra grava a cancdo “Compositores de Verdade”*’, em
gue demonstra a importancia dos compositores em sua carreira. O samba, que foi criado a
partir dos titulos das musicas que interpretou, termina em um agradecimento a todos 0s

“compositores de verdade” que garantem a “raz&o do seu sucesso”.

2.1.5 No tempo em que Bezerra “ndo via nada assado”

Depois de fazermos referéncia ao seu surgimento como artista e entendermos
como Bezerra alcanga posicdo importante dentro do mercado musical de seu tempo, € preciso
gue voltemos ao periodo obscuro de sua vida em que ele enfrenta grandes dificuldades ao ver
suas oportunidades profissionais tolhidas, tanto no ramo da construcéo civil quanto nas ondas
das radios. Este tempo de pendria se passa entre 0s anos de 1954 e 1961, quando Bezerra
viveu como mendigo, morando nas ruas do Rio de Janeiro e passando por inimeras privacoes
gue definiriam os piores anos de sua vida. Neste tempo, ele enfrenta humilhacdes e desafios
préprios aos marginalizados e sente seu cotidiano como uma evidéncia da ruina a que

chegara.

No momento em que ndo reconhece nenhuma forma de reverter a situacdo de
miséria atingida, Bezerra decide atentar contra a préopria vida. Segundo contou para Leticia
Vianna, ele arranjou um copo de veneno e foi para 0 meio da mata bebé-lo, mas, no exato
momento em que iria tomar a substancia fatal, ele diz que uma forga misteriosa arrancou o
copo de sua médo, impedindo que ele obtivesse 0 éxito do suicidio. Apos essa intervencéo,
outras mais aconteceram, como 0 surgimento da ajuda de uma senhora de nome Paula que,
vez ou outra, lhe dava algo para comer e lavava suas roupas. Foi ela que, apds um desabafo de
Bezerra sobre sua condicdo, entregou-lhe certa importancia em dinheiro e Ihe deu o endereco
de um terreiro de umbanda localizado em Rocha Miranda (VIANNA, 1999, p. 27).

Ao chegar ao local indicado, Bezerra recebeu de Dona Iracema a revelacdo sobre
os fatos que acabaram por leva-lo a situagdo de miséria e desilusdo. De acordo com a
medium, que ainda contou varios episodios de sua vida, ele teria sido vitima de dois

despachos realizados por mulheres que ele havia abandonado ou ofendido. Reconhecendo a

57 Bezerra da Silva, Al malandragem, maloca o flagrante, RCA Vik, 1986.
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explicacdo fornecida pela guia espiritual, Bezerra recebeu também a revelacdo da maneira

pela qual poderia superar a condigdo em que se encontrava.

Dona Iracema, ao invés de fazer alguma intervencdo espiritual ou realizar algum
tipo de encomenda aos orixds — usualmente praticados em terreiros umbandistas — disse ao
pobre que este deveria “vestir de branco”, “desenvolver o espirito” e “fazer caridade” (lbid,
ibidem, p. 27). Além disso, para realizar as transformacdes em sua vida era necessario que
Bezerra se voltasse para o desenvolvimento de suas habilidades musicais. Com suas palavras
e 0 conhecimento fornecido pelas instancias sobrenaturais, a guia espiritual devolveu a razéo
de viver a José Bezerra da Silva, que encontrava a solucdo para seus problemas em uma

profissdo que sempre estivera proxima de suas escolhas pessoais.

Quando ja no meio artistico, Bezerra ndo pode esquecer desse periodo de sua vida
e também buscou gravar sambas que cantavam sobre as situa¢fes vividas nos terreiros de
umbanda. A importancia dessa religido em sua vida pode ser percebida, por exemplo, na
matéria “A ira do homem de boa vontade”, quando a jornalista Cleusa Maria ressalta como,
ao longo de uma semana, o comportamento de Bezerra era orientado pelos santos catélicos e
orixds, comportando-se com raiva, justica, serenidade ou vaidade. Para demonstrar seu
argumento, ela relata que no dia da entrevista, realizada em uma sexta-feira, o cantor “(...)

recebe seu exu Bezerra do Galo. E fica dificil de aturar” .

A importancia da umbanda em sua vida e também da orientacdo recebida por
orixas, pais, maes, vovos e vovos dos terreiros aparece em varias letras que se remetem a
valorizacdo do conhecimento e do senso de justica trazidos por eles. Na cancdo “Meu pai é
general de umbanda”, Bezerra explica que sua fé permite que ele seja sempre atendido por
seus lideres espirituais chamados “rapaziada de Aruanda”. Em seus versos, 0 sambista
confessa ter “(...) fé na consciéncia/ e sempre andei correto/ Por isso sou bem protegido por
Vové Catarina e Pai Anacleto/ Eles sdo meus protetores/ e garantem minha paz/ O que eu

quero mais?/ O que quero mais?/ Nada!/ O que eu quero mais?/ O gque eu quero mais?”.

Contudo, seus relatos sobre a religido que o salvou ndo se encontram apenas em
cangBes em que homenageia as figuras da umbanda, pois ele também faz questdo de

denunciar comicamente a acdo daqueles que tentam tirar proveito indevido da lideranca

58 Jornal do Brasil, Sdo Paulo, 17 jun. 1987.

59 Bezerra da Silva, Justi¢a Social, RCA Victor, 1987.
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espiritual. Nesse sentido, temos o samba sobre o “pai véio”® que, apressado e interesseiro,
pede, em troca de seus préstimos, “oito quilo de feijdo/ dez galinha gorda e bem pelada/ dez
quilo de arroz e macarrdo/ e dez latas de doce de marmelada/ dez garrafas de vinho do
bonzdo(...)”. Bezerra ainda vai mais longe na denuncia e canta que o pai de santo promete
terras e gados em troca de dinheiro e que “se meu fio ndo tiver dinheiro vivo/ pode ser cheque

verde ou cheque ouro”.

Em outro caso de corrupcdo no terreiro, o suposto pai de santo “Zé Fofinho de
Ogum”®, em troca de muito dinheiro, diz a mulher do delegado que ele a traia. Contudo,
quando o delegado aparece em seu encal¢co, Bezerra ressalta que “pelo santo ele ndo foi
avisado/ De repente pintou a cacapa/ Era o Zé frente a frente com o delegado/ O doutor muito
invocado/ gritou:’O coro vai comer!’/ ‘Tira a roupa do malandro’/ ‘e bate até o cavalo
correr’”. Nesse exemplo, a sorte de Zé Fofinho, que devia ser protegido pelos buzios e ter o
corpo fechado pela tatuagem de S&o Jorge nas costas, ndo lhe adiantou de nada, e Bezerra
brinca com sua incapacidade de ser um guia abencoado, ja que ndo pdde, simplesmente,

prever o infortdnio que apontava para si mesmo.

Apesar de cantar sobre o interesse material do suposto pai de santo, Bezerra
dispunha de uma relacdo bem diferente no que tange a orientacdo espiritual recebida nos
terreiros. A religido que o trouxe de volta para 0 mundo da musica lhe dotava de sabedoria,
protecdo e seguranca para encarar os desafios e ele ndo enfrentava relacdo de exploracdo com
seus orientadores. O agradecimento contido em suas cangdes, desdobrava, portanto, de uma
relagdo espiritual em que valores materiais ndo eram fins maximos da pratica religiosa dos

terreiros®.

Bezerra revelava ainda o lado sincrético desta pratica religiosa, pois também fazia
mencdo a alguns santos catolicos que intervinham em favor dos homens. Em “Al6, S&o

Pedro”®, o guardido das portas do céu é chamado para observar de perto as condi¢Bes de

60 “Pai véio 171", Bezerra da Silva, Produto do Morro, RCA Vik, 1983.
61 Bezerra da Silva, Malandro Rife, RCA Vik, 1985.

62 Vale destacar que na grande maioria das cangdes que falam sobre o ambiente dos terreiros de umbanda,
Bezerra da Silva sempre fez questdo de iniciar tais musicas com um solo de tambores que aparecem a frente dos
outros instrumentos e continuam no restante da gravacdo. Dessa forma, anuncia ndo sé a presenca de um novo
tipo de tema a ser explorado na cancdo, bem como apresenta nesses lugares uma musicalidade diferente. Na
cancao “Vové d’Angola” temos um claro exemplo de como os instrumentos percussivos tém uma funcdo
importante na conducdo dos rituais que marcam a prépria umbanda (Bezerra da Silva, Bezerra da Silva e um
punhado de bambas, RCA Vik, 1982.).

63 Bezerra da Silva, Partideiro da Pesada, BMG Ariola, 1991.
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miséria nas quais viviam os brasileiros, obrigados a “roubar de noite (...) pra comer de dia”.
Todavia, assim como cantava a corrupcao dentro dos terreiros, Bezerra ndo podia, dentro de
outra faceta religiosa, deixar de denunciar a auséncia de principios morais de alguns padres e

pastores que aparecem em sua obra.

Na cancdo “Pastor Trambiqueiro”®, ele destaca a figura de um pastor que
abandonou a macumba por ndo conseguir vantagens financeiras no terreiro. Com uma letra
que traca a dicotomia entre as duas crencas, Bezerra alerta: “Cuidado com ele/ de terno e
gravata/ bancando o decente/ E o diabo vivo em figura de gente”. O sambista ainda se
preocupa em mostrar que a estratégia do trambiqueiro seria “falar mal da macumba/ dizendo
que a ela também pertenceu” e desmascara 0 personagem afirmando que este “(...) resolveu
ser crente para roubar os irmaozinhos/ No é fé que ele tem/ E simplesmente a febre do ouro/

Custa caro a palavra de Deus/ O pastor chega pobre/ e arruma tesouro”.

Além da cobica material, Bezerra canta ainda a atividade criminosa praticada por
alguns lideres espirituais, demonstrando que, apesar de sua espiritualidade, ndo perdera seu
senso de justica. No disco “E esse ai que é o homem”®, a faixa “Foi o doutor delegado que
disse” fala das lamdrias de uma autoridade policial que ndo pode prender um “filho de
bacana” e, por isso, decide “sair na captura desse tal de Satanas”. Atestando as dificuldades de
seu oficio, o tal delegado confessa que “o meu livro de ocorréncia/ a cada dia estd
aumentando/ Eu também prendi um pastor com a Biblia na mdo/ em um supermercado

roubando”.

Como a temaética da desconfianca voltada, principalmente, para os lideres de
igrejas neopentecostais se tornou bastante recorrente na obra de Bezerra, a edicdo de
dezembro de 1995 da Revista Bizz fez uma sabatina com o sambista, em que além de outros
assuntos relacionados a sua carreira, 0 questionava sobre sua opinido a respeito da Igreja
Universal do Reino de Deus. Em resposta, Bezerra retoma aquilo que j& havia levantado em
suas cancdes e afirma: “Olha, eu sou formado na universidade da vida, ou seja, sou dificil de

ser enganado. Para mim é tudo bandido! Alias, todo lugar onde entra grana ndo é boa coisa.”®

Todavia, uma das cangbes mais ousadas que gravou, “Canudo de Ouro”, diz

respeito a um padre que anunciava a venda de entorpecentes na missa, rogando em latim uma

64 Ibid, ibidem.
65 Bezerra da Silva, RCA Vik, 1984.

66 Revista Bizz, Sdo Paulo, dez. 1995, p. 63.
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comica e estranha mensagem que “fazia milagre” para aqueles que sabiam da acéo ilicita do
vigario. Na cancéo, Bezerra conta que apos ser denunciado por “um dedo de seta”, o padre foi
“grampeado” pelos Federais, que o pegaram “vendendo bagulho na casa de Deus”. Mas este
contou com o auxilio de um advogado “que o direito penal muito entende/ fez uma peticéo

clamando ao juiz:/ ‘Doutor, perdoa que ele ndo sabe o que vende.””

Apesar da recorrente tematica religiosa em sua obra, percebemos que Bezerra nao
pretendia ir de encontro a nenhum tipo de crenca, pois buscava apenas desmascarar injusticas
ligadas aos lideres das comunidades religiosas — quaisquer que fossem — quando estes usavam
de suas posic¢des privilegiadas para obter vantagens para si. No que tange a sua relacdo com a
umbanda, vemos a importancia desta para a formacdo da imagem de Bezerra como um
sambista que canta as situacdes vividas nas favelas e nos morros que se confundem com sua
prépria histéria de vida. Nesse sentido, explicaremos mais adiante como essa religido
influenciou Bezerra a dedicar para si e para sua carreira a exploracdo de um importante

personagem: o malandro cantor de sambas.

2.2 “O POBRE INTELIGENTE”: DISCUSSAO SOBRE O MALANDRO

A associacao entre o samba e a figura do malandro ndo é nada recente, pois desde
as primeiras gravacdes deste género, no inicio do seculo XX, é possivel perceber a referéncia
a este notdrio personagem do morro. Segundo Jorge Caldeira, no primeiro momento em que o

malandro aparece no samba, este assume o

deslocamento fleuméatico em meio a ameacas permanentes de exclusdo, o que lhe
permitia identificar-se com todos e nenhum. Quando visto da ética da aristocracia
dominante, aparece como um narrador que possui 0 carater de autenticidade do
povo, cujo ponto positivo é a expressdo da vida feliz dos dominados; carrega, por
outro lado, uma condenagdo, quando deixa de ser auténtico ou se revolta. Do outro
ponto de vista, o dos dominados, o narrador malandro aparece como a encarnagao de
alguem que ascendeu, levando uma vida de folga e prazeres (2007, p. 85- 86).

A partir do exposto, Caldeira também enxerga, tendo como referéncia especifica a
idéia de que o malandro aparece na época em gque comega a vigorar a relacdo entre patrdes e

empregados no Brasil pés-escraviddo, uma outra funcdo para esse personagem que,



80

assumindo conotacdo ambigua, dialoga com os dois lados. O jornalista e sociélogo ainda

explica que

para os patrfes, o prazeroso discurso do narrador malandro vai ajudar a manter a
idéia de que o trabalhador assalariado no Brasil seria pobre porém feliz. Para os
trabalhadores, o narrador malandro servia como ponto de identificagdo na denuncia
de um trabalho que ndo promove gozo, apenas explora e maltrata (2007, p. 86-87).

No entanto, quando observamos, j& no final do século XX, a apari¢do de Bezerra
da Silva como um cantor de samba ligado a0 mundo da malandragem, percebemos que os
significados atribuidos a esse personagem ja nao sé@o mais os mesmos apontados por Caldeira.
A modificacdo pode ser sentida na tentativa de alguns jornalistas em relacionar a figura de
Bezerra como continuidade da de Moreira da Silva, um outro artista que também cantou

sambas e encarnou a figura do malandro que circulava no espago urbano carioca.

Nesse sentido, temos a reportagem do jornalista Ruy Castro, em 1985°, em que
ele tenta colocar Bezerra da Silva em um nicho estético que pertenceu anteriormente a
Moreira da Silva. Para tanto, ele apresenta, logo no titulo e subtitulo da matéria, a novidade
do novo malandro em relacdo a seu antecessor: “Cuidado, Moreira, 0 Bezerra ndo é mole —
Com um novo disco, o sambista Bezerra da Silva é o maior rival do velho malandro Moreira
da Silva”. No ano seguinte, 0 mesmo jornal, a Folha de S&o Paulo, teve a idéia de colocar os
dois artistas lado a lado em uma reportagem que ganhou o titulo de “O encontro dos reis da

malandragem”®.

Nessa ocasido, quando perguntados sobre como entendem o tipo de samba que

cantam, Bezerra da Silva faz o seguinte esclarecimento:

Eu cheguei a conclusdo que o meu género de musica ndo tem nada a ver com o do
Moreira da Silva. O samba de breque que o Moreira canta, até hoje no Brasil é
somente ele que canta. Ja tentaram fazer um Moreira por ai, mas ndo conseguiram.
Eu canto a realidade cotidiana que acontece no morro e na favela, e o Moreira fez o
personagem de um bom malandro. Vocé vé que na musica do Moreira 0 malandro
s6 ganha. Ele ndo vai dar mole, que ele ndo é otario. (Moreira ri). J4& no meu é
diferente. Tem hora que o malandro quebra a cara também. Entdo, muitas pessoas
confundem e dizem: “vocé é o sucessor do Moreira da Silva”. Mas quem sou eu pra

67 Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 24 mai. 1985.

68 Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 08 jun. 1986.
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ser sucessor de Moreira da Silva? N&o que eu ndo tenha valor, mas se eu ndo sei
fazer o que ele faz, como € que eu vou ser sucessor dele?

Em 1987, outra matéria jornalistica da Folha de Sdo Paulo - “Bezerra da Silva
reinveste no mito da malandragem”® — se propde a compreender melhor a interpretacdo
narrativa e musical que Bezerra fazia de si. Com um texto que explicava as origens territoriais
do malandro, a idéia que transmitia era a de que o “esteredtipo do malandro da Lapa, do
Estacio ou de Vila Isabel” foi o primeiro que se fixou nas letras consagradas pelo samba.

Contudo, na mesma reportagem, temos a seguinte distin¢éo:

a imagem classica do malandro, um individuo escrogue que sobrevive a sombra da
lei com trabalhos nunca bem definidos, amante da noite e da musica de bar (...) esta
anos-luz do maior protétipo da malandragem no samba atual — o pernambucano
Bezerra da Silva, 60. Ao contrario do malandro tradicional, Bezerra da Silva sempre
trabalhou, defende a honestidade, a lei de Deus e € radicalmente contra as drogas —
apesar de cantd-las sempre em seus discos. Ou serd que a malandragem de Bezerra
da Silva é fazer crer que ndo é malandro — o que € sem sé-lo tradicionalmente?

Para tentarmos responder ao questionamento levantado e discutirmos sobre o
sentido da malandragem em Bezerra da Silva, recorremos, mais uma vez, aos vestigios
deixados pelas letras das cangdes desse sambista. Sendo assim, percebemos que, mesmo que
explicasse o significado do malandro, Bezerra ndo pretendia negar completamente o0s
significados anteriores atribuidos a este personagem que marca 0 proprio universo de
compreensdao do samba. Podemos perceber isso na cangdo “Amigo do sereno”™, em que
temos o clamor de um malandro que avisa a sua amada Leonor que seu relacionamento ndo

seria mais possivel, pois

sou boémio/ e vivo pelas madrugadas/ De pileque e cervejadas/ violBes e trovador/
Ainda tem dia que nem apareco em casa/ Eu ndo tenho hora marcada/ nem momento
pra chegar/ Sou partideiro e vivo na remandiola/ Sou amigo do sereno/ e pra chegar
néo tenho hora/ Gosto de andar bem arrumado/ Minha roupa bem lavada,/ engomada
e bem passada/ Eu ndo gosto da comida requentada/ Quero encontrar casa limpa/ e
toda louca lavada/ Eu também ndo gosto de mulher esculachada.

69 Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 22 mai. 1987.

70 Bezerra da Silva, Bezerra da Silva e um punhado de bambas, RCA Vik, 1982.
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Notamos que este esteredtipo lancado por Bezerra se aproxima bastante daquele
amante dos prazeres que aparece nas cancdes de Moreira da Silva e que foi inicialmente
definido por Noel Rosa como sendo o mitico “rapaz folgado”™. No entanto, ao contrario desta
figura, que aparece ligada a situacdes especificas, como a bebida e & boemia, o0 malandro de
Bezerra aparece deslocado para o morro, seu pretenso lugar de origem, e revela outras

qualidades e caracteristicas que sdo colocadas em evidéncia.

Desta maneira, destacamos a faixa-titulo “Malandro Rife””?, do album de 1985,
que nos providencia uma explicacdo sobre quem seria 0 malandro do nosso sambista. Em um
primeiro momento a cancdo valoriza a capacidade afetiva deste personagem, evidenciando
como ele é capaz de firmar boas relacbes com seus proximos. Para tal, ela destaca que “o
malandro de primeira/ sempre foi considerado/ Em qualquer bocada que ele chega/ ele é
muito bem chegado”. Contudo, o malandro é colocado como uma figura que nem sempre
alcanga seus objetivos, mas que, honrado “quando ta caido ndo reclama/ Sofre calado e néo

chora/ Ndo bota culpa em ninguém/e nem joga conversa fora”.

Por esses versos fica evidente que Bezerra suprime a idéia daquele personagem
sempre interessado em suas ambicOes pessoais. Ao contrério, ele reforga o argumento de que
o malandro seja lideranca do morro preocupada em zelar de seus préximos e evitar que
ameacem a tranquilidade do lugar. Essas e outras caracteristicas desse novo malandro podem

ser observadas no restante da cancéo:

Quando o bom malandro é rife,/ comanda bonito a sua transagdo/ N&o faz covardia
com os trabalhadores/ e aqueles mais pobres ele da leite e pdo/ Quando pinta um
safado no seu morro/ Assaltando operario botando pra frente/ Ele mesmo arrepia o
tremendo canalha/ e depois enterra como indigente/ Ele é decente!

Percebemos, entdo, que a letra de Bezerra promove uma ressignificacdo da
imagem do malandro, pois este, apesar de continuar vivendo de expedientes ndo muitos claros
no “comando de sua transagcdo”, ndo mais se opGe aos trabalhadores que vivem ao seu redor,

mas 0s protege contra criminosos que querem tirar o que possuem. Entre o trabalhador e o

71Como ja citado no capitulo anterior, Noel Rosa, com a cancdo “Rapaz folgado”, retirava o peso da
bandidagem do malandro para dar-lhe um ar de personagem maleavel, sem maldades.

72 Bezerra da Silva, Malandro Rife, RCA Vik, 1985.
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bandido, o malandro de Bezerra defende o primeiro e usa de violéncia contra o criminoso que

tenta tirar daqueles que ganham a vida de maneira honesta.

Outro expediente que marca a figura denotada por Bezerra é sua distin¢do tanto
no agir quanto no falar, pois ele se comporta de maneira Unica que atesta sua condi¢do. Na
cancao “Papo de malandro””, uma estranha introducdo anuncia que “Siri esperto arranca
pelanca/ e ndo cai no puca/ Ele come a isca por fora/ e de barriga cheia se manda pro mar”.
Mas Bezerra logo esclarece que “isso é papo de malandro/ otario ndo pode entrar/ Porque tem
lingua cumprida/ e bate nos dentes se o bicho pegar/ E fécil enrolar em fieira,/ dificil é fazer o

fio rodar/ Com a malandragem ndo tem brincadeira/ quem corta madeira tem que carregar”.

Dessa maneira, compreendemos que as girias seriam a forma de expressao
inerente aos malandros, que sabem com quem dialogar e ndo se deixam enganar pelos
“otarios” que podem falar muito mais do que devem. Uma vez que Bezerra se coloca na
mesma condicdo de malandragem, ele toma para si 0 mesmo tipo de distingdo e, mais adiante,
na mesma cancao, ele canta: “a malandragem e a vivacidade sempre possui/ j& comi muita
fruta/ mas o caroco nunca engoli/ E por isso que eu estou sempre no conceito da rapaziada/”.
Através de seu discurso, ele evidencia possuir estratégias de sobrevivéncia de um malandro e
demonstra pertencer ao grupo que se comunica por meio de uma linguagem especifica,

entendida apenas entre eles.

Em “Campo minado”™, a mesma questao se apresenta no enredo de uma narrativa
que se inicia pelo alerta de que “tem muita gente/ odiando a gente/ seja mais decente/ sendo,
de repente, vocé danca/ E se nédo falar/ a linguagem certa/ tem homem de alerta/ mesmo néo
ventando a roseira balanga”. A partir desse trecho € possivel perceber que Bezerra também
estabelece a atencdo como elemento indispensavel ao verdadeiro malandro. Sendo assim, o
samba ainda lista uma série de conselhos: “vai devagar na cerveja/ e no particular vai so se for
chamado/ ndo entre na porta da frente/ que evidentemente € lugar reservado/ Preste atencao
no que fala/ porque o ambiente exige cuidado/ Haja com muita cautela,/ pisando de leve, que

0 campo é minado”.

A preocupacdo do malandro é explicada pela questdo da perseguicdo das
autoridades policiais que tentam encontra-lo por meio de a¢des que exporiam suas atividades

nem sempre licitas — questdo bastante recorrente nas letras de samba. Como exemplo, temos

73 Bezerra da Silva, Malandro é malandro e mané é mané, Atracdo, 2000.

74 1bid, ibidem.
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as cancdo “Pelo Telefone”, que dentre os mitos que circundam sua composi¢do, tem a
explicacdo de seus primeiros versos atribuida a uma resolucdo que proibia a jogatina na
cidade do Rio de Janeiro (CALDEIRA, 2007, p.13-14).

Uma outra perseguicdo € descrita no samba “Maloca o flagrante””™, em que a
chegada dos policiais a0 morro é anunciada como um momento de tensdo para os malandros,
que devem fugir para ndo serem presos. O que ndo consegue fugir das autoridades ja tem
destino certo, pois “vai ser grampeado/ e depois terd que explicar tudo certo ao doutor
delegado”. Com o intuito de aconselhar a malandragem, Bezerra diz: “ndo vai dar pra
dividida/ Esconde a muamba e sai batido/ Quando o malandro é de verdade/ na briga ndo

gosta de sair ferido”.

Mas Bezerra também canta a perda do malandro, quando este é capturado pelos
policiais. Contudo, ele ndo deixa de dar seus conselhos e avisa o que fazer quando for pego na
musica “Prepara o pinote””. Confiando na firmeza de carater do malandro capturado, a letra
reitera que “quando é veneno/ ndo entrega o ouro na hora do pau/ Aceita o cacete de boca
fechada/ tudo isso em defesa da sua moral/ E ai que a gente vé&/ quem é malandro e quem n&o
é/ E ai que a gente vé&/ quem é firmeza e quem ndo é/ Porque o sangue puro é cadeado
blindado/ Ele ndo cagueta e nem banca o mané”.

A resisténcia a violéncia praticada pelos policiais se mostra como uma forma de
atestar 0 compromisso com seus convivas e o consequente descrédito para com as leis que as
autoridades representam. Sendo assim, o prestigio entre outros malandros se apresenta como

uma moeda de troca de maior valor, por isso a letra cantada por Bezerra ainda fala que

(...) malandro ndo conta historia/ porque se garante quando é detido/ Ele morre
debaixo do pau, amizade/ E ndo cagueta os amigos/ E também quando sai de cana/ a
mocada faz festa para lhe receber/ Ainda ganha tudo que tem direito/ como
recompensa do seu merecer

Como ja destacamos, € possivel percebermos, por meio de suas musicas, de que
maneira Bezerra da Silva se integra ao universo dos morros e como ele adquire sua “patente”
de malandro. No caso da situagdo descrita nos ultimos exemplos, em que ele canta o problema
da vigilancia e da represalia impostas pelas autoridades policiais, notamos que esta também

75 Bezerra da Silva, Al malandragem, maloca o flagrante, RCA Vik, 1986.

76 Bezerra da Silva, Cocada da boa, BMG-Ariola, 1993.
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faz parte da biografia de Bezerra e que ele a denuncia em varias de suas entrevistas. Como
exemplo, citamos a reportagem de Mauricio Stycer’” em que este questiona sobre as vezes em
gue Bezerra da Silva foi levado para a delegacia. O sambista, remontando os fatos de maneira

bastante comica, explica:

Fui campedo de averiguagdes. Naquela época, a policia queria ver a carteira
profissional assinada. Mas eu trabalhava por conta propria (...) Teve uma vez que
entrei em cana duas vezes num s6 dia. Outra vez me prenderam para completar a
cota. O cara falou: “Sei que vocé ndo deve nada, mas o delegado ndo vai gostar se a
gente chegar com o carro vazio'. Outra vez, eles pararam o camburdo em frente ao
botequim e foram tomar um café. Quando voltaram, eu ja tinha sentado 4 atras, sem
ninguém mandar. (...) Mas, nesse dia, eles ndo me levaram, ndo. Quando eles me
soltavam, eu perguntava: ‘Vocés vao passar 14, amanha? Entdo estou esperando
voces, 18’

Além de falar do malandro e dar dicas de sua identificacdo com este personagem
através do relato de suas proprias experiéncias, Bezerra também atribui a perseguicdo dos
policiais a uma outra figura bastante conhecida do morro, o “mané” ou “cagiete”, que, por
ndo ter os requisitos da malandragem, se alinha ao poder oficial. Sendo assim, o “mané” é
aquele que vai contra 0os malandros por ndo possuir as mesmas habilidades de vigiar as
autoridades e ponderar seu comportamento diante delas através de mascaras, artificios e
improvisos. Em geral, sua chegada ou presenca é um indicativo que desestabiliza cédigos e

praticas do ambiente dominado pela malandragem.

Um exemplo da presenca desta outra personagem pode ser visto na cancao — ja
citada — “Prepara o pinote”, em que Bezerra estabelece 0 comportamento do malandro, que
resiste as pressdes policiais, e da dicas do tratamento que o mané deveria receber por sua
delacdo. Ja em “Venenosas serpentes”” — na qual faz alusdo evidente aos caglietes —, 0
sambista substitui o elogio aos malandros para se focar apenas nas puni¢cdes merecidas por
aqueles que os traem. Nesse sentido, Bezerra reforga que o delator da malandragem, também
conhecido pela alcunha de “lingua de tamandua/ tem que levar sapeca ia ia/ tem que apanhar
pra deixar de vacilar/ Levar rajada no pé/ tem que ser esculachado/ vestir roupa de mulher/
pra largar de ser safado/ E aprender a ndo bater com a lingua nos dentes/ Fofoqueiro e

caguete/ sdo venenosas serpentes”.

77 Bezerra, O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 26 jul. 1987.

78 Bezerra da Silva, Cocada da boa, BMG-Ariola, 1993.
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Ainda outras can¢fes retratam a ambigiidade existente entre o “malandro” e o
“mané”, essas figuras de evidéncia do morro. Entre elas, destacamos “Na hora da dura”’, que
nos permite identificar a figura do malandro e do “otario” justamente no momento decisivo
em que sdo repreendidos e ameagados pelos policiais. Segundo Bezerra, aquele que cede a
intimidacdo “abre o cadeado/ e da de bandeja/ os irmaozinhos pro delegado (...) abre o bico e
sai caguetando/ Eis a diferenca, mané/ do otario pro malandro/ Eis a diferenca/ do otario pro

malandro”.

A partir da distingdo estabelecida, notamos que o malandro de Bezerra ndo é
aquele que usa de todos os artificios possiveis para resguardar beneficio proprio, mas aquele
cuja protecdo e consideracdo aos “irmdos” esta acima do individualismo, em perfeito
contraste a deformidade moral do “mané”. Desta maneira, percebemos que a preocupacéo de
Bezerra ao mostrar a figura do malandro ndo é apenas elogiar a personagem que também
encarna, mas demonstrar para a populagdo que termos como “malandro” e “malandragem” se

encontram incompreendidos, ja que nada tém a ver com crime ou violéncia.

De acordo com Bezerra da Silva®, o tom depreciativo associado ao malandro ndo
passa de “um jeito da elite chamar o pobre inteligente”. Apesar de entender que a maioria da
populacdo encara de maneira negativa os habitantes do morro e das favelas, ele reforga que a
figura que acreditam ser do malandro ndo se aplica a eles, pois 0 “Malandro Moderno”® sé
“usa bons ternos/ nao liga para o azar/ Délar na Suica, mansdo beira-mar/ Seu nome é
corrupcao/ Pra qué trabalhar?”. Verificamos, portanto, através dessa cangdo (e de outras mais)
e dos depoimentos fornecidos por Bezerra da Silva, que a associacdo entre malandragem e
corrupc¢éo incorpora uma légica inovadora que admite uma cisdo sobre quem seria 0 malandro

a partir da fala daguele que tenta rodea-lo de significados.

Nesse sentido, vemos que Bezerra tenta distinguir o malandro dos morros — que
ovaciona em suas cancles — daquele que tem predicados condenados pela populagdo, mas
que, pelo “colarinho branco”, circula entre ela sem ser denunciado. Na obra do sambista, 0
malandro aparece como sujeito proveniente das classes marginalizadas e, dessa maneira, nao
tem como passar ileso as desventuras da vida. Para Bezerra, a condicdo de malandro como

estratégia de sobrevivéncia nada tem a ver com aversdo ao trabalho ou adoragdo ao prazer,

79 Bezerra da Silva, Justi¢a Social, RCA Victor, 1987.
80 A voz do morro, Isto E — Senhor, Sdo Paulo, 28 jun. 1989.

81 Bezerra da Silva, Contra o verdadeiro canalha, RGE, 1995.
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mas se estabelece como necessidade inerente a sua existéncia. Assim, ndo admite a negacao

da jornada de trabalho, pois esta ndo € uma opcdo, mas um imperativo em sua vida dificil.

Essa condicdo fica evidente no jA& mencionado documentario “Onde a coruja
dorme”, que, dividido e orientado por alguns temas que povoam a obra de Bezerra da Silva,
concentra-se em mostrar o expediente de alguns dos compositores que tem seus trabalhos
gravados pelo sambista. Em certa medida, o argumento construido em torno dos participantes
sugere o trabalho como imposicdo quase que irrefutdvel a todos eles, mesmo que sejam 0s
responsaveis por retratar e definir a nova vertente do malandro®. O préoprio Bezerra, que
também ndo pdde se dar ao luxo de fugir do trabalho, em concordancia com a fala dos demais
personagens do video, alega que “o malandro é pessoa inteligente (...) a palavra malandro

quer dizer inteligéncia”®,

Desse modo, para Bezerra, a astlcia inerente ao malandro ndo quer dizer averséo
ao mundo do trabalho ou a busca por caminhos violentos, mas apenas a condicdo de
inteligéncia que este possui para driblar os percalcos da vida. Assim, este se difere daqueles
qgue se entregam indiscriminadamente aos caminhos alternativos da criminalidade e da
violéncia, pois de maneira sinuosa busca um tipo de sobrevivéncia que passa longe das
demonstracdes de poder de bandidos que impde a si uma posic¢ao privilegiada que os coloca

acima de qualquer outro.

E é esta pretensa superioridade que é retratada e reprimida na obra do sambista,
pois este outro inimigo do malandro — o bandido — é despido de seus artificios para que sua
imagem de homem comum venha a tona por trds da mascara intimidadora que carrega. Em
uma das mais sucedidas canc¢des de Bezerra, “Bicho feroz”®, ele zomba da figura do bandido
gue, sem sua arma, ndo € tdo audaz quanto aparenta. Ao tratar dessa situacdo, ele canta:
“Vocé com revolver na mao/ é um bicho feroz, feroz/ Sem ele anda rebolando/ até muda de

voz/ Isso aqui ca pra nds?”.

82 O reconhecimento desse novo malandro também pode ser destacado especialmente em uma das cangdes da
“Opera do Malandro”, musical todo realizado com cangdes de Chico Buarque, no ano de 1979. Na letra de
“Homenagem ao malandro”, a tal homenagem se torna praticamente pdstuma, pois, discursando em primeira
pessoa, conta “aquela tal malandragem/ néo existe mais./ (...) /O malandro pra valer, ndo espalha/ aposentou a
navalha/ tem mulher e filho tralha e tal/ Dizem as mas linguas/ que ele até trabalha/ Mora I& longe, chacolha/ no
trem da Central ”

83 Onde a coruja dorme, Marcia Derraik e Simplicio Neto, Antenna & TV Zero, Rio de Janeiro, Brasil, 2006.

84 Bezerra da Silva, Malandro Rife, RCA Vik, 1985.
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Bezerra ainda continua sua narrativa falando sobre o desconhecido passado do
bandido, que teria convivido na presenca de outros que, tendo mais poder e lideranca, o
humilham, acorvando-o e afeminando-o. Bezerra expde sua condicdo de subalterno, dizendo
gue ““lavava a roupa da malandragem/ e dormia no canto da cama”, de maneira a deixar
evidente que um sujeito que finge ter poder sobre os comuns, na verdade se acorvada diante
dos seus por ndo possuir a superioridade que clama ter. A imagem do “revélver na méo”,
exposta desde o inicio do samba, evidencia o exercicio do poder, mas também os limites deste
quando o bandido perde acesso ao instrumento que assegura precariamente sua condicao

marginal dominador.

Contudo, assim como tenta rebaixar os bandidos a condicdo de covardes, ele
também estende sua postura para 0s poderosos da policia e da Justica, ja que, em sua opinido,
estes ndo tem discernimento capaz de promover a diferenca entre 0s que merecem ser punidos
como criminosos e 0s que apenas habitam o morro. Sendo assim, em “Meu bom juiz”®, ele
suplica para que o juiz “ndo bata este martelo/ nem dé a sentenca/ Antes de ouvir/ 0 que o
meu samba diz/ pois esse homem ndo é tdo ruim/ quanto o senhor pensa”. Ele continua
dizendo que a redencédo do condenado sé é possivel sob a perspectiva do morro, pois 1& “ele é
rei, coroado pela gente”.

Através desse ponto de vista, o réeu ndo é bandido, pois oferece alento e protecéo
aos membros de sua comunidade, onde é coroado. Nesse sentido, a despeito do que decidido
pelo juiz, Bezerra continua seu samba afirmando que “quando alguém se inclina com vontade/
em prol da comunidade/ jamais serd marginal”. Percebemos, entdo, que a fala do sambista
assume o papel do advogado que sai em defesa do réu por meio de argumentos criados fora

dos limites e exigéncias dos cadigos e leis vigentes.

Todavia, o descrédito que Bezerra tem para com as leis e as autoridades nao
significa que ele ndo tenha admiradores entre eles. Em uma de suas entrevistas®, ao ser

questionado sobre uma situacao curiosa com algum f3, ele relatou:

Outro dia me contrataram para um show em Ribeirdo Preto. Cheguei 14, me
prenderam no hotel e de noite me levaram para uma mansdo. Fui obrigado a entrar
pela cozinha e ficar escondido. A festa rolou na casa e na hora de cantar parabéns,
um juiz de Direito veio me buscar e me apresentou ao aniversariante, um advogado

85 Bezerra da Silva, Al malandragem, maloca o flagrante, RCA Vik, 1986.

86 Bezerra da Silva chega a Zona Sul carioca, O Estado de Séo Paulo, 15 jul. 1996.
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muito famoso que é meu fa nimero um. Eu era o presente de aniversario dele. Fiz
um show e foi 6timo, para juizes, promotores e tal. O advogado me apalpava e
perguntava se era eu mesmo. Minha mulher, que estava l4, ficou até com ciime.
Esse advogado me contou que conseguiu a absolvi¢do de um cliente com uma frase
de uma musica minha: ‘O cheiro da coisa jamais € flagrante’.

Porém, apesar de situagcBes como estas, o desentendimento com as autoridades é
bastante explorado em sua obra e nas dos demais sambistas que também fazem a incurséo no
mundo da malandragem. Isto porque a vida nada regrada do malandro provoca desconfianca
nos policiais, que sdo responsaveis por separar 0s individuos que cumprem as leis daqueles
que a ignoram. No samba “Senhor Delegado”®, do paulista Germano Mathias, essa questao é
retratada quando um malandro se faz passar por um “rapaz honesto” que insiste em buscar
comicamente vérias desculpas esfarrapadas para sua falta de documentos, para os trajes bem

acabados e para seu andar macio.

2.2.1 “N&o tenho nada de polémico”

Nas can¢des de Bezerra da Silva, por sua vez, essa relacdo de conflito ganha
contornos mais incisivos e apresenta alternativas que possam resolvé-la. A perseguicdo
policial se mostra ligada ao preconceito contra os moradores do morro e das favelas, o que €
salientado no samba “Vitimas da Sociedade”®, em que Bezerra avisa: “se vocés estdo a fim
de prender o ladrdo/ podem voltar pelo mesmo caminho/ O ladréo esta escondido la embaixo/
atras da gravata e do colarinho”. Este verso, que é repetido diversas vezes ao longo da letra, se
intercala com outros que tentam refletir sobre a incoeréncia entre ser pobre e ganhar dinheiro
com atividades ilicitas. Sendo assim, explora de que maneira os miseraveis da favela seriam

0s responsaveis pelo crime, ja que estes ndo desfrutam dos rendimentos da contravencao.

Na condicéo de intérprete, Bezerra canta essa mesma tematica de acordo com a
nuance destacada por cada um de seus compositores. Desse modo, nos versos de “Preconceito
de cor”® a perseguicao policial é explicada ndo apenas pela condi¢do de habitante do morro,

mas também pela questdo racial, j& que o estigma de marginalizacdo se estende em seu

87 Germano Mathias, O sambista diferente, Polydor, 1957.
88 Bezerra da Silva, Malandro Rife, RCA Vik, 1985.

89 Bezerra da Silva, Preconceito de cor, RCA Victor, 1987.
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demeérito a categoria de “preto” ou “crioulo”. A canc¢do esclarece mais um desentendimento

com as autoridades, dizendo:

Eu assino embaixo doutor, por minha rapaziada/ Somos crioulos do morro, mas
ninguém roubou nada/ Isso é preconceito de cor, vou provar ao senhor/ Por que é
que o doutor nao prende aquele careta?/ Que s6 faz mutreta e s6 anda de terno/
Porém o seu nome ndo vai pro caderno/ Ele anda na rua de pomba rold/ A lei s6 é
implacével para n6s favelados e protege o golpista/ Ele tinha de ser o primeiro da
lista/ Se liga nessa, doutor!

Contudo, na visdo de Bezerra da Silva, o termo crioulo ndo se limita a distingdo
racial, pois pode também se referir a uma condi¢éo social. Assim, ele explica que “crioulo ndo
é sO epiderme, ndo. Crioulo é ser pobre”®, opinido que ratifica em outra reportagem, quando
explica sobre quem € o crioulo descrito nas cangdes que gravou. Em “Bezerra da Silva, a
malandragem bem-sucedida”®*, ele explica quem é o crioulo dos seus sambas, desviando-o da
questdo racial. Para tanto, ele destaca que o compositor, quando menciona esse personagem
da favela, “ndo esté falando de cor de pele. Esta se referindo aquele que morou (ou mora) no

morro, que pode ser branco ou preto. Sendo pobre, vira crioulo do mesmo jeito”.

Na cancdo “Nao é conselho”?, temos reforcada essa opinido ligada a condicdo de
marginalizacdo quando, logo na introducéo, uma outra voz anuncia: “Olha ai, rapaziada! Isso
ndo é preconceito, hein?! Pois todo branco pobre também é preto, falou?”. Os versos que a
precedem fazem a diferenca entre as situacdes dos “brancos”, tidos como os que usufruem de
uma condi¢do sécio-econdémica melhor, e dos “pretos”, que sdo vitimas da perseguicao

policial e vivenciam uma condicéo de miseéria.

No que diz respeito a questdo racial no samba, Luiz Fernando Nascimento Lima
aponta que este “sup@e sua associa¢do com valores simbolicos do ‘negro’ ou do ‘ser africano’
(...) ou de uma ligacdo com a Africa, com culturas africanas com tracos culturais originados
na Africa ou que remetem a Africa” (2005, p.6), o que também podemos perceber
manifestado em alguns momentos da discografia de Bezerra. Nesse sentido, “Cip6 Caboclo”*

nos da a discricdo de um escravo que “trabalhava o dia inteiro na fazenda do senhor/ apanha

90 O fenémeno que esta fora das FMs, Afinal, Sdo Paulo, 6 ago. 1985.
91 Bezerra da Silva, a malandragem bem-sucedida, Folha da Tarde, S&o Paulo, 27 mai. 1986.
92 Bezerra da Silva, Presidente Cad Cad, BMG Ariola, 1992.

93 Bezerra da Silva, Bezerra da Silva e um punhado de bambas, RCA Vik, 1982.
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sem motivo na chibata do feitor/ cada gemido que dava/ desfazia no tambor”. Para enfatizar a
tematica levantada, a cancdo ainda ¢ marcada pela presenca da musicalidade do instrumento
percussivo, mas ndo pressupde que o samba seja compreendido como algo “vindo da Africa”

ou “criado somente por negros”*.

Quando questionado sobre a questdo do preconceito, Bezerra da Silva fez questéo
de renegar esse tipo de posicionamento ao afirmar que “isso € uma mentira, uma
discriminacdo boba. Tudo depende da veia poética (...). Essa histdria de que branco nao faz
samba é mentira. E também tem crioulo que ndo faz samba. Artista nasce em qualquer
lugar”®. Nesse momento, percebemos que ao mesmo tempo em que Bezerra estimula a
divisdo entre “brancos” e “crioulos”, valorizando a perspectiva sobre este, ele imp&e limites
gue ndo admitem uma Gnica compreensao sobre esses personagens, principalmente no que diz

respeito a sua relacdo no mundo da arte.

A maneira como Bezerra desenvolve esta tematica (ndo se preocupando em fixar
fronteiras e fazendo algumas declaracdes polémicas) pode ser percebida no samba “O preto e
0 branco”, de Zezinho do Valle, Carlinhos Russo e J.Laureano, que so pelo titulo nos passa
idéia de que a questdo racial serd retomada. Contudo, apesar de no decorrer da cancdo a
impressdo ainda se sustentar em versos como “tem preto, compadre, que para num
branco/Tem branco que para num preto também (...) por iSO que O preto se amarra num
branco/E o branco se amarra num preto também”, ela logo se desvanece quando o verso “tem

gente que aperta, tem outro que cheira” nos explica o que seria o tal “preto” e “branco”.

Nesse sentido, percebemos que Bezerra da Silva, ao usar essas palavras nos
reorienta em direcdo as girias que recheiam sua obra, remetendo-nos a tematica do uso das
drogas, que foi bastante explorada em seus versos e lhe rendeu vérias polémicas. Entre elas, o
fato de Bezerra ser sempre questionado em entrevistas sobre sua relagdo com o mundo dos
entorpecentes e a presenca destes em seu cotidiano, 0 que poderia levar muitos fés a

acreditarem que ele fosse o autor das canc¢des que gravou ao longo de sua carreira.

94 Na perspectiva de Leticia Vianna, que também trabalha com esta mesma cangdo em sua obra, 0 negro aparece
como intermédio capaz de invocar o tema da escraviddo. As punicdes fisicas, 0 uso de tambores e o jogar
capoeira aparecem juntos em uma cancao que aglomera a busca de uma tradicdo, a relacdo da mesma com uma
condicao racial e a aproximacéo deste dois com um género musical especifico (p. 93-94, 1999).

95 Bezerra, Estado de Séo Paulo, Séo Paulo, 26 jul. 1987
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Em entrevista para a Folha de Sao Paulo®, Paulo Vieira questionou Bezerra sobre
sua opcgdo em gravar “Garrafada do Norte”, tida como uma cancdo que pretende defender o
uso da maconha. O sambista, esgueirando-se da pergunta com a malandragem que lhe era
peculiar, evita que o jornalista arranque qualquer declaracdo mais polémica e retruca dizendo
que sua relagdo com um tema se limita simplesmente a *“saber se 0 compositor escreveu
direitinho”.

Dois anos depois, em entrevista para O Estado de Sdo Paulo, Bezerra foi mais
especifico e relatou alguns dos embaragos causados pela presenca da tematica das drogas em
seus discos. Ele primeiro fala sobre “Malandragem d& um tempo” (quem sabe, 0 samba mais
conhecido de sua carreira), dizendo que “Uma vez me perguntaram se eu ndo estava
incentivando a juventude a fumar maconha, mas essa letra, se vocé ler com atencdo, vai
perceber que a musica diz para ndo usar (...) O trecho ‘Se segura malandro, pra fazer a cabeca
tem hora’ é um aviso para ndo fumar”. Além dela, ele destaca ainda “Overdose de Cocada” ¥,
que também lhe rendeu alguns incbmodos, incluindo a visita de um procurador de Justica em

sua casa para Ihe tomar depoimento sobre a cancao gravada.

Todavia, percebemos em outras entrevistas com a mesma tematica, que Bezerra
da Silva utiliza de varios argumentos para que sua imagem ndo se confunda com o contetdo
de sua obra. Sendo assim, fica evidente que, diferentemente daqueles que se resguardam por
temer que construam uma imagem negativa sobre eles, a isencdo de Bezerra se assemelha a
uma outra forma de reafirmar o malandro que aparece retratado em sua obra, 0 sujeito que é

comedido nas palavras e ndo se expde a situa¢des desvantajosas.

Esta postura que assume perante os meios de comunicacdo possivelmente foi a
responsavel pelo taxativo comentario exposto em uma matéria ndo assinada de 1987%, que
aconselha o publico, entre tantos desvios de declara¢gdes bombasticas, a ndo esperar coeréncia
da parte de Bezerra. Dessa maneira, fica evidente que o autor andénimo tem dificuldades de
compreender que Bezerra ndo pretende sustentar uma relacdo harmoénica entre o que

interpreta, o que é apreendido pelo publico e o que é pretendido pelo autor.

No ano de 1987, quando o disco Justigca Social era divulgado, vérios jornalistas
fizeram questdo de destacar a faixa “S8o Murungar”, que foi vetada pelos resquicios da

96 ““N&o sei, ndo vi ndo conheco”, Folha de Séo Paulo, Sdo Paulo, 04 set. 1998.
97 Bezerra da Silva volta para enquadrar os manés, O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 28 ago. 2000.

98 Bezerra da Silva reinveste no mito da malandragem, Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 22 de mai. 1987.
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Censura. A polémica girava em torno do titulo da cancdo, ja que utilizava uma giria para se
referir a maconha (murungar)® e também porque a letra que Bezerra canta chorosamente
pergunta sobre “quem botou maisena no meu p6”, reclama e ameaca “misturou minha “rapa’/
hoje eu ndo vou cafungar/(...) juro por S&o Murungar/ esse canalha ndo perde por esperar”,

fazendo clara alusdo ao consumo da cocaina e da maconha, respectivamente.

Na época, em entrevista a revista IstoE'®, Bezerra reclamou do alarde levantado
em torno da cancdo, ressaltando a injustica das associagdes, pois, para ele, haviam outras
polémicas acontecendo no meio artistico que também deveriam ser observadas e tratadas com
rigor. Injuriado ele dispara: “O Caetano pode beijar o Gil na boca na frente da minha filha de
5 anos, mas eu ndo posso contar que existe maconha e cocaina”. Todavia, se num primeiro
momento Bezerra assume a tematica da sua cancdo, ele logo desvia do assunto e sugere que a
referéncia da letra “Pode ser p6 de café, pd de cimento. O duplo sentido esta na cabeca de

guem ouve, dos homens que pdem o carimbo.”*™

2.2.2 Bezerra: falando de seu tempo e a sua Ultima malandragem

Contudo, a fama de Bezerra da Silva, que foi bastante coroada por elogios e
enaltecida pela irreveréncia de sua malandragem, também teve seus momentos de deboche.
Vaérios jornalistas, ao notarem a tematica recorrente em sua obra, questionavam se ele era
cantor de bandidos, argumento reforcado pelos vérios shows que Bezerra realizava nas
penitenciérias. A relacdo entre Bezerra e a bandidagem acabou transformando seu samba em
uma espécie de género exclusivo, definido como “sambandido” ou questdo, Bezerra diz***:
“Para mim foi uma grande vantagem. Os bandidos, que nunca tém direito a nada, ganharam

um cantor. Hoje, todos eles gostam de mim”.

Ao lidar com todos os estigmas que povoam sua obra e se estendem a sua figura,
Bezerra ndo esconde a impertinéncia que o caracteriza e aproveita 0s comentarios e polémicas

gue levantam sobre ele para revidar em forma de canc¢édo. Sendo assim, grava “Partideiro sem

991bid, ibidem.
100 Na ginga da malandragem, IstoE, So Paulo, 3 de jun. 1987.
101 A ira do homem de boa vontade, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 de jun. 1987.

102 ““N&o tem nada de polémico™, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 de ago.1997.
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nd na garganta” '®, cujos versos remetem a apreensao da critica e do publico em relacéo a sua

obra, dizendo:

“Vejam bem, mas eu sou eu/ partideiro indigesto e sem né na garganta/ e defensor
do samba verdadeiro/ que nasce no morro, fonte de inspiracdo/ Mas eu sou assim/
sem papa na lingua, meu bom camarada/ Ndo sou cab-cad, nem conversa fiada/ e
também detesto caguetacdo/ Sei que na minha auséncia/ os invejosos demais ndo
sentem pena, nem dé/ Eles dizem até que eu fumo maconha e ando com a venta
entupida de pd/ O que vem debaixo ndo me atinge/ 0 meu sucesso incomoda muita
gente/ estd provado que este monstro inveja/ ele € mesmo a arma do incompetente/
Dizem que eu sou malandro, cantor de bandido e até revoltado/ Somente porque
canto a realidade/ de um povo faminto e marginalizado/ Na verdade eu sou um
cronista/ que transmite o dia-a-dia do meu povo sofredor/ Dizem que eu gravo
musica de baixo nivel/ porque falo a verdade que ninguém falou”

Essa cancdo representa bem uma outra faceta bastante peculiar da obra de
Bezerra, que € mesclar a evidéncia de personagens autdnomos ou figuras tipicas do morro
com o simples exercicio de “dizer a verdade”. Desse modo, 0 samba de Bezerra da Silva,
cercado pelas alegorias do morro, do malandro e da tradicdo do samba mistura essas tematicas
as dendncias de um sambista que desconhece os nichos tradicionais da musica usados para

pensar e discutir as questdes sociais e 0s problemas de natureza politica.

Esse aspecto da obra do nosso sambista aparece também em matérias como a do
“Caderno B” do Jornal do Brasil (30 de abril de 1988)'*, que trouxe a resenha ndo assinada
de algumas canc¢des do disco “Violéncia gera violéncia” e aproveitou o espa¢o do impresso
para rapidamente pensar sobre o significado da obra de Bezerra naquele instante. Para tanto,
destacou justamente as denuncias e criticas que o sambista condensa em formato de mdusica e
concluiu dizendo que “o protesto de Bezerra da Silva ocupa um espago que ja foi dos
compositores do CPC e dos festivais. Faz politica popular sem intermediacgdo intelectual, nem

ideologia de limites definidos”.

Percebemos, pela declaracdo, que ndo podemos equiparar as can¢des de Bezerra
as musicas de protesto como se tratassem dos mesmos temas em épocas diferentes. Isto
porque Bezerra realiza suas dendncias sem nenhuma intermediac&o intelectual ou ideoldgica,
mesmo que, entre as décadas de 1960 e 1970, ja existissem nichos musicais preocupados em

problematizar as questdes de cunho social, politico e econémico do pais. Notamos, nesse

103 Bezerra da Silva, Presidente Cad Cad, BMG Ariola, 1992.

104 Protesto e humor no ““sambandido”, Jornal do Brasil, Rio Janeiro, 30 abr. de 1988.
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momento, que além da critica as autoridades e as leis, Bezerra também preocupa-se em
destacar alguns episddios especificos que fogem da tematica dos morros, o que leva seu
interlocutor a perceber a “cadeia de esclarecimento” que suas criticas percorrem. Atraveés
deste processo, ele destaca outras polémicas que tomavam conta dos noticiarios e também

volta sua atencdo para a¢fes do Poder Publico, vistas sempre com incerteza e desconfianca.

Seguindo esta outra abordagem, destacamos a cancdo “Da pesada”'®, de 1985, em
que Bezerra, além de apontar as dores e contratempos porque todos passam, aproveita o
espaco artistico para falar da inflagdo que pesava sobre o pais. Alem disso, ele usa a giria que
nomeia o samba para se referir a frustracdo politica vivida no ano anterior, quando da derrota
do movimento das Diretas. Nesse sentido, ele canta: “Da pesada é pneu de trator,/ beber vinho
em Parati/ E ser pedreiro na Barra/ e morar em Japeri/ E suportar vinte um anos/ uma

Ditadura Militar/ E querer escolher seu presidente/ e ndo ter o direito de votar”.

Bezerra gravava praticamente um album por ano, de modo que continuava a
empreender suas criticas, promovendo um dialogo com as situacGes de impacto do cenério
politico-econémico brasileiro. Com este intuito, ele destaca as a¢fes do governo José Sarney
(1985-1990) na compilagdo de musicas do disco “Al6 malandragem, maloca o flagrante”, de
1986. Em “Rasteira do presidente”, Bezerra combina a situagdo de miséria do trabalhador —
obrigado a sobreviver com salario minimo, inflacdo e impostos — a um (quem sabe)
inesperado elogio a politica de regulamentacdo dos pre¢os empreendida na época, como se a

solucdo proposta fosse uma “rasteira” que poderia resolver os problemas'®,

Outras questdes que abordavam esta preocupacdo com a politica e a economia do
pais foram discutidas em varios de seus albuns, mas damos especial destaque para “Meu
samba € duro na queda”, de 1996, cuja faixa “Seja o que Deus quiser” trata sobre a reforma
agraria. Nesta época, 0s sem-terra estavam em evidéncia em decorréncia do massacre de
Eldorado dos Carajés, que dominava os noticiarios do Brasil e do mundo. Bezerra se apropria
desta tematica em seu samba ao recorrer a providéncia divina para que o problema fosse

resolvido. Para tanto, ele canta:

105 Bezerra da Silva, Malandro Rife, RCA Vik, 1985.

106 Vale destacar que o titulo da cancdo e o contelido da letra apresentam uma certa disparidade de sentidos se
observadas isoladamente. Usualmente, o termo “rasteira” é empregado para definir situacbes em que alguém
engana um terceiro por meio de uma artimanha inesperada. Assim, retomando a constante critica das cangdes
gravadas por Bezerra, o titulo poderia indiciar a dentincia contra algum ato de corrupgdo do presidente. Contudo,
na letra, a rasteira do presidente € colocada como uma ac¢ao em favor do povo, que, segundo a cang¢do, sofre com
0s baixos salarios e as imposi¢des tributarias.
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Seja 0 que Deus quiser/ pro bem do nosso pais/ Cada um fala o que quer/ mas
ninguém cumpre o que diz/ E s6 plantar que d&/ nesse nosso torrdo/ Tem solo para
todo mundo nessa imensidao/ E eles matam o sem-terra/ por um pedacinho de chéo/
Seré.../ que sé tem lei no Brasil pra punir meu povéao, sera?

Na mesma epoca, em meio a uma crise econdémica internacional que deu os
primeiros golpes no Plano Real, Bezerra critica 0 governo do entdo presidente Fernando
Henrique Cardoso em duas faixas de seus albuns “Bezerra da Silva — Provando e
comprovando a sua versatilidade” (1997) e “Eu t6 de pé” (1998). No primeiro, a cancéao
“Coisa bendita” faz um chamado aos “trabalhadores no meu Brasil” para criticar um “cara
cheio de ‘h’, que faz clara referéncia ao presidente e suas declaraces sobre o poder de

compra do sal&rio minimo da época. Bezerra ironiza a situacéo, falando que o governante

diz que com esse salario/ ele curte adoidado/ bebe whisky importado/ e faz compra
pra mais de més/ Tira onda I4 no Palace Hotel de Copacabana/ e bacalhau é comida
de pobre, acreditem vocés/ No seu cardapio é faisdo dourado/ com vinho francés e
d4 uma de artista/ Essa, nem brasileiro acredita (nem eu)/ Essa nem brasileiro
acredita (esse cara...)/ (...) Ele diz que tem casa de praia em Ubatuba e Guaruja/
Altos e baixos no Morumbi e mansdo no Jud/ Seu salario no bolso parece milagre,
ele se multiplica/ E a Feira do Boi, 14 de Aragatuba, é ele que agita/ Com cento e
vinte reais ele manda e desmanda/ ndo anda de trem, nem usa marmita/ Essa, nem
brasileiro acredita (nem eu)/ Essa nem brasileira acredita (esse cara...)

No outro album, em que destaca os efeitos da mesma crise econémica, as criticas
se mostram ainda mais contundentes ao governante. Um exemplo disso € o samba “Presidente
cara-de-pau” em que Bezerra utiliza o comico efeito sonoro de uma galinha cacarejando e
dispara: “Quando a galinha criar dente/ e o sol nascer quadrado/ Vamos ter um presidente/ no
seu lugar adequado”. A evocagdo desse futuro impossivel surge no inicio de uma narrativa
gue ainda cobra as benesses do Plano Real, que, com quatro anos de existéncia, parecia ndo
ter modificado substancialmente a situacdo dos assalariados do pais. Ao colocar o presidente

como responsavel por essa situacao, Bezerra prossegue cantando:

Foi assim.../ Foi assim que ele disse/ quem ndo lembra?/ O real vai ser valorizado/
no Brasil, meu doce amado/ O inocente acreditou/ eu que sou cobra criada/ ndo fui
no cad-cad/ ndo fui no cad-cad/ O inocente acreditou/ eu que sou cabeca feita/ ndo
fui no cad-cad/ Todas as vezes que tem elei¢do/ no meu Brasil doente/ ele contam a
mesma historia/ porém em sentido diferente/ E meu povo com fome/ na beira da
praia, num banco sentado/ Na esperanca do mar pegar fogo/ pra ver se come peixe
assado/ E na cara-de-pau, ele diz/ que as coisas vdo melhorar/ mas na tremenda
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miséria, meu povo estd/ E esse plano de “H’/ engrupiu de novo o povao/ No dia
primeiro de abril/ vai acabar a inflacdo

Para Vianna, a presenca destas dendncias e a abordagem de temas que tiveram
bastante repercussdo na midia fazem com que a obra de Bezerra da Silva tenha um valor
préprio, pois, a0 mesmo tempo em que resguarda as tradi¢cdes do samba e da malandragem,
também se coloca como forma de resisténcia ao processo de alienacdo de muitos artistas que
ndo assumem nenhuma postura critica. Ndo por acaso, a autora conclui em seu trabalho
etnografico que Bezerra era “um artista notavel que atesta a possibilidade de uma contramao
para a fortissima tendéncia na cultura de massa de desvalorizacdo da velhice, banalizacdo e
despolitizacdo das formas artisticas” (1999, p.156).

Todavia, a conclusdo da antropologa esta longe de encerrar a importancia desse
sambista que agregou elementos de sua vida na obra que construiu e divulgou a partir da ética
de varios personagens a quem deu voz. Sendo assim, acreditamos que Bezerra ultrapassa a
definicdo de critico, marginal, tradicional, bem humorado, malandro, favelado e sambista,
pois sua singularidade se atestava justamente nas suas ambiguidades e na sua capacidade de

suscitar polémicas, que o acompanharam até sua morte, em 2005.

Em 2002, uma das contradi¢des mais relevantes de Bezerra da Silva veio a tona
em entrevista concedida ao jornalista Silvio Essinger, do Jornal do Brasil. Na reportagem, a
questdo de maior relevancia ndo se pautava na apresentagdo do novo trabalho do sambista (“*A
giria é cultura do povo”) ou na recuperacdo de sua carreira, que ja estava bastante
consolidada. A polémica girava em torno da perplexidade de Ulisses, filho de Bezerra, que, ao
chegar dos Estados Unidos viu que “o pai, conhecido no mundo do samba como Bezerra da
Silva, o partideiro da pesada, tinha comegado a frequentar a Igreja Universal do Reino de
Deus, do Bispo Macedo”. Uma vez que a repercussdo da noticia ndo era surpresa apenas na

esfera familiar, o texto realiza a seguinte projecéo critica:

Muito menos deverdo entender os fas do sambista, afinal seu trabalho néo deixa
duvidas do que pensava sobre a religido em geral (...) ele canta sobre o pastor que
fora flagrado com a Biblia, num supermercado, roubando. Depois, na capa do disco
Eu ndo sou santo, Bezerra aparecia crucificado, em frente a favela, com as maos
cheias de armas. Mais tarde, gravou Cuidado com o bicho (de Luizinho Nenen
Chama), que contava a historia do bispo que escondia maconha nas sagradas
escrituras.
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Em meio as especulacBes levantadas pela noticia bombastica, Bezerra esclarece
ao JB que as cangdes de cunho religioso ndo passavam de mera estratégia comercial e que a
responsabilidade pela mensagem transmitida ndo era dele, mas dos compositores. A partir dai,
0 jornalista tenta relacionar os problemas financeiros do cantor com a opgéo pela conversao
religiosa e destaca, entre as falas da matéria, a do pastor da igreja e de sua mulher que
comemoram a mudanca de Bezerra como se a nova religido pudesse acalmar seu
temperamento critico e desconfiado. Todavia, a entrevista com Bezerra parece mostrar que
seria impossivel lhe retirar sua desconfianca e seu olhar atento de malandro, ja que estes
predicados ndo poderiam ser radicalmente abandonados por ele.

O cantor confessa a Silvio Essinger que ndo entendia o porqué do dizimo cobrado
pela igreja e questionava “‘Se Jesus ndo precisava de roupa, ia precisar de dinheiro? ’”.
Contudo, ele ressalta a explica¢do do pastor que lhe disse que “néo é o dizimo de Jesus, mas o
dizimo que Jesus mandou dar para a Igreja”, mas ainda ndo dava indicios de que estivesse
aderindo a pratica, pois afirmou ndo ter condi¢Ges financeiras suficientes para realiza-la.
Desse modo, ao fim da reportagem, talvez aliviando a expectativa dos fas que pudessem
temer alguma mudanca radical no repertorio que o consagrou, Bezerra da Silva garante ndo

renegar as polémicas que cantou.

O jornalista, numa ultima tentativa de abordar a questdo da conversdo religiosa,
destaca outros personagens do meio artistico, como o cantor Rodolfo (ex-vocalista da banda
Raimundos) e o violinista Baden Powell, que deixaram para tras 0s versos e as can¢des que 0s
haviam consagrado por ndo retratarem sua nova personalidade. Entretanto, mostra que as
contradicOes e incertezas que marcaram a vida e a obra de Bezerra ainda estavam claramente

preservadas no novo disco.

Ao tentarmos entender a obra de Bezerra e a maneira pela qual sua biografia se
confunde nas letras das cancGes que gravou, voltamos o olhar para essa etapa de sua vida sob
um posicionamento bastante otimista. Isto porque acreditamos que, independente da postura
ou religido que adotasse, Bezerra nunca perderia a peculiaridade de seu discernimento e da
sua critica e ndo deixaria que lhe impusessem algum tipo de comportamento rigido ou
taxativo. Sendo assim, nos questionamos sobre qual seria o significado da conversao religiosa
que acontece apds toda uma vida e carreira cercadas por tematicas marginais que abrangem

favelas, manés, delegados, cagletes, politicos, mulheres ingratas e clérigos desonestos.
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Para respondermos a mais uma indagacdo, evocamos nosso instrumento de
trabalho: a musica. Contudo, dessa vez, preferimos explicar as novas opcles de Bezerra a
partir de uma cancdo que sintetiza a Gltima polémica que antecedeu sua morte. Para tanto,
seguimos a veia bem humorada do sambista e primamos pelo inesperado que acompanha sua
obra ao destacarmos uma producdo do album “Carnavelhas”, da banda de rock “Velhas

Virgens”.

A sexta faixa do disco de 2004 (que mistura instrumentos do rock com o ritmo
debochado das marchinhas de carnaval) comega com a saudagdo “Al0 Bezerra!”, que o
performético vocalista Pauldo usa para fazer mengdo ao sambista e contar a historia de um
malandro que, depois de velho, decide se converter e levar uma vida sob as regras da Igreja.
Essa cancdo, que poderia ser encarada como uma provocacdo aos Ultimos anos da vida de
Bezerra, cabe aqui para nés como uma brincadeira que pode perfeitamente encerrar nossa
apresentacdo sobre nosso sambista. Desse modo, recorremos, com a irreveréncia que
aprendemos a admirar ao verso dos roqueiros: “Isso pra mim € aposentadoria de malandro,

isso pra mim é aposentadoria de malandro...”."’

107 Velhas Virgens, Carnavelhas, MNF, 2004.
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CAPITULO Il —TRADICAO E INDUSTRIA CULTURAL: CONFLITOSE DESAFIOS

Nesta parte final do trabalho, pretendemos promover um ultimo dialogo entre os
temas tratados nos capitulos anteriores. Nesse sentido, buscamos destacar os elementos do
samba e da carreira de Bezerra da Silva em um debate tedrico que prima por duas vertentes: a
que discute a idéia de tradicdo como eixo valorativo da cultura popular e das manifestacGes
ligadas ao samba; e a que destaca o surgimento da industria cultural no Brasil. Desta maneira,
pretendemos descobrir como Bezerra, sendo um artista do morro que resgata a tradicdo do
samba, se insere na industria cultural brasileira e como esta influencia no significado de sua
obra entre as décadas de 1970 e 1990.

Contudo, para darmos inicio ao debate, é preciso destacarmos também a propria
voz de Bezerra da Silva, que, nos depoimentos e nas letras de suas cangdes, também nos fala
sobre sua obra e nos fornece pistas para tentarmos desvendar de que modo suas manifestacoes
artisticas se encaixam em nossa reflexdo teorica. Uma vez que ndo é possivel sabermos ao
certo a maneira pela qual Bezerra pensava a tradicdo e a industria cultural, podemos, através
do resgate de sua obra, ter uma idéia de seus referenciais se pensarmos nele como artista que

refletiu sobre a cultura nos instantes em que a vivenciava.

A pertinéncia em pensar em Bezerra da Silva em meio aos dois conceitos
levantados (tradicdo e inddstria cultural) se da pela observacédo da carreira do artista, quando
percebemos que sua visibilidade no cendrio musical se dad por meio da interpretacdo de
sambas — género musical de longa data — em uma época em que varias novidades musicais
surgiam no Brasil, ampliando as possibilidades estéticas trabalhadas. Além disso, a
importancia desse estudo também se da pela curiosidade de percebermos que, em plena
década de 1980, a imagem de um sambista malandro conseguia chamar a atencdo do grande
publico e também dos criticos. Isto porque, no periodo mencionado, a industria fonografica
brasileira colocava em evidéncia uma gama de novidades que prestigiava 0s jovens artistas

que viriam a definir um momento singular do rock brasileiro.

Pensando nesse contraste, destacamos que por muito tempo acreditdvamos que
tradicdo e industria cultural configuravam pdlos distintos quando se pretendia pensar sobre
alguma manifestacao artistica. Desta maneira, viamos esta como incentivadora dos interesses
comerciais (lancamento de novidades mercadoldgicas e divulgacdo em massa de artistas que

renderiam lucro certo) e aquela como uma mantenedora de manifestacbes de longa data,
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geradas no seio das camadas populares, que visava preservar um conjunto de referenciais
estéticos. Para nds, essas manifestagdes seriam estanques e ndo proveriam modos de

interpenetracéo.

Todavia, a carreira de Bezerra da Silva nos fez pensar diferente, pois seu
surgimento como intérprete de samba lhe proporcionou aparecer em diversas midias, ter
sucesso junto ao publico jovem e vender milhares de discos. Sendo assim, refletimos sobre
uma nova compreensdo a respeito das relacbes existentes entre os elementos que aqui
exploramos. Por meio das opgdes de sua obra vemos como as tradigdes evocadas ndo
conseguem resumir a dimensdo dos varios significados de sua obra e seus proprios
questionamentos nos permitem observar como ele reclamava sobre o poder de intervencao
dos 6rgdos que representavam a industria cultural, que davam preferéncia para os grandes

nomes e impunham barreiras para os artistas desconhecidos.

Se por um lado Bezerra era atraente na figura do malandro que cantava partido
alto e morava no morro, sua imagem e suas can¢des surgiam como uma novidade, uma
atracdo ainda ndo observada no crescente mercado musical que se avolumava no Brasil desde
a década de 1970. Apesar de encarnar uma personagem de longa data, o arsenal de
composicdes alheias que interpretava aparecia como um conjunto de temas que, até entdo, nao
havia sido retratado de maneira tdo contundente por um sambista. Desta maneira, Bezerra da
Silva surgia como constante novidade ao abordar as situacfes do morro e fazer critica social,
questBes que eram assumidas também nas capas de seus discos, em suas declaracGes aos

jornais e também nas letras que interpretava.

Aparentemente, a obra de Bezerra parece assumir uma antiga demanda, que é a
realizacdo de uma arte popular conjugada as questdes politicas e sociais. No entanto, sua obra
se mostra provocadora e atraente, pois as criticas aparecem em um outro nicho musical,
diferente daqueles j& consagrados pela dendncia que promoviam. Dessa maneira, Bezerra
consegue se tornar um cantor popular que canta sobre problemas populares, de modo que
representa uma inovacdo na esfera musical do periodo em que aparece. Sendo assim, 0
destacamos como personagem que driblava os conceitos estanques de tradigdo e inddstria
cultural, representando novidades para ambos 0s eixos e permitindo que estes pudessem se
interpenetrar. A partir dai, estudaremos como as relacGes entre esses elementos influenciaram

na compreensao (nossa e de Bezerra) sobre o sambista que retratamos.
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3.1 ATRADICAO: UM PONTO DE PARTIDA

Na contemplacdo de alguns estilos musicais, € facil perceber a manutencao de
algumas caracteristicas que lhes sdo proprias. Isto porque sdo reconheciveis por suas
constantes e se sustentam por meio da nuance de suas particularidades. Desta maneira, a
busca por padrdes envolvendo o uso de determinados instrumentos, a especifica afinacdo dos
mesmos, 0 tempo da melodia e o tema das canc¢Bes sdo importantes itens que circunscrevem
uma manifestacdo a um conjunto de caracteristicas singulares. Essa seria a forma pela qual se
articula a nossa relacdo com a musica, pois existiria a proposta de um tipo de vivéncia capaz
de definir, através da sistematizacdo das experiéncias sonoras, uma maneira de se “organizar

0S sons”.

No entanto, estudos no campo da musicologia revelam que a maneira pela qual se
da essa observacdo transcorre de outras relacdes e experiéncias, que ja vém sendo observadas
por uma consideravel gama de pesquisadores. Para eles, a proposta é tentar contrapor a
maneira pela qual uma determinada cultura classifica os “géneros musicais” com as diferentes
formas pelas quais ela mesma julga as distingfes e destinacdes dos varios sons produzidos por
seus integrantes — masicos profissionais, sacerdotes, chefes de familia e meros participes de
eventos que ndo se julgam como agentes do fazer musical. A simples proposta desse tipo de
pesquisa ja reflete a multipla capacidade interpretativa que se pode extrair das mais variadas
praticas musicais e revela, ainda, a impossibilidade de vé-las de maneira autbnoma, como se

fossem parte integrante de um referencial proprio advindo de uma mera combinacdo de sons.

Percebe-se, portanto, que existe uma capacidade comunicativa inerente a masica,
que faz dela um importante item de compreensdo da cultura. Contudo, questiona-se como
uma sequiéncia de sons que, por si, ndo dizem nada, tem a habilidade de transmitir algum tipo

de conhecimento? Segundo a fil6sofa Susanne K. Langer,

se a musica tem qualquer significacdo, é semantica, nao sintomética. Seu
‘significado’ é evidentemente ndo o de um estimulo para provocar emocdes, ndo o
de um sinal para anuncia-las; se tem um contetdo emocional, ela o0 ‘tem’ no sentido
que a linguagem ‘tem’ seu contedido conceitual — simbolicamente. Nao é comumente
derivada de afetos nem tencionada para eles; mas cabe dizer, com certas reservas,
que é a respeito deles (2004, p. 217).
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Para referendar a citacdo acima e atestar a falta de autonomia que se reconhece no

fazer musical, podemos, ainda, utilizar as palavras do musicologo Philip Tagg:

(...) é absurdo tratar a misica como um sistema de combinacdes de sons auto-
referente porque as mudancgas em estilos musicais sdo historicamente encontradas
em conjuncdo com (acompanhando, precedendo, seguindo) mudancas na sociedade
e na cultura da qual a masica faz parte (TAGG apud TROTTA, 2006, p. 25).

Uma vez que concordamos com as perspectivas lancadas pelos dois estudiosos
citados, concluimos que a mdsica traz consigo todo um conjunto estético preciso ao mesmo
tempo em que carrega uma historia sobre como e onde se ddo as origens, mudancas e
compreensdes de um género ou pratica musical. Assim, acreditamos que todo fazer musical
esteja imbuido de uma carga histérica que relaciona os simbolos ou questdes de uma época

aos sons nela produzidos.

A partir desta conclusao, temos o interesse particular em retomar pontualmente a
trajetéria musical de nosso objeto de pesquisa. Para tanto, precisamos verificar os caminhos
percorridos pelo samba até 0 momento em que Bezerra da Silva surge como artista e também
buscar um conceito historicamente ligado a cultura musical brasileira que nos indique um

caminho viavel para estudar e entender a pratica musical de nosso sambista.

Nesse sentido, entre tantos outros conceitos que podem servir como meio de
compreensdo do nosso objeto, observa-se que uma reviséo sobre o conceito de tradicdo pode
se revelar em uma interessante contribuicdo. Isto porque é possivel notar que a masica nao
empreende um campo de significados autbnomos, mas busca na compreensdo de seu passado
a base de sustentacdo capaz de definir sua importancia no interior de uma cultura. Dessa
forma, a tradicdo se pde como um modo de organizar o passado — utilizado em diversos
momentos da cultura brasileira — e funciona como importante eixo constituinte das formas de

compreender os estilos musicais que a ela se ligam, como o samba.

O estudo da insercdo da tradicdo em nossa cultura sera realizado mais adiante,
guando poderemos relaciona-la as questdes referentes ao samba. Por agora, tendo em vista a
gama de dados e questdes destacadas sobre o samba e Bezerra da Silva, levantamos um
debate sobre o que vem a ser tradi¢do, compreendendo que, em esséncia, esta se constitui em
um elemento elevado acima do tempo e da discordia, pois empreende uma resisténcia ao

fluxo das mudangas ao mesmo tempo em que exclui todo e qualquer artefato estranho a sua
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propria natureza. Assim, entende-se que, no momento em que busca uma determinada

permanéncia, ela se coloca para fora do tempo histérico.

Contudo, o fato de “permanecer fora da historia” ndo significa que a tradicdo deva
ser excluida como resposta ao seu tempo, ja que o aspecto tradicional ndo pode ser colocado
como um dado natural a todas as manifestacdes artisticas existentes. Assim, deve-se
considerar seriamente as maneiras pelas quais a tradicdo é evocada, visto que 0s gestos e
habitos adotados em um processo de consolidacdo do tradicional envolvem um olhar
direcionado a certos grupos, idéias e situacdes passadas que constroem uma légica prépria de
sentidos. E também porque as questdes presentes que convocam uma ligacdo com o passado

sdo de fundamental importancia para a relacao interpretativa que concebe uma tradicao.

Percebe-se, a partir dessas consideracfes, as aproximacdes existentes entre a
busca pela tradi¢do e o estudo da Historia, ja que ambas envolvem um processo de escolhas
obtido pela fala de um ou mais interlocutores interessados em resolver alguns problemas que
surgem no campo imediato da cultura e das ideias. Ao admitir tal justaposicdo entre o
tradicional e o historico, percebe-se ainda que a busca pela tradi¢do ndo se da pela acolhida
fria e objetiva de dados que se ligam organicamente as manifestacdes artisticas e aos grupos
sociais, mas se configura em um processo de escolha gerado no seio de falas que nédo se

repetem integralmente.

No caso do trabalho aqui apresentado € de grande valia limitar um conceito de
tradicdo que se aproxime do samba e da obra de Bezerra da Silva. Para tal, ndo é necessario
trabalhar uma extensa historicidade do conceito de tradi¢do, mas buscar o universo de idéias
que o relacionam com o samba e a obra de Bezerra da Silva. Para tal, pretende-se buscar
estudos sobre tradicdo que se relacionem com aquilo que podemos observar na obra de
Bezerra da Silva e do samba, tendo em vista que estes sdo evocados como vozes fundamentais
gue nos permitam pensar sobre esse conceito de maneira inteirada e pertinente a esses dois

elementos que se movimentar historicamente.

Estudos recentes, como os de Hobsbawm, Certeau e Canclini, apontam a tradicao
como um objeto carente de novas abordagens e suas pesquisas atestam a urgéncia em se
configurar um novo olhar sobre o0s juizos e caracteristicas do termo e em avaliar suas
implicacdes praticas. Na verdade, a preocupacdo de se desconstruir esse conceito chega ao
ponto sustentar um tipo de inconformismo que o rebaixa a condicdo de “idéia

empobrecedora”. Isso porque arrisca-se assumir um tipo de perspectiva condenatoria que
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considera, por exemplo, que os estudos folcloricos proximos a esse conceito-chave sao
dotados de um valor eminentemente negativo. Despreende-se desse pensamento que as
manifestacdes tradicionais estariam colocadas no espaco das falsas préaticas culturais —
manipuladas por grupos sociais detentores ou interessados em certo tipo de poder — ou no
degredo critico da construcdo incapaz de prestigiar os outros elementos de uma cultura, que,

por alguma razéo, sdo deixados para tras.

Desta maneira, 0 pensamento sobre a tradicdo se torna uma ardua tarefa que
caminha entre duas penosas perspectivas: a que se liga a idéia de que a tradigdo se configura
em uma mentira a ser desvendada, e a que a assume como agao arrebatadora suficientemente
viva para eliminar todo e qualquer movimento contrario a ela. Seguindo os debatedores que
irdo aqui falar a respeito do tradicional, apontamos uma relacdo bem mais complicada, situada
no enfrentamento entre estas duas posturas que podem muito bem, entre a rivalidade de suas
perspectivas, criar um radicalismo que nenhum tipo de ajuda oferece para a concepgao de

outras consideracoes.

3.1.1 Michael de Certeau e a bela morte da cultura popular

Um dos grandes nomes que ja levantaram o debate sobre tradi¢do, imprimindo um
tom bastante critico a ela, foi 0 pensador e historiador Michael de Certeau. Em seu artigo “A
beleza do morto”, pretendeu tracar uma linha de raciocinio que partia da idéia de que o
tradicional se constituiu ao longo de uma rede de relages, interesses e concepgdes advindos
por meio de uma demanda especifica. Com vistas para a preocupacéo de determinados grupos
sociais em delimitar que tipo de capital simbdlico deveria velar os valores culturais
representativos das camadas populares, Certeau traca a origem desse ideério, utilizando a
analise de uma situacdo estabelecida no contexto da burguesia liberal francesa do século
XVIII.

Ao partir deste recorte especifico, o pensador enfatiza algumas peculiaridades do
periodo. Uma delas diz respeito as intensas transformac6es vinculadas ao desenvolvimento
das sociedades industriais, ja que a vida nas cidades e o individualismo dessa nova e intensa
realidade atestariam as justificativas presentes nos relatos e documentos que discorrem
positivamente sobre a condi¢cdo do homem ligado a natureza. Segundo o préprio autor, ocorre

uma nova tendéncia ao “retorno a uma pureza original dos campos, simbolo das virtudes
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preservadas desde 0s tempos mais antigos”, o que representa, provavelmente, “uma espécie
de entusiasmo pelo “popular” interessado em demarcar as permanéncias detectaveis de um
tempo cingido por varias rupturas. (CERTEAU, 2005, p.58).

Outra perspectiva trabalhada, mais tarde, pelo intelectual francés, intrigado pelo
universalismo de um projeto que pensa um grupo social tdo extenso e indefinido como
“povo”, é calcada na preocupacéo de se pensar a respeito da natureza das tradicdes escolhidas
para se definir o popular. Para tanto, Michael de Certeau trabalha com o sentido politico dos

sujeitos envolvidos com projeto de concepcédo do popular.

Partindo para as discussdes ja no século XIX, Certeau se utiliza do trabalho do
colecionador francés, Charles Nisard, que atuou como secretario de uma comissao censora da
chamada literatura de “colportage”, ja que esta possui uma aparente circularidade entre as
classes populares francesas e também porque, segundo a fala de algumas autoridades da
época, seus escritores costumavam disseminar um tipo de entretenimento favoravel a
construcdo de uma sociedade dividida entre a exploracdo dos ricos e a pendria dos mais

pobres.

Por meio da analise do trabalho desenvolvido por Nisard, Certeau conclui, de
forma bastante critica, que a “idealizacdo do ‘popular’ € um tanto mais facil quando se efetua
sobre a forma do mondlogo” (ibidem, p.59). Ainda segundo Nisard, o trabalho de selecdo e
censura do sujeito historico unico seria a expressao maior de um processo de defini¢do de um
popular desprovido de capacidade critica, pois seus componentes sao “pessoas facilmente
influenciaveis, como os operarios e 0os homens do campo” (ibidem, p.62). Desta maneira, a
imagem do que vem a ser popular se torna desprovida de autonomia intelectual, subjugando
uma massa como incapaz de participar plenamente das promessas libertarias que deveria Ihes
conceder o direito natural de definir livremente quais temas, questdes e perspectivas deveriam

integrar sua producéo literria ou quaisquer outra de suas manifestacoes.

Nesta analise oferecida por Certeau, 0 mesmo povo que inicialmente é elogiado
pelo seu vinculo ao natural, recebe, paralelamente, uma critica em tons ameacadores quando a
natureza é reinterpretada como o oposto da civilizagdo, aproximando-se da selvageria
contréria a ordem. Assim, da escolha pelo mondlogo a censura e ao exemplo de Charles
Nisard, o pensador mapeia 0 conjunto de idéias que perpetuaram o popular no ambito de uma

tradicdo restritiva.
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Vé-se que a cultura popular é transformada a ponto de suas contradi¢fes serem
equacionadas no lugar onde o poder de revolta do camponés (e dos operarios) seja
eficientemente impugnado de seu escopo. Por fim, a bela morte da cultura popular (ou seja, a
fixacdo de uma tradicdo) atestada por Certeau, reforca tracos onde “o popular estd associado

ao natural, ao verdadeiro, ao ingénuo, ao espontaneo, a infancia.” (p.63)

O mesmo tipo de impressdo que atenta para a exclusdo do tradicional vinculado
ao popular pode ser vista na obra Culturas Hibridas de Néstor Garcia Canclini. Uma vez que
concorda significativamente com a perspectiva de Michael de Certeau, ele afirma que “a
comemoracdo tradicionalista assenta-se freqientemente sobre o desconhecimento do passado”
(2006, p.168), €, partindo para as visdes constitutivas de uma cultura erudita e outra popular,
se preocupa, ainda, em desarraigar nogoes rigidas sobre esses dois campos da cultura. Para tal,
ele demonstra a interpenetracdo existente entre eles, fazendo com que as tentativas de

setorizacdo da arte caiam em total descrédito em sua perspectiva.

Ampliando a hipotese do artigo de Certeau, Garcia Canclini sugere, ainda, que a
tutela do Estado liberal sobre o tradicional se mostra perceptivel em diferentes contextos
historicos contemporéneos. Segundo ele, a acdo preservacionista dos institutos de arte e
cultura se coloca como um fruto da agé@o presente de projetos nacionalistas configurados em
diferentes partes do mundo. Em certa medida, possuiu maior pujanca no continente
americano, local onde a elaboracdo do moderno ainda convivia com um debate muito inicial
sobre a questdo das identidades. N&o sendo apenas fruto de uma medida contensora de elites
urbanizadas, também apresentam a contradicdo de territérios nacionais onde 0 espaco e a

lingua comuns ndo bastam para definir as especificidades de um povo sentido e imaginado.

Talvez por isso, seria de vital importancia especular sobre a tensdo vivida em um
mundo de transformacGes, um mundo que se reconfigura em intervalos de tempo cada vez
mais ageis do que a propria capacidade de reflexdo sobre os mesmos. Em diversas
manifestacdes artisticas dos séculos XIX e XX vislumbra-se esse desconforto trazido pelas
constantes inovacOes, fazendo com que o tradicional venha como uma demanda por
permanéncias que ofereca sustentacdo frente as novas experiéncias. Conforme aponta

especificamente o préprio autor:

(...) o tradicionalismo aparece muitas vezes como recurso para suportar as
contradi¢cBes contemporaneas. Nessa época em que duvidamos dos beneficios da
modernidade, multiplicaram-se as tentagbes de retornar a algum passado que
imaginamos mais toleravel. Frente & impoténcia para enfrentar as desordens sociais,
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o empobrecimento econdmico e os desafios tecnoldgicos, frente a dificuldade para
entendé-los, a evocacdo de tempos remotos reinstala na vida contemporanea
arcaismos que a modernidade havia substituido (ibdem, p.166)

Assim, se a incorporagéo do tradicional acarreta no desconhecimento do passado,
a percepcao do moderno como um incontido elogio as mudancgas também pode vir a ser outra
forma de desconhecimento que encobre questdes fundamentais que refletem a prépria
modernidade em suas mais diferentes vertentes. Conforme salientado por Canclini, as
incertezas de seu tempo seriam pecga constitutiva tanto da tradicdo como da modernidade
(ibdem, pg. 18).

3.1.2 Hobsbawn e Bakhtin: o poder da invencdo e a ruptura do didlogo

Ainda no que diz respeito a tradicéo, € preciso privilegiar, também, a perspectiva
tracada pelo historiador britanico Eric Hobsbawn, segundo a qual é possivel realizar uma
clara distingdo entre as tradicOes legitimadas — em um fluxo impensado de acdes que se
desenvolvem com o passar de uma longa duracdo de tempo — e as que se fixam pelas acOes
decorrentes da intervencdo de grupos focados em um interesse especifico. Para Hobsbawn,
elas seriam classificadas com o0s conceitos de “costumes” e “tradicGes inventadas”,

respectivamente.

O que o autor entende por tradi¢des legitimadas recebeu, em sua classificacéo, o
nome de costume pelo fato de que este “ndo pode se dar ao luxo de ser invariavel, porque a
vida ndo é assim” (1997, p.10). Isto quer dizer que sua manifestacdo se fundamenta na
compreensdo de um passado naturalmente compartilhado, cuja invocagdo tanto pode
reivindicar algum tipo de permanéncia ou mudanga. Para Hobsbawn, o costume seria t&o
organico quanto a vida e, por consequiéncia, tdo sujeito a mudancas e grande propulsor de
experiéncias maltiplas que reafirmassem a sujeicdo do homem ao tempo. Desta forma, o
costume recebe um reconhecimento que o coloca sobre uma perspectiva positiva diante da
qual sua legitimidade ndo pode ser desacreditada como fruto de algum tipo de acdo

manipuladora, mas enaltecida, ja que suas origens remetem a um tempo impreciso, imemorial.

Ja no que diz respeito as tradicdes inventadas, o autor entende que sua acao
recorre ao passado com o claro objetivo de suplantar o tempo, proporcionando uma relacéo

com o passado completamente diferente. Isto porque elas trazem consigo um “conjunto de
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praticas, normalmente reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas(...) que visam
inculcar certos valores e normas de comportamento por meio da repeti¢ao(...) o que implica
em uma continuidade em relacdo ao passado” (ibidem, p. 9) e seu objetivo maior consiste em
instituir-se enquanto referéncia ao presente por meio de um repertério particular sobre o
passado. Assim, Hobsbawn entende que o conceito de tradi¢do inventada se origina de
escolhas deliberadas em que outros interesses prévios possam ser levantados por meio de

minuciosa investigacao.

Com o intuito de fornecer uma sustentacdo histdrica a sua classificagdo, o autor
destaca que uma quantidade consideravel dessas tradi¢cdes inventadas podem ser percebidas
durante as revolucdes que assumiram a tarefa de derrubar os costumes e instituicbes do

Antigo Regime. Em favor dessa argumentacdo, o historiador aponta ainda que

ao colocar-se conscientemente contra a tradicdo e a favor da inovagfes radicais, a
ideologia liberal da transformacéo social, no século passado [século XIX], deixou de
fornecer os vinculos sociais e hierarquicos aceitos nas sociedades precedentes,
gerando vacuos que puderam ser preenchidos com tradi¢des inventadas (ibidem,
p.16)

Para encerrar 0 seu entendimento sobre as duas categorias trabalhadas, Hobsbawn
revela seu posicionamento mediante cada uma das experiéncias culturais por ele elaboradas.
Nesse sentido, no momento em que revela que “a forca e a adaptabilidade das tradigdes
genuinas ndo devem ser confundidas com a invencdo das tradi¢cbes” (ibidem, p. 16), o
historiador britdnico ainda fornece uma espécie de alerta para os pesquisadores ligados a
investigacdo da cultura, para que eles ndo se deixem cair no engodo das criagdes que partem
de “muitas instituicbes politicas, movimentos ideoldgicos e grupos (...) sem antecessores”
(ibidem, pg. 15), fazendo uma clara referéncia ao apartamento existente entre os conceitos por

ele estruturados no que diz respeito a sua relacdo — sincera ou destorcida — com o passado.

Todavia, é necessario apontar as limitacbes dessa divisdo levantada por
Hobsbawn, uma vez que a descoberta das invengOes tradicionalistas exige um esforgo
operacional que se limita aos rigores metodoldgicos do pesquisador interessado pela
genealogia de certas préaticas culturais. O intuito ndo é desacreditar, de maneira alguma, esse
tipo de pesquisa, mas apontar a necessidade de se observar a idéia de obliglidade presente
nesse tipo de busca criteriosa e de se perceber a movimentagdo dos costumes e das tradigdes
presentes em diferentes sociedades. Isto porque, langados ao campo das praticas culturais e ao
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consequente desenvolvimento de suas ac¢Ges historicas, costumes e tradigdes s@o reinventados
a ponto de ndo conseguirem mais firmar uma explicita separacdo na fala dos sujeitos que

dispdem de tais elementos em sua propria cultura.

No que diz respeito as tradi¢cdes inventadas, mesmo pensando na capacidade de
grupos ou agentes sociais detentores de privilégios e suficientemente fortes para inculcar
determinadas visGes de mundo na sociedade, observa-se que ndo existem bases seguras que
possam afirmar que elas derivam, necessariamente, de agdes premeditadas que visam
legitimar interesses ao longo dos contextos histéricos que se modificam. Se o projeto
conservador de uma tradicdo nega ou reinterpreta o som das diferentes vozes presentes no

passado de uma cultura, ndo poderia escapar dessa mesma possibilidade de transformacéo.

Para comprovar a viabilidade desta perspectiva, pode-se fazer, aqui, uma breve
referéncia ao trabalho do pensador russo Mikhail Bakhtin, que langou esse mesmo problema
em sua obra antes mesmo das teorias que pensam o estado da cultura contemporanea. Bakhtin

é também citado na obra de Hobsbawn pela proximidade de sua obra no se refere a este tema.

O livro “A invencdo das tradicdes”, sendo uma coletanea de artigos inaugurada
pela chancela tedrica do organizador, € composto por um conjunto de textos que revelam
instigantes perspectivas. Em toda colecdo de textos que exemplificam o problema da
invencdo, o conjunto dos temas trabalhados demonstra a recorréncia de um quadro mais geral
em que cada objeto analisado advém da presenca fundamental de uma classe detentora de
poderes capaz de viabilizar uma nova tradi¢do inventada. Assim, mesmo quando tal operacéo
sob o0 passado ndo se origina de grupos dotados de algum poder, a influéncia deles aparece

enguanto dispositivo essencial para a sua perpetuacéo.

Desta forma, existe uma chance de reavaliar o poderio das tradi¢cGes inventadas
em relacdo aos grupos a serem por elas atingidos. N&o se pode afirmar que todo e qualquer
tipo de tradi¢do tenha como intuito frisar um ideal de segregacdo sécio-econdmica legitimado
por meio de festividades, vestimentas ou feriados institucionalizados pelos que detém ou
procuram conservar o poder. Existe a possibilidade de a prépria comunhéo interna de um
grupo justificar a busca de seus participes por novas e diferentes formas de reafirmacéo
identitaria.

A hipétese mais presente na obra de Hobsbawn, como ja levantado, se refere ao
poder das classes mais abastadas em ditar as tradi¢fes a serem recepcionadas pelas demais

camadas da populagdo. Contudo, é possivel obter outra andlise, para fora da légica da
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dominacdo, ao levar em consideracdo as distingdes culturais elaboradas enquanto um
prolongamento das diferencas que se articulam nos dominios politicos e econémicos de uma
sociedade. Para tanto, deve-se considerar que a forca advinda de pressupostos externos a
cultura podem ser instrumentalizados a ponto de criar uma tradicdo que possa também ser

contemplada por aqueles que normalmente a estabelecem.

Entretanto, segundo a obra de Bakhtin, esse tipo de situacdo considerada néo se da
tdo facilmente, pois a forca de uma tradicdo repetitiva e legitimadora de um status quo, ao se
dirigir para o &mbito publico, abre outros lugares de compreensdo para as “invencionices dos
poderosos”. Isto porque o autor admite a existéncia conjunto de praticas culturais no interior

de classes dominantes que vém a reafirmar a sua situacdo de poder.

Para chegar a esse posicionamento, principalmente no que se refere as praticas
culturais, Bahktin partiu da obra do renascentista francés Francois Rabelais — Gargantua e
Pantagruel —, construindo, inicialmente, uma averiguacdo critica sobre os elementos desta
narrativa, para sO entdo estabelecer uma nova categoria de anélise. Para tanto, o pensador
russo refletiu sobre as descri¢cdes, alegorias e situacfes descritas e chegou a concepcdo de

mundo carnavalizado.

O conceito de “carnavalizagdo” por ele elaborado superou a classificagéo
encerrada por Rabelais e se fixou no pensamento da cultura, principalmente no que se refere a
pressupostos de cisdo entre mundos que se diferem ndo apenas por seus papéis sociais e
econdmicos, mas também pela elaboragdo de préaticas culturais que reafirmam essa separacéo.
Para corroborar com os ideais acerca do conceito elaborado, Bakhtin ressalta o contexto da

Idade Média, quando vislumbra nas festas oficiais um conjunto de valores que

(...) apenas contribuiram para consagrar, sancionar o regime em vigor, para fortifica-
lo. O elo com o tempo tornava-se puramente formal, as sucessdes e crises ficavam
totalmente relegadas ao passado. Na pratica a festa oficial olhava apenas para tréas,
para 0 passado que servia para consagrar a ordem social presente (...) tendia a
consagrar a estabilidade, a imutabilidade e a perenidade das regras que regiam o
mundo: hierarquias, valores, normas e tabus religiosos, politicos e morais correntes
(...) [representava] o triunfo da verdade pré-fabricada, vitoriosa, dominante, que
assumia a aparéncia de uma verdade eterna, imutavel e peremptdria (BAKHTIN,
2002, p.8).

Por meio desta visdo defendida pelo pensador russo, pode-se fazer uma nitida
ligacdo com a obra de Hobsbawn e com as questdes por ele levantadas no que concerne a

reflexdo sobre as tradicbes inventadas e também as criticas feitas a outros tedricos. No
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entanto, a obra de Bakhtin vai além da proposta basica contida no pensamento de ambos,
porgue enxerga nas acées do mundo oficial, controlado por seus vigentes, um primeiro passo
a ser estabelecido para se compreender a totalidade de uma sociedade que ndo se encerra na

fala daqueles que detém algum tipo de supremacia.

Para 0 russo, ha uma viva contrapartida que se elabora no seio das camadas que
sdo submetidas a essa perspectiva de tempo e historia, de forma que elas demonstram sua
autonomia em responder as concepcbes oferecidas pelas classes dominantes. Contudo, as
possibilidades de resposta dos menos favorecidos, segundo o autor, ndo se encerram em um
antagonismo raso que pressupde, invariavelmente, que a autonomia vinda “de baixo para
cima” se limite a dizer ndo a todo e qualquer valor que vier dos dominantes. Na verdade,
Bakhtin atenta para existéncia de um dialogo entre essas camadas que implica numa acéo de
grande profundidade, sobre a qual a instituicdo de um processo de comunicagdo entre elas

exige um olhar mais atento aquilo que é dito na partilha de uma mesma cultura.

Nesse sentido, quando se leva em consideracdo as particularidades do objeto
analisado pelo autor — a cultura popular medieval e renascentista — pode-se observar a
presenca desse elemento dialégico apontado na fala oriunda das camadas populares, que,
segundo Bakhtin, “destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de significacdo
incondicional e intemporal e liberam a consciéncia, 0 pensamento e a imaginacdo humana,
que ficam assim disponiveis para o desenvolvimento de novas possibilidades” (ibidem, p.43).
Dessa forma, percebe-se que a tradigdo legitimadora de uma visdo univoca se torna
insustentavel no &mbito de uma cultura popular que, por meio de diferentes manifestacoes,
aponta de que maneira ela mesma se relaciona com a “cultura oficial”, fornecendo uma

resposta que, no minimo, foge da pretensa e mera reproducao.

O autor russo, “responde”, assim, as tradi¢es inventadas, colocando a perspectiva
de um diédlogo existente entre os variados campos da cultura postos em separado. Ao contrario
de Hobsbawn, que enxerga no costume — e ndo na tradi¢do inventada — uma relacdo mais
intensa com a vida, Bakhtin insere ambos no mesmo tecido de idéias que permeiam a
construcdo de um didlogo em que invengdes, imagens carnavalizadas, costumes e distin¢Ges
ttm o mesmo poder de “interrogar, escutar, responder [e] concordar” (BAKHTIN apud.
SCHNAIDERMAN, 1996, p.1388). Ele aponta, portanto, para o fato de que as diferencas
entre esses elementos se anulam em favor de uma visdo em que ndo haja preocupacdes
prévias em apontar a legitimidade dos atos culturais, mas que vislumbre as trajetdrias que

tornam o didlogo como um todo passivel de uma anélise compreensiva.
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Para que isso seja possivel, Bakhtin se vale das bases de pensamento de outra
categoria por ele estabelecida: o dialogismo. Através desse conceito, o pensador propde que a
visdo infinita do individuo se constroi por meio de um fluxo de perspectivas em que se
percebe o embate entre o individuo e aquilo que estd a sua volta. Desta forma, o
conhecimento do sujeito € impensavel fora do conhecimento de seu discurso e a sua
diversidade, em contato com suas manifestacdes, pode elucida-lo de uma maneira relativa e
inacabada. E no interior desta proposta que admitimos uma nova visdo sobre como as

tradi¢Oes inventadas movimentam-se na fala de diferentes sujeitos.

Isto porque Bakhtin parte para uma visdo de que as idéias sobre o mundo se
consolidam no fluxo realizado entre o0 “eu” e 0 “nos”, e 0 “eu” e 0s “outros”, descartando a
proposi¢cdo de um sujeito moldado pelas concepcBes exteriores a sua identidade ou a
compreensdo de um individuo pensante ensimesmado em idéias originais. A partir da
concepgéo bakhtiniana, comegamos a estabelecer uma melhor ordenacgdo sobre os diferentes
lugares que a perspectiva de um sujeito se aloca e encontramos uma via sinuosa pela qual
podemos compreender como o conceito de tradicdo é entendido, de inicio, no interior do
samba que pretendemos avaliar e, posteriormente, em nas questdes percebidas através da obra

de Bezerra da Silva.

Contudo, para empreendermos essa nova compreensao acerca da idéia de tradicéo,
precisamos ser cautelosos. Deste modo, ndo podemos partir de uma discussdo conceitual
autbnoma sobre este conceito e simplesmente aplica-lo arbitrariamente ao nosso objeto de
estudo, fazendo com que se coloque acima de certas especificidades do objeto de pesquisa.
Devemos, antes, considerar que, ao falarmos do samba e do “nosso” sambista, estamos
discutindo sobre elementos reconhecidos no interior do cenario musical, marcado por intensas
transformagfes que remetem aos primeiros passos e ao amadurecimento de uma Industria

Cultural no Brasil, a ser debatida na etapa seguinte deste capitulo final.

3.2 INDUSTRIA CULTURAL: O CONCEITO E SUA PROJECAO

3.2.1 Conceituando a Industria Cultural
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Apesar do conceito de tradicdo ser de fundamental importancia para nortear as
nossa compreensdo sobre o samba e a obra de Bezerra da Silva, € preciso, ainda, considerar o
momento em que este artista surge e produz no cenario musical brasileiro. Para tal,
contaremos com outro conceito: o de industria cultural, e iniciaremos uma breve reflexao

sobre 0 que vem a ser essa indUstria e como podemos percebé-la no contexto abordado.

Dessa maneira, a discussdo sobre o que vem a ser esse conceito é eficaz para
compreensdo da situacdo da arte no tempo em que sua comercializacdo e divulgacao
promovem mudangas significativas no seu comportamento e também para destacar a forma
como ela se articulou no periodo em que o samba e Bezerra da Silva, posteriormente, surgem

como partes integradas a esse mesmo referencial teorico-contextual.

Para iniciar o entendimento sobre este outro conceito necessario, ndo se pode
deixar de lado o texto “A industria cultural”, do teérico alemdo Theodor W. Adorno, no qual
ele singulariza a compreenséo do conceito uma vez que promove sua radical distingdo daquilo
que era compreendido como “cultura de massa”. Tal diferenciacdo demonstra a possibilidade
de se pensar sobre como a presenca de uma inddstria cultural implica na reflexdo
sistematizada de mudangas que serdo percebidas em vérias instancias, que partem do estado
da obra de arte e vao até o comportamento dos individuos diante dela.

Adorno aponta, ainda, para o poder transformador da industria cultural ao
salientar que esta realiza um papel de integrar a arte inferior a superior, que, segundo seu
ponto de vista, estdo historicamente separadas entre si. Contudo, qual seria o julgamento
aplicado a esse processo de integracdo das artes que encurtaria as distancias entre elas?

Para o tedrico, a juncdo ocorreria por meio de uma nova orientacdo pela qual as
obras de arte seriam transformadas em mercadorias na medida em que o lucro se tornaria um
pressuposto fundamental para sua produgdo. Nesse processo, a sempre tdo dificil autonomia
do campo artistico passaria a ser completamente inexistente no momento em que fosse
“abolida pela industria cultural” (1977, p.288).

A partir de entdo, a liberdade — tdo necesséria para o reconhecimento e realizacao
de uma obra artistica — passaria a se configurar dentro de um novo sistema, onde a repeticéo
se transformaria em um dado que extirparia a faceta transgressora da obra. Além disso, o
lucro as colocaria na condicdo de mercadoria e o publico, sabotado pela ilusdo de
singularidade e novidade, se tornaria alvo e ndo mais responsavel direto pela avaliacdo do que

a arte estaria prestes a dizer do (e para) o mundo.



115

Dessa forma, ainda segundo Adorno, a prépria industria cultural tomaria para si 0
papel de elaborar os valores a serem divulgados pela arte que controla e tornaria mais amplo o
leque de manifestacGes que mantém viva a sua aura de novidade, quase imperceptivel para
aqueles que ja ndo tém capacidade de elaborar uma percepgdo contréaria ao que foi instituido.
Nesse sentido, Adorno expde estratégias que permitem a industria cultural “fazer referéncia a
ordem, simplesmente, sem sua determinacdo concreta e apelar a difusdo das normas sem que

estas sejam obrigadas a se justificar concretamente ou diante da consciéncia” (1977, p.293).

Porém, se existisse ciéncia de tudo o que é imposto e houvesse manifestacdes a
esse respeito, haveria alguma possibilidade concreta de quebrar essa ordem? Segundo o
filésofo frankfurtiano, a resposta seria ndo. Isto porque essa mudanga se tornaria impossivel,
ja que o aprimoramento da propria industria instala uma falsa realidade e esta, ao longo de sua
permanéncia, cria um “circulo da manipulacdo e da necessidade retroativa (...) [onde] a
necessidade que talvez pudesse escapar ao controle central ja € recalcada pelo controle da

consciéncia individual” (1985, p.114).

Dessa maneira, mesmo aqueles que pensam estar em uma posi¢do autbnoma e
consciente sobre uma infinidade de bens culturais de menor qualidade estética, nada mais
fazem do que integrar essa situacdo inveridica. Assim, vé-se que a idéia de singularidade esta
previamente mascarada por mecanismos a cada dia melhor planejados pelas agéncias e
corporagdes que se preocupam em trabalhar todo o campo de possibilidades que garanta o

sustentaculo da indUstria cultural.

Resolvido o questionamento, salienta-se que o teérico acredita, ainda, que a
distingédo feita entre os bens culturais indica o grau de desenvolvimento e sistematizacdo da
cultura e se torna arma util para se calculo sobre o lucro. Desse modo, as diferentes
qualidades de producdo artistica — cancdes, filmes, romances — se tornam referenciais para a

quantificacdo exata de todo o consumo. De acordo com essa perspectiva, o autor conclui que

As distingdes enfaticas que se fazem entre os filmes das categorias A e B, ou entre
as histdrias publicadas em revistas de diferentes precos, tém menos a ver com seu
contetdo do que com sua utilidade para a classificacdo, organiza¢do e computagéo
estatistica dos consumidores. Para todos algo estd previsto; para que ninguém
escape, as distingcBes sdo acentuadas e difundidas. O fornecimento ao publico de
uma hierarquia de qualidades serve apenas para uma quantificacdo ainda mais
completa. Cada qual deve se comportar, como que espontaneamente, em
conformidade com seu level, previamente caracterizado por certos sinais, e escolher
a categoria dos produtos de massa fabricada para seu tipo (1985, p. 116).
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Adorno evidencia que a consequiéncia direita dessa capacidade de se organizar o
consumo da arte influenciou tanto no acesso as obras quanto na propria natureza da obra
artistica, ao promover uma ressignificacdo da arte a ponto de anular as tensées que davam
sentido as manifestacdes cuja funcdo era provocar em seu observador um tipo de reflexéo

capaz de romper com as estruturas estabelecidas no mundo.

Dessa forma, a capacidade de contraste com o real, anteriormente perceptivel nas
manifestacdes artisticas, se anula na formacdo de outra percepcdo em que a arte — submetida
ao predominio dos efeitos e dos detalhes técnicos — promove agora “a ilusdo de que o0 mundo
exterior é o prolongamento do mundo que se descobre” nela (1985, p. 118).

Seguindo esse raciocinio, a industria cultural se transforma, finalmente, em um
“idioma” capaz de superar “a distincdo propria do conservadorismo cultural entre o estilo
auténtico e o estilo artificial” (1985, p.121). Assim sendo, e tendo o conhecimento de sua
atuacao nos mais variados tipos de manifestacdo artistica, destaca-se o interesse particular em
se observar de que maneira essa industria cultural promoverad transformacées no campo

musical.

Nesse sentido, preocupa-se em deslocar sua compreensdo para as preocupagoes
especificas que pensam sobre o processo criativo das pecas musicais, fazendo-se necessario
observar 0 processo que se da desde a producdo das musicas expostas pela industria cultural

até os desdobramentos que dela decorrem.

No que diz respeito ao meio musical, o exercicio de reflexdo e observancia dos
detalhes que fazem dos sons uma obra inexiste no momento em que o préprio individuo se
torna incapaz viabilizar um experiéncia unica com a musica que lhe é apresentada, pois €
marcado pela impossibilidade de romper com os parametros impostos pela industria. Adorno
acredita esse comportamento se cristaliza a medida que a musica, permeada de padrdes de
repeticdo, molda as expectativas dos ouvintes de maneira que eles se tornam incapazes de

responder positivamente as propostas alheias as producdes de padréo industrial.

Nesse ponto, a perspectiva frankfurtiana justifica que a inapeténcia do ouvinte se
elabora por meio de um processo de regressdo da escuta musical e da condugdo desse
individuo a um tipo de comportamento fetichista com relacdo as pecas musicais que Ihes sdo
apresentadas. O primeiro passo que se institui nessa direcdo busca dar fim a “preponderancia
da pessoa sobre a acdo coletiva na musica [que] proclama a relevancia da liberdade subjetiva”

por meio de um processo de sintetizagdo capaz de transformar em verdade um outro processo
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de experiéncia para com a musica, onde a dimensdo do éxtase se aloja na incessante busca por
um padrdo musical completamente distinto daquele que tempos antes poderia ser observado
(ADORNO, 1975, p.175).

Desta maneira, as normas proprias a musica sdao embaralhadas em uma nova
feicdo de modo que os momentos simples e complexos sdo utilizados de maneira a fornecer
um tipo de prazer ndo mais obtido por meio da cuidadosa compreensdo organica que se
constréi ao longo de toda uma peca. Assim, a capacidade de comunicacdo é totalmente
deixada de lado em funcdo de um prazer transmitido pela musica. Este se da através de uma
falsa tensdo em que repetitivos esquemas de organizacdo sonora se alternam de maneira a
chamar a atengé@o do ouvinte por meio de algo que parece impressiona-lo por ser realizado de

maneira original.

Portanto, por mais que exista um processo criativo por tras de uma peca musical,
ele s6 é reconhecido quando se mostra capaz de encantar um ouvinte que nao consegue
explicitar as leituras que demonstram objetivamente as origens de seu deleite. Logo, nas vezes
em que esse espectador consegue denotar, para si, o significado de uma mdsica, ele busca sua
argumentacdo fora da prépria linguagem musical e se vale, inclusive, da opinido de criticos e

dos meios de comunicacgdo para traduzir uma arte que ele mesmo ndo consegue compreender.

A relacdo fetichista se torna tangivel nesse exato momento de completo
desvinculo entre a masica e 0 sujeito, j& que ndo se mostra como uma manifestacdo

proveniente de um estado psicoldgico particular, mas como uma nova regra cujos

‘valores’ sejam consumidos e atraiam os afetos sobre si, sem que suas qualidades
especificas sejam sequer compreendidas ou apreendidas pelo consumidor,
[constituindo] uma evidéncia (...) do carater fetichista da mercadoria como aquilo
que € auto-fabricado [e], por sua vez, na qualidade de valor de troca se aliena tanto
do produtor como do consumidor, ou seja, do ‘homem’ (ADORNO, 1975, p. 180).

Contudo, para que “ouvintes e consumidores em geral [exijam] (...) exatamente
aquilo que lhes é imposto incessantemente” por meio de um sistema que torna aprazivel as
cancdes pelo fato de serem “produtos normalizados e irremediavelmente semelhantes entre si
exceto por certas particularidades surpreendentes”, é necessario que a induastria cultural
disponha de condicBes técnicas e materiais para suportar a gama de tarefas que submetem

coletividades inteiras a um mesmo padrdo de comportamento (ADORNO, 1975, p.180).
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Dessa forma, supde-se que exista um processo de ordenacdo minuciosa do que
passa a ser culturalmente absorvido que exige a existéncia de uma estrutura bem maior e mais
complexa que s6 pode ser desvendada pela cuidadosa analise do que € exposto pelos meios de
comunicacdo. Assim, existe a premissa de uma instalacdo da propria inddstria cultural para

que assim possamos falar sobre o que ela oferece.

3.2.2 A Industria no Brasil: projecoes e experiéncias

Por meio dessa suposi¢do, avancamos em uma nova etapa de reflexdo acerca da
industria cultural, utilizando a historicidade que ela adquire nos diversos contextos em que
aparece. Por conseguinte, faz-se necessario discutir de que maneira sua instalacdo se deu no

Brasil e em que etapa se apresentava na época em que Bezerra da Silva surge como artista.

Contudo, apesar da conceituacao oferecida pelos frankfurtianos ser uma valiosa e
importante referencia, ndo se pode pensar que a natureza sistematica da industria deva ser
estendida a historicidade particular que se refere ao reconhecimento de uma “inddstria
cultural brasileira”. Logo, dedicamos algumas linhas para falar sobre como e quando essa
indUstria se instalou no Brasil e sobre qual feicdo o cenério cultural brasileiro assume quando

abre suas portas para ela.

Em seu estudo sobre esse assunto, 0 soci6logo Renato Ortiz organizou uma
trajetoria que visava equiparar a instalacdo da industria cultural ao processo de consolidagdo
de mais um setor da economia capitalista do pais. Nesse sentido, ele chegou a conclusdo de

que

com o crescente desenvolvimento da sociedade industrial se consolidam e se
expandem as empresas, que passam a gerir as suas atividades a partir de uma
estratégia de calculo que busca maximizar os ganhos a serem atingidos (...) [Da
mesma maneira], a inddstria cultural nas sociedades de massa seria o prolongamento
das técnicas utilizadas pela indUstria fabril, o que quer dizer que ela seria regida
pelas mesmas normas e objetivos: a venda de produtos. (ORTIZ, 1988, p.55)

” 1] ” [1]

Segundo Ortiz, os verbos “desenvolver”, “consolidar”, “expandir” e “gerir” sé se
tornam comuns ao cenario sécio-econémico de um pais se as iniciativas de individuos e

organizacdes estiverem consoantes as exigéncias para a formacao de uma economia moderna.
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O autor aponta que a intencdo de modernizar as relacbes econdmicas brasileiras recai nao
apenas sobre o setor industrial mais amplo, mas também sobre a propria inddstria cultural,
evidenciando um claro descompasso na efetuacdo desse projeto. Para ele, o distanciamento
entre a idéia e pratica tem “peso importante no encaminhamento da discussao da cultura entre
nos e, conseqiientemente, na avaliacdo da amplitude e da influéncia da propria cultura popular
de massa” (ORTIZ, 1988, p.30).

Para desenvolver esse pensamento, Ortiz utiliza um amplo recorte espaco-
temporal de trés décadas — de 1940 a 1970 — para estabelecer uma narrativa marcada pela
sucessdo de fatos historicos que pretensamente demonstrariam o desencadeamento de uma
sincronia entre o ideal de modernizacdo capitalista-liberal e a concretizacdo desse projeto com
a diversificacdo do mercado e das atividades industriais. S6 depois de percorrer esse caminho,
finalmente trilhado na década de 1970, a industria cultural brasileira alcangaria os patamares

exigidos pela escola de Frankfurt para sua aplicabilidade desse conceito em nossa cultura.

No entanto, nessa trilha que vai da incipiéncia a consolidacdo, seria simples
visualizar o desenvolvimento da industria tal qual foi preconizado pelos primeiros
pesquisadores desse fenbmeno? O proprio Ortiz parece se deparar com 0 peso desse
questionamento, mas opta por defender a idéia de que a l6gica mecanicista presente na

industria cultural se estende para sua propria consolidacdo. Sendo assim, ele conclui:

Né&o estou com isso sugerindo que a histéria da cultura na periferia deva repetir o
destino que teve nos paises centrais (inclusive porque essa histdria é distinta na
Europa), mas apontar para o fato de que determinadas mudancas estruturais levam
necessariamente a certos fendmenos que me parecem ser internacionais. A
constituicdo de uma sociedade de consumo nos Estados Unidos dos anos [19]30 tem
tragcos semelhantes as mudancas que se consolidam no Brasil anos depois (1988, p.
144).

Ortiz se vale de diversos episddios e dados para demonstrar os tracos especificos
que singularizam a sistematizacdo da industria cultural no Brasil. Entre outros pontos, pode-se
destacar como o socidlogo trata distintamente os papéis assumidos pelo Estado em relacdo a
possibilidade de expansdo dos meios de comunicacdo no pais e as nogfes de integracdo que
percorreram o Estado Novo (1937-1945), o periodo democratico-populista (1945-1964) e a
ditadura militar (1964-1985).

Além disso, ndo se restringe ao campo de explicacbes politico-econémicas,
recorrendo também a fala de vérios participes desse processo histérico, como os investidores
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envolvidos no campo das artes, da comunicacédo e do entretenimento; os diretores artisticos de
grandes corporacdes e a movimentacao estética dos artistas que surgem dentro desse amplo

contexto.

Entretanto, é instigante notar que o parametro comparativo utilizado por Ortiz se
volta para o processo de instalagdo da industria cultural nos Estados Unidos, o que apenas
reforca a idéia de uma aplicacao rigida dos primeiros escritos que pensaram a essa industria a
luz do contexto freqlientemente utilizado por Adorno. Desta maneira, o rigor utilizado €
melhor percebido quando recorremos as analises que se voltam para 0 momento de
consolidacdo da industria cultural durante a década de 1970. Sua visivel capacidade para
atingir o mercado consumidor se destacou nesse periodo, que passou a enquadrar as bases
conceituais dos pensadores de Frankfurt, ndo abrindo outras possibilidades de relativizacdo da

industria cultural brasileira nas décadas seguintes.

Um dos pontos que expressaram essa limitagdo foi a profissionalizagdo dos
artistas em prol da orientacdo mercadoldgica feita pela industria cultural, incorporando
estratégias e articulacdes que possibilitassem o enquadramento do ator, musico ou escritor as
normas de reconhecimento ditadas previamente por essa mesma inddstria. Uma vez que esta
pdde estabelecer e controlar as instancias de consagracdo artistica e dispds da propria
variabilidade atingida pela classe artistica, houve a possibilidade de selecionar os que seriam

aplaudidos por sua performance.

Por conseguinte, tornou-se invidavel o reconhecimento da arte conquistado por
outras vias contrérias as vigentes, ja que “a ldgica mercadoldgica despolitiza a discussdo, pois
se aceita 0 consumo como categoria ultima para se medir a relevancia dos produtos culturais”.
Assim, se normatizou um tipo de segregacdo que afastou arte e politica, admitindo apenas que
os integrantes da classe artistica “enquanto cidad&os, como o resto da populacdo, (poderiam)
participar das manifestacOes politicas; enquanto profissionais, (deveriam) se contentar com as
atividades que exercem nas indudstrias de cultura ou nas agéncias governamentais” (ORTIZ,
1998, p.164)

No Brasil, a situagdo acima foi possivel com a sincronia experimentada entre a
montagem do Regime Militar e a expansdo do mercado de bens culturais. Dessa forma,
durante esse periodo o controle das manifestacdes artisticas permitiu, “apds uma explosdo de
utopia politica, na qual a esquerda possuia a hegemonia do movimento cultural, [a instalacéo

de] um clima de conformismo e passividade” e a ampliagdo dos meios de comunicagéo.
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Através deste controle, realizou-se uma transformacéo acerca do conceito de cultura popular
que “se identificava ao que era mais consumido, podendo-se inclusive estabelecer uma
hierarquia de popularidade entre os diversos produtos ofertados no mercado” (ORTIZ, 1998,
p.164).

Percebemos, entdo, que a obra de Ortiz encerra um circulo de discussbes que
aponta e justifica diversos momentos que contribuiram para a definicdo da industria cultural
brasileira. Contudo, verificamos que o cenario por ele exposto ndo é capaz de abrir brechas
para interpretagdes que relativizem ou adaptem o desenvolvimento de nossa industria cultural
a partir da década de 1980. Isto porque sua discussdo sobre o nacional-popular se encerra com
0 processo de consolidacdo da industria cultural, que disponibiliza uma imagem iluséria a

respeito da liberdade criativa dos artistas, criticos e demais participes da cultura.

Partindo do contexto transitério entre o fim do Regime Militar e a
redemocratizacdo do pais, Ortiz conclui:

0 que os intelectuais do nacional-popular ndo perceberam é que eles sdo presas de
um discurso que se aplicava a uma outra conjuntura da histdria brasileira, e séo,
portanto, incapazes de entender que a auséncia da contradicdo os impede inclusive
de tomar criticamente consciéncia da sociedade moderna em que vivem (ORTIZ,
1988, p. 181).

Em oposicéo a esta perspectiva e pensando com maior especificidade a respeito da
questdo musical no Brasil, a sociéloga Rita de Cassia Lahoz Morelli afirma — com base nas
pesquisas de Eduardo Vicente — que “no campo da mdsica popular brasileira ndo houve
exatamente uma transicdo do nacional-popular para o ‘mercado de consumo’ nos anos de
1970, uma vez que elementos ligados ao nacional-popular continuaram importantes no
periodo” (2008, p.88).

Para ela, durante esse periodo, os parametros que qualificavam o fazer musical
continuavam a ter importancia tanto para o publico quanto para a prépria industria, pois ainda
faziam referéncia ao “nivel” de integracao do artista as questdes politicas e a preocupacao em

se prestigiar os referenciais estéticos de carater nacional e popular'®. Morelli ainda salienta

108 Ao falarmos de um determinado “nivel” de integracdo, levamos em consideracdo o fato de que essa distinc&o
carrega um trago de interpretacdo bastante subjetiva em que o publico e a critica exercem papel crucial. Assim,
podemos avaliar que o exercicio de interpretacdo das letras, a preferéncia por certos instrumentos musicais, a
forma de se vestir e as declaraces feitas nos meios de comunicacdo compbem a viabilidade desse tipo de
observagéo.
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que os mesmos artistas que faziam sucesso pela via do engajamento politico na década de
1970 mantinham sua posicédo de prestigio mesmo diante das retaliacdes impostas pela ditadura
militar. Além disso, varios outros artistas que surgiram nesse cendrio artistico admitiam e
celebravam a influéncia exercida por esses personagens engajados em suas obras (2008, p.89,
91).

Através da reflexdo levantada por Morelli, chegamos a conclusdo de que a
consolidacao de uma industria cultural massificada sé se da a partir da década de 1980, com o
surgimento de uma nova leva de bandas e artistas vinculados ao movimento do chamado
BRock'®, pois o referencial estético por ele lancado veio a confirmar o processo de afirmagédo
dos estilos musicais estrangeiros no mercado musical brasileiro, demonstrando claras

influéncias advindas do rock’n’roll britanico e inglés.

Todavia, o surgimento e o alcance desse movimento diferem bastante da vigéncia
do internacional-popular conceitualizado por Ortiz, uma vez que toma rumo diverso da
hipdtese por ele lancada. A oposicdo é bem clara quando percebemos que varios artistas do
BRock ndo se subordinaram ao mercado e/ou aos modelos produzidos e disseminados por este
e mesmo assim conseguiram legitimar sua producdo. Diante de tais perspectivas, Morelli
destaca a consolidacdo da industria cultural brasileira no campo da mdsica para outro
momento, diferente daquele salientado pelo processo substitutivo de Ortiz, que, segundo a
soci6loga, ndo da conta de uma série de questdes que se apresentaram em nossa cultura

musical apds a década de 1970.

O pensamento da sociéloga se apoia sobre a maneira pela qual as bandas de rock
brasileiro se colocaram frente ao regime que se encerrava, de maneira autbnoma e
provocativa. Essa autonomia € evidente diante das varias cangdes da época que abordam 0s
problemas do pais de forma direta, de maneira a ganhar expressiva popularidade diante dos

acontecimentos politicos que marcaram o restabelecimento do regime democratico no Brasil,

109 0 BRock equivale as bandas de rock surgidas na década de 1980 que ganharam reconhecimento do publico
aparecendo em varios meios de comunicacdo e tendo uma expressiva vendagem de discos. Entre outros grupos,
podemos citar os Paralamas do Sucesso, Titds, IRA!, RPM, Ultraje a Rigor, Legido Urbana e Bardo Vermelho.
Vale lembrar que o aparecimento de bandas de rock no Brasil é bem anterior a essa época, mas 0 momento
ganha singularidade pelo grande sucesso comercial alcancado por essas bandas e pelo préprio periodo de
transformagdes de ordem social, politica e econdmica.
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como as “Diretas Ja”, as disputas eleitorais de 1989 e o impeachment do presidente Collor'*°
(MORELLI, 2008, p. 91)

A partir desse contexto, é possivel apreender a existéncia de um continuum entre a
MPB*'" de duas decadas atrds e a novidade do Brock, ambas tematizando criticamente as
questBes de ordem politica. A relacdo entre essas duas manifestacbes também se mostra
proxima — quebrando a simples passagem do nacional-popular para o internacional-popular —
guando recordamos que a MPB ainda “embalou efetivamente todas as campanhas pela
redemocratizacdo do Brasil nos anos de 1980, e o fez até mesmo de modo indireto, gragas a
rapida e aparentemente espontanea adaptacdo de sentido” de suas cangdes (ibid, ibidem, p.
92). De posse dessas informacoes, fica evidente que esses dois géneros musicais tiveram uma
importancia aproximada que se aliavam a um contexto, colocando-se como referenciais de

dialogo para varios artistas™.

Ao demonstrar os demais entrelacamentos possiveis entre MPB e BRock, Morelli
ainda destaca que esses movimentos musicais utilizam das mesmas vias para pensarem a
nacdo. E isto fica evidente pelo fato de a proximidade tematica vir acompanhada de uma
mesma origem socio-econdmica: “classes médias urbanas, de escolarizagdo bem sucedida”.
Para a sociologa, tal aspecto favorece a perpetuacdo de uma tradicdo politica onde as
manifestacdes de protesto sdo feitas pelas massas e ndo das proprias massas (MORELLI,
2008, p.91)

Contudo, ela mesma encerra sua argumentacao indicando que a problematica da
repeticdo é superada na década de 1990, quando a expectativa de uma nacdo moderna se
transforma no exercicio de seu reconhecimento. A partir deste momento, a industria cultural

assume sua caracteristica monopolizadora, embalada pelo surgimento de novas maneiras de

119 para se ter uma amostragem sobre o contetido de alguma dessas letras, recomendamos a leitura do capitulo
“Lugar Nenhum”, da obra “O mistério do Samba”, onde Hermano Vianna dedica algumas poucas paginas para
refletir sobre o processo de inser¢do do rock brasileiro oitentista.

11 A MPB entra aqui ndo como um género musical estritamente calcado em critérios de orientacio estético-
musical. Em sua trajetéria extensa e diversa, o género MPB abarcou possibilidades criativas multiplas de
maneira que se torna dificil estabelecer uma defini¢do para o termo. Com isso, preferimos admitir a MPB como
género que, a partir da década de 1960, aparece como um desdobramento dos debates que tentavam pensar sobre
o reconhecimento da musica popular do Brasil (BAIA, 2007, p.6).

112 £ importante deixar claro que esse tipo de compreens&o ndo se mostrava unanime para muitos daqueles que
também presenciaram o surgimento do BRock na década de 1980. Hermano Vianna destaca algumas declaragdes
de articulistas, autoridades religiosas e artistas que desqualificavam a ascensdo deste movimento acusando-o de
desviar a atencdo da juventude brasileira para nossa propria cultura e dos problemas vigentes no pais; ou
interpretando 0 mesmo como um novo entrave ao consumo de formas auténticas e prova maior de que a
sobreposigdo dos valores culturais estrangeiros. (1995, p.134 - 135)
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producdo, consumo e divulgacdo da mdsica, que escapam ao controle dos grandes veiculos.
Contudo, esse processo de descentralizagdo ndo barra nem enfraquece a entrada de géneros
musicais estrangeiros, de modo que o cenario musical brasileiro toma formas bem mais

diversificadas.

Como representacdo da pluralidade que se instala, temos o exemplo do rap e do
funk, que aparecem como dois géneros incumbidos de materializar as novas propostas para o
mercado fonogréafico brasileiro, conseguindo, finalmente, romper com o conservadorismo que
0 BRock ainda trazia como heranca da MPB construida ainda década de 1960. Eles surgem
como “expressdes proprias das camadas sociais tradicionalmente subalternas” presentes nas

periferias de nosso pais e de todo mundo.

Através desses exemplos que bem extraem a esséncia dos anos 90, Morelli
compreende a época como 0 exato momento em que ocorre nitidamente a “quebra do pacto
social nacional”, pois seus articuladores “ddo as costas a tradicdo, como se nao
compartilhassem experiéncia social alguma com os demais segmentos sociais e musicais do
pais” (MORELLI, 2008, p.95). Todavia, ndo se trata necessariamente de uma oposicao
consciente aos movimentos anteriores, mas da realizagdo de um tipo distinto de ruptura —
como a que o movimento tropicalista fez ao buscar uma sintese original entre o cancioneiro

nacional e estrangeiro.

Dessa maneira, rap e funk surgem a partir de um circuito de producédo e consumo
distinto, que ndo se presta a realizar uma reflexdo acerca da nossa quase transcendente
alegoria da “linha evolutiva”*® para injetarem sentido ao seu fazer artistico. Essa
despreocupacdo demonstra que outros rumos sdo tomados para estabelecer um julgamento
estético-musical no Brasil, refletindo uma nova conjuntura historica, em que antigas
dicotomias, como nacional x estrangeiro, comercial x popular e mercado x legitimidade, ndo

mais dominam o processo de compreensdo dos novos artistas e consumidores da arte.

Para encerrar esta argumentacao, Morelli analisa:

113 0 conceito de linha evolutiva a que nos remetemos faz referéncia ao termo empregado por Caetano Veloso
durante uma entrevista a revista Civilizacdo Brasileira, em 1966. Nessa ocasido, ele pretendia levar a tona a
compreensdo de um processo dialético em que o campo musical brasileiro deveria buscar suas inovacoes
promovendo um amplo didlogo com as manifestacdes musicais nacionais posteriores, mas sem abrir mao da
intencdo de oferecer possibilidades modernas, inovadoras. Contudo, isso ndo significava a exclusdo de
influéncias estrangeiras, consideradas como um artificio igualmente valido para que o novo viesse a surgir.
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0S novos tempos que chegaram atrasados no Brasil nos anos de 1990 nao
substituiram os critérios da nacionalidade e do engajamento por outros critérios
quaisquer que continuassem unificando e hierarquizando o campo da musica
popular: assim como ocorreu no préprio mercado contemporaneo de musica
popular, em que a unificacdo deu lugar a uma segmentacdo radical, ndo mais
orquestrada pela industria fonografica nem por nenhuma outra agéncia, esse campo
se fragmenta, se descentraliza, se des-hierarquiza, e, numa palavra, deixa de ser
campo, ao mesmo tempo em que deixamos de ser uma nacgao que se concebe como
culturalmente homogénea (2008, p.96).

Uma vez percorridos os caminhos que nos levam a entender o desenvolvimento da
industria cultural em nosso pais, fizemos uma reflexdo acerca de um quadro mais especifico
da mdsica brasileira e elaboramos o campo de discussdes sobre o qual ambientamos a
trajetdria do samba e a obra de Bezerra da Silva. Como este artista desenvolveu sua produgéo
artistica entre as décadas de 1970 e 2000, temos um vasto campo de referenciais para
pensarmos a sua obra, a0 mesmo tempo em que refletimos sobre a expansédo e fragmentacédo
do mercado ocorrida durante o recorte espagco-temporal de sua carreira, avaliando de que
maneira esses momentos ganham vida em suas composi¢cdes e em outras manifestacGes de

naturezas diversas.

Além disso, também temos o interesse em refletir como um artista que surge em
meio a um género musical fortemente marcado pelo signo da tradi¢cdo opera a producgéo de
sentidos no interior de sua obra. Para tal, buscamos delinear os diversos contextos em que este
conceito de tradicao se desenrola no longo caminho que assinala o desenvolvimento do samba
enquanto género musical. Desta forma, tentamos viabilizar o campo de intersecces que
demarcam o que é tradicional ao samba em encontro com a obra desse artista que desenvolve
uma carreira em um contexto marcado por diversas transformaces, tanto no campo artistico-

comercial quanto no campo concernente as questdes politicas, sociais e econdmicas do Brasil.

Diante destas considerag0es e de uma nova realidade de fragmentacdo do nosso
quadro da musica contemporanea, ndo queremos dizer que a producdo de sentido sobre as
obras perca sua validade. Contudo, admitimos a vigéncia de um leque maior de elementos que
fogem da antiga l6gica binaria de simplificacdo dos olhares interessados em interpretar as
praticas culturais. Dessa maneira, passamos a direcionar nossos olhares para uma breve
trajetéria do samba, podendo, finalmente, problematizar sobre os possiveis significados

oferecidos pelas cangdes de nosso objeto.

3.3 BEZERRA: NOSSO ULTIMO INTERLOCUTOR
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Ao verificarmos os varios modos pelos quais o campo teérico compreende 0
sentido de tradicdo, vemos que é possivel analisar a carreira de Bezerra da Silva a partir do
enguadramento de alguns elementos que a representam em sua obra. A partir do momento em
que a tradicdo ganha forte sentido aliada a cultura popular, Bezerra se coloca como um
representante exemplar de sua forca, pois além de ser morador da favela, ele canta para os

moradores desta, vistos como os “populares” em sentido cultural e econdmico.

Nesse sentido, constatamos que o morro serve de cendrio para que Bezerra
demonstre as situac@es interpretadas em seu vasto repertério, mesmo porque (como o proprio
sambista salienta) os compositores com os quais trabalhou habitam e retratam a favela em
suas cangdes, impregnando nelas os sentidos do universo que as rodeia. Dessa maneira,
incorporam o signo da tradicdo em meio a sua producao, perpetuando as idéias que permeiam

o fazer musical do samba.

Em consonancia com essa perspectiva, destacamos a matéria de Mauricio
Kubrusly para a revista IstoE de 1989 em que o jornalista destaca os temas principais

retratados nos discos de Bezerra, dizendo que

estes sambas trazem assinaturas que as paradas de sucesso desconhecem. Nada de
Michaels Sullivans nem de Paulos Massadas. Bezerra entoa obras de Adivinhdo da
Chatuba e 1000tinho, Barbeirinho do Jacaré e Baianinho Em Cima da Hora,
Embratel do Pandeiro e Trambique, Zé Dedéo e Jacaré e Popular P. Muitos desses
cronistas do Brasil-salario minimo estdo com Bezerra ha varios anos — nas capas dos
LPs, 0 mais comum € a foto do Bezerra rodeado por esse time que ele garimpou.

A partir de sua fala, vemos a importancia dos colaboradores anénimos de Bezerra
para 0 sucesso de sua obra. Isto porque, antes de apontar a equipe de compositores ligados ao
intérprete, ele destaca a famosa dupla de compositores — Michael Sullivan e Paulo Massadas —
responsavel pelo sucesso de cancdes romanticas de grande vendagem e também pela
producdo de varios discos da apresentadora infantil Xuxa. Ao fazer essas mencdes, fica claro
que, apesar de incognitos ao pantedo de compositores de sucesso, 0 time de Bezerra é

reconhecido pela qualidade de seu trabalho e pela maneira que retratam a vida cotidiana.

A partir da citacdo, vemos como o jornalista distancia a arte concebida por
Bezerra da Silva daquela que fabricava artistas “num piscar de olhos”, integrada aos

mecanismos da industria fonografica brasileira da época. Esse distanciamento € também

114 No pais do salario minimo, IstoE Senhor, S&o Paulo, 28 jun. 1989, p. 112
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retratado pelo proprio Bezerra nas cangbes que trabalhamos, quando ele demonstra que 0s
grandes responsaveis pelo seu sucesso séo os trabalhadores humildes que ndo teriam acesso as
oportunidades e aos privilégios reservados a outros compositores portadores de uma insercao

diferenciada no mercado de discos.

Ao explorarmos, mais uma vez, a intertextualidade entre as declaragcdes de
Bezerra e suas musicas gravadas, observamos que ele revela a seguinte situacdo em “Poeta

Operario”**:

Poeta, operario e compaositor (compositor)/ repérter, cronista de seu dia-a-dia (do
seu dia-a-dia)/ Que canta a tristeza e fala a verdade (fala a verdade)/ compondo
progresso e também poesia (E que poesia!)/ Pinta o sofrimento maior que o salario/
e nem com talento vé compensacao (Isso é que é um povo bom)/ Mesmo passando
fome, ao invés da revolta/ faz brotar, no momento, a mais nova cancéo/ E o poeta é
guem vai levando a cruz/ ganha mais quem nada faz, menos ganha quem produz/
Alegrando a multiddo, que se embala em euforia/ vai cantando e no refrdo, bom
humor, filosofia/ S6 sucesso ndo constrdi, pois sd ganha mixaria/ e 0 grosso que vai
para o bolso do ECAD em bateria (...)/ E na carreira final pra ver a misica editada/ o
compositor fica mal, mesmo sendo a mais tocada/ Pois com direito autoral/ ndo vai
ter vida folgada/ Os cartolas mamam tudo/ e o compositor fica sem nada!

Com esta letra, Bezerra expde a condicdo dos compositores que escrevem para
ele, demonstrando que estes ndo tém privilégios na insercdo no mundo artistico, mesmo que
demonstrem talento. Sendo assim, destaca que os habilidosos “cronistas de seu dia-a-dia”
ainda precisam buscar outros oficios para que garantam sua sobrevivéncia, o que se justifica
pela falta de critério que atribui aos 6rgéos de regulamentacdo do mercado fonografico. Nesse
sentido, destaca o ECAD que é denunciado como uma instituicdo fraudulenta por nao

conceder ao “poeta operario” as quantias que deveriam premiar a criatividade do compositor.

Além de destacar essa manipulacdo da industria fonografica, Bezerra ressalta a
insatisfacdo com a intervencdo desta em sua obra, que vai contra os interesses dos autores.
Deste modo, percebemos como Bezerra se distancia das vias de consagracdo da industria
cultural e prima pela manutencao da tradigdo peculiar ao género musical que representa. Para
ratificar esse posicionamento, destacamos a matéria “Bezerra da Silva, o cantor das vitimas da
sociedade”**®, em que o jornalista Ruy Castro sugere que a arte elaborada pelo intérprete

sofre, além da restricdo da industria fonografica, uma ressalva de natureza social.

115 Bezerra da Silva, Eu ndo sou santo, BMG Ariola, 1990

116 Bezerra da Silva, o cantor das vitimas da sociedade, Folha da Tarde, Sdo Paulo, 24 de mai. 1985
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Para tanto, ele destaca, ja nas primeiras linhas de seu texto, que “as FMs néo lhe
dao bola, seus discos ndo tocam nos apartamentos da classe média e ele ndo se apresenta em
clubes e boates”. Em outra matéria, o jornalista Eduardo Fonseca da Rocha'’ também aponta

essa localizagdo marginal da obra de Bezerra da Silva ao dizer que

Suas mdsicas nunca abriram novelas, ele nunca foi convidado para o Domingéo do
Faustdo e sequer ganhou a capa de segundo caderno. Mas as paredes do modesto
apartamento do sambista Bezerra da Silva, no bairro de Botafogo, ostentam meia
duzia de discos de ouro e um de platina duplo. Nada mal para quem néo conta com a
simpatia da midia. Para Bezerra, é natural. (...) Por ndo estar pulverizado pelos
meios de comunicacdo, Bezerra consegue saber onde estdo seus consumidores: “S&o
os moradores das favelas”.

Essa opinido sobre a obra de Bezerra também é ratificada fora dos veiculos de
comunicacdo. Nesse sentido, destacamos a fala do musico e compositor Ronaldo Béscoli, que
faz a seguinte consideracdo sobre o sambista: “Bezerra da Silva é o cara que, fora dos
esquemdes urbanos e das estratégias mercadoldgicas, vende muito mais disco que muito
baiano enturmado ou muito cabeludo guitarrento”™'®. O elogio ao sucesso comercial de
Bezerra aparece como situacdo discrepante no meio musical, j& que ele praticamente nédo €

visto nos grandes meios de comunicacao.

Contudo, essa idéia sobre a exclusdo de Bezerra da midia é superada com sua
aparicdo em grandes veiculos de comunicacdo — inclusive no Domingdo do Faustdo! — de
modo que ele passa a ter mais visibilidade ao longo da carreira. No entanto, neste ponto do
trabalho nos concentramos apenas nas referéncias ao sambista de outrora, afastado dos
holofotes e da apreciacdo de algumas classes sociais. Isto porque essa caracterizagdo coloca
Bezerra como um legitimo representante da idéia de uma cultura popular que se assenta nas
classes sociais menos privilegiadas, descrito como uma manifestacdo artistica singular,
portadora de referenciais que o distinguem como tradicional por ndo estar ligado a Idgica da

producdo musical de sua época.

Desse modo, primamos por alcancar um perfil que é tracado pelo préprio sambista
quando ele descreve seu papel artistico, dizendo “Sou um cantor do povédo. Canto o dia-a-dia

117 A voz do morro, IstoE Senhor, S&o Paulo, 28 jun. 1989, p. 112

118 Bezerra da Silva e a lingua do morro, O Estado de Sao Paulo, Séo Paulo, 14 de jun. 1985
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dessa gente, as suas dificuldades. Canto a lingua deles e é disso que eles gostam”**°. Vemos
que além de se declarar cantor do povo e para o povo, Bezerra ainda reforca seu contato com
a “gente do morro” por meio do uso de uma linguagem especifica que lhes fala diretamente.
Sendo assim, ele incorpora a sua obra um outro elemento que singulariza seu trabalho e que,

ao se repetir em suas cancdes, acaba por incorporar um novo tipo de saber.

Para realcar a importancia desse alicerce na obra do sambista, destacamos uma
matéria da revista IstoE, de 1987, que, ao falar sobre o espaco ganho por sambistas com a
ascensdo do pagode nos anos 1980, enfatiza 0 sucesso das carreiras de Zeca Pagodinho e
Bezerra da Silva. O texto, assinado por Timoteo Lopes, coloca os dois sambistas no mesmo
patamar, argumentando que ambos retomam “uma ginga matreira que até ha pouco se
encontrava soterrada por modernas avalanchas sonoras”'?. Para obter a chancela de um
musico conhecido, a matéria emprega a opinido de Aldir Blanc, que compreende que “eles
retomam uma tradicdo, a elite volta a incorporar em seu palavreado toda uma giria corrente

nos botecos e bocas de fumo de qualquer morro”.

Para expressarmos a importancia das girias na obra de Bezerra, destacamos a
necessidade de se incorporar uma contracapa ao disco “Ald malandragem, maloca o
flagrante!” com o registro de um dicionario de “malandrés”**, composto por mais de trinta
verbetes que explicam varias girias recorrentes em suas cangdes. Dentre eles, doze expressoes
fazem referéncia aos delatores do morro e as autoridades policiais presentes nas narrativas de

suas musicas.

O emprego dessa linguagem, que acaba por reafirmar o carater exclusivo da obra
de Bezerra e da producdo de seus compositores, levou um grupo de reporteres do jornal O
Pasquim'® a entrevista-lo sobre o uso das girias em sua obra. O esclarecimento de Bezerra é

dado no seguinte dialogo:

CESAR —Esse é o codigo do morro, do malandro saber com quem ta falando.

119 Ibidem.

120 Na ginga da malandragem, IstoE, S&o Paulo, 3 de jun. 1987.
121 Ibidem

122 Verificar os anexos

123 Era pra eu ter sido ladréo!, Pasquim, Rio de Janeiro, 29 de mai. 1985, p. 12 - 13
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BEZERRA - Eles falam a giria, que é uma cultura popular. Assim como os
intelectuais tém seu codigo, os malandros tém o deles. Se eu conversar com um
intelectual, ele vai xingar a minha mae eu vou ficar: “Sim, senhor, sim, senhor”.

CESAR — Mas quando é contrario, quando o intelectual sobe o morro, também se
da mal.

BEZERRA — E o0 negécio da senzala. A rapaziada também fez um negdcio pra
gente falar e vocé ndo saber o que é. E assim: O touro foi afastado/ e o elefante no
lugar ficou/ uma muvuca de esperto demais/ deu mole e logo dangou/ Eu SO sei
guando o bicho pega/ o couro come toda hora/ é por isso que vou apertar/ mas
n&o vou acender agora. Vocé entendeu o que eu falei?

TODOS - Néo.

BEZERRA — Tem uma centena do touro, no jogo do bicho, 281, que era o artigo do
toxico antigamente. Agora € o artigo 12, que é o grupo do elefante. Entdo o touro foi
afastado e ficou o elefante. Uma muvuca de uma de esperto, quer dizer, viu a policia
e foi fumar maconha, dangou. O bicho é a policia, que arrebenta o cara, 0 couro
come toda. E por isso que vou apertar, mas ndo vou acender agora. E isso ai. N&o
tou incentivando ninguém a nada.

De maneira bastante aproximada as declaracfes da entrevista acima, o referido
“negdcio da senzala” parece ficar melhor explicado quando Bezerra da Silva revisita essa

questdo no documentario “Onde a coruja dorme” e expde que:

A giria é uma cultura... negra. A base dela foram os escravos. Eles entdo quando iam
tracando plano de fuga, né?! Quilombo, aquela coisa... Eles ai falavam aquilo em
giria. “Tal hora a gente vai dar um pinote, tal hora...”. Que era para eles ndo
entenderem, entendeu? E justamente hoje o que os intelectuais fazem com a gente.
Eles vdo pra escola, aprendem “revertério, laconton, Iatum, borunbundum, data
venia...”. Ai chega, fala com vocé o dia todinho, chama vocé do que quer, e vocé
ndo entende nada. E vocé: “Sim, senhor doutor. T& bem, doutor. Sim, senhor. T4, t4,
doutor. Sim, senhor. Sim, senhor”. E ndo sabe 0 qué que é. Entdo o qué que a gente
faz. A gente também pode conversar com o doutor do mesmo jeito e ele fica o dia
todo sentado e ndo entender nada também! Ai é zero a zero.

A partir da reiteracdo desse tipo de fala, vemos que Bezerra pretende reforcar a
idéia de uma tradicdo ancestral que se perpetua em sua obra. Assim, a giria dos morros se
transforma em simples desdobramento de uma estratégia que teve origem no passado como
reacdo a escraviddo e que, em seu tempo, serve para deslocar os intelectualizados das idéias e
perspectivas que podiam ser percebidas apenas pelos habitantes do morro, de modo a se

colocar como um icone equivalente a complexidade do conhecimento obtido pelos letrados.

Podemos, através das declaracdes de Bezerra da Silva aproximar suas idéias das
questBes sobre tradicdo que surgem tanto na obra de Certeau como na de Hobsbawn. Quanto a

sua aproximacdo do primeiro, vemos que Bezerra incorpora para si as idéias de cultura



131

popular e tradi¢do problematizadas por Certeau ao se mostrar como um cantor do povéo — dos
morros e das favelas — que usa uma linguagem especifica para falar sobre seu universo
particular. No que tange aos problemas expostos por Hobsbawn, observamos que Bezerra da
Silva, o sambista, na construcdo de um sentido para as girias que emprega, inventa uma
argumentacdo de cunho historica que se relaciona ao desenvolvimento de um processo de
exclusdo que se origina no tempo dos escravos e se prolonga no cotidiano das populagdes das

favelas.

Nessa alusdo & uma realidade Unica, como podemos observar no capitulo anterior,
vemos que o proprio Bezerra destaca o fato de interpretarem erroneamente suas cangfes por
ndo concordarem com as “verdades” que explicita. Dessa maneira, ele se coloca como artista
perseguido pela midia, que o apresenta como “cantor de bandido”, e injusticado por nédo
receber as devidas compensacBes financeiras das empresas e corporagGes da industria
fonografica. Assim, ele consegue promover sua imagem como a de um artista proveniente de
um nicho social marginalizado e que continua a enfrentar o problema da excluséo apesar de

todas as conquistas consequentes a sua condi¢do de artista.

A partir dai, verificamos a sugestdo de que o sucesso de Bezerra foi conseguido
por meio de estratégias que se desviam dos esquemas montados pela Industria Cultural, e
destacamos de que maneira a busca pela “fonte legitima” do samba, 0 morro, a escolha pelo
partido-alto e as composicdes de anénimos remontam as antigas formas improvisadas de se
fazer samba ao mesmo tempo em que imprimem autenticidade a obra do sambista. Por meio
dessas andlises, podemos fornecer respostas sobre a obra de Bezerra aqueles que pensam por

meio de um jogo de oposi¢Oes a trajetdria da cultura, do samba e do préprio artista.

Nesse sentido, podemos destacar a fala do proprio Bezerra para expormos 0s
outros caminhos que vado de encontro a aparéncia exclusivista da tradicdo e,
consequentemente, da cultura popular. Assim, retomamos o “dicionario de malandrés” para
mostrarmos como 0 guia de verbetes do morro atesta uma cultura singular que pode ser
demonstrada em sua sabedoria para outros nichos que desconhecem aquele universo de

palavras'®. Isto porque seria ingenuidade pensar que, mesmo direcionada para um publico

124 Na matéria “Ai vem o malandro chordo”, escrita pela jornalista Patricia Paladino, temos um pequeno box
intitulado “Gingando nas palavras” em que essa tensdo entre popularizacdo e exclusividade do linguajar de
Bezerra da Silva fica bastante evidente. De inicio, o texto apresenta o tema das girias dizendo que “lingua de
congo ndo é pra qualquer um. A comegar pela prépria definicdo do que € lingua de congo: é a giria do pessoal do
morro, os “da favela” ”. Logo em sequéncia, noticia que “algumas expressdes ja extrapolaram o universo do
morro e estdo tomando de assalto as praias cariocas (...)” (JORNAL DO BRASIL, Rio de Janeiro, 8 out. 1988.
Caderno Niteroi, p. 7)
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alvo, a obra do artista ndo alcancaria outros grupos sociais que consomem o0s produtos do

mercado fonografico.

No que diz respeito a circularidade das produc@es artisticas no mercado, Bezerra
da Silva, em entrevista ao Showlivre.com, atesta que sua arte atravessa barreiras sociais de

forma velada, ndo sendo explicitamente assumida. De maneira mais sucinta, ele explica que:

Tem pessoas de elite que sdo meus fas e que nao diz, né... Eles mandam as
empregadas comprar, traz e manda guardar no quarto delas. Na sala ndo pode ir, €
claro. Quando vem visita eles botam “dimipin, tiquipin,” aquele negdcio em inglés
(...) pra visita ouvir aquilo e tal. Quando a visita vai embora, guarda aquilo, e: “Traz
Bezerra, ai!”. Bota 14 e o coro come! (DA SILVA, Bezerra da Silva no Urbano -
Arquivo Radar Showlivre.com 2003, Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=5ImwVJWn_Yc> Acesso em: 12 jul. 2009.)

Um outro ponto que destacamos aqui para revelar a idéia de fluidez entre tradicao
e industria cultural é o reconhecimento do samba como género musical possuidor de varias
nuances que tramitam entre os dois posicionamentos. Desse modo, destacamos como Bezerra
da Silva, que alcanca notoriedade em pleno processo de popularizagdo do pagode (década de
1980), faz questdo de se posicionar como cantor de partido-alto, em oposi¢do ao novo estilo
musical, esclarecendo que ndo era pagodeiro, pois esta nomeacao nao condizia com o0 género

musical que interpretava. Bezerra dizia que:

Pagode ndo existe. Pagodeiro é tua avo, € a tua familia. Eu brigo e provo que nédo
sou pagodeiro. SO existe 0 pagode como rétulo mercadoldgico para vender disco.
Como musica é uma mentira. Isso é uma mentira. Eu provo no Instituto Nacional de
Mdsica, com o curso que fiz. Pagode é reunido de escravo na senzala. Pagode ndo é
musica. E até pejorativo, pra esculachar a gente. Isso ndo é género de nada. Vocé
pode chegar no Instituto e ver que ndo tem registrado esse género. Por que que
pagode é coisa s6 de crioulo? O género que a gente leva chama-se partido alto. E
samba. Quando eu cheguei aqui em 1945 isso tudo ja existia e ninguém chamava de
pagode. Nem sou pioneiro ou “rei do pagode”, porque a rapaziada do morro ja faz
isso had muito tempo. (DA SILVA, Bezerra. Olha o Bezerra ai, gente!, O Globo. 15
mai. 1988. Caderno Dois)

Essa fala nos permite, mais uma vez, reconhecer a evocacdo de uma
ancestralidade inerente a sua pratica artistica e também perceber que o pagode era visto como
um estilo musical identificavel pelo uso de formas especificas de se fazer samba e por abarcar
um claro grupo de artistas. Todavia, retomando as Ultimas décadas da trajetoria do samba

(expostas no capitulo inicial), percebemos como o termo “pagode” sofreu uma ressignificacdo
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que veio a descrever um nimero mais abrangente de artistas que, vistos de forma negativa

pela critica musical, que surgiram na década de 1990, promovendo maior impacto comercial.

Nesse segundo momento, a declaracdo de Bezerra da Silva sobre o pagode nao
prima pela diferenciacdo dos estilos e nem ataca a presenca de um sub-género, mas €
cautelosa, pois ele prefere evitar os mesmos ataques ja realizados pelos criticos. Dessa
maneira, em entrevista concedida ao escritor e jornalista Marcelo Rubens Paiva'®, ele faz a

seguinte consideracao:

BEZERRA — Nao existe esse papo.
MARCEL O — Que papo?

BEZERRA — Que fulano é ruim, é bom...
MARCEL O — Quem disse isso?

BEZERRA — O sol nasceu para todos, todos 0s colegas sdo bons. Cada um tratando
de si. Eu acredito que o meio esta para todo mundo. Gragas a Deus, muitos colegas
estdo fazendo sucesso. Um sambista carrega bandeira do samba.

(.)

BEZERRA — O sucesso depende muito de cada um, cada um tem seu género. Se o
samba esta bem, de modo geral, esta todo mundo bem, compadre.

(..)

BEZERRA — Gravo a realidade do povo faminto e marginalizado. Cada um entende
de um jeito. O importante é vender. Artista bom é aquele que vende, segundo o
mercado(...)

Mesmo negando as diferengas e aceitando o sucesso comercial como indicativo de
qualidade, percebemos que a apari¢cdo do pagode tem consequéncias maiores sobre a obra de
Bezerra da Silva, pois esta passa a ser reconhecida como“samba do mais puro samba”'#,
“pagode do morro”'?,”samba partideiro e de raiz”'®, “turma do samba bom”'# e “samba que
vem com raiz”**, Essas manifestacdes acabam por reforcar a perspectiva de que Bezerra

ingressa uma cultura tradicional, apartada de outras interferéncias que deturpam sua origem

125 Malandro por malandro, Folha de S8o Paulo, Sdo Paulo, 08 dez. 2000

126 Novo CD de Bezerra da Silva é samba do mais puro samba, Folha da Tarde, Sao Paulo, 21 ago. 1997
127 Bezerra da Silva mostra que é ponta firme ao vivo, Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 15 mai. 2000

128 Malandro por malandro, Folha de S&o Paulo, Séo Paulo, 08 dez. 2000

129 Malandragem esta exata, Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 12 dez. 2000

130 Samba que vem com raiz, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 2 ago. 2003, Caderno B
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popular. Assim, o intérprete se coloca como mantenedor da tradi¢do e opositor dos esquemas
da industria cultura, configurando como uma novidade que s6 se reconhece assim por ir
contra as praticas que determinam a carreira artistica da grande maioria dos mausicos,

intérpretes e cantores.

Contudo, a nomeagdo de Bezerra como artista que recupera o0 passado pode
encobrir uma outra faceta sua, que € a de perceber as potencialidades oferecidas pelo mercado
do entretenimento. Isto porque ele extrapolou o limite de suas can¢des para expor suas
opinides, deixando-nos uma extensa gama de documentos que alcangam um significativo
nimero de manifestacbes em meios de comunicacdo. Além disso, ele se destaca como
produto artistico inovador ao dialogar com demandas estéticas e culturais que acabam por

singulariza-lo, sendo elogiado em resenhas e reportagens que o tem como tema.

Como exemplo disto, recuperamos o dialogo proposto entre Renato Ortiz e Rita
de Céssia Lahoz Morelli em que o primeiro delineia 0 amadurecimento da industria do
entretenimento e a preferéncia por géneros internacionais que se desencadeia entre as décadas
de 1970 e 1980. No contexto levantado por Ortiz vemos que Bezerra da Silva aparece como
uma novidade se o considerarmos capaz de superar a tendéncia controladora do mercado e de

inserir temas sociais e politicos em suas cang¢fes por meio de denuncias e criticas veementes.

A novidade se concebe também no fato de Bezerra alcancar boas vendagens no
mercado fonografico mesmo que ndo tenha sido acompanhado pelos agentes da industria
cultural que costumam promover a carreira de artistas de sucesso. Desse modo, ele abre
espaco para um panorama histérico sobre o sucesso do protesto e da exposicdo da
marginalidade no meio musical, obtendo reconhecimento pelo seu caminho alternativo. Nesse
sentido, destacamos uma resenha ndo assinada de 1987, defensora de que “o protesto de
Bezerra da Silva ocupa um espaco que ja foi dos compositores do CPC e dos festivais. Faz
politica popular sem intermediacéo intelectual, nem ideologia de limites definidos”.

A comparacdo pode ser entendida se lembrarmos que Bezerra também teve
problemas com a censura apés o lancamento do disco “Justica Social”, pois os 6rgdos de
controle oficial proibiram a execugdo publica das faixas “S&o Murungar” e “A Semente”.
Assim, percebemos como 0 sambista passa a ser visto, por muitos criticos e apreciadores,
como um sambista que também adere ao nicho das chamadas “canc@es de protesto”.Mais uma

vez discordante, ele refuta esse tipo de apropriacdo, dizendo: “Nao chamo minha musica de

131 Protesto e humor no ““sambandido”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 abr. 1988
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protesto. Se tudo o que acontece é verdade, nio pode ser protesto. E uma carta de

esclarecimentos”*,

Por meio das declaracBes de Bezerra, percebemos como ele tenta se esquivar das
demais rotulagdes que ele poderia vir a ter no meio musical. Contudo, ndo podemos deixar de
lado a importancia de sua obra para a estética do cenario musical brasileiro entre as décadas
de 1960 e 1970, ja que seu ritmo acaba por promover uma vinculagdo com outros géneros
musicais contemporaneos ao seu partido-alto, como o BRock da década de 1980 e o rap na
década de 1990. No que diz respeito ao encontro de Bezerra e o publico roqueiro, destacamos
a fala do escritor e jornalista Arthur Dapieve que comenta que “até rogqueiro gosta do sambista
Bezerra da Silva. Afinal, ao contrario do que rosnam o0s sectarios, 0 ritmos ndo séo

incompativeis (...)"*%.

Para o critico musical Tarik de Souza, essa possibilidade de aproximacao aparece
manifestada por neologismos e terminologias hibirdas que viriam indicar a quebra de limites
entre 0 samba e o rock. Em 1991, ele chama as cancGes de Bezerra de “sambandido
hardcore”***; no ano seguinte, resenhando o disco “Presidente cab ca6”, ele sintetiza a obra se
referindo ao seu “enredo heavy metal”*®. O uso dessas explicacdes aparece depois que a
banda brasileira de rock RPM, em 1988, convida Bezerra da Silva para uma participagéo no

album “Quatro coiotes”*** com a gravacao da faixa “O teu futuro espelha essa grandeza”.

De acordo com o antropdlogo Hermano Vianna, a ascensao do rock no Brasil
indicava uma clara referéncia ao prestigio dos géneros internacionais que dominavam as
radios do pais em detrimento da musica brasileira, que perdia cada vez mais seu espago.
Nesse sentido, o rock era visto como bem cultural moderno que, vindo do estrangeiro, fazia
oposicdo ao samba, visto ha muito como simbolo de tradicdo e nacionalismo. Em meio a esse
contexto, podemos entender o porqué do grupo RPM ter tido o cuidado de gravar, antes da
execucao da musica, uma espécie de depoimento que explicava a idéia de convidar Bezerra da

Silva para a participacdo especial. Segundo o depoimento do vocalista Paulo Ricardo:

132 Novo CD de Bezerra da Silva é samba do mais puro samba, Folha da Tarde, Sdo Paulo, 21 ago. 1997
133 O sambista redentor, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 02 jul. 1990, Caderno B, p. 6

134 Bezerra, partideiro da pesada, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 jul. 1991, Caderno B, p.4

135 Bombardeio de protestos num disco aspero, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 out. 1992

136 RPM, Quatro coiotes, CBS, 1988
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Ela [a cancdo] passa por varios géneros e, de repente, ndo se fecha em nenhum
deles, né?! Mas... tem um lado de samba, né?! Mais explicito em uma das partes que
me levou a pensar nessa coisa, né?! Como... quais seriam 0s pontos de contato
mesmo entre o rock e 0 samba? E vocé vé que o ponto principal é no lado marginal,
no lado rebelde, no lado inquieto, no lado de representar, sabe, uma espécie de grito,
né... de uma determinada classe. No rock sejam o0s jovens, né?! Assim...
generalizando e no samba toda uma coisa negra... ambas de fundo social nitido. E o
Bezerra € um cara que é super rock’n’roll. Apesar de ser um cara de samba, ele diz
umas coisas. Sabe... tipo... “puseram maisena no meu p6”e “plantaram uma semente
no meu quintal, cresceu um tremendo matagal”, “chegou a patame e levou todo
mundo pra averiguacdo”, que coloca muito bem o dia-a-dia do brasileiro... Sabe? A
convivéncia do brasileiro com todo esse lado de péginas policiais. E 0 Bezerra,
aceitando, também mostrou pra gente que ndo tem o menor preconceito, como se
acredita. Como ele confirmou, e realmente acontece, do pessoal de samba contra o
pessoal de rock. Ele tem uma riqueza no coloquial dele que é uma coisa quase que
antropolégica. Do ponto de vista que representa toda uma cultura, né?!l... Que é
fascinante e super original. (...) Uma coisa de malandro, uma interpretagdo sempre...
Sabe, ndo é uma coisa propriamente musical, de um intérprete de belas can¢des, mas
uma identidade muito do malandro, dessa coisa. E o tipo de critica que a gente ta
mais interessado hoje... a maneira de se fazer a critica, com humor, com um
determinado senso de conseguir sobreviver... Que € bem tipico do brasileiro, mais
do que aquela coisa 6bvia da cancdo de protesto tradicional.

O reconhecimento dessa identificacdo acaba por demonstrar que Bezerra da Silva
se aproxima do BRock tanto pela mesma época em que ganham espaco, tanto pelas criticas
que ambos promovem. Ao longo de sua carreira, a aproximagao com bandas de rock se tornou
cada vez mais recorrente para Bezerra, a ponto a ser registrado em algumas reportagens. Em
uma extensa matéria no Caderno B do Jornal do Brasil, o jornalista Silvio Essinger abriu um
pequeno box que recupera essa aproximagdo com o texto “O sambista que o rock
reverencia”**. Rapidamente, o jornalista destaca que, além do RPM, outras bandas como
Bardo Vermelho, Planet Hemp, Virguloides e O Rappa tambem gravaram com Bezerra da

Silva ou realizaram covers de suas cangdes.

Na mesma matéria, Guto Goffi, baterista do Bardo Vermelho, diz que Bezerra
tinha “(...) uma atitude rock’n’ roll” e ainda revela acreditar que o publico da banda “curte
esse elemento transgressor que o Bezerra tem”. Por sua vez, Marcelo D2, entdo vocalista da
banda Planet Hemp, elogia as cancGes de Bezerra da Silva como uma escola que o ensinou a
“falar sem papas na lingua”. No que diz respeito ao sucesso do sambista, Falcdo, vocalista da
banda O Rappa, elogia o fato de Bezerra da Silva conseguir “um monte de discos de ouro
falando o que queria falar”. Por meio dessas declaracdes, percebemos como Bezerra é bem
acolhido pelos roqueiros brasileiros, que conseguem se mirar nele e enxergar em sua obra

elementos que coincidem com a musica que produzem.

137 O sambista que o rock reverencia, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 ago. 1997.
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Essa possibilidade também é admitida por Bezerra da Silva quando ele faz a seguinte
equiparacdo: “O que eles escrevem também € a realidade deles. N&o vem com essa de meu
amor nem de beijei tua boca. Eles dizem a mesma coisa que eu digo, sé que com outra
linguagem (...)”*®. Contudo, no ano seguinte, talvez se mostrando insatisfeito com sua
projecdo artistica, certa vez, quando perguntado se as parcerias com 0s roqueiros ajudam na
sua projecéo artistica, disse que “Talvez a eles. A mim nada. E como o cara dizer que vai dar
uma forca para a Portela, para o Império. Quem vai pegar forca € ele. Mas ndo vou dizer isso,

quando o D2 e o Bardo Vermelho me chamam, eu vou na amizade.”**

Desentendimentos a parte, fica claro que, na discusséo levantada sobre inddstria
cultural brasileira, vemos Bezerra sendo reverenciado como artista que interrompe a tradicao
existente no afastamento daqueles que denunciam e aqueles que vivem as mazelas do
cotidiano. Sendo assim, sua obra e seu sucesso comercial se colocam diante de um novo bem
cultural que promove debates sinceros sobre os problemas sofridos pelos brasileiros do morro
por meio da voz de um igual que canta as questfes préprias da sua origem social. Dessa
maneira, Bezerra ndo encontra problemas em cantar para e pelas massas, e acaba por se
colocar como um artista que integra a imagem de um artista popular, a pratica de um género

musical reconhecidamente nacional e a exposicao dos problemas histéricos do pais'®.

Por meio desta expressao, Bezerra da Silva, além de se portar como cantor que
rompe com as formas naturais de protesto e do proprio samba, € também visto como uma
personagem da musica brasileira cuja referéncia é bastante relevante para a geracdo de artistas
que surge, a partir de 1990, com a popularizacéo do rap brasileiro. Isto porque 0s jovens que
ingressam esse tipo de manifestacdo artistica véem no sambista uma maneira direta e clara de
falar sobre os problemas da sociedade e protestar contra as crises politicas e econdémicas do

pais.

No que diz respeito ao surgimento do rap e do movimento hip-hop no contexto da
musica nacional, a consolidacdo destes géneros — assim como do samba de Bezerra em

tempos anteriores — representa um amadurecimento da industria cultural brasileira.

138 ““N&o tenho nada de polémico”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 ago. 1997
139 ““Né&o sei, ndo vi, ndo conheco™, Folha de S&o Paulo, Séo Paulo, 04 set. 1998

140 Essa possibilidade de rompimento pode ser tracada em uma critica musical de 1991, quando o jornalista
Mauro Ferreira descreve as letras do disco “Partideiro da Pesada” como sendo “cronicas sarcasticas do cotidiano
das favelas e morros, escritas por gente que convive de fato com a miséria e a violéncia e ndo por quem protesta
contra toda a opressao social como mero espectador (caso de nove entre dez roqueiros)” (A malandragem repete
a giria, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 29 jul. 1991).
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Perspectiva esta que vai de encontro ao que pensa Ortiz quando imagina que a expansdo do
gosto pelo internacional seria a projecdo mais plausivel ao cenario musical do pais. Ao
contrario do que imaginava, a existéncia dos géneros musicais estrangeiros foi extremamente
importante para que os artistas brasileiros buscassem novos elementos para incorporarem em
suas producgdes. Desse modo, destacamos a experiéncia do proprio Bezerra da Silva, que
experimentou essa fusdo ao “mandar” um rap na versao reagge de “Candidato Caé Ca6”'*

realizada no album inaugural da banda O Rappa.

A partir do momento em que existe a promogdo do encontro entre as vertentes
nacionais e estrangeiras da musica, buscamos vérias consideracdes que apontam para o fato
do sucesso de Bezerra da Silva e entre elas encontramos o reconhecimento dos rappers, que
assim como o sambista, pretendem também realizar a cronica dos lugares e personagens
marginalizados, dando-lhes voz. Assim, temos valorizadas novamente as tematicas ha muito
apontadas por Bezerra e percebemos os entremeios de sua obra com a dos novos grupos em
ascencdo. Nesse sentido, destacamos, em comparacdo muito breve, um dos mais conhecidos
raps nacionais, Diario de um detento, do grupo Racionais MC’s, que revela em sua narrativa
a exploracdo de um lugar tantas vezes mencionado nas can¢des de Bezerra — a prisdo — ,
fazendo com que o grupo consiga, assim como o sambista, alcancar significativa venda de

discos?,

O critico musical Tarik de Souza, além de promover a aproximacdo de Bezerra
como o rock nacional, relata, num segundo momento**, a importancia do sambista também
para o rap. Extrapolando o cenério musical brasileiro, ele chega a acreditar que, talvez por
uma curiosa coincidéncia que valoriza a riqueza de seu proprio trabalho (no caso, analisar
albuns musicais), “Bezerra antecipava-se ao gangsta rap americano, disseminado a partir dos

[anos de] [19]80 suas loas a vida turbulenta e marginal (...)".

Comparagdo semelhante é realizada no j& tdo comentado documentario “Onde a

coruja dorme”, quando Marcelo D2 diz que Bezerra da Silva

141 O Rappa, O Rappa, Warner Music, 1994

142 Falando sobre um encontro com os Racionais MC’s, Bezerra da Silva disse que tirou fotos, conversou com
0s integrantes do grupo e chegou a impressao de que eles Ihe tomavam como “um pai do género”. (“N&o sei, ndo
vi, ndo conhe¢o™, Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 04 set. 1998)

143 Choro por um malandro, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 jan. 2005
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“é 0 que James Brown foi para o rappers americanos (...) Acho que aqui no Brasil
ele é um dos muasicos mais respeitados dentro da cena hip hop (...) Acho que se vocé
for citar de dez rappers... de dez rappers os dez rappers vao falar [que] Bezerra da
Silva é o musico brasileiro que influenciou ele.”

Através dessas falas podemos reconhecer o valor da obra de Bezerra para o
cenario musical e intelectual brasileiro, ja que, a0 mesmo tempo em que é colocado como
representante de uma cultura popular-tradicional, ele ndo se restringe ao seu segmento social
de origem. A ambigiidade do artista esta em promover o samba de partido-alto — que fala
sobre os morros, sob a voz de um malandro conhecedor de um complicado universo de girias
— a0 mesmo tempo em que discute o papel exercido pela Industria Cultural, alegando como
justo o ganho material sob o fazer artistico. Por meio do impasse que resolve, verificamos que
Bezerra se aproxima de outros artistas que se influenciam pelas opg¢des sonoras trazidas pelos

géneros musicais estrangeiros.

No jogo destes elementos, ele chega a se enquadrar como o signo de uma cultura
tradicional que se mostra ainda persistente, mas derruba esse entendimento sobre seu
personagem ao inventar justificativas histdricas para o uso de girias e para a preocupagdo
constante com o0 morro e com as demais popula¢des marginalizadas. Desse modo, ao invés de
incorporar para si uma nocao de “cultura de resisténcia” ou nacionalismo exacerbado, Bezerra
da Silva oferece espaco para tratar de temas atuais e refletir sobre os ditames da inddstria

cultural.

Para ele, o sucesso comercial e o bem-estar financeiro ndo implicavam na
necessaria excluséo dos temas e signos tradicionais que evocava e que também garantiam o
reconhecimento da critica e do publico. A seu ver, a capacidade de alcangar o sucesso estava
diretamente ligada a utilizacdo de uma arte que se punha verdadeira por simplesmente se
aproximar da vida — sua ou dos compositores. Além disso, Bezerra acreditava que a sua
formagdo musical ampla e privilegiada também tinha sido indispensavel para sua entrada no

mercado fonogréafico na condicao de artista.

No que diz respeito a maneira pela qual encarou a fama, percebemos que, apesar
das varias reclamagdes de exclusdo no meio musical, Bezerra ndo se portou como icone de
uma cultura fechada ou marginal. Ele aceitava expor sua imagem e obra em varios meios de
comunicacdo, transformando cada uma dessas oportunidades em esclarecimentos e promocao
de sua arte para 0 maior numero de pessoas. Por meio dessas atitudes, vemos que, mesmo

acreditando na forca das dicotomias sociais, 0 sambista abriu espago para dialogar com
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replrteres, cineastas, mausicos, autoridades, criticos e fas que também integravam a
compreensdo de sua obra. Para tanto, Bezerra se mostrava sempre interado sobre o que
acontecia ao redor de sua arte, de maneira que seus depoimentos e suas cangdes sempre

mantiveram um carater relevante de atualidade.

Nesse sentido, Bezerra foi largamente elogiado, pois retratava questdes de ordem
social, politica e econdmica na condi¢do de um igual que também viveu aquele corolario de
situacOes. O artista rompia com antigos dilemas e demonstrava que nao era preciso ser letrado
para retratar temas politicos e entender sobre os problemas da populacdo para conduzir uma
expressdo artistica. Por esta postura, ndo por acaso, foi ovacionado por outros artistas de
outras geracOes que reconheceram seu empenho e se manifestaram em acordo com a

identidade de sua obra.

Para terminar, ressaltamos que Bezerra da Silva, como um meio de se pensar 0s
conceitos da cultura, expds que a existéncia de varios pensamentos e realidades em uma
mesma sociedade ndo pode impedir que haja o reconhecimento de um dialogo intenso que néao
se encerra na simples oposi¢do de forcas, nem em prol de uma tradicdo genuina ou de
deturpacbes dos meios que conduzem a divulgagdo da arte contemporénea. Nesse sentido,
verificamos que Bezerra traz consigo inUmeras possibilidades interpretativas que carrega na
sua vida e obra, de modo a atestar a pertinéncia da cancdo que vaidosamente cantou sobre si:

“E esse ai que é 0 homem”!
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CONSIDERACOESFINAIS

Diante da tentativa de analisarmos a obra de Bezerra da Silva nos deparamos e
flertamos com varias formas de tratar, estudar e entender nosso objeto. Sendo assim, ao
percorrermos 0 caminho da busca pela compreensdo dos significados que giram em torno da
obra do sambista, nos vimos perante uma série de possibilidades académicas que nos

mostrava as diferentes maneiras pela qual nosso estudo poderia ser empreendido.

Retomando a sensagdo do primeiro encontro com a obra do artista, lembramos
que fomos tomados pela instigante impressao de que Bezerra da Silva despertava elementos
corriqueiramente ligados a toda uma tradi¢cdo do samba. Dessa maneira, nos focamos naquela
figura que se vestia e se portava como malandro, amealhando um vasto nimero de cancdes
que caracterizavam as situacdes relacionadas a esse tipico personagem do morro. Com a
impressdo de que ele cantava sobre si mesmo, foi rapida a decisdo de estuda-lo a partir de
suas mausicas, pois nao restava davida que a capacidade interpretativa de sua obra estava

acompanhada pela autoria do que era cantado.

Assim que tivemos maior contato com sua carreira, descobrimos, com bastante
espanto e surpresa, que Bezerra da Silva ndo era o autor de suas cangfes, mas um intérprete
das letras de um “time de compositores” dos morros. Esse primeiro desnudamento fez com
que vislumbrassemos outras possibilidades no estudo de sua obra, pois pensavamos que um
malandro estaria sempre encoberto por mascaras que escondiam sua real faceta, de modo que
ndo poderiamos enquadra-lo em uma Unica definicdo. Paralelamente, ainda nos
questiondvamos sobre o incrivel sucesso obtido pelo sambista em plena década de 1980,
quando o rock brasileiro e outros géneros musicais surgiam como novidades aparentemente

distantes das experiéncias do ja reconhecido samba-simbolo-nacional.

Justamente nesse ponto em que tantos contrastes aparecem é que optamos por
estudar a industria cultural e a tradicdo como conceitos norteadores do sentido de uma
discussao sobre o samba no mercado fonografico moderno e verificamos como se da a vida e
a obra de um sambista marcado por esta mesma tensdo. Para tanto, tivemos a preocupacgéo de
delimitar um debate que pudesse apresentar o parecer de relevantes pensadores sobre o0s

sentidos de tradicéo e industria cultural.

No que tange a tradicdo, verificamos que a maior parte dos debates se concentrava

em duras criticas que, geralmente, denunciavam o aspecto empobrecedor do emprego deste
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conceito. Assim, vimos que a tradi¢cdo enquanto conceito aparecia em varios contextos com
intencd@o de perpetuar uma maneira de se enxergar o passado ou transgredir as compreensoes
variadas sobre os objetos inseridos na Histdria. A partir dessa constatacéo, pudemos expandir
nossa compreensao sobre tradigdo e confronta-la com outros conceitos que também trabalham
as impressdes do passado, como o “costume” e a “tradicdo inventada”, trazidos por Eric

Hobsbawm.

Desta forma, acabamos por perceber que inventadas ou desenvolvidas
naturalmente, as tradi¢cbes ndo podem ser seccionadas entre o que pretende ser verdadeiro e 0
que é falso. E, deslocando este conhecimento para a andlise da obra de Bezerra da Silva,
percebemos a aplicacao desta idéia ao notarmos que ao mesmo tempo em que ele reinterpreta
a figura do malandro, mostrando que a antiga idéia de aversdo ao 6cio nao se aplica ao
personagem que canta em seus sambas, ele coloca que alguns elementos de seus sambas,
como a giria, sdo frutos de um habito ancestral supostamente advindo dos tempos de

escravidao.

Ao entendermos a relacdo que se traca tanto na obra de Bezerra como na prépria
trajetéria do samba, vimos que os dados tradicionais ndo poderiam se isolar sob uma Unica
explicacdo, de modo que nos empenhamos a investigar como esse género musical pode
assumir diferentes formas com o passar das décadas do seculo XX. Assim, tratamos de
observar de que maneira ocorre a transicdo entre o samba excluido da cena musical brasileira
e aquele que se torna produto cultural moderno, configurando como valoroso nicho da
formacdo da identidade cultural do pais, dominando, por muito tempo, 0 espago dos maiores

canais de entretenimento tupiniquins.

Diante desta andlise, pudemos destacar outros posicionamentos adotados pelo
samba, de maneira a delinear um eficiente leque de questbes que dialogam com a obra de
Bezerra da Silva, permitindo-nos ver quais signos tradicionais do estilo estiveram em contato
com a producdo do artista. Além deste contraponto, nosso interesse também se pautou na
observacao da ligacdo do samba ao desenvolvimento da industria cultural brasileira e também
na discussdo de como este género musical serviu como intermediador de varias questdes

relacionadas aos destinos da cultura nacional.

Nesse sentido, relevamos o sucesso de Bezerra da Silva em fungédo da notoriedade
alcancada pelos simbolos tradicionais brasileiros ao mesmo tempo em que reconhecemos sua

forca junto a outros nichos musicais pela incorporacdo de um vigoroso conjunto de criticas
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sociais, politicas e econdmicas e também pelo realce sobre a malandragem e a vida no morro.
Ao cantar sobre repressdo policial, corrupcdo politica, miséria, falcatruas religiosas e
consumo de drogas, percebemos que Bezerra acabou tendo a sua obra aproximada a proposta

de outros artistas que tentavam inserir esse mesmo universo de temas em suas cancoes.

Quando tratamos de inddstria cultural, tomamos como ponto de partida o
desenvolvimento do bindmio arte e engajamento da década de 1960 e a logica vigente da
época — e quebrada por Bezerra — em que o desenvolvimento da industria cultural implicava
na despolitizagcdo no campo da cultura. Nesse contexto, pudemos entender a figura de Bezerra
como um artista capaz de ir contra a I6gica do mercado, rompendo com a necessidade de
amparo midiatico e focado em denunciar, a seu modo, as mazelas da sociedade que se

aproximavam da sua propria historia de vida.

Por meio dessas reflexdes, foi possivel equacionarmos a figura de Bezerra da
Silva, em resolucédo ao antigo dilema do nacional-popular, como um sujeito ligado as classes
populares, praticante de um tipo de musica reconhecidamente “brasileira” que utilizava para
colocar em discussdo problemas de grande relevancia politica. No entanto, ndo pudemos
simplificar a vida de nosso objeto a simples vitéria da “cultura popular nacional” sobre as
antigas polémicas a ameacavam, pois Bezerra, mesmo sendo contundente em suas criticas aos
orgdos que comandavam o mercado fonografico nacional, enfatizava que o sucesso comercial

era valido e decorrente da certeza da qualidade pessoal do artista.

Em nosso estudo, nos deparamos com a felicidade do artista que fazia questao de
salientar sua qualidade pela venda dos muitos discos, mas também vimos a decepg¢do do
intérprete que julgava nao receber as devidas compensagdes financeiras pelo seu triunfo.
Desta maneira, trabalhamos com as contradi¢cdes de um certo Bezerra da Silva que ao mesmo
tempo em que proclamava sua independéncia das garras da industria cultural, mostrava-se
aberto a conceder entrevistas para jornais, apresentar-se em programas televisivos e
protagonizar documentarios que pudessem o colocar em evidéncia e dar o devido destaque

para sua carreira e obra.

Por meio dessas brechas que encontramos em meio a sua obra e a maneira pela
qual ela se confunde com sua vida e pela analise dos varios contrastes que percebemos em
suas falas, procuramos salientar que Bezerra se mostrou aberto ao dialogo com outras
manifestacdes musicais contemporaneas a sua carreira. Sendo assim, salientamos as parcerias

que fez com os integrantes do BRock e também a grande importancia que teve para artistas
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que trouxeram rap e o hip-hop para o Brasil, configurando como referéncia pessoal e artistica

para varios musicos de uma nova geragéao.

Como exemplo para aqueles que comecavam a integrar 0 campo artistico
brasileiro, salientamos como Bezerra da Silva era capaz de entender as transformacGes da
masica nacional ndo como uma invasdo estrangeira, mas como um caminho natural que
levava adiante a muasica como linguagem universal. E por esta visdo tdo despreendida, nos
fascinamos ao perceber que Bezerra, no reconhecimento e contato com as novas geragoes, se
colocava cada vez mais como um sucesso a ser prestigiado por outros publicos que acabavam

por consumir sua arte.

Apdbs percorrermos, através de inimeros documentos e cancdes, as peripécias e
contradi¢Bes do artista que nos extasiou desde o primeiro contato, pudemos levantar varias
questdes sobre a importancia de sua vida e obra e refletir sobre a importancia destas para o
cenario musical brasileiro. Desta maneira, descobrimos que as teimosias e habilidades de um
eximio instrumentista que interpretava cangfes alheias poderiam flertar com a teoria
académica, possibilitando um vasto campo de interpretacfes a cerca das manifestacGes e

debates culturais.

Nesse sentido, integramos o universo do samba e o confrontamos com a producao
de nosso objeto para descobrirmos de que maneira ambos se adequaram as diferentes
interpretacdes que se transcorreram em suas trajetorias. Com este intuito, descobrimos, nas
varias letras, falas e ritmos operados por Bezerra, que nosso objeto de estudo, assumindo a
postura do malandro, langou sua existéncia estética, politica e pessoal de diversas maneiras,

“provando e comprovando...” — como traz o titulo de um de seus discos — “... a sua

versatilidade”.
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ANEXO |

MUSICOS

Violdo 7: Dino

Cavaquinho: Carlinhos

Solos de cavaco - bandolim e violdo tenor:
Ze Menezes

Bateria: Papdo

Surdo: Gordinho

29 surdo: Bezerra da Silva (MEU BOM
JUIZ)

Surdo de corte: Margal (MEU BOM JUIZ)
Ganzd: Genaro .

Reco: Barbosa

Agogd: Beterlau

Pandeiro: Paulinho da Aba

Cufca: Nenem

Tamborins: Thalamy — Bezerra da Silva —
Jorge Garcia — Sterniio — Wilson Carnegal
Ceongas: Geraldo Bongd

Caixa: Z2é Trambique

Repigue: Jorge Gomes

Pandeiro de partido: Bezerra da Silva
Coro: AS GATAS ““Dinorah — Euridice —
Zenilda Zelia Francinete”™

0S GATUNOS “Genaro — Barbosa —
Gordinho — Stenio — Tuffic —
Copacabana — Mario Machado

Genaro e Bezerra da Silva tocaram ainda:
Pratos, garfos, facas, colheres, panelas,
frigideiras. tamancos. garrafas, cinzeiros,
copos, saca-rolhas e tudo mais que
pintava no estudio.

DICIONARIO BEZERRA DA SILVA DE
MALANDREZ

DEDO DE ANZOL — LINGUA
NERVOSA — LINGUA DE TAMANDUA
— DEDO-DURO — DEDO DE SETA —
DEDO DE CIMENTO ARMADO
LINGUA MALDITA — LINGUA DE
SABAO (Delator ou Alcagiiete)

LEVAR ECO (levar tiro)

RIPAR (surrar)

UM SETE UM (falsario)

UM CINCO CINCO UM — GATO
MESTRE — QUATORZE (gato - ladrdo)
CENTO E CINQUENTA E SETE ""Artigo
157 do Cédigo Penal” (assalto a mdo
armada)

GRAMPEADO (preso)

CABRITO IMPORTADO (muamba)
SAIR DE PINOTE (fugir)

CORCOVIAR (se esquivar)

FICAR MIUDINHOQ (preparar pra briga)
CACHANGA (barraco — casa)

CERVA (cerveja)

CISCANTE (galeto assado)

CORUJAO (curioso cagliete)

BOCA ISOLADA (lugar)

PINTOU SUJEIRA (delator na area)
DOIS OITO UM “Artigo 2B1 do Cédigo
Penal”, substituido pelo “‘artigo doze”
ARTIGO DOZE (trafico de drogas)
DEZESSEIS “Artigo do Cédigo

Penal’ (vicio de drogas) substituido pelo
MUWVUCA (muita gente)

CANA DURA — TIRA — HOMENS —
KOJAK (policia)

MATRACA (metralhadora)
DIVIDIDA (troca de tiros com os
““homens”)

MALANDRO RIFE (boa gente, gente
fina)

FRAGA-FRAGOROSO (flagrante)
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ANTEMNA (chifre na cabega dos outros)
BATER PARA ALGUEM (avisar)
MESTRE TUBARA — TUBARAO
(ladrdo de gravata)

ESPERTO DEMAIS — MALANDRO
DEMAIS (otéario)

GAVIAO — RICARDAO (paquerador)
UNS E OUTROS (a pessoa de quemn se
fala)

VINTE E UM — TOURO — CARA DE
BOI (marido traido)

LUBIZA — DOIS-PE DE CAIFAZ —
COISA RUIM — FORMA DE FAZER
CAPETA — ESPRITO MAU — FORMA
DE FAZER LUBISOMEM — FORMA DE
FAZER POMBA-GIRA (Jorge Garcia)

OS DIREITOS DO OTARIO
1000tinho /Jorge Garcia

Quem fala alto & malandro
Que conhece a barra pesada
Otéario s6 tem dois direitos
Tomar tapa e nido dizer nada

Aonde pintar um otario

Tem cagletagem e malicia

Otério é a imagem do cao

E também cachorrinho de policia
Todo otério caglieta

E verdade,nfo € esculacho

E que bolso de otario é nas costas
Virado de boca pra baixo

Otario & um bicho safado

E mesmo uma praga ruim
Que nasce no mundo inteiro
E destréi tudo igual a cupim
Olha, se eu fosse um cavalo
Nio ia sujar o meu nome

Se otario fosse capim

Al eu morria de fome

vOvO CANTOU PRA SUBIR
Roxinho /Alicate

Vové cantou pra subir
Quando o dia clareou
Olhe o lembrete
Que vovo deixou

Vocé diz que ta formoso
Mas esta na corda-bamba
Vocé engana todo mundo
Menos o povo de aruanda
Voceé ia ser punido

Vovd pediu por vocé

Se continuar pisando

Al o couro vai comer

Caridade nao se paga

Vocé sabe muito bem

Meédium que cobra consulta

MNao pode ajudar ninguém

E igual aquele que vendeu Cristo
O homem de Jerusalém

Guarde sempre esse lembrete

E deixe de armagio

Vovd ndo quer ver seu burro
Dando volta em seus irmdos

Parte contra-capa do disco “ Al6 malandragem, maloca o flagrante” contendo o “Dicionéario Bezerra da
SilvadeMalandrez”.
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ANEXO Il - FOTOS DIVERSAS DE BEZERRA DA SILVA

Bezerrada SilvaeMoreirada Silva podoj unos para matéria para o Jornal do Brasil (junho de 1986).

A cela, asalgemas e o disco: Bezerra da Silva e os limites entre a vida e os discos gravados.
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Em seu apartamento no bairro carioca do Botafogo. Ao fundo, as cap

as de alguns de seus varios discos.

Deterno efaixa presidencial durante asfotos para a divulgacéo do disco “ Presidente cad cad”.
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Bezerra da Silva durante as gravaces do documentério “Onde a coruja dorme’ .
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Bezerra da Silva (centro) fotografadOJ unto aosvarios compostores que gravou no encarte dodisco“Ald
malandragem, maloca o flagrante”

0 melhor” do

PARTIDO adL‘IO

BEZERRA DA SILVA E OS PARTIDEIROS NOTA 10

Bezerra da Silva encenando o registro de sua “ ficha criminal” para maisum de seus discos.



Mais uma capa de disco: o descompromisso da mesa de bar junto ao amigo e cantor Genaro.

O ambiente boémio

4

Uma de suas Ultimas aparic¢des, em dezembr o de 2003.
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