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RESUMO

O presente trabalho tem como objeto de estudoco Bignio Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @auo gravado em 1974 pela
gravadora Chantecler. O objetivo da pesquisa € mmngder o processo de construcdo, por
parte dos quatro artistas, de uma narrativa sohigt@ia do samba de S&o Paulo. Para tanto,
busca-se compreender o contexto em que se deuonmtem@ntre eles, a constituicdo de
trabalhos conjuntos e a gravacgao do disco. Da mésmea, analisamos a estrutura da obra,
as intervencdes do narrador, os elementos muscasscancdes que compdem o album. A
combinacédo desses elementos constitui um discwsdgsca legitimar a existéncia de um
samba paulista, com uma historia e caracteristicstisitas em relacdo a outras vertentes de
samba. Trata-se, a nosso ver, de um processo wlEficdgdoa partir da construgcdo de um

texto hibrido sobre o samba paulista e a cidadgédePaulo.

Palavras-chave: Samba; Musica popular — Brasil; Marcos, Plinio339- 1999; Filme,
Geraldo, 1927 — 1995; Casa Verde, Zeca da, 192994; Batuqueiro, Toniquinho, 1929 —
2011.



ABSTRACT

The present dissertation has as its object of sthdyalbum Plinio Marcos em Prosa e
samba, com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde ajliottio Batuqueiro) recordedn 1974

by the Chanteclerstudio. The research’s goal is to understand tieegss through which
those four artists have created a historical nagatbout the samba in S&o Paulo.
Accordingly, the research investigates the sootaltext in which the artists met, worked
together and recorded the album. To accomplish, tte¢ study analyzes the album’s
structure and its constituting elements: the sorbs, musical structure and narrative
interventions made by Plinio Marcos. The combimataf those components creates a
discourse that aims at giving legitimacy to theaidé asamba paulistafeaturing a distinctive
history and different features from other regiosamba traditions. The research finds a
process of identity construction as present inpftegluction of the record, a hybrid text about

thesamba paulistand the city of Sdo Paulo.

Keywords: Samba; Popular music — Brazil; Plinio, 1935 — 1989@ne, Geraldo, 1927 —
1995; Casa Verde, Zeca da, 1927 — 1994; Batuquenrdquinho, 1929 — 2011.
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INTRODUCAO

Eu, que nada mais amo

Do que a insatisfacdo com o que se pode mudar

Nada mais detesto

Do que a profunda insatisfacdo com o que ndo pede s
mudado

Bertolt Brecht

O que move uma pesquisa? E o incomodo diante da®s@s a um determinado
problema e que ndo nos satisfaz, as lacunas n&nghidas em um raciocinio ou,
simplesmente, o siléncio diante de determinadastfe®s S&o inquietacdes que, a principio,
sao individuais, particulares do pesquisador, e goen 0 tempo, podem se tornar mais
amplas e significativas. Por convencao, nos textasiémicos, utilizamos a terceira pessoa do
singular, marcando a distancia entre sujeito etobge conhecimento. Quando muito,
optamos pela primeira pessoa do plural, represeéatamim coletivo de pesquisadores.
Raramente um pesquisador se dirige de maneiradiceseu leitor e explica o que o levou a

estudar um determinado assunto.

Como se trata de uma introducao pretendo expheasmo que sucintamente, a minha
trajetéria de pesquisa. E sim, utilizo a principigrimeira pessoa do singular, embora no
decorrer da dissertacdo a substitua pela primesaga do plural. Essa escolha esta ligada a
tentativa de ser coerente com algumas posturasde@dotadas nesse trabalho, em especial a

da construcdo de uma pesquisa implicada e do ssoahzeitos dpraxise experiéncia.

No que diz respeito ao primeiro ponto, partimosatassideracdes de Ricardo Baitz de
que o pesquisador também é parte da sua pesquisa, fujeito ativo nela, ndo um ser
externo. Suas experiéncias sao partes constituiweseu modo de pensar e influi nas suas
observacdes, reflexdes e esctlit@onsiderar isso, significa buscar um método calealidar
com o0s aspectos subjetivos inerentes as relacGeanas, de que o pesquisador também é

parte. Mas uma pesquisa implicada significa tambéra tomada de posi¢cao, ou melhor, um

! BAITZ, Ricardo. A implicagdo: um novo sedimentosa explorar na geografia? IBoletim Paulista de
Geografia/Secao Sao Paula. 84. Associacdo dos Geografos Brasileiros.Fgado: Xama, 2005, p. 32.
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ato de se posicionar diante do que se estudaguéaties colocadas pelo momento presente.
Por isso, ndo é exagero dizer que as escolhas feta pesquisador sdo também uma acgéo
politica. Cabe acrescentar que a preocupacao elisiexpa questdo das posicoes — tedricas e
politicas — esta diretamente ligada ao periodo eenegse trabalho foi elaborado, de 2013 a
2016. Dificil ndo se posicionar diante de todosewentos que movimentaram o cenario
nacional nos Gltimos trés anos. E importante tamééixar claro que, por posi¢éo, ndo estou

falando da questao partidaria.

Da mesma forma, pode-se compreender o0 uso do tordepraxis Para Marx, o
homem, através do trabalho (ac¢do pratica), ndoaaltpenas o mundo ao seu redor, mas
também constroi nesse processo uma interpreta¢giie sgsse mundo e, abo mesmo tempo,
sobre si mesmo enquanto sujéitbessa perspectiva deriva a nocéo de experiéncidtelV
Benjamin a considera um saber sobre 0 mundo cofustita partir das acdes cotidiafias.
Edward P. Thompson, por sua vez, trabalha comia dtefazer-senjaking para explicar o
processo de formacao da classe operaria inglestasée, dentro dessa linha de raciocinio,
nao deve ser entendida como um conceito externdh@ao&ns e sua vida, mas sim como
resultado das relacdes histéricas entre essesosyjas condicdes materiais de vida na qual
estdo inseridos e a forma pela qual esses sujéitesh tais condicdes e as interpretaios
dois casos, ha uma énfase na acdo dos individuggumos sociais na sua constituicdo
enguanto sujeitos histéricos, conscientes de sigqué os circundam.

No decorrer da pesquisa, utilizei diversas vezesngeito de experiéncia para analisar
0s multiplos aspectos do meu objeto de estudo.aNieéducao, gostaria de apresentar o
caminho percorrido ao longo dela e de como as &me@as que vivi, nesse periodo,
contribuiram para a definicdo do objeto, das petsmes tedricas adotadas, do tipo de anélise

2 BAITZ, Ricardo, op. cit., p. 37. Cabe também aammiconsideracées de Marc Bloch Apologia da Histéria

ou o oficio do historiadomNele, ao falar sobre o oficio do historiadoraéu amigo Henri Pirenne: “Se eu fosse
um antiquario, so teria olhos pras coisas velhass Bbu um historiador. Portanto amo a vida”. CfORIH,
Marc. Apologia da histéria ou o oficio do historiador.Rio de Janeiro: Zahar, 2002, p. 65. Embora essa ndo
seja uma dissertacdo vinculada estritamente aptiirstida Histéria, a relacdo entre passado e piessen
perspectiva da histéria-problema postulada porlB&stdo presentes nas reflexdes que orientamrabsthb.

¥ KONDER, Leandro.O futuro da filosofia da préxis: o pensamento de Marx no século XXI. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1992, p. 105.

“ BENJAMIN, Walter.Magia e técnica, arte e politicaensaios sobre literatura e histéria da cultué®. Baulo:
Brasiliense, 1996.

® THOMPSON, Edward PA formac&o da classe operaria inglesaRio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.
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empreendido e da forma de escrita utilizada naedesio. Afinal de contas, se o conceito é
valido para a pesquisa também o deve ser para eemger as escolhas do pesquisador.

Meu ponto de partida foi a vivéncia junto ao gri§ambaqui, pois aproximaram-me
tanto do repertorio musical dos sambistas de Saéto Rmanto de manifestacfes culturais
consideradas como a base do samba paulista, taie oosamba de bumbo, o jongo e o
batuque de umbigadaParalelo a tais experiéncias, acentuou-se a is@vede que o publico
em geral desconhecia a producdo musical dessesssasnloom excecao das composicoes de
Adoniran Barbosa. Foi esse conjunto de elementespilevou a formulacdo de um projeto

de pesquisa tendo como objeto a reconstrucéo taidido samba de S&o Paulo.

A leitura inicial da bibliografia sobre o tema indva que as linhas gerais desse
processo ja tinham sido tracadas, em especialytores como Wilson Rodrigues de Moraes,
Olga Rodrigues de Moraes von Simson, leda MarquasoBe José Geraldo Vinci de
Moraes’ Contudo, tinha a impressdo de que tais autorespastigarem o processo de
formacdo do samba paulista, ndo tinham dado a &denecesséria aos seus produtores,

preocupando-se mais com a analise do desenvolhondergénero musical.

A problematica que orientava o0 projeto de pesquatanto, era a tentativa de
reconstituir a historia do samba de Sdo Paulo mo e histéria dos sambistas, dos agentes
histéricos ligados ao género musical na cidades&lsentido, a intencdo era tentar recuperar
a histéria de vida desses homens e mulheres, gpagéncias cotidianas em uma cidade em

constante transformacédo, a histéria dos espacosodabilidade que frequentavam e das

® Ao utilizarmos a expressdo “samba paulista’, estamientes de que n&o se trata de um género musical
absoluto. As consideragfes de Carlos Sandroni sthmaudangas de padréo ritmico do samba carioca ent
1917 e 1933 e as de Franco Fabbri sobre a formdg&0anzone d’Autore nos ajudam a considerar que um
género musical ou subgénero ndo sdo estanquescdhisérucdo depende de um complexo processo de
transformagdes dentro de um sistema musical enesfde envolvidas questfes tanto de ordem musieaitou
social. Cf. FABBRI, Franco.A theory of musical genres two applications. Disponivel em:
<http://www.tagg.org/others/ffabbri81la.html>. Acessm: 07 dez. 2015.. SANDRONI, Carlé=itico decente:
transformac8es do samba no Rio de Janeiro (1913}18® de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

" Ccf. MORAES, Wilson Rodrigues dé&scolas de Samba de Sdo Paulo (capitado Paulo: Conselho
Estadual de Artes e Ciéncias Humanas, 1978. BRITa@d MarquesSamba na Cidade de S&o Paulo (1900 -
1930):um exercicio de resisténcia cultural. Dissertagdtdstrado, Departamento de Antropologia. Sdo Paulo
FFLCH/USP, 1986. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes. arnaval em branco e negro Campinas:
Unicamp, 2007. MORAES, José Geraldo Vinci Metropole em sinfonia: historia, cultura e muasica popular
na S&o Paulo dos anos 30. S&o Paulo: Estacdo adeerd000. As sonoridades paulistanasA musica
popular na cidade de Sao Paulo, final do séculoadXhicio do século XX. Rio de Janeiro: Funar97l
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expressdes culturais criadas por eles. Considetana)ém, ser um caminho importante

reconstituir uma parte da historia da cidade relage esquecimento.

O ingresso no programa de mestrado no Instituticstados Brasileiros (IEB) foi
fundamental para um longo processo de reestruturdggproposta inicial de pesquisa. Um
dos problemas centrais do projeto foi apontadajéanca de selecdo. A perspectiva de uma
pesquisa sobre a histéria do samba de Sdo Paulberagente demais para um mestrado,
configurando-se muito mais como um tema de invagfig para a vida, do que para uma
pesquisa a ser realizada em trés anos. Tal apomi@ames fez perceber que era necessario
rever o0 objeto da pesquisa. Outro ponto importéorem as conversas com o orientador e o
processo de familiarizacdo com a bibliografia reéaho estudo da musica e da cangédo no
Brasil. Percebi que na proposta original tinha @@o<o samba como uma questao de fundo,
quase como um pretexto para analisar questdbeseméfer as transformacdes urbanas da

cidade e a percepcéo das classes subalternaspdesssso.

Dentro desse contexto, e apds um ano inteiro dstigpamentos sobre os rumos da
pesquisa, que optei por tomar como objeto de pssquidiscaPlinio Marcos em prosa e
samba, com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde eqliottio BatuqueiroA escolha pela
analise de um fonograma especifico permitiu regtrino escopo da pesquisa, sem mudar
substancialmente o problema que me propusera daestd que se abandonou de fato foi a
perspectiva de uma historia do samba de Sdo Paldada na formacdo desse género ou na
busca de uma origem. Consequentemente, o recam®légico foi alterado, assim como

parte dos objetivos iniciais.

Concomitante a esse processo, busquei tanto anmpéas conhecimentos sobre a
producdo académica referente a cancao brasilegspecificamente, sobre 0 samba paulista
quanto estreitar as relagdes e conhecer mais tie geespacos de samba da cidade de Sao
Paulo. Esse movimento, permeado por leituras e ereas, proporcionou uma série de
reflexdes sobre a pesquisa. Em primeiro lugarnfezeompreender que o “nds” empregado
nos textos académicos corresponde a um coletivaloequal fago parte também. Querendo
ou ndo. Enquanto pesquisador tenho que dialogaraedros que, como eu, investigaram e

produziram reflexdes sobre temas correlatos.

Segundo, embora nossas pesquisas produzam indedEet sobre determinados
fendbmenos, formas de compreensao de processossetas ndo sdo as unicas a fazer isso.
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As visitas as rodas de samba, comunidades e festasynversas com aqueles que de uma
forma ou de outra vivem o universo do samba nadeidi@ Sdo Paulo me ajudaram a perceber
que existem outras formas de conceber e compreartustoria do samba na cidade. Formas

gue dialogam com a producéo académica, ora abstned@mentos dela, ora criticando-a.

Terceiro, a percepcéo desse fen6meno levou aoiopestento de qual o lugar de fala
gue ocupamos ao realizar nossas pesquisas. Somagermrnobservadores externos em
relacdo a esse universo cultural, sendo os pesipuesamajoritariamente brancos e de classe
meédia. Esse distanciamento tem suas vantagengtsddrdentro do universo académico de
producao de conhecimento. Contudo, permite criaa smuacao em que podemos falar sobre
0 “outro” e suas praticas a partir de critérioeaxbs a eles, transformando-os em objetos, de
pesquisa, mas ainda sim objetdgalvez seja por isso que, até o presente momiemioamos
produzido andlises que, em geral, ndo levaram amaaom racismo como um dos fatores
constituintes das relagbes sociais em Sao Paulo.odato de que ao considerar as
transformacdes urbanas da cidade tenhamos optadanp® abordagem circunscrita ao
centro, sem considerar a cidade como um todo e isgusctos nas areas periféricas em

formacéo.

Ter a consciéncia do nosso local de fala e de ousteen diversos atores na
construcdo de um discurso sobre o samba paulistaajuda a evitar tanto o equivoco de
assumir a postura de figuras de autoridade e fglalos sambistas” quanto de nos
identificarmos e falarmos “como eles”. O nosso esfpao longo desses trés anos, foi de
tentar construir uma pesquisa pautada no didloge en‘nés” da academia e os sambistas,
posto que consideramos fundamental, para a congieenos dilemas e debates sobre o
samba, a superacdo das barreiras que impedem lagodidais horizontal.

8 Essa questdo do discurso sobre o “outro” e suardiio como um discurso de poder, de subalternizécéo
explorado em grande parte pelos autores dos chamesiodos pds-coloniais. A obra de Frantz Faname,
especial, o seu livr@eles negras, mascaras brangasde ser considerada como um ponto de partidatpiara
estudos. Também se deve considerar as analisesiwlardE Said sobre a construcdo de uma estrutura de
apreensdo do Oriente pelo Ocidente@rientalismo Dentre os autores indianos destacam-se Homi Bhabh
Gayatri C. Spivak em trabalhos cor@olocal da Cultura de Bhabha, ®ode o subalterno falarde Spivak.
FANON, Frantz. Peles negras em mascaras brancasSalvador: EDUFBA, 2008. SAID, Edward.
Orientalismo: O Oriente como invencdo do Ocidente. Sdo Paulo:paahia das Letras, 2007. BHABHA,
Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: UFMG, 2007. SPIVAK, Gayatri Chakorty. Pode o subalterno
falar? Belo Horizonte: UFMG, 2014.
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Dito isso, podemos dizer que a escolha do dRdmio Marcos em prosa e samba,
com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e ToniquBainqueirocomo objeto de pesquisa
nos levou ao campo dos estudos sobre musica popdtana, um campo de pesquisa
marcado por multiplas abordagens dentro das c®miemanas e que tem caminhado, cada
vez mais, para uma abordagem interdisciplinar deobgeto’ Isso ocorre, em primeiro lugar,
pela dupla natureza da musica popular urbana erfosma predominante, a cancao. Ela é o
resultado da articulacdo de elementos verbo-p@tcde elementos musicais de criacdo e
interpretacad® Portanto, qualquer analise desse objeto deve lidaessariamente, com duas
linguagens distintas e com o conhecimento acumulada@ampos de estudos relativos a elas.
Em segundo lugar, é preciso levar em conta o s@tiecaocial. 1sso significa atentar ao fato
de que os processos de criacdo, producdo, circukg@&cepcdo da muasica estdo sempre

circunscritos a determinadas relagées sottais.

Dentro dessa perspectiva um Unico disco pode sesiderado como uma sintese de
complexas relacdes sociais e experiéncias, quarpededesveladas a partir de uma pesquisa
cuidadosa. Além disso, o estudo de fontes ligadasuaica popular também pode ser
considerado um caminho para se compreender cegwlglades da cultura popular e
desvendar a histéria de setores da sociedade ptambrados pelos estudos mais
tradicionai$®. Vale a pena acrescentar que a compreensdo dercaméial de uma obra de
arte s6 é possivel na medida em que conseguimoshgerde que maneira 0 “externo”, 0s
aspectos sociais, se tornam “internos” a proprie,0bu seja, passam a desempenhar um
papel importante na constituicdo de sua estrdfuxasso esforco, ao longo dessa dissertacao,

foi realizar uma investigacéo a partir dessa petse

Nesse sentido, ao empreendermos a analise do tdisowos que lidar com algumas
questbes centrais e que valem a pena serem exgisiaqui. Quando se tem como tema de

estudo o samba e como objeto de pesquisa um disgo 0 que estudamos, a definicdo de

® Cf. CONTIER, Arnaldo Daraya. Musica e Historizevista de Histéria Sdo Paulo, n. 119, p. 69-89, 1988.
MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e musicangéio popular e conhecimento histdrico. Revista
Brasileira de Histéria, Sdo Paulo, v. 20, n. 39, p. 203-221, 2000. NAF@INO, Marcos.Histdria & Musica.
Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

1 NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2005.
' MORAES, José Geraldo Vinci de, op. cit., 2000. KAFTANO, Marcos, op. cit., 2005.
12 MORAES, José Geraldo Vinci de, op. cit., 200@@8-221.

13 Cf. CANDIDO, Antdnio.Literatura e Sociedade S&o Paulo: Publifolha, 2000, p. 5-6.
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conceitos comocultura e cultura popular € fundamental. Isso porque tais conceitos
desempenham um papel central na andlise que fazelmosbjeto, assim como nha

compreensao do processo histérico em que estadioser

Consideramos um caminho interessante partir daepgdo depraxis para definir o
conceito de cultura, como fizeram Raymond Williaen&dward P. Thompsd&h pois, tal
perspectiva nos permite pensar a cultura como gémdhumana, ligada a praticas sociais, e
como algo indissociavel da naturé2z&Como aponta Terry Eagleton: “Os seres humanos se
movem na conjuncdo do concreto e do universal,aipoce do meio simbdlico [...}° A
cultura, portanto, ndo esta além da natureza, masrsstitui na relagdo do homem com ela,
no processo de construcdo das condigcbes matesaexidténcia, assim como nas relacdes
constituidas entre os homens em sociedade nestessmde construcdo. Tais consideracoes
vao ao encontro da perspectiva defendida por Baldaibre a construcdo social dos signos,
das formas de compreensdo e enunciacdo que os fia@oastroem sobre si e sobre a
realidade que os cercam, a partir das rela¢deaisaido momento historico no qual estdo
inseridost’ Assim sendo, podemos tomar como valida a proppsieadRaymond Williams da

cultura comasistema de significacées realizatfo

Os significados que atribuimos aos elementos qogdem nosso cotidiano seriam,
portanto, criados por n6s e nao algo natural, usélee imutavel. Significados esses,

* THOMPSON, Edward PCostumes em comum:estudos sobre a cultura popular tradicional. SadoPa

Companhia das Letras, 2008. A formacdo da classe operéria inglesaRio de Janeiro: Paz e Terra,
2002. WILLIAMS, RaymondA politica e as letras.Sdo Paulo: Ed. Unesp, 2013. Cultura. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 2000. A cultura é de todos Disponivel em:

<http://pt.scribd.com/doc/68474445/A-Cultura-e-Oatial>. Acesso em: 11 mar. 2014. Ao realizar essa
escolha estamos conscientes de que nos aproxintinadsstudos Culturais, em especial da sua veritggiesa.

> Ha, com certeza, outras formas de abordar a qudat&ultura. Claude Lévi-Strauss, por exemplatidada
nogao de cultura como categorias e quadros deérefierlinguisticos e de pensamento pelos quaifasmtes
sociedades classificam suas condi¢cdes de existdhmitanto, para ele, as a¢gdes humanas se dio destas
estruturas de significados e ndo o contrario. @LH Stuart.Da Diaspora: ldentidades e MediagGes Culturais
Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2003, p. 137. S rpartimos das proposicdes deste autor é porque
entendemos que elas podem levar a um olhar aibstda cultura. Descartamos também a perspectiva do
chamado culturalismo pds-moderno. Tal correntgidarem grande parte das criticas as formas maiamuas

de estruturalismo e da analise de discurso, tergeavalorizar o papel da cultura, descrita muitezes como

um campo dissociado da natureza, autbnomo em cetagsiproprios homens e fragmentado. Cf. EAGLETON,
Terry. A Ideia de Cultura. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2005.

'8 |bid., p. 140.
" BAKTHIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagemS&o Paulo: Hucitec, 2009, p. 58-65.

8 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2000, p. 206. Reemas as questdes
relativas & construgao social do signo e a cuttarao sistema de significagbes ao discutirmos adoddgia de
andlise das canc¢des no capitulo 4.
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formados e perpetuados através de nossas acoeglloor, de nossas praticas sociais. 1sso
ndo quer dizer que exista uma cultura, ou em oybaavras, um Uunicasistema de
significacdes E preciso levar em conta a diversidade e compideld das relacdes sociais,
assim como a ideia de que existem sistemas distiojgerando simultaneamente. E
importante chamar a atencéo para o fato de quemaltaneidade de operagédo néo significa
uma relacdo pacifica entre sistemas de significaglistintos. Devem-se considerar as
relacdes de forca entre esses sistemas e compreeodmpo dos fendbmenos culturais como
um espaco aberto e dinamico, em que se realizgputdss e dialogos continuamente, sem

uma sintese definitiva entre esses sisterhas.

O grande problema da linha de raciocinio que dedeemos até aqui é que, se nao
tomarmos os devidos cuidados, podemos hipervatooizeonceito depraxis e cair no que
Stuart Hall chama de “humanismo ingénuo”. A perSpacde que a cultura — enquanto
sistema de significacdes realizado — € uma pradbgénana ndo pode nos levar a nocao de
gue ela é o reino da vontade, da consciéncia husabra suas praticas. Também nao se pode
desconsiderar o fato de que os homens ndo estawo ake qualquer formacao social, na
mesma posicéo. E fundamental levar em conta agedale forca entre as classes socais e as
formas historicamente constituidas de producapmdecéo da vida material nesse processo
de producéo de significadds.

Essa longa discussao sobre o conceito de cultiggaonite entender por que nao
podemos tomar a cultura popular como um dominitintlis mas sim parte do todo que

compde as relacdes culturais de uma determinadadsoe. Contudo, isso nao resolve a

19 Cf. GRAMSCI, Antonio.Cadernos do Carcere vol. 6. Sdo Paulo: Civilizagéo brasileira, 20f1133-138.
HALL, Stuart. Da Diaspora: Identidades e Media¢des CulturaBelo Horizonte: Editora da UFMG, 2003, p.
247-263. THOMPSON, Edward Fostumes em comum:estudos sobre a cultura popular tradicional. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2008.

% As consideracdes de Hall fazem parte de um temiogae realiza um balango sobre os dois principais
paradigmas que orientaram os Estudos Culturaiegiatérra. De um lado, identifica uma corrente viada aos
trabalhos de Williams e Thompson, que valoriza @a@ humana e a experiéncia. Do outro, as qué@gart
das consideracfes de Althusser sobre ideologiaestaguras sociais para pensar a cultura. Cf. H/Atluart,

op. cit.,, 2003, p. 131-159. Foge da alcada dessqusa aprofundar essa discussédo. Contudo, vakna p
chamar atencdo, como faz Carlos Gongalves, pasdoode que essa discussao extrapola o &mbito meteame
tedrico, pois implicou um amplo debate envolvendotd intelectuais quanto militantes da nova esguerd
britdnica, no final da década de 1970. O que estavgogo, em meio a ascenséo do governo neolideral
Margaret Thatcher, era como lidar com a nova radidpolitica e a emergéncia de novas questbesapara
esquerda como, por exemplo, aquelas levantadasmelonento feminista. Cf. GONCALVES, Carldsstudos
Culturais e Historia: ideias, formas de organizagdo e experiéncias eputdisiomarxismo culturabritanico,
1956 e 1979. Mimeo.
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dificuldade em determinar o sentido do conceitera, especial, de definir o que de fato
designa o segundo termo: popular. Em geral o usgmaoa classificar certas praticas
culturais, realizadas por determinados grupos spai@ntro de nossa sociedade. Mas essa
aparente clareza em relacédo a essa expressadae gleando tentamos definir qual o sentido

— ou a quem se refere — o termo popular.

Hall chama a atencdo para esse problema ao delguers significados atribuidos ao
termo. Ele pode expressar tanto aquilo que é codsumelas massas — muitas vezes
associado a ideia de uma manipulacao exercida ipdiastria cultural — como também
tradicdes, consideradas auténticas e que supodtmpederiam se opor a essa cultura
comercial. Segundo esse autor as duas posicoapisdtionaveis. “A cultura popular ndo &€,
num sentido ‘puro’, nem as tradicdes populares edgsténcia a esses processos, nem as
formas que a sobrepdefh” Outra possibilidade levantada por ele é a defmignais
descritiva de populacomo tudo o que o “povo” faz ou fez. Nesse casaroblema estaria
em definir o que supostamente pertenceria ao pavodo, na medida em que as relagbes

culturais ndo sdo estanques e se transformam ooreiedo tempo.

Diante disso, como definir o que € a cultura papuRodemos considera-la como
formas e atividades cujas raizes se situam nasigé@sd sociais e materiais de classes
especificas e que foram incorporadas as tradicesitecas populares; que, por sua vez,
constituiram-se a partir da tensdo entre as coesligbjetivas dessas classes e o “campo dos
possiveis”. Concordamos com a concepcao de Haljudea cultura popular é, no fim das
contas, a arena de luta em que as classes subaltamnstituem a sua forma de compreender

as relacdes sociais e a sociedade que estéo amsérid

Tendo em vista o tema da dissertacdo e o nosstoalgeestudo, consideramos a
questdo de classe e a questdo racial como elemgmpsnderantes na estruturacdo dessa
arena™ No que diz respeito & primeira, existe uma vastgtura que a sustenta, em especial
dentro do campo marxista. Com relagdo a segundstargmmos de tracar algumas
consideracgodes.

2L HALL, Stuart.Da Diaspora: Identidades e Mediacées Culturdi®lo Horizonte: Editora da UFMG, 2003, p.
232.

22 |bid., p. 232.

%3 |sso n&o significa que sejam os Unicos, bastaap@ms como a questdo de género estrutura nossaladej e
nem que devam ser pensados de forma isolada.
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No decorrer do texto, vamos nos referir diversameses formas de discriminagéo
sofridas pela populacdo negra na histéria da cidied&&o Paulo. Consideramos tais fatos
como o resultado de uma sociedade que se consésiiiuturalmente racista. O racismo,
dentro dessa perspectiva, ndo se caracteriza sm@hge por acdes individuais
preconceituosas e discriminatorias, mas sim petiggoacdo de relacdes de poder entre
brancos e ndo-brancos que organizam as formagetagao entre sujeitos, que configuram
suas subjetividades e préaticas cultufaig. a isso que chamamos de quest&o racial. Estamos
cientes também, ao utilizar essa nomenclaturaudeogermo raga € problematico, sobretudo
quando atrelado as discussdes referentes a populagéa no Brasil. Isso se deve, sobretudo,
ao papel central que adquiriu tanto nos debatese sabconstituicdo de uma identidade

nacional quanto no processo de formac¢cao dos moviseegros no pais.

Segundo Renato Ortiz, os debates em torno da tog&b do “povo brasileiro”, na
passagem do século XIX para o XX, foram calcados wema perspectiva racista e
biologisante. O deslocamento do debate para o camlparal, a partir da década de 1930,
ndo implicou o abandono do termo. Pelo contragfgrcou seu us®. Basta pensarmos na
consolidacdo do que Emilia Viotti da Costa chama“ehéo da democracia racial”,
estruturado principalmente a partir da obra de églitbFreyre. A perspectiva de uma nacgao
sem conflitos raciais, em que o0 negro possuia dabl¢ social e oportunidade de expressao
cultural s6 seria questionada, no ambito acadéraipaytir da década de 1980.

Por sua vez, desde a década de 1930, o movimegito wem apontando a existéncia
do racismo, da marginalizacdo da populacdo negde sua cultura. O termo raca foi
apropriado em seus discursos e resignificado & paraspectos positivos, como elemento de
empoderamento e ponto de partida para a constdeg@ma identidade negra, capaz ndo so
de unir a populacdo negra, mas também de mobdiZéehte as formas de discriminacao

existentes no pais. A incorporacdo de “raca” dedtyovocabulario politico e cultural do

24 EANON, FrantzPeles negras em méascaras branca3alvador: EDUFBA, 2008, p. 33-53.
% ORTIZ, RenatoCultura brasileira e identidade nacional S&o Paulo: Brasiliense, 1994, p. 36-44.

%6 COSTA, Emilia Viotti daDa monarquia & republica: momentos decisivos. S0 Paulo: Unesp, 1999, p. 365-
384.
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movimento negro ndo se deu de maneira homogénedy senplamente discutido pelos seus
integrantes’

Mesmo diante das controvérsias ligadas ao termoa™r& preferivel utilizar a
expressao “questdo racial” do que “gquestdo étnicAS caracteristicas do que estamos
estudando nos levam necessariamente a lidar comrsds/ elementos associados ou
pertencentes a uma cultura popular negra, nos seapi@sentados por Stuart Hall. Formada
na diaspora, constituida em meio a opressao dacaiucolonial e da escravidao, a partir da
experiéncia secular de negociacao e resisténcieelagdo as formas de poder dominafies.
A utilizacdo do termo “étnico” pode acarretar actesideracdo de todo esse processo e
essencializara discussao em relacdo ao ser negro e a existdaciama cultura negra.
Também pode levar a uma dissociagcédo entre cultsigedto, entre cultura e corpo. Frantz
Fanon ao discorrer sobre o tema aponta para angi®@fielacdo que existe entre a cultura em
uma sociedade racista e a formacgao do sujeito pagronstituicdo da sua subjetividade e da
imagem que constréi e é construida sobre seu éorpo. fim das contas, a expressao
“questdo racial’ se mostra mais adequada, ndo pamegja isenta de problemas, mas porque
permite discutir as questbes fundamentais paraessap uma cultura popular negra e sua

insercéo na sociedade brasileira.

Nosso objetivo, ao fazer esse conjunto de congidesade cunho tedrico, ao recuperar
a trajetoria percorrida durante o mestrado atéaboehcdo da dissertacdo, foi apresentar de
maneira sucinta o processo de pesquisa.; que engbofze forma com a dissertacdo, foi
marcado por idas e vindas, davidas e questionameniorelacdo a posicdo do pesquisador, a
melhor forma de abordar o objeto de pesquisa euast@es propostas por ele e que
extrapolam o universo académico. Um bom exemplaftorma como lidamos com nosso
objeto, o discdPlinio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Fildexa da Casa verde e
Toniquinho A principio, o tomamos como fonte documentafjisieo do samba paulista.

Conforme fomos aprofundando a andlise da sua estrgiercebemos que, sem negar seu

2" GREGORIO. Maria do Carmdolano Trindade: raca e classe, poesia e teatro na trajetéria defron
brasileiro (1930 — 1960). Dissertagcao (MestradoHishoria) — Universidade Federal do Rio de Jandtio,de
Janeiro, 2005.

% HALL, Stuart.Da Diaspora: Identidades e Mediacées Culturdi®lo Horizonte: Editora da UFMG, 2003, p.
335-349.

2 FANON, FrantzPeles negras em méascaras branca3alvador: EDUFBA, 2008, p. 33-53.
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carater documental, ele apresentava uma narrative s histéria do samba produzido na
cidade de S&o Paulo.

Compreender como essa narrativa foi construida, ej@mentos os quatro artistas
mobilizaram para essa empreitada e qual o sigddickela, tornou-se o problema central da
pesquisa. Nesse sentido, buscamos no primeirout@apiescrever as condigbes que levaram
ao encontro dos quatro artistas e a elaboracaoratmlios conjuntos. No segundo,
empreendemos a analise da estrutura do disco eartasilaridades. No terceiro, buscamos
compreender as transformacdes pelas quais passoBds# no século XX e seu impacto
para a populacdo negra e pobre da cidade. No quaratisamos as faixas do lado A e o
discurso sobre a cidade e o samba que ele apre®amtéim, no quinto e Ultimo capitulo,
dedicamo-nos a analise das faixas do lado B endafeaomo a questdo da formacao do samba
paulista, sua relacdo com o universo rural e anafffio de sua especificidade € abordada na

obra.

24



1.QUANDO A CURRIOLA SE JUNTA"

A histéria € uma invencao para a qual a realidade

fornece os elementos. Ndo €& porém, uma

invencado arbitraria. A curiosidade que desperta

se baseia no interesse dos que a narram; permite
aqueles que a escutam reconhecer e determinar
melhor seus préprios referenciais como também

de seus inimigos.

Hans Magnus Ezensberger

Toda historia tem suas personagens e cabe a queomta apresenta-las a seu
publico. Também € necessario situa-la no temp@aces Uma dos objetivos deste capitulo é
justamente dar conta desses elementos. O diticdo Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @airo gravado em 1974 pela
Chantecler, € uma adaptacdo de uma série de adpstéealizados entre 1970 e 1973. Essas
informacgdes preliminares nos dao parametros pdtersminimamente a obra em um
determinado momento histdrico. Porém, ndo expliceuaido de artistas com trajetdrias tao

distintas.

No que diz respeito as trajetorias dos sambistargramos certa similaridade. Os
trés sdo de familias negras que migraram do imtpea a capital nas primeiras décadas do
século XX. Durante a infancia e adolescéncia desatmgram diversas atividades, como
carregadores, engraxates e entregadores. Trabath@gylevou a circular pela cidade e a
frequentar os espacos ligados ao samba em Saa Rgudotir dessas experiéncias, passaram
a integrar os corddes de carnaval e, posteriormastescolas de samba. Nessas agremiacgdes,

atuaram como compositores e intérpréteda Plinio Marcos nasceu em Santos, em uma

%0 Curriola é um termo recorrente na prosa de Plféocos, sendo empregado como sinénimo de grupo ou
bando. CONTRERAS, Javier Aranciba; MAIA, Fred; PINIRO, Vinicius.A crbnica dos que ndo tem vaz
Sao Paulo: Boitempo, 2002, p. 33.

3L A principal fonte para reconstruir a trajetria dea dos sambistas sdo os depoimentos concedidos a
pesquisadores ou presentes em trabalhos realizamtosles. Outra fonte importante sdo os documestari
Crioulo cantando samba era coisa f@a@eca, o poeta da Casa Verde primeiro, dirigido por Carlos Cortez,
busca reconstruir a historia de Geraldo Filme. gusdo, dirigido por Akins Kinté, se dedica a de&da Casa
Verde. Por fim, ha dois trabalhos académicos guealguma medida, analisam a trajetéria de vida eel@o
Filme: A tese de doutorado de Amailton Magno deviz®e, “A memoria musical de Geraldo Filme: os sasnba

e as micro éafricas”, e a dissertacdo de mestraddraiea Queiroz Prado, “A passagem de Geraldo Fiaie
“samba paulista™: narrativas de palavras e mugieat’ referéncias bibliograficas).
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familia branca de classe média baixa. Cursou apenassino primario, abandonando os
estudos formais logo apds. Trabalhou como funileibameld. Ainda em Santos, deu inicio a
carreira artistica trabalhando como palhaco de @rator em companhias amadoras. Nesse
mesmo periodo aproximou-se do grupo de intelecwiastistas da cidade, formando uma
rede de contatos que seria fundamental para sabeéstimento na cidade de S&o Paulo

como ator, dramaturgo e escritor.

Na década de 1970, Plinio Marcos ja era reconhemdm um grande dramaturgo
em virtude de pecas conwis perdidos em uma noite syjE966),Navalha na carné1967)
e Oabajur lilds (1969). Sua atuagdo nas novelas da TV Bgid Rockfelle(entre 1968 e
1969) eA volta de Beto Rockfelldd973)indicam em que medida era uma figura publica
nesse periodo, assim como as cronicas publicadagegiddicos como o jornalltima
Hora.*® Por sua vez, Geraldo Filme, Zeca da Casa Verdengdinho Batuqueiro gozavam
de grande destaque dentro do cenario musical ligadeamba na cidade, especialmente no
que diz respeito as agremiacdes carnavaléscas.

Ha pontos em comum na trajetoria dos quatro astiStados eles desempenharam ao
longo da vida atividades informais para sobreviv@omo camelds, engraxates e
carregadores, conviveram com o0 cotidiano das reasnth grande cidade. Entretanto, uma
origem social semelhante e experiéncias comunsapagam as diferencas e nem explicam
como se conheceram. E preciso frisar que os espagmlos ao samba na cidade de S&o

Paulo, até a década de 1970, eram ainda frequenfaddominantemente pela populacao

%2 Em uma crénica escrita em 21 de marco de 1999adwanal da Orlg Plinio Marcos assim se refere a esse
circulo de amizades: “Quando se fala em teatrastanfala-se da Patricia Galvdo. Ndo se pode deixdalar

da Pagu, um anjo anarquista que veio ao mundonparaquietar (que Deus seja louvado também poy.i&da

foi me buscar no Circo Pavilh&o Liberdade, ali nacMco [...]. Mas deixa isso de lado. O quero coatarque
pesa na balanga é que fui conhecendo o pessoahtio amador de Santos. Meu deus, que primeird Banalo
Lara, Vasco Oscar Nunes, Julio Bittencourt (o paiJdlinho musico) o pessoal do Clube da Arte, Osoar
Pfhul e Gilberto von Pfhul, Nélia Silva [...] Catd Becker [...]. E vieram outros, muitos outrosONCTRERAS,
Javier Aranciba; MAIA, Fred; PINHEIRO, Viniciu& crénica dos que nao tem vazSao Paulo: Boitempo,
2002, p. 161 e 162.

% Cf. MENDES, OswaldoBendito Maldito: uma biografia de Plinio Marcos. S&o Paulo: L&@9. A carreira

como cronista teve inicio nesse jornal em 1968.aftipdai, passou a escrever para diversos veiagos
comunicacao, tais como Veja, Diario da Noite, Caoggos, O Pasquim, Folha de Sao Paulo, Diario Ropu
Cf. CONTRERAS, Javier Aranciba; MAIA, Fred; PINHEIR Vinicius, op. cit., 2002.

% Contudo, somente Zeca da Casa Verde havia atusmo endsico profissional até aquele momento. Na
década de 1940 formou a dupla sertaneja Silva eaSmm Mario Lima de Sousa, sendo contratado pédioR
América de Sdo Paulo. Na década seguinte, a depteassformou em Trio Aquarela, devido a entrada da
cantora Alzirinha. DICIONARIO Cravo Albin da MduasicaPopular Brasileira. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/>. Acesso em: 08.j2014.
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negra e pobre da cidade. Por outro lado, a cehalteaos espacos de sociabilidade ligados a
ela eram majoritariamente ocupados por individuosgnientes da classe média branca. A
questao central €, nesse caso, determinar quaisiasdes que permitiram ndo s6 0 encontro
dos quatro, mas também a construcéo de projeta®pjunto, para além das barreiras sociais

e raciais vigentes na cidade.

1.1 PONTO DE ENCONTRO NAS QUEBRADAS DO MUNDAREU

Para Osvaldo Mendes, biégrafo do dramaturgo, adigue intermediou o contato
entre eles foi Carlos Costas. Segundo Mendes: dGddi o principal elo de Plinio com os
pagodeiros de Sdo Paulo [.3}’Ele era da Vila Maria, na Zona Norte, um dos ppiais
redutos do samba na cidade. Costa era ator e canRinio Marcos no Teatro de Arena. A
amizade entre os dois levou-os a trabalharem juertosliversas oportunidades, tendo Costa
muitas vezes desempenhado a funcao de seu emprédtria possibilidade é considerar que
tal encontro tenha se dado por meio de Solano ddedmportante artista negro radicado em
Embu das Artes a partir de 1961.

Em reportagem sobre o lancamento do documentabe $8eraldo Filme, Plinio
Marcos afirma: “Nos conhecemos no grupo do grarmktgppopular Solano Trindade, no
Embu, que era um verdadeiro nicleo de cultura ned@a cidade da arte que é hdfe&
partir desse encontro, o dramaturgo teria se amadkd cada vez mais do cenario musical

ligado ao samba em Sao Paulo.

Independente de quem 0s apresentou, 0 que nossissgieaqui, como ja indicamos, é
identificar os espagos de sociabilidade que possamfluenciado na formulagcéo de projetos
envolvendo os quatro artistas, em especial o ddcoo Marcos em prosa e samba, com

Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @atiro.

% MENDES, OswaldoBendito Maldito: uma biografia de Plinio Marcos. S&o Paulo: L&g#9, p. 300.

% SANCHES, Pedro Alexandre. O filme e Geraldo Filfielha de S. Paulp Sdo Paulo, 30 mar. 1998. In:
CENTRO Nacional de Folclore e Cultura Popular. Drdpel em: <http://www.cnfcp.gov.br/>. Acesso erf: 1
dez. 2015.
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Nesse sentido, as atividades do Teatro Popularl&ragTPB), dirigido por Solano
Trindade, contribuiram tanto para aproximar PliMarcos e Geraldo Filme quanto para
fomentar um ambiente em que questdes relativasitarayopular, a questédo racial e a
articulacdo entre linguagens artisticas eram cotestente debatidas. Portanto, podemos
considera-lo como um espaco de formacdo para oatiiago e para o sambista, com
implicacbes diretas em suas obras. E possivel @acoelementos que remetem as
experiéncias desenvolvidas em torno do TPB e doatee suscitados por elas Balbina de
lansg o primeiro trabalho a reunir os quatro, e élamor grosso nas quebradas do
mundaréy espetaculo que deu origem ao disco. O mesmo peddalito em relacdo as
composicdes de Geraldo FilfeTendo isso em vista, vale a pena analisar com afiaiso a
criacdo do Teatro, suas caracteristicas e a ligagago os demais trabalhos de Solano
Trindade.

O TPB foi criado em 1950 na cidade do Rio de Janpar Solano, sua esposa
Margarida Trindade e Edson CarneifoEle foi, desde a sua fundac&do, pensado como um
teatro folclérico, um espaco de valorizacdo da adpular® A concepcdo por trds dos
trabalhos do TPB esta diretamente ligada a atudg&wolano Trindade no campo da arte e da
militdncia politica, ou melhor, ligada a forma comle relacionou essas duas instancias ao

longo de sua vida.

Trindade nasceu em Recife em 1908. Ainda em suadeichatal, deu inicio, na
década de 1930, a sua producdo artistica como, Eesian como a sua atuacao dentro do
movimento negro. Fez parte da fundacdo da FrentgaNBernambucana e do Centro de
Cultura Afro-Brasileiro em 1936. Segundo Maria darf8o Gregdério, no programa do centro
constava “a criagdo de um teatro social, o comlaateracismo, curso de preparacéo

%" Nesse capitulo vamos nos deter as andlises detiesips. As questdes relativas as composicéesecadd
Filme seré&o discutidas com mais afinco no cap#abjuinte.

% Edson Carneiro nasceu em 1911, na Bahia. Diploseoem Direito em 1935, mas se destacou pelas pasqui
realizadas sobre a cultura e religides afro-briaaieNa década de 1930 participou do 1° e 2° @ssgrAfro-
Brasileiro e da construcdo da enciclopédia do nbrasileiro, projeto dirigido por Arthur Ramos @stllado ao
Ministério da Educacdo e Saude Publica de Gustaampama. Na década seguinte, Carneiro integrou a
Comissédo Nacional do Folclore, participando ativaimelo movimento folclorista. No final dos anos 098z
parte da criagdo da Campanha de Defesa do FolBlasleiro. Outro dado importante é que, como Swlan
Trindade, Carneiro estabeleceu lagos estreitos eoRartido Comunista Brasileiro (PCB) e o pensamento
socialista. Cf. GREGORIO, Maria do Carn®blano Trindade raga e classe, poesia e teatro na trajetdriarde u
afro-brasileiro (1930-1960). Dissertagdo de mestem Histdria — Universidade Federal do Rio de idanRio

de Janeiro, 2005, p. 95-98.

¥ |bid., p. 84.
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profissional e reunibes culturais, civicas e reoras.™°

A participacdo de Trindade nessa
entidade e nos debates que permeiam a sua criag@ospr compreendida como momento
chave para a construcdo de um pensamento sobrecespo de marginalizacdo social e

politica do negrd, assim como a sua afirmacéo como intelectual &pugro??

No inicio da década de 1940, ele se mudou pameadeido Rio de Janeiro, onde. Na
capital federal, procurou dar continuidade as dagiges do Centro de Cultura Afro-brasileiro,
estreitando ainda mais os vinculos com os intedéste ativistas do movimento negro.
Acompanhou de perto a fundacdo, em 1944, do Téatperimental do Negro (TEN) por
Abdias do Nascimento. O TEN funcionou de 1944 #&68le, ao longo de sua histdria,
procurou trazer para o plano cultural a luta e elsates sobre a questao racial em pauta no
momento de sua fundacdo. Seu elenco era constigxiclasivamente por negros, oriundos
das camadas populares da cidade. Mas as suasad#igichdo se restringiram apenas a
dramaturgia. Havia uma preocupacao latente emaelaceducagédo e conscientizacdo dos
integrantes de seu elenco, assim como da populeg@a em geral. Por isso a criacdo do

Instituto Nacional do Negro e o Museu do Negroaésgsubordinados ao TER!.

Nesse mesmo periodo, deu-se também a aproximacdSold®o Trindade, e

posterior filiacdo, ao Partido Comunista BrasilgireCB). Sobre a participagdo do pai junto

40 GREGORIO, Maria do Carmo, op. cit., 2005, p. 23.

“1 Ao analisar a formacdo do movimento negro na déckd 1930, em especial a formacdo da Frente Negra
Brasileira, Greg6rio aponta uma diferenca subsshmgitre os militantes da regido Sudeste, maisganeente

do estado de Séo Paulo, e os militantes do NordBste a autora a Frente Negra Brasileira, criadasp
paulistas, buscava reivindicar direitos para ogagggassim como o combate ao racismo. Nesse sestids
acdes estavam muito mais voltadas para a inclusaeedro pelo viés moral, politico e econémico dela
sociedade brasileira. Por outro lado, a acdo dlimmies nordestinos voltava-se principalmenteapmidefesa

de uma heranga africana na formagéo da culturdldirasassim como a constru¢cdo de uma identidadgan
dentro desse cenario. A autora defende que tatgmdsiem uma profunda relagdo com os debates sobre a
formacao da identidade nacional nesse periodo,speci&l a posicao defendida pelos intelectuaisestirtbs

em eventos como o0 1° e 2° Congresso Afro-brasilbios debates e acdes do Centro de Cultura AfreHBiie

ela identifica uma preocupacdo em valorizar asged® uma “cultura negra” oriunda de um conjunto de
“tradi¢des africanas”. Ibid., p. 24-27.

2 Suely Maria Bispo dos Santos ao analisar a pradiitgtaria de Solano Trindade chama a atencdo para
debate acerca da existéncia, ou ndo, de umal litaraggra. Segundo a autora, ndo ha consenso denineio
académico sobre os elementos que definiriam ®atiira. Para ela a questdo central estaria nanodide
discurso, na construcao do que denomina de “euetamdor” que se quer negro. SANTOS, Suely Maria Bisp
dos.A importancia da obra de Solano Trindade no panorara da literatura brasileira: uma reflexdo sobre o
processo de selecdo e excluséo canodnicas. 138selacdo de mestrado em Letras — Universidade dfetie
Espirito Santo, Vitoria, 2012, p. 33 e 34.

“3Cf. FILINTO, Renato. A cena preta do teatro brasileontemporaneo: esquete 1. Legitima defesa.Sao
Paulo, n. 1, p. 22-33, 2014. GREGORIO. Maria donfegrop. cit., 2005, p. 56.
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ao PCB, sua filha, Raquel Trindade, comenta: “FoPartiddo. Até Stalin comecar a fazer
muita besteira, ai ele saiu, mas morreu socialistean casa era a célula Tiradentes, em que se

reunia camponeses, operarios e professores, mécasa |[...].*

O contato com um ambiente cultural e politico i&o teve impacto direto na vida e
na producgdo artistica de Solano Trindade. Pararsena ideia, foi preso duas vezes nesse
periodd®, mudou-se para Duque de Caxias e passou a desemablveno suburbio — uma
série de atividades culturais. Além disso, publieou 1944 o seu primeiro livro de poesia,
Poemas d’'uma vida simpleSregorio aponta o livro como o inicio da fasepdasia social na
carreira de Trindade. Importante frisar que issw significou o abandono da questao racial,

nem sua subordinacdo a dimensdo meramente econdémica

Seus poemas negros carregavam a consciéncia de amgdefasagens sofridas
durante o processo de escraviddo e a esperancaoléivamente romper a

marginalizacdo e a exclusdo social [...]. Outraatpsge enfatizado nas apreciacfes
sobre a sua primeira publicacao é a funcéo da@esigpcomo porta voz das classes

. . . . 46
desfavorecidas. Isso Ihe conferia um cunho unilistaauma voz coletiva.

Essa nocao da voz coletiva € fundamental para @anger seu posicionamento em
relacdo a questdo racial no Brasil. Trindade romgmu a ideia de insercdo do negro na
sociedade brasileira, pois passou a compreendexcornxeito e a discriminagao racial como
partes da estrutura da sociedade capitalista. Bperagdo sO seria possivel, entdo, pela
ruptura com a ordem vigente num processo em quegoordeveria ter papel ativo nessa

transformacao. Para isso, era fundamental redideutio o lugar do negro em relacédo a seu

“ TRINDADE, Raquel. Entrevista concedida a LucasélaiMarchezin em 14 nov. 2015. Embu das Artes.
Registro em audio. As “besteiras de Stalin” a daese refere remetem provavelmente as repercussoe€B

do Relatério Khrutchev, apresentado por Nikita Ktinev em 1956 no XX Congresso do Partido Comuniata
Unido Soviética (PCUS). Nesse relatorio, foram discos crimes cometidos por Joseph Stalin, assimo
uma dura critica ao culto a personalidade. No Bragiublicacdo desse documento na imprensa paatidéu
inicio a um profundo debate dentro do PCB. Cf. FAGE Frederico José. O “relatdrio secreto” de Kresch o
Partido Comunista Brasileiro (PCB): desestalinivagd crise. In: Xl ENCONTRO REGIONAL DE
HISTORIA, 2006, Rio de Janeiro. Anais eletrénicas Xil Encontro Regional de Histéria. Rio de Janeiro
ANPUH, 2006. Disponivel em: <www.rj.anpuh.org/resms/rj/Anais/2006/conferencias/ >. Acesso em: d% d
2015. Em outro trecho da entrevista, Raquel Triedadica outro fator para a desfiliacdo de sewpaPCB, o
fato de o partido subordinar a questéo racial & dgt classes: “[...] uma das razbes de ele teo skidPartido,
era que eles diziam que o problema era s6 econdrfigtdo €. E ndo é s6 econémico, € a discriminagao
também”.

“5 Solano Trindade foi preso tanto no governo Vardasante o periodo do Estado Novo, quanto no deaDut
Em ambas, sua prisdo esteve ligada a sua atuagadamjpu PCB. Cf. TRINDADE, Raquel, op. cit.

6 GREGORIO, Maria do Carmo, op. cit., p. 73.
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passado quanto no momento presente. A cultura @oprh que estava inserida grande parte
da populagdo negra, passou a ser considerada puatade o lugar a partir do qual a

revolucdo deveria ser organizada e fomenta®egundo Raquel Trindade, uma das frases
preferidas de seu pai para se referir a sua atiEagfitanto artista era: “pesquisar na fonte de

origem e devolver ao povo em forma de affe.”

Tal perspectiva esteve no cerne da criacdo do @PBssui diversas implicacbes. E
preciso ter em mente que Solano Trindade operawvaasocategorias de seu tempo. Ao se
referir as manifestacdes pertencentes a cultural@gpitilizava o termo em voga na época,
ou seja, compreendia-as como manifestacfes falakiriNdo por acaso utilizava termos
como “pesquisa” e “fonte” para se referir a elasprApria presenca de Edson Carneiro no
processo de criacdo do TPB aponta para o didloge @nindade e o movimento folclorista
da década de 1940 e 1950.

Contudo, isso nao significa que sua concepcdo txorfe fosse a mesma dos
folcloristas. Para ele, tais manifestacées n&o emminiscéncias de um passado, tradicdes
imutaveis, objetos a serem analisados e classificalfindade assim se definia em relacéo a

essa questao:

Chego a néo ser um folclorista e como disse Edsongo: “N&o és folclorista, és
um homem folclérico”... O que eu defendo é a cagdpular evolutiva, dinamica,
0 que ha de belo e humano nas nossas tradicoelapmpO que ha de melhor na
coreografia, no ritmo e na cena de nosso povoa€edisas no nosso folclore ndo
merecem ser divulgadas porque representam o atrastal da nossa gente... E isso

nao me agrad%xc.’

Trés elementos chamam atencdo nessa declaracaprifBeiro lugar, a concepgéo
do folclore como “criagao popular evolutiva” e “dmica”. Com isso se afasta da ideia de
reminiscéncias em vias de extincdo e que, portalgeeria ser preservado. Pelo contrario,
concebe as manifestacdes folcloricas como espacdad@io popular, diretamente ligadas ao

momento presente e suas questbes. Em segundo tudatp de negar a condicdo de

4" GREGORIO, Maria do Carmo, op. cit., p. 72-76.
“8 TRINDADE, Raquel, op. cit.
49 GREGORIO, Maria do Carmo, op. cit., 2005.

% Solano Trindade diz quatro cois&itima Hora, Sdo Paulo, set. 1963. In: CENTRO Nacional del&i@oe
Cultura Popular. Disponivel em: <http://www.cnfapvdor/>. Acesso em: 12 dez. 2015.
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folclorista e se colocar como homem folclérico, e gpermite se posicionar como integrante
ativo dessas manifestagcdes e ndo como observan@xIsso possibilita a construgao de
seu lugar de fala em relacdo a elas, como parpodo e como negro. Por fim, ao lidar com

essas manifestacdes, ele deixa claro que operaagesgo de selecao.

Muita gente ja escreveu sobre o Teatro PopularilBiras Ha, contudo, um detalhe
a que os jornalistas ndo dao muita atencéo, faaoogueva constantemente a erros
de interpretacdo. Eu ndo apresento o Candomblé&xaonplo, como ele é visto nos
terreiros afro-brasileiros. O que me interessaténea. Isto por uma razdo muito
simples. Nem tudo cisue é folclore € artistico. Edrtgmte separar, no teatro, o que é

artistico e o que néao 3

Ha uma preocupacao estética, nas palavras de Soiardade, na construcdo dos
espetaculos do TPB. Mas é preciso também enfaidanenséo politica desempenhada pela
companhia em sua busca por pesquisar na fonteavdewao povo em forma de arte. Ela
esta, por exemplo, na construcao do proprio eleilocdPB, formado por homens e mulheres

provenientes das camadas populares. Segundo Greg§dékano Trindade:

[...] desejava oferecer aos negros e mesticos atumpgdade de ingresso na
instituicdo cultural [...] oferecendo ao seu grgpcial uma nova dignidade, ou seja,
estimulando a capacidade de criar, revitalizandiatedigéncia, a sensibilidade e a
sociabilidade presentes nas classes popularesiéAtda representacao da “cultura
popular” era possivel construir uma nova conscénain elo de ligacdo entre o seu

lugar social” e a sociedade mais amp%a.

Outro ponto importante nesse processo eram as fesgizadas por Trindade e os
integrantes do TPB na década de 1950 em Duque xiasCa, apdés 1961, em Embu das
Artes. O objetivo mais imediato era arrecadar diohpara a companhia. Porém, tornou-se
uma forma efetiva de aproximar as atividades adistrealizadas pelo TPB e as comunidades
nas quais o grupo estava inserido. Trindade, aouskar para o Embu, procurou estabelecer
contato com os artistas populares paulistas. Eaeesse contexto, ao frequentar a escola de

samba Unidos do Peruche, que conheceu Geraldo Eilmeonvidou para fazer parte do

L OLIVEIRA, C. de. Esqueco as vezes que vou fazequenta anoCorreio Paulistano, Sd0 Paulo, 27 out.
1957. In: CENTRO Nacional de Folclore e Cultura ®ap Disponivel em: <http://www.cnfcp.gov.br/>. égso
em: 12 dez. 2015.

2 GREGORIO, Maria do Carmo, op. cit., 2005.
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elenco do TPB>® Osvaldinho da Cuica, parceiro de Filme nesse g@ricomenta sobre a

participacdo de ambos no grupo de Trindade:

Eu e o Geraldo Filme consolidamos nossa amizadartad pfo nosso ingresso no
Teatro Popular Brasileiro do Solando Trindade.[Ele vivia de favor, os ricos

cediam casa para ele morar, e ai que ingressamteatio, eu e o Geraldo Filme
[...]. L& a gente fez 0 nosso quilombo, nosso espieccultura negra [...]. A gente
fazia folclore, dancavamos Mocambique e outrasasdis.]. A peca se iniciava com
os pregfes e ai comecgava a batucada, tinha cangloenbe Geralddo fugiamos do
candomblé porque a gente tinha que por saia ete géo queria, por machismo,
entdo eu ficava nos atabaques e o Geraldo s6 eamvo Solano declamava
alguma poesia [...]. No Solano Trindade a gentessgmtava capoeira, maracatu,

frevo, eram apresentacdes musicaisff.l..].

As acOes do TPB e as festas promovidas pelos isgegrantes, com o tempo,
passaram a atrair pessoas provenientes de outessesl sociais, interessadas nas
manifestacfes culturais consideradas folcléricasar, portanto, um polo agregador de
individuos provenientes de circulos sociais disinentre eles Plinio Marcos. No programa
da pecaBalbina de lans&°, de 1971, o dramaturgo faz referéncia direta a @tafalar da

formacéao do elenco.

A gente ndo se juntou por acaso pra fazer esséesfie Faz mais de dez anos que
caminhamos pra esse encontro, que comegou a seadodogo que dei as fugas em
Sao Paulo. Era tempo de pouso incerto e do rangovempor dia no sortido do Bar
Sujinho, onde se juntava a curriola de artistas vomade de comer. Era o tempo
das primeiras festas do Embu, onde Solano Trindam®nava pra gente as

S5
mumunhas da arte brasileira [6]

A referéncia a Solano Trindade e suas atividadeEmiou das Artes ndo nos parece
mero capricho do dramaturgo ao escrever o progr&al@ina possui muitos aspectos que
remetem ao trabalho do Teatro Brasileiro de Com@dB&). Para os sambistas, com excecao
de Geraldo Filme, ela é a primeira incursdo noemiv do teatro. A peca €, acima de tudo, o

inicio de uma parceria entre 0s quatro artistaspgudurara por mais de uma década e que

3 PRADO, Bruna QueirozA passagem de Geraldo Filme pelo “samba paulistaharrativas de palavras e
musica. 226 f. Dissertacdo de mestrado em AntrgmIBocial — Unicamp, Campinas, 2013, p. 82.

** Apud. PRADO, Bruna Queiroz, op. cit., p. 82 e 83.
*° para facilitar a fluéncia do texto passamos arefesir  peca apenas coralbina

*6 PLINIO MARCOS: sitio oficial. Disponivel em: <ptf/www.pliniomarcos.com/teatro/balbina-progsp.htm>
Acesso em: 17 nov. 2014.
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resultou, entre outros trabalhos, no digdmio Marcos em prosa e samba, com Geraldo
Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho Batugueiro

1.2D0 PALCO AO DISCO

O texto deBalbinatem sua origem em um pedido de Alfredo Mesquitaite fem

1968 — para que Plinio Marcos reescrevesse umotdehlamletem girias, com o objetivo
de ser utilizado como exercicio pelos alunos dalasde Artes Dramaticas. Plinio Marcos
nao terminou o texto, mas a partir do estudo da dbrShakespeare desenvolveu uma nova
peca, fundindo a estrutura basica do amor inteditBomeu e Julietas historias de suas
crénicas e contos publicados no jortétima Hora, em especial aquelas ligadas ao universo
dos terreiros de candomBléO conflito entre clds familiares é transferidogpas disputas
entre terreiros de candomblé e suas familias d®.s@oda a acdo transcorre em um Unico

dia, o da festa de feitura da personagem Balbimodidha de lans&®

A peca apresenta uma série de diferencas em relagidrabalhos anteriores do
dramaturgo, a comecar pelo tamanho do eleNewalha na carne Dois perdidos em uma
noite sujasdo, por exemplo, textos com poucas personageBalbina por outro lado,

apresenta uma série deles e um elenco formadolpatoBes e dois conjuntos de samba, o

*"VIEIRA, Paulo.Plinio Marcos: a flor e o0 mal. Petrépolis: Ed. Firmo, 1994, 01

% MARTINS, Gilberto Figueiredo. Ser ou néo ser (dete)? Aspectos do campo religioso afro-brasileamo
peca teatral Balbina de lansa, de Plinio MarcasChkrrados, v. 29, n. 19, p. 61-84, 2010. Disponivel em:
<http://hdl.handle.net/11449/127124>. Acesso enjahl12016. Segundo Reginaldo Prandi, o candombléaa
religido de sacerdotes que se divide entre osapent no santo (Iads), ou seja, aqueles que entratraese e
recebem os orixas, e 0os ndo rodantes (Ogés e Ejugde desempenham outras funcfes fundamentaisopar
funcionamento do terreiro. O rito de feitura copm@msde a um momento importante no processo de ¢aicido
povo de santo, na medida em que por meio dele sentaso orixa na cabeca (ori) do individuo e no
assentamento (iba-orixa), altar particular desse gressoal e que contém a sua representacdo ahalerilo
esse processo é guiado pela mée ou pai de samtoessita de um grande conhecimento dos fundamdatos
religido para ser bem-sucedido. A festa de feitdeatro desse contexto, é a parte publica doCiboresponde
ao momento em que a filha ou filho de santo é aptago no terreiro e tem papel importante nasdekaentre

os filhos de santo. Cf. PRANDI, Reginaldds candomblés de S&do Paul&&o Paulo: Hucitec, 1991. Também
foram importantes as consideracdes de Dimas ReigaBees (laé Dofonitinho de Xangd) em conversas
informais sobre o tema. (Qualquer erro é de regtuiidade do autor).

%9 cf. MARCOS, PlinioTeatro maldito. Sdo Paulo: Maltese, 1992.
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Grupo Barra Funda e o Partido Mais Alfdutro ponto importante é o fato de ser a primeira
tentativa do dramaturgo em articular a cancdo popubana com o teatro. Isso se repetiria
depois no espetaculdumor grosso nas quebradas do munda&873), no musicaNoel
Rosa, 0 poeta da vila e seus amof#876) e no texto inacabado @&ico Viola, o rei da

voz®!

Destacam-se também a mescla entre atores profissieramadores, a perspectiva
de trazer ao palco elementos provenientes da auftapular e a preocupacdo que fossem
realizadas pelos seus préprios agentes. Vale ampeaa que ha certa similaridade com as
praticas realizadas no TPB dirigido por Solano damte. O que nos leva a considerar a
influéncia emBalbinadas experiéncias vividas por Plinio Marcos e Ger&litme em Embu
das Artes na década de 1960.

Além de escrever a peca, Plinio Marcos a dirigamoeu com os custos da producéo.
Durante todo o ano de 1970, a montagenBdHina foi citada por Hilton Viana em sua
coluna no jornabDiério da Noite Nesses textos ele faz mencgéo ao trabalho do tregoae
dos atores profissionais que compde o elenco, ddanda Kosmo e Walderez de Barros.
Também enfatiza o carater popular da peca e aipatio dos sambistas no elefitd. peca
estreou em Sao Paulo, no teatro Sdo Pedro, emj@8alm de 1971, e recebeu duras criticas,
como a de Sabato Magaldi em um texto publicadoiamd @ de janeiro, no jornéistado de S.
Paula

Em Balbina, ele parte do esquema shakespeariafRomeu e Julieta (historia
popular transposta em termos eruditos) para canstruenredo de amor que rompe
as estruturas [...]. A peca tem um sabor ambigue agnplia o campo relativamente
singelo do enredo [...]. O desejo de valorizar lesnentos populares — escolas de
samba, pontos de macumba etc. — deu a Balbina @r@icdecisédo, como estrutura
dramatica. Talvez porque o préprio Plinio se inciss® da direcdo, sem o

% No programa da peca encontram-se listados osramte de cada conjunto. Faziam parte do GrupcaBarr
Funda, Geraldo Filme (reco-reco), Jodo Valente I§ulp Jodo Sem Medo (violdo), Irineu Escovinha
(cavaquinho), Bada (tumbadora), Nofrinho (pandeér@jeca da Casa Verde (afoxé). O Partido Mais afto
composto por Talisma (violao), Marco Aurélio “Jadga (reco-reco), Toniquinho Batuqueiro (afoxé),viil
Modesto (pandeiro), Jodo Dionisio (cuica), PauliGaorera (surdo). Com base nessas informacdesssivpb
afirmar que o elenco da peca reunia importantesdigligadas ao samba na cidade de S&o PauloLiGAd®
Marcos: sitio oficial. Disponivel em: <http://wwpliniomarcos.com/teatro/balbina-progsp.htm>. Acesso 17
nov. 2014.

®1 Segundo Paulo Vieira, o texto @ico Violateria sido escrito apdsoel RosaVIEIRA, Paulo, op. cit.p.
172.

%2 HEMEROTECA brasileira digital. Disponivel em: gffthemerotecadigital.bn.br/>. Acesso em: 19 nov.
2014.

35



necessario distanciamento para amarrar o espetdamda unidade global, ndo se
sente o perfeito equilibrio de texto, musica, damdalclore. As vezes o dialogo se
dilui para que haja a exibicdo do samba, 0 que emba@ontorno dramatics.

A ambiguidade da peca notada por Magaldi tambémeapade forma diferente, na
critica de Jefferson Del Rios, publicada fetéha de S. Pauloo dia 14 de janeiro de 1971

e na de Roberto Freire que, por sinal, chamariara&cao para os excessos da peca.

Plinio escreveu a peca, produziu-a, dirigiu-a dioarem apenas uma atriz de nome
o papel principal: Wanda Kosmo. Sua mulher WaldeleaBarros fez Balbina. O
resto entregou a improvisacao criativa e ao taldatgente que faz samba, folclore e
se inicia no teatro em Sdo Paulo. O que restousgdet&culo, apesar da apoteose
final, deve ter decepcionado muita gente que spaode estréia tradicional ou de
vanguarda em teatro, bem como os folcloristas peadslizados em religides de
origem africana [...]. Alegria e emocéo, de forrguma, nos tiram a capacidade de
critica [...]. Faltou-lhe, sim, maior comedimenta mterpretacdo de alguns atores
menos tarimbados e, sobretudo, Plinio ndo consegmiutempo certo para o
espetécul§®

Ainda no que diz respeito a critica ao espetacidt®e a pena chamar atencéo para o
texto de Regina Helena publicado no jorAaGazetaem 18 de janeiro de 1971, intitulado
“Balbina fajutou a cultura popular”. Em linhas gerala critica a forma como os elementos
provenientes da cultura popular sédo apresentadgseQa, seja por uma suposta falta de
critério em relacdo a tradicédo, seja pela deseaiaatdo da dimensdo sagrada das religides
afro-brasileira$® A resposta de Plinio Marcos a tais criticas fdiljpada no jornaDiario da
Noite no dia 20 do mesmo més. Para além da polémica sopeca, 0 que torna esse texto

interessante € a forma como o autor se refere@raydopular e seus agentes.

[...] S6 quero antes explicar que disse a distqua ndo estava interessado em
pesquisa folclérica e, sim, na preservacao dapapelar. E pra mim, preservar a
arte popular é garantir a oportunidade de trabab® nossos artistas contra a

% MAGALDI, Séabato. Estado de S. Paulo Sd0 Paulo, 13 jan. 1971. In: PLINIO Marcos: sitificial.
Disponivel em: <http://www. pliniomarcos.com/cragbalbina-sabato.htm>. Acesso em: 19 nov. 2014.

® DEL RIOS, Jefferson. Balbina de lans&lha de S. PaulpSéo Paulo, 14 jan. 1971. In: PLINIO Marcos: sitio

oficial. Disponivel em: <http://www. pliniomarcosm/criticas/balbina-jeffersondelrios.htm>. Acessu: €19
nov. 2014.

% PLINIO MARCOS: sitio oficial. Disponivel em: <htipwww. pliniomarcos.com/criticas/balbina-
robertofreire01.htm>. Acesso em: 19 nov. 2014.

% MENDES, Oswaldo, op. cit., p. 292.
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importacéo de cultura. E foi o que fiz. Contrateith e oito atores populares, entre
eles os atabaquist&s.

Percebe-se uma nitida distincdo entre pesquisrick e a preservacdo da arte
popular, essa entendida como pratica cultural \Wesse sentido, ele se aproxima muito da
concepcao defendida por Solano Trindade. Preseéaé entendido como o ato de registro e
catalogacédo, mas sim como o ato de dar condi¢c@earaistas populares de sobreviver a partir
de seu trabalho. Entretanto, é preciso dizer goesaso deBalbina ndo ha defesa de uma
cultura negra como nas atividades do TPB, nem st@oieacial como um dos pontos centrais

da obra de Plinio Marcos.

Outro ponto importante é a diferenciacdo que eteefatre um conhecimento de

cunho académico e um saber proveniente da experigogular.

[...] Regina Helena deve se sentir a dona do fiddiwasileiro. Mas dessa vez ela se
machucou. Eu nédo sei nada. Porém se tem uma asgsaeij € como minha gente
fala. Porque sou povo e sei como falo [...]. Mamea@ distinta Regina Helena vai
saber como fala o povo? Ela é uma ilustre pesquigafbiclérica que se enfia
sempre num dicionario e nunca num terreiro de \d&tfa

Retomaremos mais a frente o debate acerca da queat&ultura popular, da
experiéncia e da nocao de povo presentes nos teetBtinio Marcos. Por ora, basta chamar
atencdo para um detalhe: o lugar em que Plinio ddasitua seu discurso. Segundo ele: “[...]
Eu nado sei nada. Porém se tem uma coisa que sai@&minha gente fala. Porque sou povo e
sei como falo.* A legitimidade de seu discurso repousa no fateedeonsiderar como parte
do povo e, portanto, conhecedor de suas tradi@iesfala ndo é externa, ndo se constitui a
partir de um olhar de fora e distanciado. A quesi@tugar em que situa seu discurso € mais
um elemento de reforco das dicotomias utilizadasep® para rebater as criticas de Regina
Helena: pesquisa folclorica versus preservacaatdgpapular; saber académico versus saber

oriundo da experiéncia popular.

Do ponto de vista financeiro, a peca ndo deu amnmetesperado, sendo encenada

apenas por uma Unica temporada. Apesar disso, amde71, foi gravado o dis&albina

®” MARCOS, Plinio. Regina Helena, a fajuta dona doldoe. Diario da Noite, S&o Paulo, 20 jan. 1971. In:
HEMEROTECA brasileira digital. Disponivel em: <hffhemerotecadigital.bn.br/>. Acesso em: 19 nol.420

% bid., 1971.

% bid., 1971.
37



de lansapela gravadora Fermata, que reune todas as cantibeadas no espetaculo. A

tabela a seguir traz a lista completa das faixadistm, seus compositores e intérpretes.

Tabela 1 — Estrutura do LBRalbina de lans®or lado, cancdo, compositor e intérptete

Lado A Lado B
Cancao Composicao Intérprete Cancéo Composicao Intérprete
. M. A., Jangada / . Geraldo Filme/ Grupo Barra
Canto a Oxala Toniquinho Coral da peca Hegemonia Geraldo Gariba Funda
Canto da Boba M. A., Jangada M. A., Jangada / Parece ladainhg M. A., Jangada / Grupo Barra

Coral da pecga

Silvio Modesto

Funda

M. A., Jangada /

Grupo Barra

Sarava lansa Toniquinho Coral da peca E s6 sambar Zeca Funda
Canto de Exu M. A., Jangada / Coral da peca/ Despeitado Talis Silva Talisma / Grupo
Azevedo Santos Besouro Barra Funda
Xango é Pedra | Talis Silva /M. A. Silvio Modesto / Terreiro da Geraldo Filme Grupo Barra
Noventa Jangada Grupo Barra Fundg escola Funda
Botafogo Escovinha Grupo Barra Fundg Meu Xodé Talis Silva Talisma / Grupo
Barra Funda
Canto dos M. A., Jangada / M. A., Jangada / Eu gostei do Talis Silva Talisma / Grupo
Encantados Toniquinho Coral da peca pagode Barra Funda
- Plinio Marcos/ M.
Muzeza Trgdluonal / Rec. Coral da Balbina de lans§ A. Jangada/ Coral da Peca
Wilson de Moraes peca/Besouro Toniquinho

Sem Medo no
Choro

Jodo Sem Medo

Grupo Barra Fundg

Canto de Oxum

M. A., Jangada /
Silvio Modesto

Coral da peca

Salve Mae Dona

M. A., Jangada /

Grupo Barra Fundg

E com amor que
se constréi o

Talis Silva

Talisma / Coral dd

Zefa de valia Geraldo Filme peca
mundo
O Terreiro Ta TOI’]IC]UII]hO J Grupo Barra Fundg Balbina M. A., Jangada il e, Tl
Carlao Coral da peca

Tumba Moleque
Tumba

Tradicional / Rec.
Geraldo Filme

Grupo Barra Fundg

Carregou Maria

Toniquinho / M.
A. Jangada

Grupo Barra Fundg

Abre a Janela

Augusto César /
Odair Ferreira

Augusto César/
Grupo Barra Fundg

O INSTITUTO Meméria da Musica Brasileira. Disponivah: <http://www.memoriamusical.com.br>. Acesso
em: 14 jan. 2016.
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A maior parte das cang¢des foi composta exclusivéangara a peca, como “Balbina
de lansa” e “Salve Dona Zefa de valia”. Porém alggincomo o samba “Terreiro da escola”,
de Geraldo Filmé, sdo anteriores a ela e foram incorporadas ao espetdo decorrer de sua
montagem. Ha ainda dois casos, “Tumba, molequedumbMuzeza”, que sao apontadas no
encarte como tradicionais e teriam sido recolhmtasGeraldo Filme e Wilson Rodrigues de
Moraes’? A partir dos dados da tabela é possivel notar gusmpositores ou pertenciam ao
Grupo Barra Funda ou ao Partido Mais Alto. Em esmdta aoCorreio da ManhaPlinio

Marcos aponta para esse fato como um dos legaddalibiea

E realmente uma peca que nds conseguimos umaraisaimportante: chamar a

atencdo de uma éarea de nossa intelectualidade grarales compositores que
estavam esquecidos ou s6 fazendo musica para eteadamba. Lancamos, pelo
menos, Marco Aurélio Jangada, Talisma, Tuniquin@@aldo Filme, Zeca da Casa
Verde, Irineu Escovinha, Jodo Sem Medo. Todos elgacas a Balbina ja

conseguiram gravar diversas madsicas, e inclusxerdm o disco da peca [...].
Cumprimos entdo, uma das nossas finalidades, quéa®eer alguma coisa de bem
popular brasileiro. [...] Balbina visa também deriana importagdo de cultura que
vai cada vez mais esmagando nossa cultura pofrtio partindo do principio de

que é muito duro ser compositor brasileiro no Brdancamos esses 7 ou 8
compositores, de primeiro time [..'].

Vale a pena notar que, para o dramaturgo, a impoédla peca estaria, entre outros
pontos, no fato de ter conferido aos sambistagiinkdade perante o que ele denomina de
“nossa intelectualidade”. Acrescenta-se a issosiilidade dada a esses compositores em
relacdo ao mercado fonogréafiddalbinag, portantg ao possibilitar tais fatos teria cumprido
uma de suas finalidades, a defesa do que Plinicddathama de cultura popular brasileira.

Tal ideia sO6 tem sentido na medida em que ha unmeagam dai a importancia do termo

™ A cancéo “Terreiro da escola” seria posteriormeatgavada no disddlinio Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @a&iro, mas com outro nome: “Wou sambar n’outro
lugar”. O mesmo acontece com “Tumba, moleque turripae passa a se chamar “Tiririca”.

2 A concepgéo deadicional utilizada para definir as duas cangées pressup@gtencimento a um conjunto de
préticas culturais de um determinado grupo sociatamunidade, ndo tendo um autor especifico ou\Eiste
ser identificado. E dentro dessa légica que serénsetermo recolher, indicando ndo o responsavi pe
composicao, mas sim o que fez o seu registro. @stelonos sdo bastante empregados ainda hoje @aefesir

a repertorios oriundos da cultura popular. O problelesses termos é que ignoram as condicfes aBciet
criacdo das cancdes. E importante dizer que etasadifruto de geracdo espontanea e nem estaogmina ar
para serem recolhidas. Sua composicao esta ligagkperiéncias reais de individuos dentro dessegogru
sociais ou comunidades, muitas vezes ignoradosiqueles que registram essas cancoes, abstrairtioses)
contexto de producgdo. Tais considera¢cfes sdo deitiversas conversas com Miranda de Amaralinassirz
Mara da Silva Correa. Qualquer equivoco é de resgimiidade do autor.

" MARCOS, Plinio. A experiéncia: Teatro nas fabrid@srreio da Manh4, Rio de Janeiro, 14 set. 1971. In:
HEMEROTECA brasileira digital. Disponivel em: <fnffhemerotecadigital.bn.br/>. Acesso em: 14 j@i&
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“importacdo de cultura” em sua linha de racioci@iadramaturgo refere-se a consolidacao da
industria cultural no pais e a presenca cada venrnoe produtos culturais de origem

estrangeira, em especial norte-americana. Para Raita:

Plinio buscava uma forma de fazer com que sewtéagse também uma marca de
resisténcia cultural. Por esse motivo, declarawastentemente os nameros da
invasao estrangeira, citando de cor a quantidadeldeas importadas que tocavam
nas radios brasileiras, de filmes norte-americanaisidos na televisdo e nas salas

. 74
de cinema

E preciso ter em mente que as nog¢bes de povorayitpular, importagdo cultural e
resisténcia utilizadas pelo dramaturgo remetem a série de debates que permearam a
producao cultural nas décadas de 1960 e 1970. deranmoportunidade, mais adiante, de
aprofundar a analise de tais questfes. Por oréacd®sos o fato de que esses elementos
foram fundamentais para a constituicdo de uma dkeiavisibilidade do samba produzido na
cidade de S&o Paulo, assim como de seus agentsambsstas. E dentro dessa perspectiva

que temos a construcéo do espetaklllmor grosso e maldito nas quebradas do mund&téu

Tal processo tem inicio em 1970, com um convite Ddeetério Central dos
Estudantes (DCE) da Universidade Federal de Mireasai&(UFMG) para uma apresentacao.
Na época, o DCE era dirigido por integrantes do PS&jundo Mendes, o objetivo da
apresentacdo era arrecadar fundos para ajudarspeegerseguidos politicos. Para essa
ocasido, Plinio Marcos juntou-se a Geraldo Filmeniquinho Batuqueiro, Zeca da Casa
Verde, Talism&, Silvio Modesto, Paulo Carrera e ddaAurélio Jangada em espetaculo

intitulado Plinio Marcos e os Pagodeiros da Paulicéfa

Esse espetaculo seria retomado em 1972 no Teatkeeda. Plinio o descreve — em
uma matéria da revist¥eja — como uma continuidade da proposta desenvolvida e
Balbina’’ A nova versdo contaria apenas com a participagd®etaldo Filme, Zeca da Casa

" VIEIRA, Paulo, op. cit., p. 163.
S para facilitar a fluéncia do texto passamos arefesir ao espetaculo apenas corumor grosso
" MENDES, Oswaldo, op. cit., p. 303 e 304.

"4...] Os pagodeiro® uma continuacdo do trabalho iniciado Baibina A mesma turma de compositores

canta suas musicas, apresentadas por Plinio, ¢gnéewena e outra conta piadas e casos engracadoPdra o
ex-dramaturgo, mostrar o samba das escolas paufisiana maneira de lutar contra quem encena ‘araujue
esta na moda, importada, em prejuizo da nossaayapular’ [...]".Revista Veja Sao Paulo, 09 abr. 1972. In:
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Verde e Toniquinho Batuqueiro. O sucesso da tendporao Arena fez com que fosse
reeditado no ano seguinte, dessa vez no Teatrortds,Aanexo do Teatro Brasileiro de
Comeédia (TBC). Entre as principais mudancas de temgorada a outra, esta a direcédo

artistica de Emilio Fontana e a mudanca de nonsHanor grossd®

A principal diferenca em relacdoBalbinaé que ndo se trata de uma peca de teatro,
ndo had um texto dramatico propriamente dito. O téspé pode ser descrito como um
conjunto de histérias contadas por Plinio Marcasgrcaladas pelas cancdes de Geraldo
Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho Batuqu@iabestrutura é analisada por Jefferson

Barros em uma critica ao espetaculo.

Sem pretender criar um personagem (ou tipo) ou mesEminventar como one-
show-man, Plinio Marcos fala no palco com a singidide e o calor de um papo
entre amigos. [...] O espetaculo possui variagpatistintas, embora a habilidade de
Plinio como contador de histérias ndo deixe quelloligo sinta qualquer divisao.
Primeiro, justificando sua aparicdo num show, ale flo seu afastamento do teatro,
da sua aproximacédo da TV, num esquema singelopgpreaa serve de cabide para o
seguimento das piadas. Depois, entre histériae qumuera e futebol, apresenta os
trés sambistas que compartilham da encenacao.

Geraldao, Zeca e Toniquinho preenchem os silénd®sPlinio com sambas
maravilhosos. E, como artistas experimentados peéimitem que o espetaculo caia
de nivel nos instantes em que o mestre de cerintfiama o palco. [...] A partir da
etapa em que os quatros se juntam para converser 88 pequenos dramas dos
sambistas, o show passa a ter mais rememoracd@réseangracadas) do que
anedotag?

Um relato similar é feito por Jaime Tadeu Oliva,qiigrante a temporada geimor

Grossono TBC, assistiu a oito das quinze apresentagoes.

O Plinio Marcos falava muito. [...]. Ele que falaja]. Os outros cantavam e
eventualmente faziam um ou outro comentario, mestairo era todo dele. Tinha
um bloco grande. N&o sei nem se era um bloco, sene tempo todo, [...] o Plinio
Marcos contava muitas histérias dos bastidoresedtrd e da televisdo daquele
periodo. Alias, isso era uma grande parte do esletéo espetaculo ndo era apenas
Plinio Marcos e o samba. O Plinio Marcos, histédastelevisdo brasileira, dos
espetaculos e ai ele chegava nos sambas [...]. &ggnm momento ele entrava na
histéria do samba, na histéria de cada um delg&’[..

VEJA acervo digital. Disponivel em: <http://vejaihlbbom.br/acervodigital/home.aspx>. Acesso em:j&0.
2016.

8 MENDES, Osvaldo, op. cit., p. 303 e 304.

" BARROS, Jefferson. Figurinha dificiRevista Veja S&o Paulo, 29 ago. 1973. In: VEJA acervo digital.
Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/acervotidfhome.aspx>. Acesso em: 20 jan. 2016.

8 OLIVA, Jaime Tadeu. Entrevista concedida a Lucadell Marchezin em 24 out. 2014. Registro em &udio.
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Nos dois casos, fica explicito que o material priffal das histérias narradas séo as
experiéncias pessoais dos quatro artistas. Outnéogmportante € a linguagem coloquial
empregada no espetaculo, seu carater informal,aguexima os artistas do publico. Essa
sensacao era reforcada pela simplicidade de elemprgsentes no palco, dado que ndo havia
um cenario propriamente dito, apenas jogo de lugsiv do ponto de vista musical, 0s
anicos instrumentos utilizados eram um afoxé, tocpdr Zeca da Casa Verde, e um
tamborim, tocado por Toniquinho Batuqueitdzausto Fuser, em critica publicada no jornal
Folha de S. Paulochama atencéo justamente para essa escasseradmtels na montagem

do espetéaculo.

Os recursos empregados jamais estdo ali por mexeéraga, ou melhor, sao
recursos empregados com a intengdo evidente dapaecer, mas de dar apoio ao
aparecimento das figuras humanas criadas ora pa@inacdo do poeta, ora
pedacos comovidos de uma infancia inquestionavel dde salva apenas,
adivinhamos, pela poesia e pelo saffiba.

N&do ha no texto de Fuser a ambiguidade ou falt@ateedimento apontado por
Magaldi e Freire em relacdoBalbina pelo contrarioHumor Grosscé retratado como um
espetaculo coerente do comeco ao fim, tanto naafaomo é dirigido, como na relagéo entre
texto e cangcdo ou mesmo nos elementos cénicazadils. “Coerente até o Ultimo minuto [...]
o show de humor que, se também por vezes é pesaderao grosso, nem por isso deixa de
ser a reportagem verdadeira, terna, de uma realidscamoteadd® Cabe também chamar
atencdo para a forma como Fuser se refere aogadnteg do espetaculo. Plinio Marcos e
Emilio Fontana sé@o descritos diversas vezes cotistagr marginalizados, decorréncia direta
tanto da censura imposta pelo regime militar qualatgecusa dos artistas de aderir ao que

denomina de teatro-mercadoffa.

8L OLIVA, Jaime Tadeu, Entrevista..., op. cit., 2014.

82 FUSER, Fausto. As historias das quebradas do mémdeolha de S. Paulp Sdo Paulo, 24 ago. 1973. In:
PLINIO Marcos: sitio oficial. Disponivel em: <httfwww.pliniomarcos.com/criticas/criticas-faustofusem.
Acesso em: 19 nov. 2014.

8 |bid.

8 As pecas de Plinio Marcos sempre encontraranutiificdes em ser encenadas devido & censura impasta.
situacéo tornou-se cada vez pior com a consoliddgaegime militar. MENDES, Oswaldo, op. cit., 2009
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As referéncias aos sambistas sdo mais escassamtidipacdo deles é vista como
elemento secundéario, como complemento as histdgaBlinio Marco$® Isso est4 presente
na critica de Jefferson Barros que analisamos. Blea“Geralddo, Zeca e Toniquinho
preenchem os siléncios de Plinio com sambas mhaosaos. E, [...] ndo permitem que o
espetaculo caia de nivel nos instantes em que et cerimonia deixa o palc® Sabato
Magaldi, no Jornal da Tard®’, e Hilton Viana, noDiario da Noit€® quase n&o os
mencionam. Jo&o Apolinario, em um texto escritapabltima Hora, assim se refere ao

espetaculo e aos sambistas:

Comeca com a presenca de Plinio sem disfarces,cemmposicao, despojado de
sofisticacdo. E, acaba como comeca, em trés ‘@stisgualmente simples, quase
ingénuos na atitude musical, alids, ja consagradsathbistas: Zeca da Casa Verde,
Geraldo Filme e Toniquinho, percutindo seus insemios primitivos, que d&o ao
samba a expresséo sonora de uma genuidade inaugpgit Coisa pouca para ser
comercializada. E ainda sim muito comercial. Terdotypara ser sucesso de
bilheteria. [...] E assim s8o consumidos, gostoséeeelos espectadores. [...] dos
trés “artistas populares” consomem tudo, até oespspue de carne musical tem
muito pouco, mas s6 oferecem o samba conservaddoemol dessa pureza,
misturando com pitoresco e com a amargura de sdas.Widas agora dadas a
voracidade do publico, que lambe os beicos copitil.89

O destaque dado ao dramaturgo explica-se em pa&tsomente em parte — pelo fato
de tratar-se de textos especializados, criticatea®o. Outro ponto a ser considerado é a
projecdo do nome de Plinio Marcos em 1973, dadaatjeva também na novelavolta de
Beto RockfellerContudo, esses fatos ndo explicam a forma comeritieos descrevem a
participacdo dos sambistas elamor grosso

Fuseremprega adjetivos como fragil e timido para desectes, detentores de uma
poética que considera simpf@sApolinario repete 0s mesmos termos, mas acresqeetado

ingénuos. Sobre a parte musical, aponta para deigtstrumentos considerados primitivos e

% FUSER, Fausto, op. cit.
8 BARROS, Jefferson, op. cit.

87 MAGALDI, Sabato. Plinio Marcos: Um adoravel grasge. Jornal da Tarde, S&o Paulo, 20 ago. 1973. In:
EMILIO Fontana. Disponivel em: <http://www.emiliaftana.com.br/pli.html>. Acesso em: 22 jan. 2016.

8 VJANA, Hilton. Plinio Marcos: sucesso no Teatro Aeges. Diario da Noite, Sdo Paulo, 03 nov. 1973. In:
EMILIO Fontana. Disponivel em: <http://www.emilioftana.com.br/pli.html>. Acesso em: 22 jan. 2016.

89 A,POLINARIO, Jo&o. O humor grosso e maldito de iBliarcos.Ultima Hora, S&o Paulo, 05 set. 1973. In:
EMILIO Fontana. Disponivel em: <http://www.emiliaftana.com.br/pli.html>. Acesso em: 22 jan. 2016.

0 FUSER, Fausto, op. cit., 1973.
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de oferecerem um “samba conservado no formol dassza.®* O que unifica os adjetivos
utilizados € a concepc¢do de musica popular dasasjta mesma que confere autenticidade
aos sambistas e ao espetacdalBor isso, Magaldi escreve em sua critica: “Aodragzmra o
show os compositores Geraldao Filme, Zeca da Casde\e Toniquinho [...], Plinio mostra,
mais uma vez, a sua fidelidade aos valores poputiEr@ossa musica®.Dentro dessa l6gica,

o dramaturgo se torna fundamental na estrutursspet&culo, pois funciona como mediador
entre os sambistas e o publico. O efeito colateata perspectiva é que a supervalorizacao

de Plinio Marcos implica a invisibilidade dos osttoés na construcdo eeimor grosso

Com relacdo ao publico, ndo é possivel tracar enfil. pTemos apenas alguns indicios
sobre ele. A primeira versdo, em 1970, foi criadateh de um contexto bem especifico, o
convite do DCE da UFMG. Tal situacdo nos permitposuque o publico era formado
principalmente por jovens universitarios. Com rétags temporadas realizadas em Séo Paulo
h&a uma escassez de fontes e o problema se marggomd® Oliva o publico, em 1973, era
formado principalmente por jovens de classe meafia,sua maior parte homens. Para ele:
“[...] era um pessoal mesmo descolado, alternabi¥m de vanguarda, mas que tem coragem
de assistir uma coisa mais marginal [?]Suas palavras devem ser ponderadas, na medida
que envolvem uma memoria afetiva em relagdo aot&spge. Mesmo assim, devemos
considerar a informagdo de que as apresentacOagamstsempre lotadas, o que indica
procura por esse tipo de espetacdlo.

%L APOLINARIO, Jodo, op. cit., 1973.

%2 Os termos utilizados remetem a uma forma ideaizipovo: um coletivo composto por individuos $&sp
e ingénuos, com formas de expresséo primitivas eanthotadas de criatividade. Seria a partir dessd#;bes
populares que a auténtica musica popular no Brasd se desenvolvido. Para Sean Stroud categooia®
povo, tradigdo, pureza e autenticidade estarialvasa da construgdo de uma concepgédo hegemonicasieam
popular no pais. O ponto de partida para sua aaé&irforam as reflexdes de Mario de Andrade emsti@Enos de
1920 e 1930. Nas décadas seguintes, esses corssgiton transpostos para a analise da muasica papblana,
em especial a do samba na sua vertente cariogapExsesso foi essencial, segundo o autor, pareeag¢éo de
uma tradicdo da musica popular brasileira. STROB&an.The defense of tradition in Brazilian popular
music: politics, culture, and the creation of musica glap brasileira. Aldershot: Ashgate, 2008. Sobre o
processo de invencdo dessa tradicdo a partir dbasarar também NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN,
Maria Clara. Desde que o samba é samba: a questamridens no debate historiografico sobre musigailpr
brasileira. In.Revista Brasileira de Histérig Séo Paulo, v. 20, n. 39, p. 167-189, 2000.

9 MAGALDI, Sabato. Plinio Marcos: Um adoravel grdsse. Jornal da Tarde, S&o Paulo, 20 ago. 1973. In:
EMILIO Fontana. Disponivel em: < http://www.emil@ftana.com.br/pli.html>. Acesso em: 22 jan. 2016.

® OLIVA, Jaime Tadeu, Entrevista..., op. cit., 2014.

% Embora Oliva faga a ressalva de que o Teatro tisA&ra pequeno, comportando no maximo cem pessoas.
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Para compreender tal interesse devemos considearjanto de transformacoes pela
qual passou o campo das artes a partir da décab@60e® E dentro dessa conjuntura que se
consolida todo um debate em torno da cultura popula interesse de determinados grupos
sociais sobre ela. Nosso ponto de partida é unextmpolitico bastante conturbado, marcado
pela polarizagdo das posi¢des politicas durantevergo de Jodo Goulart e a instituicdo de
uma ditadura civil-milita?” Do ponto de vista cultural o periodo é consideratimtro da
memoria histérica, um momento de grande eferveszértistica, sobretudo os anos entre
1964 e 1968. Segundo Napolitano:

A cultura desempenhou um papel importante na cord@io de uma identidade de
oposicao ao regime militar, sobretudo entre osrjevie classe média. Se o campo
cultural era importante para a esquerda antes hie,goomo atestam as trajetérias
do Centro Popular de Cultura UNE ou do MovimentdCdétura Popular do Recife,
apos o golpe o campo cultural continuou a ser wu e rearticulacdo de forcas e
elaboracao de identidades politicas, fazendo arerapesar da vitdria politica da
direita, havia uma “relativa hegemonia culturalesguerda” no pais, conforme as
palavras de Roberto Schwalfz.

Os debates politicos e estéticos, a tensdo emacelacditadura e o aparato de
repressdo, assim como a relacdo conflituosa camd(estria cultural — em pleno processo de

% partimos do pressuposto que a arte ndo deve seagee desarticulada da sociedade, como um produto
autdbnomo. Sobre essa relagdo Raymond Williams cam®tdo se pode compreender um projeto intelectual
artistico sem que também se compreenda a sua f@omgge a relacdo entre um projeto e uma formamapIe

€ decisiva. [...] O projeto e a formagdo, nessédersdo maneiras diferentes de materializar —anativersos,
entdo, de descrever — o que é, de fato, uma dégmdmumde energia e criagdo. [...] esses conceitos -eo qu
definimos hoje como ‘projeto’ e ‘formagéo’ — s@aderecados néo a relagbes entre duas entidadesdapaa
‘arte’ e a ‘sociedade’, mas a processos que tonsm@seformas materiais diversas nas formagfes salgaim

tipo criativo ou critico, ou, por outro lado, agrfas reais do trabalho artistico ou intelectual [ILMWAMS,
Raymond Politica do Modernismo.Séo Paulo: Ed. Unesp, 2011, p. 172.

" Ao utilizar o termo civil-militar para se refewio regime politico instaurado em 1964 através dejoipe de
Estado, estamos tomando uma posicdo em relacaebabechistoriografico e a disputa pela memériadhcs
do periodo. Isso implica, em linhas gerais, comsida instauracéo de tal regime como o resultadoeampla
alianca entre setores civis e militares contracp@sta reformista do governo de Jodo Goulart. NAF@ANO,
Marcos.Coracao Civil: Arte, resisténcia e lutas durante o regime milit@sileiro (1964-1980). Tese de Livre-
Docéncia. Séo Paulo: Universidade de Sao Pauld,. RHIS, Daniel Aardditadura e democracia no Brasil
Rio de Janeiro: Zahar, 2014.

% NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2011. Vale a penat@ear que, no trecho citado, Napolitano faz refdaéa
um dos primeiros balancgos criticos sobre a produg8oral do periodo: o texto de Roberto Schwaralti@a e
politica, 1964-1969". Ver: SCHWARZ, Roberto. Culite politica, 1964-1969. In: O.pai de familia e
outros estudos Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

45



desenvolvimentt — reconfiguraram o panorama das artes no pais,seecial no que diz

respeito a musica popular, ao teatro e ao cinema.

No que tange a dramaturgia, podemos tomar a montdgé&les ndo usam black-fie
pelo Teatro de Arena em 1958, como o ponto dedsagara uma série de mudancas que
tomariam forma na década seguinte, dialogando cooconburbado cenario politico e as
transformacdes sociais que marcaram essa décadpecA escrita por Gianfrancesco
Guarnieri pode ser considerada como a primeirawiq proletariado como classe assume a
condicdo de protagonista do espetactid Através dos embates entre os integrantes de uma
familia de operarios, as condi¢des de vida daelaabalhadora, seus dramas, suas posi¢coes
politicas e formas de luta, sdo encenadas. Ina @ant2osta chama atencdo para o carater
inovador do conteudo da peca, mas seu caraterrgadse em relacdo a forma, na medida
em gue se mantém o carater eminentemente dramatiexto e montagem feitos pelo Teatro
de Arena®*

A constituicdo de uma dramaturgia capaz ndo séndenar a condicdo da classe
trabalhadora, mas de problematiza-la, de colocakexue a situacdo do trabalhador — e de
participar ativamente da transformacdo de suas igiesl — implicava, portanto, uma
mudanc¢a na forma também, ndo apenas no conteludmir@siros anos da década de 1960
sdo marcados por um intenso debate acerca da pwdeatral, mobilizando atores e
dramaturgos. E também o momento de incorporacdelefaentos provenientes do teatro
épico de Bertolt Brecht, considerado mais adequuada a proposta de artistas engajados na
construcdo de uma dramaturgia capaz ndo sé deseepae as condicdes da populacéo
brasileira, mas de mobiliza-la em prol de transtées efetiva¥’? Ha4 uma forte relacéo
entre as posi¢cdes tomadas por determinados artissse periodo e a perspectiva de

mobilizacdo de massas e alianca de classes admeldaBCB'> A peca de Augusto Bodl

% ORTIZ, Renato.A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e indGstria cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988.

1% CcOSTA, Ind Camargd hora do teatro épico no Brasil Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 21.

191 pid., p. 39. EnEles ndo usam black-ti&uarnieri mantém-se dentro das caracteristidasipais do género
dramético. As acdes coletivas, como a assembleipiguete, sédo apenas relatadas. Os conflitosspaaneio
dos dialogos entre as personagens. Cf. p. 23-40.

102 | pid.

103 Segundo Napolitano: “O PCB, desde meados dos 868, nio tinha, propriamente, uma politica cultura
organizada e sistematica. Entretanto, defendo ea desque, ainda que as instancias oficiais do deartéo
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Revolucdo na América do Seihcenada em 1960, pode ser considerada umaidesras a
trilhar esse caminho. Foi em torno do Centro Papdéa Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes (CPC/UNE), porém, que se articularantraisalhos mais significativos, em
especial os ligados a figura de Oduvaldo ViannhoF{Vianinha), comcA mais-valia vai
acabar, Edgar®

Entretanto, a perspectiva de um teatro proletérioum circuito ndo comercial como
sindicatos ou associacdes de trabalhadores rérbiarrada pelo golpe de 1964. O incéndio
do prédio da UNE no Rio de Janeiro pode ser toncadm um simbolo dos efeitos do golpe
sobre a producdo artistica desse periodo. Devemmiderado também como o fim das
expectativas de criacdo de um teatro proletariamdbigao projeto do CPC. Cabe dizer que a
primeira resposta em termos teatrais a essa najantora foi formulada exatamente pelo
grupo ligado a experiéncia do CPC. Ainda em 1964#rearia no Rio de Janeiro Show
Opinidocom Nara Ledo, Jodo do Vale e Zé KetiOfinido seria o primeiro de uma série de
espetaculos a incorporar a cancdo popular urbanseamepertério. O papel da cancédo pode
ser mais bem compreendido através do manifestordpog assinado por Paulo Pontes,

Armando Costa e Oduvaldo Vianna Filho.

A mausica popular é tanto mais expressiva quants tean uma opinido, quando se
alia ao povo na captacéo de novos sentimentoecgahecessarios para a evolugao
social; quando mantém vivas as tradicbes de unidadgegracdo nacionais. A
musica popular ndo pode ver o publico como simptesumidor de mdsica; ele é
fonte e raz&o de music%.

tivessem uma doutrina ou uma organicidade muitoositiva, 0s artistas comunistas (e simpatizantes)
constituiam um nucleo pensante e criador que conserpduzir, com relativo sucesso e coeréncianizal
frentista e aliancista do partido. A opgdo peloioismo, a visdo do povo como proto-consciéncia
revolucionaria, o papel mediador do artista-intiei@ce o realismo como principio da comunicacdo @m
publico [...] foram as bases desse projeto”. NAPANO, Marcos, op. cit., 2011, p. 32. Vale dizer dkmano
Trindade, apesar da proximidade com o PCB e susigedes, trilha um caminho distinto em seus tralsales
décadas de 1950 e 1960. A questédo racial faz cenpeunse a partir de outros critérios a questdoosio p da
cultura popular, ressignificando a ideia de clasakalhadora como classe revolucionaria e do realisomo
principio de comunicacéo. Cf. GREGORIO, Maria dor@a, op. cit., 2005.

194 Costa analisa detidamente as duas pecas, aporgandoe medida adotaram procedimentos provenidates
proposta de teatro épico de Brecht e incorporareEementos da tradicdo brasileira como, por exemalo,
ressignificacdo de elementos provenientes do ten@vista. Cf. COSTA, Ina Camargo, op. cit., 199657-
90.

195 As intencdes ddDpinido (dezembro de 1964). IrArte em Revista n.1, jan. — mar. 1979, p.58 apud.
NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2011, p. 73.
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Dois elementos se destacam nesse texto: em pritogiao, a perspectiva de que a
musica popular se constitui como meio privilegi@gocomunicagdo com o povo e forma de
expressdo de posicdes politicas; em segundo lagaranutencdo da concepcao de frente
Unica e alianca de classes, posicao essa reitpedol@spetaculo como um todo, seja no que

diz respeito a escolha dos intérpretes, das sufispances e do repertor®®

O Opinido ndo foi o Unico a se utilizar da cancdo populareeh964 e 1968, uma
série de espetaculos seguiram perspectivas simil®edemos citar, por exemplarena
conta ZumhiArena conta TiradentefRosas de Oure Telecoteco opus 18’ Se nem todos
seguiram a defesa do frentismo e da politica dagdi de classes expressas no manifesto, a
cancao popular, por outro lado, foi aceita comoonpeivilegiado para expressar a 0posi¢ao
ao regime. Mas a adocao da formula inaugurada@gioidoimplicava, em muitos sentidos,

o abandono de diversos aspectos do teatro épickia Beensarmos que a masica nesses
espetaculos desempenhava uma funcgéo catérticalevgva a identificacédo entre o publico e
os artistas — em vez de propiciar distanciam&fitRoberto Schwarz, em um texto escrito em
1969, aponta outros elementos para compreendewodugio teatral desse periodo e o

processo de identificacdo que indicamos.

Seu publico era muito mais estudantil que o costumelvez por causa da masica,
e portanto mais politizado e inteligente. Dai eantlk, gracas também ao contato
organizado com os grémios escolares, esta passeu @ composicdo normal da
platéia do teatro de vanguarda. Em consequénciargom o fundo comum de
cultura entre palco e espectadores, 0 que permitsividade e agilidade,
principalmente em politica, antes desconhetitia.

19 Nara Ledo, artista vinculada & bossa nova, repi@se os burguesia progressista; Jodo do Valigueaf do
camponés e sua cultura sertaneja; Zé Keti, com sandas, as classes populares urbanas. Cf. GARCIA,
Miliandre. Teatro e resisténcia cultural. Trematicas Campinas, n. 37/38, ano 19, p. 161- 178, 2011.

197 NAPOLITANO, Marcos.A sincope das idéiasa questdo da tradicdo na musica popular brasil8#a.
Paulo: Fundacdo Perseu Abramo, 2007, p. 83-85.

198 Rosenfeld ao analisar o teatro épico de Berto#cBr, chama atencdo para a fungéo crucial do edeito
distanciamento, pois por meio dele o espectadosapas estranhar os elementos que considera natural,
contribuindo assim para o processo de reflexdo meulacdo de uma acdo transformadora. ROSENFELD,
Anatol. O teatro épica S&o Paulo: Perspectiva, 2014, p. 151.

199 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-19649. | O pai de familia e outros estudasRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 81. O texto de Suhseaa o ponto de partida para a construcéo dectitia a
producédo cultural desse periodo devido a condliduge um “circuito fechado entre intelectuais-etalais”.
Podemos citar como exemplo o trabalho de Ind Cam@agta. COSTA, Ina Camargo, op. cit.,, 1996. Em
relacdo a essa critica, vale a pena citar as pagiks feitas por Napolitano: “Se é inegavel quesesspetaculos
exercitaram um ‘circuito fechado’ de comunicagdepresentaram, paradoxalmente, a ampliagdo e a
massificagdo do publico, bases fundamentais paender a entrada de produtores culturais de esguead
industria cultural brasileira. Assim, defendo seteéle que este processo ndo deve ser visto comaiomées
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O cenério que tragamos até aqui sofre uma profumddanca a partir de 1966,
principalmente com as montagens @eRei da Velae Roda Vivapelo Grupo Oficina,
dirigidas por José Celso Martinez Corréa. Os espkts produzidos pelo Oficina em vez de
criar situacdes de identificacdo vao, ao contrémiscar uma estética baseada no choque e na
agressao. Schwarz, no texto j& referido, comen& tu.] o Oficina atacava as idéias e
imagens usuais da classe média, os seus instistes essoa fisica:*® A justificativa para a
adocao desse tipo de encenacado era a destruiggioedse considerava o publico padrao do
teatro brasileiro, marcado pela fruicdo emotivaa@onal das pecas. Com isso também se
almejava a construcdo de um novo tipo de plateseruterada a partir de uma nova

sociabilidade teatrat!

Ao fim e ao cabo, como aponta Napolitano, a pr@pdst Oficina acabou levando a
uma “implosdo do publico” ou, melhor dizendo, de pablico ligado a perspectiva da
“emocao-consciéncia-catarse-resisténcia’ presemepecas comdashow Opinidoe Arena
conta Zumhi Soma-se a isso o impacto do Ato Institucionab rsobre o meio teatral, por
meio da censura e prisbes arbitrarias. Também develevada em conta a prépria
fragmentacdo da oposicao a ditadura e as diveosam$ de luta que comecam a emergir a

partir de 1968, assim como o impacto da contraulio universo artistict?

Ao analisarmos o impacto do golpe de estado de Ifi¥e a dramaturgia,
acabamos apontando alguns desdobramentos dessacauda conjuntura politica para a
cancao popular no Brasil. Os primeiros anos dad#da 1960 sdo marcados pela formacao

de algumas divis6es dentro da musica popular, @eces dentro do grupo de artistas ligados

cooptacdo ideolégica, mas como pélo constitutivondwo cenario de consumo cultural que se desenhava
naquele momento historico - 1964/1965. Qualificapagas musicais como mero exercicio de catarapistg
praticada por uma juventude impotente frente asafitepoliticos maiores, é desconsiderar os deadudmtos
historicos intimamente articulado aqueles eventaependente da sua funcdo eventualmente catfdicaa
derrota de 1964. Portanto, a tese do ‘circuito ddohda cultura deve ser entendida mais em sewexonte
formulacdo, por ocasido do impasse das formas slstéacia cultural causado pelo impacto do Al-50e d
consequente fechamento dos espacos de expresa#aladntra o regime, do que como um problemahcsi
efetivamente enfrentado pela cultura de esquentajgita de 1964.” NAPOLITANO, Marcos, op. cit.,,20 p.

80.

110 SCHWARZ, Roberto, op. cit., 1978, p. 86.

1 bid., p. 86 e 100. Essa nova estética proposta@eipo Oficina é duramente criticada por Schvea€osta.
Apesar da diferenca temporal entre os dois textGsreas de abordar a questdo, ambos os autorearacab
concordando que a proposta estética do Grupo @fieimesar de radical, é desprovida de uma dimgudtizca
em relagao a conjuntura na qual foi elaboradata@fbém COSTA, Ind Camargo, op. cit., 1996, p. 187.

12 NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2011.
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a bossa nov&® Enquanto alguns procuraram aprofundar a relacéo @gazz e outros
géneros musicais internacionais, artistas comoo€dryra e Sérgio Ricardo optaram por se
debrucar sobre o repertério de géneros musicasldg a cultura popular brasileira. Temos
aqui um processo muito similar ao descrito no csdramaturgia, uma espécie de guinada
para o popular, assim como uma tomada de posicaselEmao aos principais embates
politicos™* Desse processo, podemos destacar dois pontos @gigparecem bastante
interessantes: primeiro, essa busca pelo populardaésede forma bastante seletiva,
privilegiando-se alguns géneros — como o0 sambauenvesrtente carioca — em detrimento de
outros; segundo, a constituicdo de um tipo de @arg#Ee podemos denominar como
engajadd™

Essas mudancas foram amplificadas pela penetragédocaicdo popular em um
vefculo de comunicacdo em pleno processo de ddseneato: a TV '° Contribuiram para

iIsso programas comBrimeira Audicao de 1964,0 fino da bossaa partir de 1965, e os

113 Consagrou-se uma visdo sobre a bossa nova profiemie associada & nocdo de ruptura em relacdo a
tradicdo musical brasileira. Da mesma forma, tergtea associar esse género a uma nocao de modernida
Contudo, € preciso notar que a incorporagdo deegittra considerados modernos, provenientes em gpantie

do jazz, ndo exclui toda uma releitura da musicaulas brasileira. Um caso exemplar é a forma cooénJ
Gilberto incorporou elementos provenientes do saalsaa técnica de tocar violdo, transformando-ouem
instrumento ritmo-harmdnico. Essa “batida” se tdenama das marcas registradas desse género mucal
Walter Garcia na obra de Jodo Gilberto ha umawatéo entre elementos que remetem tanto ao Brasil
tradicional quanto ao ideal de modernidade. In;: GMR Walter (org.).Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2012, p. 207-231. Além dos aspectos musicais, €igareconsiderar a importancia da bossa nova para a
ampliacéo do publico consumidor de musica popelargspecial entre a classe média que passou ae@rsh
género como representante do bom gosto. Outroifamrtante é a constituicdo de um circuito cultligado a
divulgacao da bossa nova. Se a principio ele esteeelado a shows em casas noturnas, de cardimisia,

em pouco tempo passaria a ser realizado dentrepde@s universitarios, para plateias maiores. Edeggentos
foram fundamentais para o desenvolvimento da MPBocinstituicdo sociocultural. Cf. NAPOLITANO,
Marcos, op. cit., 2007, p. 67-80.

114 Esse é um periodo marcado por uma série de di@somomo, por exemplo, samba quadrado e samba
moderno; ou bossa nova jazzistica e bossa novanadista. Se, por um lado, esses termos tém palctate
para a compreensdo da produgdo musical, por opitoporcionam um indicio do processo de polarizagao
politica da época.

115 NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2007, p. 67-80.

118 As primeiras transmissdes de TV no Brasil foraalizadas nos anos 1950. Esse periodo inicial éadarc
por um forte intercambio entre o universo da tel@eie do radio, assim como o do teatro. Ha tamimansérie

de restrices tecnoldgicas, improvisacdes no psoces producédo de programas e acumulo de func@iesan
profissionais que trabalhavam com televisdo. A déceguinte é marcada pela expansao da televispaiso
impulsionada pela politica de integracéo naciooaledjime civil-militar. Em 1965 é criada a Embratehpresa
responsavel pela politica de modernizagdo dasomlggicacdes no pais. No mesmo ano o Brasil seiassoc
sistema internacional de satélites (INTELSAT). E&64 é inaugurado o sistema de micro-ondas. Paralelo
criacdo de uma rede de telecomunicacdes, capaandetar o pais inteiro, temos a racionalizacdcedgzesas

de TV, assumindo a estrutura empresarial de gemegito, a profissionalizacdo dos seus quadros e a
padronizacdo da programacédo. Cf. ORTIZ, Renato3,1198115-118.
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festivais da cancao promovidos pela Record e T\b&hte 1966 até 1972. Em conjunto, eles
ajudaram a incorporar artistas até entdo circuiesceo universo dos shows universitarios,
promoveram a circulacdo de um conjunto de cancéesde maneiras e com graus distintos,
questionavam a ordem politica e social estabeleagi&m como possibilitaram a ampliacao
do mercado consumidor de musica popular brasil&@bre esse processo Napolitano

comenta:

Este jogo de interesses — comerciais e ideolégicas s6 tempo — definiu o lugar
social da musica popular. Nascia a Muisica Populasi®ira, que passaria a ser
escrita com mailsculas, sintetizada no acrébnimo MRiBto de agregado de
géneros musicais com instituicdo sociocultural. A°BM sintetiza a busca da
conciliacdo da tradicdo com a modernidade e fdiagasnos programas musicais da
TV, assumida pela audiéncia, sobretudo de classéa@or empresarios, artistas e
patrocinadorest’

A capacidade da MPB de incorporar géneros digjintoa forca como instituicdo
sociocultural e, a0 mesmo tempo, como pélo coristittde um novo cenario de consumo
musical pode ser medido pela forma como assimilmowimento tropicalista. A principio, o
projeto estético proposto pelos tropicalistas setrapunha fortemente ao tipo de cancao
consagrada pela MPB até entdo — engajada e profemie pautada na releitura de
determinadas tradicGes populares. Os tropicalistseavam a constituicdo de um projeto
musical que incorporasse 0 experimentalismo cafatite da contracultura, os elementos
provenientes do universo pop e da musica populasein eles do que se considerava cultura
popular ou de massa. Um dos marcos desse projétaces o albunTropicalia ou Panis et
Circensis lancado em 1968. O sucesso de publico e de vdodaartistas ligados ao
movimento tropicalista, como Caetano Veloso e Gith&il, indica o grau de aceitagao e
incorporacdo do movimento ao selo MBB.

Soma-se se a essa conjuntura a expansdo do mdoramyrafico, assim como a
consolidacdo das gravadoras transnacionais nolBEssa expansdo pode ser verificada a
partir da analise de alguns dados. A venda dediscas cresceu 813% entre os anos de 1967
e 1980; a de discos aumentou 400% entre 1965 e O&/@ados indicam que, mesmo com 0

17 NAPOLITANO, Marcos, op. cit., 2007, p. 89.

18 hid., p. 89.
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impacto da crise do petrdleo, em 1974, a tend&eiaxpansdo do mercado fonogréafico se
manteve no decorrer da década de 15970.

Marcia Tosta Dias aponta quatro fatores para egqsaneao. Primeiro, a consolidacao
da producéo de musica popular brasileira e, comsggmente, do seu mercado musical ao
longo dos anos 1960 e 1970. Segundo, a chegadatisiafido formato LP e as mudancas
econbmicas e estratégicas que ele trouxe paracadwefonografico — em especial no que diz
respeito a uma postura estratégica diferenciada paroducdo de determinados artistas e a
constituicdo decasts nas gravadoras, principalmente ligados ao segiimea MPB.
Terceiro, a consolidagcdo de uma significativa fate mercado ocupada pela musica
estrangeira, o que, na analise da autora, estéamieate ligado as vantagens obtidas pelas
empresas transnacionais junto ao Estado. Quartmtexscdes estabelecidas no interior da
indUstria cultural e a sua acdo como elementoitzddr da divulgacdo e comercializacao de

musica populat®®

O inicio da década de 1970 pode ser consideradt@mnpe, um momento de grandes
inflexBes. As transformacfes no campo cultural @argrh as perspectivas estéticas, assim
como 0s termos em que a cultura brasileira e augémartistica eram discutid$ Deve se
considerar também nesses debates o impacto da ntmajupolitica, marcada pelo
recrudescimento do aparato repressivo e da ceagd®m 0 Al-5, e econdmica, ligada aos

impactos do chamado “milagre econémico”.

Tendo em vista 0 nosso objeto de estudo, vale a pEstacar dois aspectos
caracteristicos desse periodo: a consolidacaocetiade “invasao cultural” e a fetichizagdo do

popular dentro do amplo sistema musical da MPBa B#amoud, o termo invasao cultural ndo

119 Cf. DIAS, Marcia TostaOs donos da vozIndustria fonogréfica brasileira e mundializagaocdtura. S&o
Paulo: Boitempo, 2008, p. 55-58.

120pid., p. 59-69.

121 Napolitano, ao analisar a cultura de resisténeiadécada de 1970, aponta para um enfraquecimento da
perspectiva hegemdnica do nacional-popular de edgue a emergéncia de novas posi¢cbes ligadas a
contracultura jovem, a vanguarda experimental alura popular comunitaria. E justamente no emkeatee
essas posicBes que se da a ampliacdo das forn@&asste de mudanca de conceitos que aludimos.
NAPOLITANO, Marcos, op. cit.,, 2011, p. 139-151. Eegiso acrescentar que as acdes do estado bmsileir
principalmente a partir de 1975, foram importamasa as mudancas no campo cultural, em especglealiz
respeito a chamada cultura popular. Entre ess&s ggilemos citar a formulagdo do Plano Nacion&udeira
(PNC) e a criacdo da Fundacgdo Nacional de Artesa(fte). Cf. STROUD, Seaithe defense of tradition in
Brazilian popular music: politics, culture, and the creation of musica ylap brasileira. Aldershot: Ashgate,
2008. NAPOLITANO, Marcos, op. cit. 2007.
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era novo, tendo sua origem nos anos 1940 e 195¢.d¥eadas seguintes, passou por

transformacdes ao incorporar a influéncia da tedaadependéncia e do pensamento anti-

a122

imperialista.““ Nesse contexto, a defesa de uma cultura nacianadridgem popular em

oposicao a uma cultura americanizada tornou-sehamdeira de setores de esquerda no pais.
Implicitos a essa postura, estdo critérios de &elpara a definicdo do que € “popular”, de
“qualidade” ou “auténtico” dentro do amplo repedémusical brasileiro. Esses critérios
foram definidos dentro do processo de incorporad@ialeterminados géneros ao sistema
musical da MPB, criando um tipo muito especificopdgular e conferindo valor a ele. Em

alguns casos o processo se deu dentro de um mésmmg

O samba, mesmo incorporado mainstreamsintetizado pela sigla MPB, manteve
uma certa independéncia estilistica e afirmava oerta tradicdo mais ligada ao
gosto popular ligados as escolas de samba, aosé&sage morro” e mesmo ao
“samba cancd@o” mais tradicional. O grande sucessaoines como Martinho da
Vila, Beth Carvalho, que atravessara toda décagaestigio de Paulinho da Viola,
bem como a valorizacdo de nomes lendarios, comgoNelo Cavaquinho, Cartola,
Adoniran Barbosa e Lupicinio Rodrigues, resgatadodécada de 70 pelo gosto da
classe média. Mas, dentro da tradicdo do sambd&étmnse esbocou uma certa
hierarquizacdo do gosto, sobretudo por parte d@&atid musical da classe média
intelectualizada, com desqualificacdo do chamadamlgio-jéia” (Originais do

Samba, Luiz Ayrao, Benito de Paula, entre outros})lf3

Isso posto, é possivel compreender agora o ineepEssum espetaculo conttumor
Grosso O formato, a presenca dos sambistas, o discerdelidio Marcos contra a invasao
cultural, sua imagem de autor proscrito pela censwa fama de marginal criavam um tipo de
mercadoria com amplo consumo para determinadoogrsqciais nesse momento histérico.
Estamos nos referindo principalmente a jovens, dosre de classe média. Tal fato seria

explorado no ano seguinte, com a gravacao de wnu.dis

122 STROUD, Sean, op. cit., 2008, p. 22-33.

123 NAPOLITANO, Marcos Histéria & Musica . Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 72.
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2.HUMOR GROSSCSETRANSFORMAEM PLINIO MARCOSEM PROSAE SAMBA

Em janeiro de 1974, foi gravado o disetinio Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @adiro. Essa transposicdo do
espetaculo para o registro sonoro implicou umae s#gei mudancgas, a comecar pelo titulo.
Humor grosso nas quebradas do mundar@metia as cronicas do dramaturgo publicadas no
jornal Ultima Hora, assim como ao livro lancado por ele no ano amt& O titulo escolhido
para o LP, por outro lado, coloca em evidénciarendos artistas.

Entretanto, um olhar atento a sua estrutura rexetanstrucdo de uma hierarquia
entre os quatro. Ao observar a funcdo da preposiE®@d nota-se que ela estabelece uma
relacdo entre a figura do dramaturgo e os termberdinados “prosa*?® e “samba”. Mais
precisamente ela indica modo, a sua maneira dee€sdo no disco. Por outro lado, a
preposi¢cao “com” instaura uma relacdo de compleanielside entre Plinio Marcos e o0s
sambistas. Tal estrutura acarreta uma diferenziagée os quatro, conferindo destaque ao
primeiro e colocando os demais em segundo planmefma ideia nos parece presente no

encarte do disco.

FIGURA 1 — capa do disdelinio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Filieea da Casa Verde e Toniquinho
Batuqueiro

1220 livro em questdo se charHistérias das quebradas do mundarduata-se de uma coletanea de cronicas, a
maioria publicada no jornal Ultima Hora, entre 1968969. Elas estdo organizadas nas seguintesidasiat
bandidagem, futebol, samba, macumba, cadeia, aliversos. Cf. MARCOS, Pliniddistéria das quebradas

do mundaréu.Rio de Janeiro: Nérdica, 1973.

1% Dada a linguagem coloquial utilizada no discegranb prosa nos parece empregado muito mais naleetei
conversa do que uma referéncia ao estilo literario.
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A capa € basicamente uma foto que reune os quatistas. Percebe-se pela
disposicéo deles a intencdo de simular uma rodeodeersa, marcada pela informalidade.
Essa impressao € reforcada pela expressdo cogmiada um na composicao da imagem.
No canto inferior direito, temos Toniquinho Batugaesentado no chdo, com o brago apoiado
sobre o joelho. No canto inferior esquerdo, eneesér Zeca da Casa Verde encostado no
batente da porta e sorrindo. Nos dois casos agdassiescolhidas remetem a ideia de
descanso e relaxamento. O mesmo pode-se dizerrdElGEilme, de pé ao lado de Zeca da
Casa Verde. Fechando o circulo temos Plinio Marsestado no batente da janela. Essa

posicao subverte a fungao do objeto e intensifeansacédo de descontragao.

O elemento que mais compromete a cena — a simute;éma roda de conversa — é o
angulo de visdo de cada um dos quatro artistas.hdamteracdo visual entre eles, o que
reforca a impressdo de um foto posada e ndo detmegie uma cena informal, feita ao
acaso-*° Outro fator a ser considerado é que se a estraitaaar adotada induz a nocéo de
coletividade, a escolha pela foto em preto e braesealta a figura de Plinio Marcos. Nao
descartamos a hipétese de que isso foi feito paa@dar os custos. Mas nao invalida o fato
de que essa opcao cria um forte contraste, na medidque o dramaturgo € o unico branco
entre os quatro. Outro elemento relevante é que gestos remetem ao ato da fala, enquanto
0os demais assumem uma postura passiva. Por fimessante notar que o tipo de fonte
escolhido para a composicao do titulo e seu pdscaem evidéncia o nome do dramaturgo

e reforca a analise que fizemos.

O unico elemento que destoa dessa linha de argag@né o fato de Geraldo Filme
estar no mesmo nivel do dramaturgo na composicdotdaTal fato coloca ambos em grau
de igualdade na hierarquia estabelecida pela imaly@sse sentido, vale a pena analisar a

contracapa, pois traz dados interessantes paeflesdes feitas até o momento.

126 Toda fotografia é, em ultima instancia, uma camgto e que depende de trés elementos basicos:sumas

o fotografo e a tecnologia. Sobre a articulacaseeglementos Boris Kossoy aponta que “a fotogréfia.]
resultante da acao do homem, o fotégrafo, que eerrdmado espago e tempo optou por um assunto em
especial e que, para o seu devido registro, empregaecursos oferecidos pela tecnologia’. KOSSBX(fjs.
Fotografia & Historia . S&o Paulo: Atica, 2001, p.37.
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PLINIO MARCOS EM PROSA E SAMBA
“NAS QUEBRADAS DO MUNDAREU”

LADO A

" (PRAGA DA SE)

FIGURA 2 — contracapa do dis&inio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Filieea da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro

O primeiro dado que se nota € uma alteracdo d.ti@ nome dos sambistas é
substituido por parte do nome do espetaculo queodgam ao albumA explicacdo mais
plausivel para essa mudanca € a tentativa de aefanglacéo entre o discdHemor grosso
Chama a aten¢do também o fato de que a omissé&mnu® dlos sambistas € compensada pelas
legendas nas fotos, identificando cada um delese€mo néo se aplica a de Plinio Marcos,
dado que nao ha referéncia a seu nome. Esse trdatadiferenciado indica em que medida o
dramaturgo era conhecido pelo grande publico, @aopde@ ndo ser necessario indicar qual a

sua foto'?’

Tendo em vista os elementos analisados podemastde\ahipétese de que se buscou
conferir protagonismo a Plinio Marcos na elaborad@encarte do disco, muito embora néo
se negue as contribuicdes de Geraldo Filme, Ze€zada Verde e Toniquinho Batuqueiro na
obra. A explicacdo para essa escolha reside aaléatjue um disco é, ao fim e ao cabo, uma
mercadoria. A imagem do dramaturgo € explorada celermento capaz de ampliar a esfera
de circulagcdo da obra, para além do grupo social dgescrevemos como publico do
espetaculo. Tal proposta se encaixa no perfil dant@cler, gravadora pela qual o disco foi

gravado.

27| embremos que, em 1973, Plinio Marcos atuou naladvvolta de Beto Rockfellela TV Tupi.
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Ela foi criada em 1958 e pertencia ao grupo Céaskioiz S.A. Desde o0 inicio, se
especializou em produzir discos para a faixa decader mais popular, em especial aguela
ligada a musica regional. Gravaram por ela artistaso Milionario e José Rico, Rolando
Boldrin, Waldick Soriano e Reginaldo Rossi. Segukdaardo Vicente, o nicho de mercado
escolhido pela gravadora seria um dos motivos glevy@ a mantemor muito tempo, a
producdo de discos de 78 RPM em um momento quef@ssato era substituido pelo LP.
Tratava-se de uma estratégia de mercado, na medidgue a gravadora pretendia garantir
assim sua presenca junto a um publico que ainta dificuldades em substituir seus antigos
aparelhos reprodutores de discos. Em 1972, a Gllant®i vendida pelo grupo Céassio
Muniz para a Continental, porém manteve sua aut@administrativa até 1978°

No que diz respeito ao samba e, em especial, abaspneduzido na cidade de Sao
Paulo, Plinio Marcos em prosa e samba, com Geraldo FilZdeca da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueirm&o foi o primeiro trabalho da gravadora ligad@éoero. Entre 1958
e 1974, constam em seu catalogo oito albuns dosbbiesrda Garoa, um de Germano
Mathias, um dos Crioulos da Paulicéia e, em 196®a coletdnea de sambas enredos das

escolas de samba de S&o Patio.

Isso posto, € preciso considerar o fato de quéaipal mudanca em relagaddamor
Grossoesta no conteudo da obra. Trata-se de um albusamiba, mais precisamente, um
album sobre o0 samba paulista. Com isso estamosaaqulunpara uma escolha crucial, feita no
momento da gravacao do disco. Todos os elemeg@adols ao universo da TV, do teatro e a
trajetéria de Plinio Marcos foram excluidos da gg@#o, privilegiando-se as narrativas

ligadas ao samba na cidade de Sao Paulo e a timj@¢dvida dos sambistas.

Devemos levar em conta também as caracteristicagpinte no qual esse registro foi
efetuado: o disco. Isso implica, em primeiro lugeiracionamento da dinamica do espetaculo

em duas partes, o lado A e o lado B. Da mesma foemaambos os lados optou-se por

128 Cf. VICENTE, Eduardo. Chantecler: uma gravadorauytar paulista. In:Revista USP Sdo Paulo,
Universidade de Sao Paulo, n. 87, 2010, p.74-8pasir de 1978 a Chantecler foi integrada plenament
estrutura administrativa da Continental, transfordoase em um selo dessa gravadora. Cabe dizer giledsua
trajetdria se insere plenamente na anéalise de Maiasta Dias sobre a indUstria fonografica no BrAstompra

da Chantecler pela Continental pode ser compreancitno parte do processo de concentracdo de capital
caracteristico desse ramo. Cf. DIAS, Marcia ToS2a. donos da voz:Industria fonografica brasileira e
mundializacdo da cultura. S&o Paulo: Boitempo, 2008

129 Cf. INSTITUTO Meméria da Musica Brasileira. Dispoel em: <http://www.memoriamusical.com.br>.
Acesso em: 14 jan. 2016.
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efetuar um novo fracionamento, dessa vez em faRasa dar conta das especificidades do

espetaculo que se buscava registrar, condensaraamseada uma delas, as falas de Plinio

Marcos e as canc¢des compostas e interpretadassaehisstas. Cada uma das faixas recebeu

o titulo da cancdo que contém. A tabela a seguirsapta a distribuicdo das faixas no disco.

Tabela 2 — Estrutura do disco por lado, nimeraif titulo, compositor e intérprete.

Lado Faixa Cancéo Compositor Intérprete

1 Tiririca Geraldo Filme Geraldo Filme
2 Vou sambar n’outro lugar Geraldo Filme Geraldo Filme

& 3 Tradicdes e festas de Pirapor Geraldo Filme Geraldo Filme
4 Siléncio no Bixiga Geraldo Filme Geraldo Filme
5 Tebas “0 escravo” (Praca da S Geraldo Filme Geraldo Filme
1 BT (EEIE © MUMEE 02 9 Zeca da Casa Verde Zeca da Casa Verde

abertos

2 Congada Zeca da Casa Verde Zeca da Casa Verde
3 Linda Manha Zeca da Casa Verde Zeca da Casa Verde
4 Noite Encantada Zeca da Casa Verde Zeca da Casa Verde

B ; :
5 De Pirapora a Barueri Recolh@o .do folclore pa_ullsta Toniquinho Batuqueiro

Toniquinho Batugueiro

6 Ditado Antigo Toniquinho Batuqueiro Toniquinho Batuqueiro
7 Bloco do chora galo Toniquinho Batuqueiro Toniquinho Batuqueiro
8 Samba de Lei Batuqueiros de Vila Isabel Batuqueiros de Vila Isabel

130 As informacBes presentes na tabela foram retirddascarte do CD que reproduz o do LP gravado%#a.1
Ao citarmos as musicas em nota de rodapé utilizaseennumeracéo do encarte do CD, de 1 a 13. MARCOS,
Plinio et al.Plinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e Toniquinho

Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. Reedi¢édo dgriakado em 1974.
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Nota-se que o lado A é composto apenas por canigh&eraldo Filme. J4 o lado B
esta dividido entre as cancdes de Zeca da Casa VEohiquinho Batuqueiro e a musica
instrumental do conjunto Batuqueiros de Vila IsaBepresenca desse conjunto, a proposito,
configura outra diferenca substancial em relacdo eapetaculo, na medida em que
originalmente era composto apenas pelos quatrstagtiPodemos sugerir, como hipoétese,
gue a passagem do espetaculo para o registro sanplicou a perda de uma série de
elementos cénicos que preenchiam a auséncia depancbamento musical mais elaborado.
Com a introducéo dos Batuqueiros de Vila Isabegymeavacédo, incorporaram-se as cangoes
instrumentos de harmonia, como violdao e cavaquiehampliaram-se 0s instrumentos de
percussao, predominando o uso de surdo, tambouiita € pandeiro. As diferencas entre os
lados néo se restringem apenas aos compositoragrpretes das cancdes. Observando os

dados da Tabela 3, é possivel perceber uma ditetengatica entre eles.
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Tabela 3 — Estrutura do disco por lado, faixa, @antematicas da narrativa e tematica das

U

cancgoes.
Lado | Faixa Cancéo Tema(s) das narrativas Tema(s) das cangdes
Narrativa 1: Apresentacao, definicdo de quem
produz o samba (povo), apresentacdo do tema do
disco (samba paulistano), bencdo e pedidg de
I licenga aos sambistas de S&o Paulo, apresentacéo I
1 Tiririca . N Jogo da tiririca.
dos personagens (Geraldo Filme, Zeca da Casa
Verde, Toniquinho Batuqueiro); Narrativa _2:
Histéria de Geraldo Filme (infancia), percurso por
Séo Paulo (zonas de samba), Tiririca.
, Atividade de trabalho (carregador), espaco d Lang st Banana,' local
Vou sambar n’outrg de samba (terreiro),
2 | samba (Largo da Banana), progresso (eleme
A ugar o progresso (elemento
desestabilizador). N
desestabilizador).
Tradi¢Ges e festas Espaco de samba (Bexiga), festa de Plrapora} dﬁ:esta de Bom Jesus de¢
3 ) Bom Jesus (sagrado e profano), local de formacéo ;
de Pirapora - Pirapora.
do sambista.
A o Espaco de samba (Bexiga), bambas de sami T _Pato nagua,
4 Siléncio no Bixiga o esquecimento do
Pato n'agua. .
sambista.
5 Tebas “o escravo”| Homenagem a Geraldo Filme, reconhecimento Escravo Tebas, espaca
(Praca da Sé) (titulo de sambista imortal). popular, Praca da Sé.
Brasil recebe o
1 mundo de bracos Cultura popular, liberdade. Samba, Brasil.
abertos
Origem do samba (interior, rural), histéria de Zé Congada, religido crista
2 Congada Maquininha (pai de Zeca da Casa Verde): cultura (louvagéo a Sao
popular, futebol, congada (em S&o Paulo). Benedito).
Tradicdo oral (aprendizado da cultura popula
3 Linda Manha trabalhos manuais (sobrevivéncia), corddes (¢ Amor, tristeza.
carnaval e escolas de samba.
4 Noite Encantada Transicdo (continuidade da pauscal). Amor, alegria.
B 5 De Pirapora a Histdria do Velho Silvério (avb de Toniquinho  Festa de Pirapora do
Barueri Batuqueiro), festas populares, tambu. Bom Jesus.
Narrativa 1: Batuque (tambu), poderes do Velho
Silvério (religido afro-brasileira), formacgéo
6 Ditado Antigo musical da familia; Narrativa 2: histéria de | Conselho, samba, festd.
Toniquinho Batuqueiro (vinda para Sao Paulg,
trabalho de engraxate, tiririca).
7 Bloco do chora galq Transicdo (continuidade da parte musical). Bl ca:rl]zval, E=n
8 Samba de Lei Histéria do samba, narrativa, cadkd Instrumental.
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Chama atencéo o fato de que no lado A predominamgdea que tém o espaco
urbano como tema. “Tiririca” faz referéncia direta jogo de nome homonimo, também
chamado de pernada. Essa era uma pratica coletivgue dois oponentes se enfrentavam e
cujo objetivo era derrubar o adversario por meioagteiras. A tiririca era acompanhada,
invariavelmente, de uma roda de instrumentistas, agontecia principalmente em locais
como pracgas e largos da cidade de S&o Paulo. Brancotambém, que nesses locais se
reunissem trabalhadores manuais para realizar samipaiovisados, principalmente a partir
dos batuques realizado pelos engraxates em su@s ci engraxdr- “Vou sambar n'outro
lugar” tem como tema central a destruicdo do Lalgdanana no bairro da Barra Funda. O
largo era um importante ponto de encontro da pgaolaegra e pobre da cidade, assim como
um dos espacos de sociabilidades ligados ao sifBamesmo tipo de abordagem aparece
em “Tebas o escravo (Praca da Sé)”. Nessa cangéscéita a construcdo do marco zero da
cidade e as antigas formas de ocupacéo da pratencis no Bexiga” trata da morte de Pato
n'Agua, apitador de bateff& e destaque em diversas agremiacées carnavalescagod
Paulo. Traz a tona também a questédo da invisidéidios artistas populares diante do grande

publico.

A Unica excecdo é a terceira faixa, em que a cafigadicdes e festas de Pirapora”
€ apresentada. Porém, é importante notar que i@mefa a festa de Bom Jesus de Pirapora
esta intimamente ligada a histéria de Geraldo Fikniela aos festejos em Pirapora constitui
um momento importante na sua vida, pois € apred@ntamo o momento de batismo e

consagracdo como grande sambista. As interven@®&dimio Marcos nas faixas do lado A

131 Cf. CUICA, Osvaldinho da; DOMINGUES, AndrBatuqueiros da Paulicéia Sdo Paulo: Barcarolla, 2009.
BRITTO, leda MarquesSamba na Cidade de Sdo Paulo (1900-1930)m exercicio de resisténcia cultural.
Dissertacdo de mestrado, Departamento de Antropol&jio Paulo: FFLCH/USP, 1986. MORAES, Wilson
Rodrigues deEscolas de Samba de S&o Paulo (capita§do Paulo: Conselho Estadual de Artes e Ciéncias
Humanas, 1978.

132 Cf. BRITTO, leda Marques, op. cit. MORAES, WilsBodrigues de, op. cit. SANTOS, Carlos José Ferreira
Nem tudo era italiana S&o Paulo e pobreza (1890-1915). Sdo Paulo: Aummat 1998.

133 A figura do apitador de bateria esta intimameigada aos corddes de carnaval, os quais surgiratécsa
de 1910 e se tornaram populares nas décadas ssguhtapitador, dentro da estrutura dos corddba tim
papel importantissimo, pois era o responsavel pordenar a atuacdo dos musicos durante o desfiestsido
no que diz respeito aos breques dos instrumentosigEvos e solos dos demais instrumentos. Contlinae
do carnaval de rua de S&o Paulo a partir de 19&80n#uéncia cada vez maior do modelo cariocast®la de
samba, essa forma de organizacao vai perdendodaagiggura do apitador da lugar a do mestre deribatCf.

CUICA, Osvaldinho da; DOMINGUES, André, op. citMSON, Olga Rodrigues de Moraes v@arnaval em

branco e negro Campinas: Unicamp, 2007. BRITTO, leda Marquescip
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reiteram a ligacdo entre o samba e a cidade deP8do. Através da trajetoria de vida de
Geraldo Filme o dramaturgo aponta espac¢os dentcaddde ligados a esse género como, por
exemplo, o Largo da Banana, o bairro do BexigdPeaga da Sé. Estabelece também relacdes
entre o samba produzido na cidade a determinaddiEgs sociais, formas de trabalhos e

personagens.

J& no lado B encontramos uma série de referénciasigerso rural. Nesse sentido
destacamos a presenca das cancdes “Congada” drdperd a Barueri’. A primeira, como o
préprio nome indica, trata-se de uma congada enehagem a Sao Benedito. A segunda €
um samba de bumbo e faz referéncia ao trajeto petegelos romeiros para a festa de Bom
Jesus de Pirapora. Nos dois casos temos cancOesrmgateem a manifestacdes culturais de
origem rural. Temos ainda “Ditado antigo”, que agpréa uma série de tracos associados ao

campo.

Tais referéncias sédo reforcadas pelas intervengéeBlinio Marcos. Nota-se uma
diferenca substancial na forma com que as histdaagpersonagens — Zeca da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro — sdo contadas. Elas téniriem a apresentacdo das geracdes mais
antigas, ligadas ao universo rural e suas tradi@@®ntdo o dramaturgo passa a descrever a
trajetoria de vida deles, a mudanca das families p&idade de S&o Paulo e a afirmacédo dos
dois como grandes sambistas. Essa narrativa é rgimiastatravés de uma complexa

articulacéo entre fala e trechos musicais.

Os elementos presentes no lado A e B constroentoejunto, uma narrativa sobre
o samba na cidade que procura localizar, no tempmo eespagco, suas origens, Sseu
desenvolvimento e especificidades. Trata-se deisouido que busca legitimar a existéncia
de um samba paulista, com uma historia e carantedsdistintas em relacdo a outras
vertentes de samba. E importante frisar que a mdst desse discurso ndo esta restrita ao
disco que analisamos e aos quatro artistas eneshnd sua producéo. Esse € um processo
muito mais complexo e que envolve outros agent@®@essos histéricos que extrapolam os

objetivos dessa pesquis¥.

134 Sobre o processo de construgdo desse discursmeoanismos utilizados na construgdo da ideia de
singularidade do samba produzido em Sao Paulo sambistas diretamente envolvidos, ver CONTI, Ligia
Nassif. A Memoéria do Samba na Capital do Trabalho os sambistas paulistanos e a construcdo de uma
singularidade para o samba de S&o Paulo (1968-12®1b. 228 f. Tese de doutorado em Historia —
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2015.
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E importante chamar atenc&o para o fato de quepessesso de construcdo de uma
singularidade é transpassado pela constituicdardesérie de critérios de diferenciacdo em
relacdo a outros tipos de samba. Nesse sentidenmsddizer que estamos lidando com o que

Stuart Hall chama de processo de identificacao.

O conceito de ‘identificacdo’ acaba por ser um clmsceitos menos desenvolvidos
da teoria social e cultural, quase tdo ardilosmbara preferivel — quanto o conceito
de ‘identidade’. [...] a abordagem discursiva véidantificacdo como uma
construgdo, como um processo nunca completado o atgo sempre em processo.
Ela ndo é, nunca, completamente determinada —nimleale que se pode, sempre,
‘ganha-la’ ou ‘perdé-la’; no sentido de que ela @@#dr, sempre, sustentada ou
abandonada. Embora tenha suas condi¢Oes detersidadaisténcia, o que inclui
recursos materiais e simbdlicos exigidos para sté&la, a identificagdo é, ao fim e

ao cabo, condicional; ela esta [...] alojada ndiogéncia™>®

Mas é preciso ter em mente que esse processo wiificdgdo se da a partir da
construcdo de um texto hibrido sobre o samba paulfo apenas porque € estruturado a
partir de linguagens diferentes, mas também paorticekar os elementos do passado e
construir a partir deles uma tradicdo que se coloaa palavras de Homi Bhabha, como a

marca da diferenca cultural em relacdo as quesdtbpsesente.

Os termos do embate cultural, seja através de @mtago ou afiliacdo, sdo
produzidos performativamente. A representacdo @eredica ndo deve ser lida
apressadamente como o reflexo dos tragos cultoraiétnicospreestabelecidgs
inscritos na lapide fixa da tradicao. A articulag&eial da diferenca, da perspectiva
da minoria, € uma negociacdo complexa, em andameu procura conferir
autoridade aos hibridismos culturais que emergemmementos de transformacédo
histérica. O “direito” de se expressar a partirpdgiferia do poder e do privilégio
autorizados ndo depende da persisténcia da tradilgfié alimentado pelo poder da
tradicdo de se reinscrever através de condi¢des

De contingéncia e contraditoriedade que presidenvidas dos que estdo “na
minoria”. O reconhecimento que a tradigcdo outorgainda forma parcial de
identidade. Ao reencenar o passado, este introdtrasotemporalidades culturais
incomensuraveis na invencdo da tradicdo. Esse gsocafasta qualquer acesso
imediato a uma identidade original ou a uma tradif&cebida’. Os embates de
fronteira acerca da diferenca cultural tém tantssiidlidade de serem consensuais
guanto conflituosos; podem confundir nossas ddéfescde tradicdo e modernidade,
realinhar as fronteiras habituais entre publicoieapo, o alto e o0 baixo, assim como
desafiar as expectativas normativas de desenvahiineeprogressd*

135 HALL, Stuart. Quem precisa de identidade? In: SN,\Thoméas Tadeu (org.)dentidade e diferenca a
perspectiva dos estudos culturais. Petropolise¥02000, p. 105 e 106.

13 BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: UFMG, 2007, p. 21.
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Por isso emergem no disco questbes como a desesgd@d de espacos de
sociabilidade, a invisibilidade dos sujeitos higtgs ligados ao samba e a prdpria histéria da
cidade, a relacéo entre esse samba e manifestagéigsis de origem rural, sua transposi¢ao
e permanéncia no ambiente urbano. Ao fim e ao a@ahage estamos tentando dizer € que so6 é
possivel analisar essa obra e a narrativa que ®lpd@ sobre o samba paulista se
considerarmos os envolvidos na sua producao cojamosuativos tanto da construgcao de um
discurso sobre a histéria do samba quanto dasestsigue o organizari; que tal processo
implica ndo apenas a reorganizacdo das memaorigsegi@cias musicais pretéritas, mas sua

mobilizacdo em relacéo ao momento histérico emegolera foi gestad&®

2.1PLINIO MARCOS NARRADOR

Diante do que foi exposto, se faz necessaria a @npao do papel desempenhado
por Plinio Marcos. Ja indicamos que parte de salas iho espetaculo foram mantidas no
processo de gravacao, sendo combinadas com assaig® sambistas. Podemos dividir suas
intervencdes em: proélogo, trés ciclos de histbaaem epilogo. Essa estrutura pode ser
considerada como um dos elementos que nos faz gumoro disco — a despeito das

particularidades de cada cancao — possui fortesg@picossegundo Anatol Rosenfeld:

O género épico é mais objetivo que o lirico. O nwmdjetivo (naturalmente

imaginario), com suas paisagens, cidades e pemnpsaenvolvidas em certas
situacdes), emancipa-se em larga medida da subpdiy do narrador. Este
geralmente ndo exprime os proprios estados da afas,narra 0os de outros seres.
Participa, contudo, em maior ou menor grau, dos s#stinos e esta sempre
presente através do ato de narrar. [...] O narradoito mais que se exprimir a si

137 por estrutura entendemos os marcos cronolégicopoptos, os territérios demarcados, as linguagens
empregadas e o lugar de fala que os quatro aréistasnem.

138 Definir 0 que é memodria e os processos pelos @laié articulada na producdo de uma narrativeénima
tarefa simples. H&4 duas dimensfes sobre a memdeiadgvem ser levadas em conta e que sédo, em ultima
insténcia, complementares. Ela pode ser compregrudicho o repositério dos produtos de nosso pasgaelo
sobrevivem no presente, um conjunto de vestigiodifdgeentes épocas e condi¢cdes de produgdo. Ao smesm
tempo, a memdria deve ser compreendida como unearafféxiva sobre o passado e sobre estes vestEj®s

os seleciona, agrega, condensa e confere sentigistea vestigios diante das questdes postas pajm te
presente. Cf. GUARINELO, Norberto Luiz. Memoria ea e Historia cientificaRevista brasileira de
Histéria/ANPUH , S&o Paulo, Marco Zero, v. 14, n.28, 1994.
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mesmo (0 que naturalmente ndo € excluido) garmunicaralguma coisa a outros
gue, provavelmente, estdo sentados em torno d¢leE[sobretudo fundamental na
narracéo o desdobramento em sujeito (narradorjetoofmundo narraddy?®

Tendo isso em vista, € possivel afirmar que apgas do prologo e do epilogo sao
fundamentais. E por meio deles que Plinio Marcesras a funcédo de narrador. O trecho a
seguir corresponde a abertura do disco. Nao hajingigio, nenhum acompanhamento

musical e escuta-se apenas a voz do dramaturgo.

Eu conto as historias das quebradas do mundaréle bade o vento encosta o lixo
e as pragas botam os ovos. Falo da gente que segmagaco pior, que come da
banda podre, que mora na beira do rio e quaseoga &da vez que chove, que s6
berra da geral sem nunca influir no resultado. Flesa gente que transa pelos
estreitos, escamosos e esquisitos rocados dessébos Falo desse povéo, que
apesar de tudo, € generoso, apaixonado, alegr&raegpso e crente numa
existéncia melhor na paz de Ox&4.

Nota-se, nessa passagem, que ha um distanciametnéo qeiem narra e o fato
narrado. Esse efeito € construido a partir da igéfinde um espaco e de personagens (o
mundo narrado) distintos da figura daquele queecarttistoria (o narrador). As “quebradas
do mundaréu” sdo descritas como o local onde “dovencosta o lixo e as pragas botam
ovos”. **' As imagens evocadas remetem & nocédo de espacinaharg acepcao literal do
termo, como espaco a margem da sociedade. O mesd® g dizer da descricdo das
personagens: “Falo da gente que sempre pega oquercome da banda podre [...], que
transa pelos estreitos, escamosos e esquisitcso®g@sse bom Deu¥™ Na introducéo do
livro Histéria das quebradas do mundarépublicado em 1973, encontramos um trecho

similar ao do prologo.

Nas quebradas do mundaréu, la de onde o ventotartizo e as pragas botam os
ovos, nos atalhos esquisitos, estreitos e escandasoscado do bom Deus, vive o
povao lesado da sociedade, que, apesar de tudene¥ogo, apaixonado, alegre,
esperancoso e crente numa existéncia melhor ndep@xald.*®

139 ROSENFELD, AnatolO teatro épica Sdo Paulo: Perspectiva, 2014, p. 24 e 25.

190 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.

141 pid.

192 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro, op. cit..

143 MARCOS, Plinio Histéria das quebradas do mundaréyop. cit., 1973, p. 11.
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O livro em questdo é, como indicamos, uma colet@tasacronicas publicadas no
jornal Ultima Hora. A semelhanca entre os trechos deve-se a proximidatre o universo
das crbnicas e as intervencdes do dramaturgo o,disnto no que diz respeito a forma
guanto ao conteudo. Do ponto de vista da linguagiapregada temos, em ambos o0s casos, 0
uso de girias e expressdes populares. Tal recordere ao texto um tom coloquial, assim
como verossimilhanca em relacdo ao universo apaerpelo narraddf* No que diz
respeito ao contetdo, temos uma das marcas dagamde Plinio Marcos, a reutilizacdo de
expressodes, personagens, enredos e até mesmcstmetshims em textos distintos. I1sso nao
significa a repeticdo — pura e simples -— dessameaitos, mas sim a sua reelaboracdo no

processo de construgdo de novas histoérias.

Isso é perceptivel no caso que estamos analisApds. os trechos em questédo, Plinio
Marcos se apresenta. No livro escreve: “Eu soupoOrter dessa gente simples. Conto seus
amores, suas desilusdes, suas pequenas gloriagseligas cruentas para escapar da
miséria. > J4 no disco, utiliza-se das seguintes palavrasefiQquiser saber meu nome, ndo
precisa nem perguntar. Eu me chamo Plinio Marcagogteiro do lugar*#*® Em ambos, ele
assume a funcdo do narrador, mas se posicionarde fdistinta em relacdo ao mundo
narrado. No primeiro, ha um distanciamento enteeesls personagens. Ao afirmar ser o
“repoérter dessa gente simples”, posiciona-se coquele que observa de fora e relata os
fatos. No segundo, coloca-se como “pagodeiro darfue assume um lugar de fala interno a

narrativa, como deixa entrever a continuacao dimgod

O samba é a forma da gente minha falar dos seustenabs sentimentos. E é nesse
embalo que eu vou. Vou contar do samba da Pauleéla sua gente, que é do
tamanho do mundo, porque ndo se acanha em conltistésas do seu pedaco de
terra firme. Com licenga dos mais velhos, vamosaieba*’

144 Sobre essa questdo Contreras, Maia e Pinheirafirque: “Para reconhecer um texto de Plinio Manéos
€ necessario ler mais de dois paragrafos. Suaalgegu é tdo peculiar quanto seu teatro, e também &ida
[...]. Um dos elementos recorrentes no texto deid®¥ o uso da giria, e o forte de sua escritaténgitica
marginal [...] também desenvolveu uma literaturaezmda de conceitos, elementos, signos que asa@avea
cultura popular, que é dindmica e diversa no Br&IINTRERAS, Javier Aranciba; MAIA, Fred; PINHEIRO,
Vinicius. A cronica dos que nao tem vazSao Paulo: Boitempo, 2002, p. 30 e 31.

1S MARCOS, Plinio, op. cit., 1973, p. 11.

196 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.

147 bid.
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A posicdo adotada por Plinio Marcos nédo invalidsua condicdo. Como aponta
Rosenfeld acerca do género épico: “Mesmos quandar@dor usa 0 pronome ‘eu’ para
narrar uma estéria que aparentemente acontecezl mesmo, apresenta-se ja afastado dos

eventos contados, mercé do pretérit§”.

Em relacdo ao conteldo da passagem, destacamds defajue o samba ndo é
apresentado apenas como eixo central da histéais.como a forma pela qual as personagens
se expressam. Tal perspectiva é reforcada pelaagfilo de elementos musicais. No instante
em que Plinio Marcos afirma que “O samba é a falengente minha falar dos mais ternos
sentimentos™®, tem inicio uma musica que acompanha a sua féla dinal do prélogo.
Trata-se de “Samba de lei”, musica instrumentateteela pelo conjunto Batuqueiros de Vila
Isabel na dltima faixa do lado B, no qual se eneotambém o epilogo. A presenca de
“Samba de lei” na faixa de abertura e na ultimargef a ideia de unidade da narrativa

apresentada na obra.

No mesmo trecho, o samba é pela primeira vez asfm@ um espacgo especifico,
Sao Paulo. Essa relacdo permite que as quebradasunidaréu deixem de ser um espaco
imaginario, transformando-se em referéncia dirstguebradas da cidade. O mesmo pode-se

dizer “da gente que sempre pega a pior [...], gaeama beira do rio e quase se afoga toda

vez que chove*® A relacdo estabelecida entre a cidade, seus hsita o samba é

fundamental para o processo de identificacdo enatiegdo da nogdo de um samba paulista.

Por isso a evocacao de uma série de figuras ligamlaamba na cidade.

Oh seu Dionisio da Barra Funda, Inocéncio MulataCdanisa Verde e Branco,
Nené da Vila Matilde, Bitucho, Marmelada, Janbus@val do Cambuci, Nego
Braco, Carldo do Peruche, Bem Louco, Pé Rachadtadvai, a gloriosa alvinegra
do Bexiga. Pato n’dgua, Vassourinha, seu Zezinh®ldoo. Oh Dito Caipira da
Unidos de Vila Maria. [...] Dona Sinha da Barra &anDona Eunice do Lavapés.
Donata. Senhoras de valor provado nos desfilewveisida. A bencéo tias e licenga
que eu vou falar dos sambas da Paulicéia. [...J@rez da Cruz da Mocidade
Alegre do Bairro do Limao, oh Eduardo Basilio das&o de Ouro da Vila
Brasilandia, Angelo do Vai-Vai, Feijoada e ChicldteVai-Vai também, alé Mestre
Mala, irméo la do Tatuapé, o dono do samba, aldRaleato Correia de Castro, al6-

198 ROSENFELD, AnatolO teatro épicq op. cit., 2014, p. 25.

199 MARCOS, Plinio, et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro, op. cit..

150 | pid.
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alé Sarmento, vocés todos que sdo do samba, me ldesga que eu vou falar do
samba da Paulicéia*

Consideramos as referéncias as agremiacfes chaseas e seus bairros como um
artificio do narrador para demarcar os espacosanda na cidade? Da mesma forma, os
nomes citados constituem uma espécie de panteaferem ao samba em Sdo Paulo uma
genealogia e historicidade. Seu Dionisio Barbosaegemplo, € considerado o responsavel
pela criacdo do primeiro corddo de carnaval em 18X&rupo Carnavalesco Barra Futida
Dona Eunice, uma das responsaveis pela criacdmdedas primeiras escolas de samba da

cidade, a Sociedade Recreativa Beneficente Esedkamhba Lavapés, em 1937.

Por duas vezes, Plinio Marcos pede licenca a éigsaas consideradas proceres para
falar do “samba da Paulicéia”, assim como a bengésa postura reafirma a no¢cdo de uma

tradicdo do samba na cidade, presente na memdetivacdesses individuds® E a ela que o

51 Renato Correia de Castro e (Moraes) Sarmento eatialistas, ligados ao samba e as agremiacdes
carnavalescas da cidade. Os dois tiveram papel ativprocesso de oficializacdo do carnaval em ¥6a
formacdo das primeiras entidades representativasedaolas de samba e corddes. Cf. SILVA, Vagner
Gongalvez; BAPTISTA, Rachel Rua; AZEVEDO, Clara; BNO, Arthur. Madrinha Eunice e Geraldo Filme:
memorias do carnaval e do samba paulista. In: S|LV#&gner Gongalvez da (orghleméria afro-brasileira:
Artes do corpo, v. 2, p.123-187. S&do Paulo: Selgrdle2004, p. 163.

152 A concepcdo de espacos de samba, ou espacossligadsamba, contém em si uma reflexdo acerca do
conceito de espaco. Partimos do pressuposto desgegigao deve ser tomado como um objeto em siluddrso

um substrato em que os eventos se déo —, masetativa. Isto porque sua existéncia esta diretaenigdda as
realidades que nele se desdobram. Da mesma foteajege ser considerado como relacional, pois sua
constituicdo esta diretamente ligada a interacé® @s operadores espaciais e objetos. Portantingmdesta
concepcdo de espaco relativo e relacional podemwsidera-lo como construcdo social e parte inerdate
relagdes sociais que o produzem. LEVY, JacquesSAIS T, Michel (org.).Dictionnaire de la géographie et

de I'espace des sociétéParis: Belin, 2003. Tradugéo de trabalho por MérBedestrin Nunes e revisdo de
Jaime Tadeu Oliva, p.4-9. Nesse sentido, ao comsites espacgos ligados ao samba pensamos a interacéo

os operadores espaciais (aqueles que praticamlmay@nos objetos espaciais (bairros, pragas, laegn3.

133 Cf. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes von, op, 2207.
134 Cf. MORAES, Wilson Rodrigues de, op. cit., 1978.

135 para Maurice Halbwachs a memoéria dos individuasosstitui socialmente, a partir das interacdeseanse
estabelece com os outros. Segundo ele: “[...]t@ias ou os elementos dessas lembrancas pespoais
parecem pertencer apenas a nds podem muito bemnsentrados em meios sociais definidos e neles se
conservarem”. HALBWACHS, MauriceA memdria coletiva S&o Paulo: Centauro, 2006, p. 68. Essa
perspectiva permite a ele elaborar o conceito dmdna coletiva, ou seja, o conjunto de reminiscénaio
passado vivido por um determinado grupo. Ndo e tlatodo o passado, de todas as experiénciamsjunas

de fragmentos que ganharam sentido nas rela¢Oméssque produziram tais experiéncias. Sobre atfoeta
duracdo dessa memoria coletiva Halbwachs afirmaetpie’|[...] € uma corrente de pensamento contiigo,
uma continuidade que nada tem de artificial, peiém do passado sendo o que ainda esta vivo qoa¢ da
viver na consciéncia do grupo que a mantém”. |ipd102.
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narrador recorre para propor a histéria a ser dama obra->° Porém, isso é feito a partir de
trés trajetdrias de vida especificas: “Vou contaishoria de Geralddo da Barra Funda, Zeca

da Casa Verde, Toniquinho Batuqueiro. Trés hissédmsamba de Séo Paufs”

Até aqui nos preocupamos em apontar 0s aspectosifgue justificam a posicao de
Plinio Marcos como narrador. Vale a pena analisarsgsdo 0os argumentos utilizados por ele
para justificar suas intervencdes no decorrer da.dbara tanto, € importante nos atermos a

sua ultima fala no disco, o epilogo.

Isso ai € parte da histéria do samba de S&o Pawloonto histérias. Histérias que
eu vi com esses olhos que a terra ha de comer ajnowihistérias que eu ouvi nos
buchichos das curriolas. Juro, por essa luz quélumena, que conto as historias
sem aumentar um ponto. Se algum talento eu tema,gmtura, € o de ver e ouvir a
gente minha>®

Sua posi¢do como narrador esta radicada na erpiexi€é experiéncia pessoal e de
outros com quem conviveu. E nesse terreno quefijassuas intervengdes. A estratégia
utilizada aqui para legitimar sua posicao se askene muito, a que foi utilizada para rebater
as criticas de Regina Helena soBadbina Trata-se de um discurso construido por alguém
que, de alguma forma, se vé como parte daquilocguéa. Plinio Marcos se vale de sua
trajetéria de vida para assumir um lugar de faierimo a narrativa. Vé-se como parte do povo

e por isso chama-os de “gente minha”.

A posicéo sustentada por ele o aproxima da descdigaharrador tradicional feita por
Walter Benjamin: “A experiéncia que passa de pegsoa pessoa € a fonte a que recorrem
todos os narradores. E, entre as narrativas escai melhores sdo as que menos se
distinguem das histérias orais contadas pelos imsnearradores anénimos [.*F Sobre a
relacéo entre o processo de construcdo da nareativa relacdo com a experiéncia, Benjamin

comenta:

136 «A todos vocés que estdo no samba desde o tempandmrim quadrado e do surdo de barricdo. Tempo em

que a policia acabava com o pagode na base doratlanffempo em que o negro pra sustentar sambaana r
tinha que fazer e acontecer. A todos vocés eu lpgma”. MARCOS, Plinio et aPlinio Marcos em prosa e
samba com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Towmigho Batuqueiro, op. cit..

157 | bid.
158 | pid.

139 BENJAMIN, Walter, op. cit., p. 198.
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A narrativa, que durante tanto tempo floresceu maio arteséo [...], é ela propria,
num certo sentido, uma forma artesanal de comudicd€la mergulha a coisa na
vida do narrador para em seguida retird-la delsirAse imprime na narrativa a
marca do narrador, como a mao do oleiro na argilaaso. [...] permite essa lenta
superposicdo de camadas finas e transllcidas,epuesenta a melhor imagem do
processo pelo qual a narrativa perfeita vem adudid, como coroamento das varias
camadas constituidas pelas narracdes suces&lvas.

As falas de Plinio Marcos, o acompanhamento mysicaiganizacdo das cang¢des no disco, a
relacdo delas com as intervencdes do narradometddos esses elementos nos parecem se
ajustar a nocdo de Benjamin sobre a narrativacicadil. SGo como as camadas finas e

translicidas descritas por ele, resultado de umjuontm de experiéncias articuladas e
rearticuladas por uma série de narragdes sucessivas

180 BENJAMIN, Walter, op. cit., p. 205 e 206.
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3.0SCAMINHOS DE SAOPAULO: DO CENTROA PERIFERIA

Eu conto as historias das quebradas do mundaréu

Plinio Marcos

Ao analisarmos a estrutura do disco, chamamos @iegpara o fato de que, no lado
A, predomina a tematica do urbano. Tanto nas cangiento na fala do narrador
encontramos uma série de referéncias a determiresp@gos da cidade de Sdo Paulo. Tais
locais estédo profundamente vinculados a narrativpgsta no album, seja no que diz respeito
as trajetdrias individuais dos sambistas, sejaaatdo a uma historia do samba na cidade.
Tendo isso em vista, vale a pena empreender ume laedlise do desenvolvimento da
capital paulista no século XX. Isso nos ajudarérapreender o papel dessas referéncias nas

cancdes e nas intervencdes do narrador.

Temos que ter em mente que para o habitante degtende cidade a sensacao de
viver em um espago em continua transformacdo € expariéncia, hoje em dia, bastante
naturalizada. Quem vive em S&o Paulo, por exenjplge acostumou a observar uma
infinidade de canteiros de obras, ao desapareanuenimoveis antigos e sua substituicdo por
novos edificios ou mesmo a construcdo de viaduwwsnidas e uma série de outras
intervencdes do poder publico. Tais elementos fapanie da imagem que temos dessa
cidade, compde em certo sentido a ideia de um espagmico, moderno e que parece nunca

parar.

Contudo, cabe lembrar que tal percepcao sobre Sélo B relativamente nova. Se
compararmos a imagem que temos da cidade hoje cgoe anos oferece os relatos de
memorialistas de meados do século XIX, perceberfi@edcas substanciais.

Ainda em épocas relativamente recente, nas naitdésstias religiosas populares nas
de Santo Antdnio, nas de Sdo Jodo e Sdo Pedrg, galtais das casas nobres ou
do chao humilde da Paulicéia, na frente dos casavpalentos ou das modestas
moradias, acendiam-se fogueiras em abundancia¢aleqn determinado momento,
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guem das eminéncias que rodeiam a velha Capitdisfzaobservasse, receberia a
impressdo de estar assistindo ao incéndio da cittAde

A descricdo de Freitas chama atencdo para elemguomgsemetem fortemente ao
universo rural. O relato de Taunay segue a mesnta:li“De noite 0s caipiras que ai
estacionavam na Rua das Casinhas, que fazia vereado, batucavam a toque de violas,
cantando as suas modinhas [1%. Hoje, dificilmente associariamos as imagens ptese
nessas memorias ao cotidiano da cidade de S&o.Pautaplicacdo para isso esta nas
mudancas pelas quais passou a cidade a partinalodid século XIX e, principalmente, no

decorrer do século XX.

Estamos falando de alteracdes substanciais nagooafdo do espaco urbano, das
relacdes sociais que nele se davam e o constituégsim como das imagens e representacdes
iconograficas associadas a cidade. Dos trés eles@itidos, vale a pena tracar algumas
consideracfes sobre a questdo das imagens. Padtsdoonsideracdes de Michel Lussault,
podemos considerar imagem como um sistema de sigreomedeia a relacdo do individuo-
ator com o mundo. Em especial, quando nos referamamagens visuais, podemos toma-las
como toda representacdo visual, seja ela matedamental, que se refira a uma dada
realidade objetal concreta do mundo fisico ou idade abstrat®® E importante dizer que,
enquanto sistema de signos, a imagem deve serdetdecomo um produto socialmente
construido, resultado das relagBes sociais dostasujpistoricos entre si e desses com a
realidade que os cert¥ Podemos considerar a percepcdo sobre a cidadmagem
construida sobre ela, portanto, como o resultadeldgdo entre a experiéncia particular dos
individuos e as imagens construidas socialmentestiteindo-se assim uma forma
determinada de compreender a cidade, imagens quieibcem ativamente para a sua

construcad®® Veremos mais adiante, o papel ativo dos mapasnsformacdo de Sao Paulo,

181 FREITAS, Afonso A. de. apud. TINHORAO, José Ran®sltura Popular: temas e questéeSdo Paulo:
Ed. 34, 2006, p. 214.

182 TAUNAY, Afonso de E. apud. TINHORAO, José Ramas, @it., 2006, p. 214.

183 Cf. LUSSAULT, Michel. Image. In: LEVY, Jacques; BSAULT, Michel (org.).Dictionnaire de la
géographie et de I'espace des sociétéaris: Belin, 2003. Traducdo de Monica Balediumes e revisdo de
Jaime Tadeu Oliva.

164 Cf. BAKTHIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem S&o Paulo: Hucitec, 2009.

185 Cf. LYNCH, Kevin.A imagem da cidade S&o Paulo: Martins Fontes, 2006.
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na medida em que foram pecas chaves na elaboracpmjeétos e planos que orientaram a

sua expansao.

Voltemos a caracterizacao da cidade no final dalséxIX. Até 1870 o seu nucleo
urbano se restringia basicamente ao sitio origm#aiangulo formado pelas ruas Direita, S&o
Bento e XV de Novembro, além de areas adjacentes.pSpulacdo, segundo o censo de
1872, era de apenas 31.385 habitantes; a paisdge@mnente marcada por elementos
rurais’®® O mapa a seguir indica a extensdo da mancha uebamarater compacto da cidade
nesse periodo.

Area Urbanizada
1872

Bom Retiro

Barra Funda

Santa Cecilia > \
L 4
p
Consolagéo A

Cambuci

Bela Vista

Jardim Paulista Liberdade

[ Distritos Atuais 0 1 2 3 ]
I Jardim Publico (Parque da Luz) Quilémetros
B Area urbanizada até 1881

Fonte: Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano — Emplasa.
Mapa de Expans&o da Area Urbanizada da Regido Metropolitana de Sao Paulo, 2002/2003.
Adaptagao: Secretaria Municipal de Planejamento — Sempla/Dipro

FIGURA 3 — Area urbanizada da cidade de Sao Pa@n2)®’

A patrtir das ultimas décadas do século XIX essmg#o altera-se drasticamente. Tal

fato estd ligado, em um primeiro momento, ao dedgmuento da producdo cafeeira no

1% Todos os dados demograficos apresentados foramidog do site do Historico Demografico do Muniaipi
de S&o Paulo. HISTORICO Demografico do Municipio d8do Paulo. Disponivel em:
<http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demdigedindex.php>. Acesso em: 13 maio 2016.

187 1bid.
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estado de Sdo Paulo na segunda metade do séculaXbhstrucdo da malha ferroviaria —
tendo Sdo Paulo como ponto de entroncamento —tabedscimento das elites cafeeiras na
cidade e a sua consolidagdo como centro politEmadmico®® Apds 1930, Sdo Paulo deixa
de ser uma cidade voltada para os servigos e reEgficanceiros associados a exportacao do

café e se transforma em centro industrial do Pais.

Esse conjunto de mudancas é acompanhado pelo aungemhografico da
populacéo, resultado tanto da migracéo internatquéaimigracad’® Os dados do censo de
1890 apontam para uma populacédo de 63.934 halsitdfite 1900, esse numero eleva-se para
239.820 habitantes; em 1920, para 579.033; em 1Pdfy 1.326.261; em 1960, para
3.781.446 e chega a 8.493.226 habitantes em 19B8se aumento da populacdo é
acompanhado também pela expansdo da area urbaremaTE€aldeira ao analisar esse
processo, propde uma periodizacdo bastante indetessPara ela é possivel dividir essa

expansao em trés grandes periodos, caracterizadfmmas urbanas especificas.

A primeira estendeu-se do final do século XIX aséamos 1940 e produziu uma
cidade concentrada em que diferentes grupos sosgaisomprimiam numa area
urbana pequena e estavam segregados por tipos dalimoA segunda forma

urbana, a centro-periferia, dominou o desenvolvimela cidade dos anos 40 até os

18 Cf. MONBEIG, Pierre. Aspectos Geogréaficos do dresoto de S&o Paulo. IrBoletim Paulista de
Geografia. S&o Paulo: AGB, n. 16, p. 3-29, 1954. SEGAWA, slugdo Paulo, veios e fluxos: 1872 — 1954. In:
PORTA, Paula (org.Historia da cidade de S&o Pautoa cidade na primeira metade do século XX. SadoPau
Paz e Terra, p. 341-386, 2004. SOUZA, Maria AdAparecida de. Metrépole e paisagem: paisagens htesi

e descaminhos da urbanizac¢do. In: PORTA, Pauld{om cit., p. 517-554, 2004.

189 Cf. CALDEIRA, Teresa Pires do Ri@idade de muros Crime, segregacéo e cidadania em S&o Paulo. S&o
Paulo: Edusp, 2011, p. 213.

1700 aumento da populacdo da cidade, na passageracdi XIX para o XX ,é normalmente associado a
imigragdo, sobretudo de origem europeia. Trataesenth consequéncia indireta da politica de imigragdada
para suprir a falta de méao de obra nas fazendasféepaulista com o colapso do sistema escravodsaha
parcela consideravel desses imigrantes fixou-s&@&mPaulo. Em 1893, 54,6% da populacéo era forpada
estrangeiros. Essa porcentagem, embora diminudss@@assar dos anos, ainda se mantinha relativaraka
em 1920. Os dados apontam que, nesse periodo, a5popllacdo era estrangeira. Cf. HALL, Michael.
Imigrantes em S&o Paulo. In: PORTA, Paula (org)cd., 2004, p. 121. Contudo, € preciso consid@mabém

a migracao interna e seus fluxos distintos. O griongeles se da com a abolicdo da escravidao e, I8®
que desencadeia uma onda de migracdo da populagéa do interior paulista para a capital. Ndo hdoda
precisos sobre esse fluxo migratério, posto queesto da composicdo racial ndo foi levada enacoeim o
local de origem dos ditos brasileiros nos censakizedlos nesse periodo. Cf. BASTIDE, Roger; FERN/ASD
Florestan. Brancos e negros em Sao Paul&ado Paulo: Global, 2008, p. 69-70. MARTINS, Jdeéouza. Os
migrantes brasileiros na Sdo Paulo estrangeir&@RTA, Paula (org.), op. cit., 2004, p. 163-168& skgundo
fluxo pode ser verificado a partir da década deD1@¥m individuos provenientes de Minas Gerais eedtedos
do Nordeste, o qual tem a ver com o processo destndlizacdo da cidade. Cf. ROLNIK, Raquel. Téniits
negros nas cidades brasileiras (etnicidade e cidad880 Paulo e no Rio de JaneirBitudos Afro-Asiaticos

n. 17, 1989, p. 15-16. Disponivel em: <raquelrafilds.wordpress.com/2013/04/territc3b3rios-negrdt:.
Acesso em: 01 jun. 2016.
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anos 80. Nela, diferentes grupos sociais estdaadps por grandes distancias: as
classes média e alta concentram-se nos bairrosaseabm boa infraestrutura, e os
pobres vivem nas precarias e distantes perifdiadora os moradores e cientistas
sociais ainda concebam e discutam a cidade em sedmcsegundo padrdo, uma
terceira forma vem se configurando desde os an@srB0dando consideravelmente
a cidade e sua regido metropolitana. Sobrepostagadio centro-periferia, as

transformacfes recentes estdo gerando espacosuais @p diferentes grupos

sociais estdo muitas vezes préximos, mas estaoasiEsapor muro e tecnologias de
seguranca, e tendem a ndo circular ou interagirdegas comuns. O principal

instrumento desse novo padréo de segregagdo dspacigue chamo de “enclaves
fortificados”. Trata-se de espagos privatizadogshdelos e monitorados para
residéncia, consumo, lazer e trabalho. A sua ahgustificacdo € o medo do crime

violento. Esses novos espacos atraem aqueles dgée alandonando a esfera
publica tradicional das ruas para os pobres, osdgimalizados” e os sem-tet6:

Ao propor essa periodizacdo, Caldeira leva emacor@do s6 o crescimento da
populacdo de S&o Paulo, mas também as transforsmadgbespaco urbano e das relacdes
sociais em seu interior. Como se Vvé no texto, amde urbanas propostas séo estruturadas a
partir do tipo de segregacéo — social e espaaiaracteristico de cada periodo. Utilizaremos
essa periodizacdo como referéncia, embora discoslata autora quanto a considerar a
segregacdo como uma caracteristica inerente aecitfaBartimos do pressuposto de que a
cidade, no que diz respeito as relacdes de contati@stamento, pode ser entendida como
uma das estratégias criadas pelos homens paranalinds distancias e viver em
“copresenca™’® Isso ndo significa que ndo haja em seu interigragss segregados,
hierarquizados e pautados por relacbes de podpon® de vista aqui adotado € que tais
fatos ndo sdo uma caracteristica da cidade, magisisociedade que a produziu. Essas

consideragdes sao importantes para que nao naamals as formas de segregacéao.

Isso posto, e dado 0 nosso objeto, vamos nos mivacena compreensdo dos
processos historicos que levaram a transformac&adePaulo de uma cidade concentrada a

uma cidade organizada a partir da forma centrdgggriNesse sentido, € preciso considerar

"L CALDEIRA, Teresa Pires do Ri@idade de muros Crime, segregacéo e cidadania em S&o Paulo. S&o
Paulo: Edusp, 2001, p. 211.

172 5egundo a autora: “A segregacéo [...] é uma aniatita importante das cidades. As regras que@a@a o
espaco urbano sdo basicamente os padrdes de didée@me de separacao”. lbid., p. 211.

173 Sobre as estratégias criadas pelos homens paracbdh a questdo da distancia Lévy aponta que ‘©équ

impressionante é que, desde a Antiguidade, os niioacdo das sociedades face a distancia apresemtam

principio, certa estabilidade. Para articular dabgetos sociais A e B, isso vem sendo feito, seglodando

materialmente A em direcdo a B (mobilidade, trang)pseja se contentando em se fazer circulafoaniacéo

de A em direcdo a B (telecomunicacao), seja enfisicipnando A e B em contato direto, de maneirénairer

a distancia criando um lugar (copresenca). [...]Jtt@sportes terrestres, o correio e a cidade itaist 0s

exemplos ao mesmo tempo antigos e sempre atuasasdesspostas. LEVY, Jacques.e Tournant

Géographique Penser I'espace pour lire le monde. Paris: B&®&99, p. 18. Traducéo de Jaime Tadeu Oliva.
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gue a expansdo da cidade teve inicio ainda nosédX, quando buscou-se transpor 0s

limites da cidade impostos pelos rios Tamanduafeitengabau, tornando suas varzeas e as
regides proximas habitaveis. A partir dai, a cida@sceu na direcdo das regides Sul, Oeste e
Leste. A expansao para o Norte € mais lenta, salovet ocupacao das regides para além do
rio Tieté!™
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& ia Municipal de ~ Sempla/Dipro

FIGURA 4 — Area urbanizada da cidade de S&o Pa@®2(- 1914Y°

A partir da analise do mapa percebe-se uma expat@amancha urbana quase
contigua em relagdo ao periodo anterior. Embosajgpossivel notar a constituicdo de areas
habitadas distantes do nucleo denso, principalmeageregides Norte, Leste e Sul. Caldeira

174 Cf. MONBEIG, Pierre. Aspectos Geograficos do dresato de Sdo Paulo. IrBoletim Paulista de
Geografia. S&o Paulo: AGB, n. 16, p. 3-29, 1954. SEGAWA, slugdo Paulo, veios e fluxos: 1872 — 1954. In:
PORTA, Paula (org. Historia da cidade de S&o Pauloa cidade na primeira metade do século XX. SéooPaul
Paz e Terra, p. 341-386, 2004.

5 HISTORICO  Demografico do  Municipio de  Sdo  Paulo. isppnivel  em:
<http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demdigedindex.php>. Acesso em: 13 maio 2016.
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chama atencao para o fato de que, apesar da marizdr@a ter se espraiado, a densidade
demografica aumentou de 83 hab/ha, em 1881, p&&di/ha, em 1914° Nesse periodo,

0s principais eixos de expansao da area urbani fareonstrucdo da malha ferroviaria e das
linhas de bonde, a implantacdo dos sistemas deestfutura urbana e a instalacdo de
indUstrias nas areas ao entorno do nucleo urbasmskelementos explicam, por exemplo, a

expansao da cidade na direcdo Oeste e Leste, deguiracado da ferrovia.

E preciso considerar também o impacto dos empneemids imobiliarios, em
especial aqueles ligadosGity of Sdo Paulo Improvements and Freehold Landn@any
Limited (Companhia City). Nas primeiras décadas do sésMl@ atuacdo do poder publico
foi bastante ténue, cabendo a empresas como au@itypapel decisivo na expansédo da
cidade’’” Tendo isso em vista, analisaremos com mais cuidadseus empreendimentos e,

em especial, a construcéo dos bairros jardins.

A City foi criada em Londres, em 1911, a partirudado de investidores ingleses,
franceses e brasileiros. No ano seguinte, pasatuaadiretamente em Sao Paulo, chegando a
adquirir cerca de 37% de toda a &area urbana daleitfaBoa parte desses terrenos
encontravam-se na vertente Oeste e Sul da cidatie e espigdo da Paulista e o Rio

Pinheiros.

O Jardim América foi o primeiro grande empreenditdata companhia € um marco
do urbanismo de S&o Paulo. Ele é uma aplicacamideeito decity gardensidealizado por
Enbenzer Howards, e colocadas em pratica na foosdairros jardins pelos arquitetos Barry
Parker e Raymond Unwin. Para a elaboracédo do prdethairro, a Companhia City trouxe

Parker para o Brasil, o qual participou diretamedée implantacdo dos trés primeiros

176 CALDEIRA, Teresa Pires do Rio, op. cit., 20112p3.

"7 E preciso considerar também a atuacdo da Compaigtia and Power(Companhia Light), de capital
canadense-anglo- americano, que foi responsavelipghlacéo e operacdo de uma série de servigrigame,
entre 0s quais podemos citar a geracao e transmies@nergia elétrica, transporte publico (bondigsiens),
iluminacdo, abastecimento de agua e telefonia. #&pde ndo ter agido diretamente no setor imoliljaoi
monopdlio sobre o setor de servicos e infraes@uturbana garantiram a ela um papel decisivo no
desenvolvimento da cidade nas primeiras décadagado XX. Cf. SEVCENKO, Nicolawrfeu estatico na
metropole: Sdo Paulo, sociedade e cultura nos frementes2hoSado Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.
123. SOUZA, Maria Adélia Aparecida de. Metrépolep@isagem: paisagens, caminhos e descaminhos da
urbanizacao. In: PORTA, Paula (ordiistéria da cidade de S&o Paulo: a cidade na primei metade do
século XX.S&do Paulo: Paz e Terra, p. 517-554, 2004, p. 545.

178 Cf. SEGAWA, Hugo. S&o Paulo, veios e fluxos: 18854. In: PORTA, Paula (org9p. cit., p. 341-386,
2004. SOUZA, Maria Adélia Aparecida de. Metrépolep@sagem: paisagens, caminhos e descaminhos da
urbanizacdo. In: PORTA, Paula (orgp. cit., p. 517-554, 2004.
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loteamentos da companhia, trabalhando em Sao Eaul®17 a 1919. O elemento central
presente nos projetos de Parker — reproduzido slegmoioutros empreendimentos da City —
era a suposta integracado entre cidade e natlffelsso seria garantido através de uma forma
especifica de organizacdo do espaco e a dispodasi@lementos urbanos, como podemos

observar no mapa a seguir.

sssss

Lo (:
SAO PAULO, &
| = @

FIGURA 5 — Projeto do Jardim Améric¥.

Entre as principais caracteristicas do projetoad@ste o conjunto de ruas sinuosas e
extremamente arborizadas, a presenca de jardinmgasp para compor uma paisagem
campestre, assim como a concepcao de lotes ensquasas deveriam ficar ilhadas em meio
a vegetacdo e separadas entre si e da rua posogwes de meia altura. HA um claro
contraste entre o projeto do Jardim América e @sdsano seu entorno, como Jardim Paulista
e Villa América, nos quais predominam o modeloitiadal de quadricula.

19 cf. SEGAWA, Hugo. S&o Paulo, veios e fluxos: 18B54. In: PORTA, Paula (org.), op. cit., 2004, 5.36
366.

180 Ct. CIA City. Disponivel em: <http://ciacity.conm/b. Acesso em: 30 maio 2016.
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FIGURA 6 — Detalhe da Planta da cidade de Sao RagR#)™®!

O impacto de empreendimentos como esse para aecé@aggralmente analisado do
ponto de vista econdmico, dando énfase principaien@ara o processo de especulacdo
imobilidria e de gentrificacdo dessas regiffésMas ha outros aspectos que devem ser
levados em conta. As caracteristicas aqui levastagantam para a constituicdo de regides
pouco densas e extremamente homogéneas, sendanestte residenciais. Outro elemento
importante é o fato de que tais empreendimentoanfoconcebidos como verdadeiros
enclaves em relagédo ao restante da ciddehedos elementos mais fortemente associado aos
bairros jardins, presente inclusive em sua propdeyagra a concepcao de um espaco a parte
da cidade, exclusivo a um seleto grupo de pesS@gerspectiva é defendida por Barry

Parker, responsavel pelo projeto do bairro.

Em minha primeira visita ao Jardim América eu percpie seu poder de atracdo
para moradores teria de ser em grande parte o deatracao criada. Com isso eu

8L HISTORICO  Demografico do  Municipio de  S&do  Paulo. isppnivel  em:
<http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demdigedindex.php>. Acesso em: 13 maio 2016.

182 Cf. SEGAWA, Hugo, op. cit., 2004, p. 365-366.
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quero dizer que a faléncia ou o sucesso dependernergrau excepcional do
projeto, planejamento e gerenciamento e do tipceda e de morador escolhidfs.

O tracado sinuoso de suas ruas constitui, até haojeyerdadeiro obstaculo para a
locomocdo daqueles que ndo sédo da regido, man@sgim a sua dimensdo de espaco
exclusivo. E preciso ter em mente a extensdo déssaga Companhia City, sobretudo nas
primeiras décadas do século XX. Entre os empreandos levados a cabo pela empresa,
além do Jardim América, podemos citar a constragibairro do Butantd em 1918, do Alto
da Lapa e Bella Alianca em 1921 e do Alto de Pimiseie Pacaembu em 1998 .As
caracteristicas desses empreendimentos nos permaasiderdos como areas de baixa
urbanidade que, por consequéncia, afetaram diraetanoedesenvolvimento tanto da regiao

em seu entorno quanto da cidade no seu conjfito.

Concomitante as acdes do setor privado temos tambgnsolidacdo da estrutura do
poder publico para administrar a cidade. O pontpaitida para esse processo, que sO se
concretizara em meados do século XX, é a instibudi@ regime republicano em 1889 e a
criacado do cargo de prefeito em 1898, funcdo qudmm da Silva Prado foi o primeiro a
exercer. Durante seu longo mandato, entre 1899 1d,1Brado efetuou uma série de
intervencdes no nucleo denso da cidade de S&o Radéleas adjacentes, entre as quais
podemos citar o realinhamento de ruas no triangemdral da cidade, a constru¢ao do viaduto
da Santa Ifigénia, do Teatro Municipal, assim comomelhoria e ajardinamento de
logradouros publicos como, por exemplo, as praeaReapublica e Jodo Mendes e os largos

do Carmo e Arouche.

Se comparadas as reformas urbanas realizadas neinaF®assos no Rio de Janeiro, as
intervencdes de Antonio da Silva Prado sao coreigémente mais sutis. Contudo, elas

183 Apud. SEGAWA, Hugo, op. cit., 2004, p. 366.
184 Cf. CIA City. Disponivel em: < http:/ciacity.cobn/>. Acesso em: 30 maio 2016.

185 podemos tomar a urbanidade como uma qualidadesgiace urbano, como um indice de o quanto a
configuracdo deste espaco permite a relacdo deesmpra entre 0s objetos sociais (materiais e imader
Nesse sentido a urbanidade de uma cidade é detetanpelo par densidade e diversidade. Sendo ddesica
indicador da intensidade da copresenca dos obgettiais distintos. J& a diversidade pode ser cangida
como a relagdo entre a quantidade de objetos @jiesse a soma dos objetos disponiveis no mesme&ntom
na sociedade. Assim, quanto menor a urbanidadendecidade, menos intensas séo as relagées erglgetss
sociais, mais pobre sdo as experiéncias dos indigique a habitam e a constroem cotidianament©IT¥/A,
Jaime Tadeu; FONSECA, Fernanda Padovesi. Reflesd@im® o Urbano, a Cartografia e a lconografia: am ca
da metrdpole de Sdo Paulo. Revista Geografia e Pesquisa. 3, p. 11-37, 2012.
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constituiram as bases para expansado da cidadenosgasteriores e orientaram as acoes de
seus sucessores. A partir dai, a busca por organiZtuxo de mercadorias e pessoas,
higienizar e embelezar o espaco urbano passardargeacio da prefeitura. E possivel notar,
neste momento, uma forte influéncia de modelospaw® de cidade, principalmente Paris e

Vienal8®

Ao aderir a tais modelos, a administracado pubipajada por uma parcela substancial
da elite paulista, buscava modernizar a cidade,peoncom elementos considerados
pertencentes a um passado arcaico ou frutos deresnirmento “desordenado” das ultimas
décadas. As transformacdes descritas até aqui tamma@cam uma mudanga no cotidiano da
cidade e na percepc¢éo de seus habitantes sobidi@éau Sevcenko chama a atencéo para
esse fato ao analisar a sociedade paulistana dalalée 1920. A ideia de aceleracédo do
tempo, do desaparecimento dos ares rurais da ¢idadsna mudanca profunda dos habitos e
a insurgéncia de uma nova ordem cultural, consildenaoderna, € apontada como a toénica da
época’®’

Dentro dessa conjuntura, podemos tomar as intedesngo espaco urbano como um
instrumento utilizado pelos atores sociais envalsjdda esfera publica e privada, para a
insercdo da cidade em um suposto universo moderawilzado. A cidade passa a ser
encarada como um espaco que precisa ser ordenselo erescimento planejado segundo
principios definidosa priori.*®® E justamente dentro desse contexto, entre osand910 e
1911, que é elaborado o primeiro plano para a eidisl Sdo0 Pauf5® O poder publico
municipal ndo se limitou a planejar a organizagd@spaco, passando a regular e normatizar
as acdes da populacdo na cidade através de |@gisespecifica, como por exemplo, o
Cédigo de Posturas de 1875 e as leis de consteugdneamento surgidas a partir de 15%0.

Dito isso, € preciso considerar que a despeitoagéses da iniciativa privada e do
poder publico, Sdo Paulo até a década de 1930 giodi@ ser considerada uma cidade

concentrada. Do ponto de vista da mancha urbanag se pode observar no mapa a seguir,

186 Cf. SEGAWA, Hugo, op. cit 2004, p. 371-372.

187 SEVCENKO, NicolauOrfeu estatico na metrépole:S&o Paulo, sociedade e cultura nos frementes2dnos
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 34.

18 SEGAWA, Hugo, op. cit., 2004, p. 371 — 372.
189 |bid.

190 Cf. CALDEIRA, Teresa Pires do Rio, op. cit., 20p1214 — 216.
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temos uma expanséo acentuada na direcéo das regiétese Sul. Esse processo deu-se de
maneira quase contigua. Um caso diferente é o quageocom a regido Norte, em que

predomina um processo de ocupacao mais disperscutidemos esse caso mais a frente.

Area Urbanizada
1915/1929

Tremembe

Brasilandia

~
Pirituba

’Vlla Maria
Funda ——

4
Consolagdo @é@ “‘ ! 4 \

“\

k Bela Vista
/ leerdade
¥.

[T Distritos Atuais N
Il Parques Atuais
[ Corpos d"Agua
Area urbanizada até 1914
B Area urbanizada de 1915 a 1929

Quilometros

Fonte: Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano ~ Emplasa. Mapa de Expansao da Area Urbanizada da Regido Metropolitana de S@o Paulo, 2002/2003.
Adaptago: Secretaria Municipal de Planejamento — Sempla/Dipro

FIGURA 7 — Area urbanizada da cidade de S&o Pagibs(- 1929}™*

O fato de a maior parte da populacédo ainda hatétaegides proximas ao centro nao
significa, como aponta Caldeira, a constituicAoude espaco integrado, posto que viver
proximo ndo implicava condi¢des iguais e nem radagéntre 0s grupos sociais distintos.

Segundo ela:

Embora a elite e os trabalhadores vivessem refatmée proximos uns dos outros,
havia uma tendéncia de a elite ocupar a parte ati@isla cidade — em direcdo ao
espigdo central onde se localizaria a Avenida Bauti e os trabalhadores viverem

1 HISTORICO  Demografico do  Municipio de  S&o  Paulo. isppnivel  em:
<http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demdigedindex.php>. Acesso em: 13 maio 2016.
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nas areas mais baixas, ladeando as margens ddarn@nduatei e Tieté e proximos
ao sistema ferroviario. No comego do século, aegagado social se expressava
também nas moradias: enquanto a elite (da ind(estdia producédo de café) e uma
pequena classe média viviam em mansdes ou caspeagromais de 80% das
habitacdes de S&o Paulo eram alugadas. A propeedaduma casa nado era
definitivamente uma opcdo para os trabalhadores,egu sua maioria viviam em
corticos ou casas de cémodos, todos superpovoadpsNgo havia prédios de
apartamentos para alugar na época. Uma minorieabelbhadores, basicamente os
especializados, alugavam casas s0 para as sudim$amin geral casas geminadas.
Algumas fabricas construiam essas casas geminadas seus trabalhadores
especializados tanto como uma forma de atrai-los @mferta de moradias como
para disciplina-los com a ameaca do despéjo.

O trecho citado destaca a distingdo de classe temtgue diz respeito aos tipos de
habitacdes quanto aos locais. Mas ha uma questielgundo aborda: a interseccéo entre as
relacbes de classe e racialSem isso, ndo é possivel compreender como séndérgéo da
populacdo negra na cidade e como isso reflete d@rigrorganizacdo do espago urbano,

sobretudo no que diz respeito aos bairros populares

Para Carlos José Ferreira Santos existe uma oefagdunda entre a construcado da
imagem de S&o Paulo como moderna e civilizada eooepso de exclusdo social da
populacdo negra da cidade. Segundo o autor, eshzs@&x se da em dois niveis. Primeiro,
vistos como incapazes de se adaptar a supostaeaidade moderna e civilizada da cidade
esses homens e mulheres, no universo do trabd@bagetegados a trabalhos subalternos. O
racismo atua, portanto, como fator determinantmsercdo marginal de toda uma parcela da
populacdo nas relacdes de trabalho. Segundo, h&exohasdo sistematica desse grupo da
memoria histdrica da cidade, na medida em que shu- dentro do discurso historiografico

192 CALDEIRA, Teresa Pires do Rio, op. cit., 20112p4.

198 O conceito de interseccionalidade foi desenvolvid@mbito do movimento feminista negro, em espedia
mundo anglo-saxdo, a partir do final da década 9%9.1Ele deriva das criticas elaboradas pelas fstam
negras em relagdo a configuracéo e forma de atdagémdo movimento feminista quanto do movimerggro.

O emprego do termo “interseccionalidade” pode gd@niddo a jurista afro-americana Kimberlé W. Crens.

Cf. HIRATA, Helena. Género, classe e raca: intasige@lidade e consubstancialidade das relacdeaisobi:
Tempo social revista de sociologia da USP, v. 26, n. 1, p. 612034, p. 63. Crenshaw define o conceito da
seguinte forma: “A interseccionalidade é uma cdnegéio do problema que busca capturar as conségsiénc
estruturais e dinamicas da interacdo entre domeais eixos da subordinacdo. Ela trata especificeardmforma
pela qual o racismo, o patriarcalismo, a opressélasse e outros sistemas discriminatérios criasigdaldades
basicas que estruturam as posicdes relativas dberes| racas, etnias, classes e outras. Além disso,
interseccionalidade trata de forma como ag¢8esi@qgas especificas geram opressées que fluem go lba tais
eixos, constituindo aspectos dindmicos ou ativos ddsempoderamento”. CRENSHAW, Kimberlé W.
Documento para o encontro de especialistas emtaspea discriminagdo racial relativos ao géneroRbvista
Estudos Feministas V. 10, n. 1, p. 171-188, 2002. Disponivel em:
<https://periodicos.ufsc.br/index.php/ref/issuei/@&l7/showToc>. Acesso em: 31 maio 2016, p. 177.
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tradicional — valorizar o papel desempenhado pelograntes europeus, sobretudo

italianos®®*

As consideracfes de Santos sdo importantes e mostgma compreender alguns
fendbmenos, tais como de que maneira determinag@g@s da cidade se constituiram como
territorios negros®> Podemos citar como exemplo a Barra Funda, o Bexigd.iberdadé?®
bairros que estao relativamente préximos do certnoercial, mas também daqueles em que
se concentravam as classes abastadas na époeent@optréximos dos locais em que esses
homens e mulheres podiam conseguir emprego conballiedores domeésticos ou em
atividades manuais secundarias. Por outro ladan @embém locais em que havia a
disponibilidade de habitagdes nos moldes desqoibosCaldeira. Nesse sentido, € preciso ter
em mente que, embora possamos considerar tai®dbaomo territdrios negros, eles néo

eram ocupados apenas por esse grupo.

Um bom exemplo é o caso do Bexiga, onde coabitavam parcela consideravel da
comunidade negra e imigrantes brancos de origeopeia. Tal situagdo gerou momentos de

19 SANTOS, Carlos José Ferreifdem tudo era italiana S&o Paulo e pobreza (1890 — 1915). Sao Paulo:
Annablume, 1998. Posicdo semelhante é adotada ipoa ISalvia Trindade, ainda que essa autora chame a
atencdo para a formagdo de uma classe média meglaspeito do processo geral de inser¢do da pdjulag
negra em S&o Paulo, uma pequena parcela conseg@stabelecer como profissionais liberais, funciosa
publicos ou pequenos comerciantes. TRINDADE, Li@avia. O Negro em Sdo Paulo no periodo pés-
abolicionista. In: PORTA, Paula (orghlistéria da cidade de Sao Pauloa cidade na primeira metade do
século XX. S&o Paulo: Paz e Terra, 2004, p. 114-Talrcontingente sera fundamental para a orgafizdo
movimento negro na cidade, de associa¢fes, clufesa@s. Petrdbnio Domingues afirma que em Sdodaul
foram criadas 123 associacfes negras entre 19037% 4endo a mais importante a Frente Negra Biraséen
1931. DOMINGUES, Petrdnio. Movimento negro brasileialguns apontamentos histéricos. Trempo,
Niterdi, v. 12, n. 23, 2007. Disponivel em: <hthwww.scielo.br/pdf/tem/v12n23/v12n23a07> . Acessu 63

jun. 2016. Dado o nosso objeto de estudo e preqgdepa ndo vamos nos aprofundar nessa tematica,
mencionando-a apenas quando necessario.

19 Existe uma extensa bibliografia e um grande dehatgca do conceito de territério. Utilizamos agui
definicdo proposta por Raquel Rolnik para defiir®@rritorios negros”. Segundo ela: “usamos f.rjogdo de
territdrio urbano, uma geografia feita de linhaggdirias e demarcacdes que ndo sé contém a vidal seas
nela intervém, como uma espécie de notacdo dafesaue se estabelecem entre os individuos qpamwcial
espaco. A histéria da comunidade negra é marcddaptigmatizacdo de seus préprios territoriositgade: se,
no mundo escravocrata, devir negro era sinbnimsuttemanidade e barbarie, na Republica do trabalte |
negro virou marca de marginalidade. O estigmadainfilado a partir de um discurso etnocéntrico eime
pratica repressiva [....]. Para a cidade, terotdriarginal é territério perigoso, porque € dai,sdesspaco
definido por quem I& mora como desorganizado, pouai e imoral, que pode nascer uma forca disrugtma
limites. Assim se institui uma espécieagmrtheid velado que, se, por um lado, confina a comunidagesicdo
estigmatizada de marginal, por outro, nem reconheeristéncia de seu territorio, espaco-quilombgdar.”
ROLNIK, Raquel. Territérios negros nas cidades ileimas (etnicidade e cidade em S&o Paulo e nodRio
Janeiro). Estudos Afro-Asiaticos n. 17, 1989, p. 15-16. Disponivel em:
<raquelrolnik.files.wordpress.com/2013/04/territ8Abs-negros.pdf>. Acesso em: 01 jun. 2016.

198 | pid.
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sociabilidade entre esses grupos, mas ndo impirdegracédo plena. Segundo Liana Salvia
Trindade: “Os negros conviviam nos mesmos bairaiges da cidade mas ndo encontravam
as mesmas condicbes sociais [...], nem conviviam 08 brancos nos mesmos locais de
lazer'*®” No discoPlinio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Fil#esa da Casa
Verde e Toniquinho Batuqueirbd uma referéncia direta a um desses locais de laze
frequentados pela comunidade negra no Bexiga. @dar, ao falar da formacdo de Geraldo
Filme como sambista, comenta:

Em Pirapora o Geralddo ganhou embaixada e o dideitentrar nas bocas mais
esquisitas. Bailinho do porédo do Bixiga. Onde ddaile mais de um metro e setenta
tinha que dancar dobrado em cima da mulher prédbat& com a testa na viga. Mas
foi ali que o Geralddo conheceu os bambas do sael&fio Paulo. Jambura, Nego
Braco, Bitucho, Marmelada, Pé Rachado e Pato n’A§ua

Temos aqui a descricdo de um ponto de encontrorendas territdérios negros. O
narrador apresenta esses bailes tanto como umoedpasociabilidade para a comunidade
quanto de formacdo para os sambistas. Essa foense deferir a eles parece encontrar
respaldo na memoria de seus frequentadores. SeleéCtia escola de samba Vai-Vai, faz

referéncia a esses bailes em depoimento no docaricebamba a paulista.

A Bela Vista, antigamente, era dominada pelos @gustiEra bom? Era gostoso, era
bom, maravilhoso. Maravilhoso, vocé saia de umtafagui, tinha outra festa la. Se
nao tinha, todo mundo se juntava e fazia uma f&&tdinha festa no poréo, que a
maior parte era festa no pordo.

A constituicdo de espacos de sociabilidade come est diretamente ligada a
dimensao da cidade nesse periodo. O depoimentoriguinho Batugueiro sobre o largo da

Banana, um desses espacos, é bem interessargga elssa relacao.

Eu morava no bairro do Peruche, ali era 0 meu damnoe andar a pé. Se eu
descesse a... daqui pra la ou de la pra ca, sepassasse a pontinha, a ponte de

19 TRINDADE, Liana Salvia. O Negro em S&o Paulo ndquo pés-abolicionista. In: PORTA, Paula (org.).
Histoéria da cidade de S&o Pauloa cidade na primeira metade do século XX. Sdo P&alp e Terra, 2004, p.
105.

1% MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRigiavado em 1974. Faixa 4.

199 Samba a paulista:fragmentos de uma histéria esquecida, parte 2¢Bir: Gustavo Mello. S&o Paulo, 2007,
48 min.
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madeira, que é avenida hoje, todo mundo ali vielmasmido a perna. Vai pra la, num
sabia que vocé num morava ali, tA andando a pégaig@da duro. Entdo num tinha
esse negécio de, quando cé vem vindo de la praicéioindo daqui pra la... de
bonde né, e se vocé t4 andando a pé, a pé ossedmsgue cé ta duro, eles fica te
gozando né, e ai é gozacdo. E eu entdo cortavanltangela rua Cruzeiro,
Anhanguera, Cruzeiro, cortava o Largo da Banana sai Avenida Pacaembu,
guando tinha fome também descia no largo da Baramamuita banana ali né, ali
era estacdo né, Estacdo Sorocabana onde descar@gasrcadoria que revendia
batata, banana, laranja, arroz, feijdo, descareegado ali [...]. O Largo da Banana
tinha samba né, [...] os compositores reunia allacum tirava um verso, que dizer,

tirava um samba né, esse samba é de fulano, e&seiéano, aquele é de beltrano.
200

A situacdo descrita remete provavelmente a décmdd940. Embora tais fatos
coincidam com o inicio do espraiamento da cidadecenstituicdo dos bairros periféricos, as
distancias percorridas por ele eram ainda relagvaencurtas, possiveis de serem feitas a pé.
Seu ponto de partida € o Parque Peruche, um doedagiue comecavam a se formar na
regido Norte, para além do Rio Tieté. Ainda quecapacdo dessa area sO tenha se
intensificado apos 1940, desde a década de 191@stantonstituicdo de ndcleos urbanos
dispersos na regido (figura 7). A distancia do rcedi cidade e a falta de infraestrutura
urbana dos loteamentos, além da falta de docun@mtdagrnavam o preco dos terrenos
acessiveis & populacdo pobre da ciddt&os poucos, esses novos bairros passaram a atrair

as comunidades negras que comecavam a aband@uwgdi@central.

Voltando ao depoimento de Toniquinho Batuqueirdestino final do seu trajeto era a
regido central da cidade, local em que trabalhawaocengraxate volant& Como ja
indicamos, esse caminho era percorrido a pé. Haiasdem sua fala de que tal pratica era
comum a época e realizada por muitos habitantegegidao. Segundo ele, “todo mundo ali
vinha sentando a perrf&® Ao mesmo tempo, deslocar-se a pé pela cidadeoétajp
também como indicador da condi¢do social. “Ent&mn inha esse negoécio de, quando cé
vem vindo de la pra ca ou vai indo daqui pra labdeede né, e se vocé ta andando a pé, a pé

20 Apud. SANTOS, André Augusto de Oliveirslai graxa ou samba senhor?A musica dos engraxates
paulistanos entre 1920 e 1950. 191 f. DissertalgBestfado em Histdria Social) — Universidade de Béaualo,
S&o Paulo, 2015, p. 169.

201 Cf. CALDEIRA, Teresa Pires do Rio, op. cit., 20p1220.
22S5ANTOS, André Augusto de Oliveira, op. cit., 20p5113 e 114.

203 Apud. SANTOS, André Augusto de Oliveira, op. @015, p. 169.
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os caras sabe que cé ta duro, eles fica te gozahde ai é gozacdb™ No trajeto descrito

pelo sambista o largo da Banana aparece como uto paarmediario, local de descanso e
de encontros entre individuos provenientes de sadigtintos da cidade. Um espaco em que
“0s compositores reunia ali, cada um tirava um ojegsier dizer, tirava um samba né, esse

samba é de fulano, esse é de ciclano, aquele @tdanin”**

Mas ndo eram apenas os moradores da regido Naté&rapuentavam os territorios
negros mais antigos, o fluxo contrario também amwat Geraldo Filme, ao rememorar as

festas para as quais a mée o levava, fala daasvesiesses bairros.

Ela ia nas festas [...], me levava. Nessas fesddictonais que tinha na Vila Santa
Maria, o dia 13 de Maio, que era festa de tambwekas coisas todas. [...] as festas
realizadas no dia 13 de Maio ou entdo no dia deB#fedito. [...] Cachoeirinha,
bairro do Limdo ali pra dentro. Entdo, quem orgavézessas festas era a mée do
Dilon [...] Era assim, tinha tambu, tinha sambalel®;o, cururu de viola, tinha
samba de roda e aquelas comidas tipicas de négrb&poca de 13 de Maio, na
vila Santa Maria. Um terreirdo enorme assim, faziemacas, aquelas coisas todas
e foram, comemoravam naquela redi%o.

Como o sambista nasceu em 1927, é possivel siublsstas descritas como pratica
comum no final dos anos 1930 e inicio dos anos ,1pdflodo em que bairros como Vila
Maria, Cachoeirinha e Limdo comecavam a ser ocigpadomo franjas da expansdo da
cidade, esses bairros provavelmente guardavam ainda semelhanca com as areas rurais e
a populacdo que ali se estabelecia podia mantéicagsadgue em &reas mais urbanizadas
seriam inviaveis. Os motivos das festas indicantatise de comunidades negras. A
comemoracao do 13 de Maio é uma referéncia dirdtiagade abolicdo da escravidao e a S&o
Benedito, um dos santos catdlicos tradicionalmdémtwados pelas irmandades religiosas

negras’’’ As referéncias musicais, por sua vez, remetermaenso rural afro-caipird’®

24SANTOS, André Augusto de Oliveira, op. cit., 2015.
203 pid.

208 FILME, Geraldo. Entrevista concedida a Olga Rageigyde Moraes von Simson em 27 maio 1981. S&o
Paulo, Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo.tRegis audio.

27 Cf. DIAS, Paulo.Comunidades do Tambor Associacdo Cultural Cachuera!, 199isponivel em:
<http://www.cachuera.org.br/cachuerav02/index.pptiBa=com_content&view=article&id=267:comunidades-
do-tambor-&catid=80:escritos&ltemid=89>. Acesso &jul. 2015.

298 O termo afro-caipira deriva das consideracdes dsigtlogo Paulo Dias sobre o conjunto de manifésg
gue remetem ndo s6 ao universo rural, mas tamb&m pofundamente ligadas a cultura afro-brasil&itas,
Paulo. A outra festa negra. In: JANCSO, Istvan; KADR, Iris (Org.).Festa Cultura & Sociabilidade na
América Portuguesa. Sao Paulo: Imprensa Ofici@120ol. 2, p. 869 — 870.
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Com o passar dos anos esses bairros vao se cansmitio novos territorios negros
na cidade, fato diretamente ligado a consolidagifodna centro-periferia na cidade, assim
como a desagregacao dos antigos territérios damidaae negra na regiao central e dos seus
espacos de sociabilidade. Para entender esse gmp@secessario analisar os fatores que

contribuiram para a transformacédo de Sao Paul@aleoggeu impacto para os seus habitantes.

Como vimos, as ac¢des do poder publico sdo bagpanteiais até a década de 1930,
quando o Plano de Avenidas comecara a ser implash@nElaborado ainda na década de
1920, pelos engenheiros Francisco Prestes Maigde Blowres Ulhdéa Cintra — durante a
administracdo de José Pires do Rio —, um exteabaltro cartogréfico foi utilizado em sua
elaboracdo. Os mapas foram essenciais a empreitadda,como elemento de apreensao do
espaco quanto de sua construé&bO objetivo de seus formuladores era tentar sahacios
problemas decorrentes do acelerado crescimentwlades sobretudo as questdes relativas ao
fluxo de pessoas e mercadorias. Prestes Maia eaUllmdtra optaram pela ampliagdo do
sistema viério, com a construgcdo de grandes avemidapavimentacdo de ruas. O Plano de
Avenidas foi posto em pratica pelo proprio Predfesa no periodo em que foi prefeito da
cidade, de 1938 a 1946. Ele alterou profundamenteidade, mesmo sem ter sido

implementado integralmenté’

A ampliacdo do sistema viario e a adocdo de um loatke locomocgéo pautado no
transporte automotivo criaram as condi¢Oes paraimeato da distancia entre moradia e
trabalho. No que tange ao transporte publico, epuea abandonou o modelo de transporte
sobre trilhos e o substituiu pelos 6nibus. Essaam¢a ndo foi controlada diretamente pelo
poder publico municipal, cabendo a iniciativa pdasa criagdo e manutencdo das linhas.
Muitas dessas empresas também atuavam no setoilimop sendo as linhas criadas
conforme seus interesses em um sistema irregudeatorio™* O resultado desse tipo de

politica foi a intensificacéo do processo de perdéEdo da cidadg?

29 Cf. OLIVA, Jaime Tadeu; FONSECA, Fernanda PadowRsflexdes sobre o Urbano, a Cartografia e a
Iconografia: o caso da metropole de Sdo Pauldrdrista Geografia e Pesquisa. 3, p. 11-37, 2012.

210 SEGAWA, Hugo, op. cit., 2004, p. 371 — 372. OLI\@sime Tadeu; FONSECA, Fernanda Padovesi, op. cit.,
2012.

2L CALDEIRA, Teresa Pires do Rio, op. cit., 20112p9-220.

Z2OLIVA, Jaime Tadeu; FONSECA, Fernanda Padovesiciop 2012.
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Com base no mapa a seguir, € possivel perceb&soimmento da mancha urbana em
direcdo as regides Norte, Leste e Sul. Nota-sedantue a expansao para a regido Oeste €
significativamente menor. No que diz respeito asdatde demografica, ainda que a
populacdo da cidade tenha aumentado significatineeneesse periodo, Sdo Paulo deixara de

ser uma cidade concentr&da.
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Fonte: Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano — Emplasa.
Mapa de Expansio da Area Urbanizada da Regido Metropolitana de
S&o Paulo, 200212003

Adaptago: Secretaria Municipal de Planejamento ~ Sempla/Dipro

FIGURA 8 - Area urbanizada da cidade de S&o Pa98(Q - 1949

3 Em 1914 a densidade demogréfica da cidade erd@déab/ha. Cinquenta anos depois, em 1963, ela havi
diminuido pela metade, sendo de 53 hab/ha. Cf. (BARB,, Teresa Pires do Rio, op. cit., 2011, p. 218.

24 HISTORICO  Demografico do  Municipio de  Sdo  Paulo. isppnivel  em:
<http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demdigedindex.php>. Acesso em: 13 maio 2016.
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Para compreender tais mudancas é preciso considé@rsé os impactos da
implantacdo do Plano de Avenidas e da opcdo peltelmade transporte automotivo, mas
também o desenvolvimento da legislacdo urbanis@Gemgundo Raquel Rolnik, um dos
elementos centrais desse processo foi a definiggofarmas permitidas e proibidas de

ocupacao do espacgo.

Na histdria da cidade de S&o Paulo, e de suadegslurbanistica, esta tensdo —
legalidade/ilegalidade — esteve sempre presentdeniente identificada com
espacos de alta renda, fortemente regulados, queostapdes aos espacos
populares ndo regulados ou em desacordo com a.]eielsta tensdo sintetiza o
movimento de um mercado imobiliario cuja rentalitid e ritmo de valorizagdo sédo
definidos por uma dupla logica: por um lado, sagsrherativos os agenciamentos
espaciais capazes de gerar as maiores densidautensidade de ocupacdo. E por
outro, se valorizam os espagos altamente diferéosia exclusivos.

A intensidade de uso é garantida através do estabento de um territdrio fora da
jurisdicdo da lei, aonde a terra pode se subdiadirinfinito; a condicdo é nao
“contaminar” as vizinhancas. Dai decorre um duplovimento estabelecido pela
lei: por um lado garantir a “protecao” de deterrdim& espacos contra a invasao de
usos e intensidade de ocupacdo degradantes, de dmftnir uma fronteira, para
além da qual estes usos seriam toleratfos.

Nesse sentido, as mudancas na legislacdo urbanfgtidécada de 1930 constituem
um bom exemplo do processo descrito pela autojadara a compreender a consolidagao da
forma centro-periferia. Em 1931 é criado o ato2iP, jue institui a pratica de zoneamento na
cidade. Os padrdes estabelecidos por esse atcavfamsc definir, previamente, as
caracteristicas dos distritos urbanos, criar cdedicpara prever 0s investimentos de
infraestrutura, assim como conceder a prefeitysader de policia para regular as formas de
ocupacao das propriedades privadas. A regido ddsisaem que se encontravam parte dos
empreendimentos da Companhia City, foi prontameatsiderada como zona estritamente
residencial. Os parametros definidos pelo projets thairros jardins ganhavam assim

protec&o juridica contra qualquer tipo de alter&t3o

215 ROLNIK, Raquel. Para além da lei: legislacéo ufstica e cidadania (S0 Paulo 1886-1936). In: SOUZA
Maria Adélia A.; SANTOS, Sonia C. Lins; Maria ddd&iC.; SANTOS, Murilo da Costa (OrgNletrépole e
Globalizagdo-Conhecendo a cidade de S&o Paul®Gdo Paulo: CEDESP, 1999. Disponivel em:
<raquelrolnik.files.wordpress.com/2013/04/territ8Abs-negros.pdf>. Acesso em: 01 jun. 2016.

218 |bid.
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Concomitante a esse processo temos, em 1934, allganpéo de uma nova verséo do
Cédigo de Obras, atualizando as disposicées dai@mt¥ A principal inovacdo proposta
nesse corpo de leis é a criacdo de dispositivoggumitiam o reconhecimento, por parte do
poder publico, de areas até entdo consideradaaislegntre as mudancas presentes nesse
novo codigo temos a substituicdo do conceito de€it®s situados em lugar afastado” para
“terreno situado em vias ou vielas sem melhorampahico”. Criam-se assim, mecanismos
de regularizacdo dos loteamentos que se formavarfrargas da cidade, caracterizados pela
intensa ocupacdo do espaco, grande densidade ddimagr autoconstrucdo. Como aponta
Rolnik: “A anistia e 0 zoning seletivo sdo duasefcartografadas em mesma moeda:
representam uma estratégia politica urbanistic&&mPaulo que deitou raizes [.%}E.

Em resumo, Sdo Paulo no inicio da década de 198€uf@oum aspecto totalmente
diferente do apresentado oitenta anos antes. Nfiataeapenas de um aumento significativo
do nimero de habitantes e da area ocupada peldecioieas também de uma transformacao
profunda da paisagem urbana e das rela¢gbes sonoianterior da cidade. A regidao central se
consolidou como centro comercial e de servicod)angos proximos e da vertente Sudoeste
foram dotados de infraestrutura urbana. Essas &Bascupadas, predominantemente, pela
classe média e alfa’ Os parametros definidos pela legislacdo urbaaisticcidade ajudam a
garantir a constituicdo de espacos homogéneos nto pe vista social para a elite paulista,
como os Jardins. Para a classe média, a alterrfatieptar por loteamentos um pouco mais

distantes do centro ou aderir aos apartamentateresais que comecavam a se proliféfar.

27 Em 1929, foi promulgado o Cédigo de Obras Arthab&a, uma consolidacdo das leis estaduais e
municipais sobre a ocupacgdo do espaco. As dismssip@esentes nesse cddigo de lei buscavam regular a
formas de construgdo nas areas centrais e adjacelet@nindo as normas de uso do solo, a qualicados
edificios e estabelecendo regras referentes a robaera de ruas. O Codigo de Obras pode ser caaside
também como o ponto de partida, do ponto de végal] para a verticalizagdo da cidade. Cf. SOUZArid
Adélia Aparecida de. Metrépole e paisagem: paissigeaminhos e descaminhos da urbanizacdo. PORTHg Pa
(org.).Histéria da cidade de S&o Pauloa cidade na primeira metade do século XX. Séo P®alp e Terra, p.
517 - 554, 2004, p. 543.

218 ROLNIK, Raquel. Para além da lei: legislacdo ufstca e cidadania (S&o Paulo 1886-1936). In: SOUZA
Maria Adélia A.; SANTOS, Sonia C. Lins; Maria dd@®iC.; SANTOS, Murilo da Costa (OrgMetrépole e
Globalizacdo-Conhecendo a cidade de S&o Paul&do Paulo: CEDESP, 1999. Disponivel em:
<raquelrolnik.files.wordpress.com/2013/04/territ8Bbs-negros.pdf>. Acesso em: 01 jun. 2016.

219 bid.

220 A disponibilidade de financiamentos tornou maislfa aquisicdo de iméveis para a classe médiapgtmu,
a principio, pela compra de casas, ja que os apant®s eram muito associados as ideias de copifweza,
falta de privacidade e liberdade. Essa tendéncizeca a mudar a partir da década de 1960. Caldssoxia a
intervencdo do Estado no mercado imobiliario dertapgentos a criagdo e atuacdo do Banco Nacional de
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No que diz respeito a classe trabalhadora, obseneprocesso continuo de abandono
das areas centrais em direcdo aos bairros populacadizados principalmente nas regides
Norte e Leste. Isso se deu devido a um conjunttaibees, entre os quais podemos citar a
implantacdo de uma série de normas coibindo astdgéleis coletivas, a especulacéo
imobiliaria nas &reas préoximas ao centro em decciaéda ampliacdo da infraestrutura
urbana e a possibilidade para os trabalhadoreatd®és da autoconstrucdo na periferia da
cidade, sair da condicéio de alugtféldo falar sobre a mudanca de sua familia para quear

Peruche, Toniquinho Batuqueiro descreve parte qe#ssesso.

Ai apareceu o negdcio de desocupar pordo. Queatdia pobre morar embaixo de
pordo, aquele negdcio todo. Que todo quanto ereepbbanco ou preto, morava no
pordo. Entdo ndo podia! Se vira! E onde é que eumorar? Se viral Compra
terreno, vai morar debaixo da arvore, sei la. Eoregnecou a sair e 0s meus sairam
pro lado do Peruche. Estavam vendendo barato i@raim a comprar la. De vez
enquanto ventava, a casa caia na cabeca dosMasatinha que séf?

A opcdo feita pela familia do sambista foi idénticde muitas outras familias negras.
Como ja apontamos, a desagregacdo dos territoreggos nas regides centrais €
acompanhada pela sua reconfiguracdo nas areadrigasf em especial na regido Norte. Em
parte, essa escolha se deu pela presenca de tamrims na regido, desde as primeiras
décadas do século XX. Deve-se considerar tambérd@da Frente Negra Brasileira (FNB)
na década de 1930 que, dentro do rol das suas a@gddisas, comprou terrenos em
loteamentos recém-abertos na Casa Verde, Parquehes Cruz das Almas (Freguesia do
0). O intuito dessa acéo era fundar nticleos ndmresados na unidade familiar e na posse da
casa propria. O objetivo da FNB era viabilizar gpyacdo negra condi¢cdes sociais mais

estaveis. Para a organizacdo, esse era um passamfental para atingir a igualdade em

Habitacdo (BNH) e do Sistema Financeiro de Habitd&&H). CALDEIRA, Teresa Pires do RiGidade de
muros: Crime, segregacéo e cidadania em Sao Paulo. $&m Bdusp, 2011, p. 225 — 226.

221 Cf. |bid., p. 219 — 224. ROLNIK, Raquel. Para aldm lei: legislacdo urbanistica e cidadania (SadoPa
1886-1936). In: SOUZA, Maria Adélia A.; SANTOS, $arC. Lins; Maria do Pilar C.; SANTOS, Murilo da
Costa (Org.) Metropole e Globalizagcdo-Conhecendo a cidade de S#aulo. Sdo Paulo: CEDESP, 1999.
Disponivel em: <raquelrolnik.files.wordpress.coni3®4/territc3b3rios-negros.pdf>. Acesso em: 01 A016.

*23amba & paulista:fragmentos de uma histéria esquecida, parte 2¢BireGustavo Mello. Sao Paulo, 2007,
48 min.
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relacdo ao branco. A compra de terrenos ndo stolimipenas a essa regido, também foram
adquiridos lotes na Vila Formosa (Leste) e Bosqu8atide (Sufi®

E importante frisar que o deslocamento da popalaefira para as regides periféricas
da cidade nado foi uma simples mudanca de endetegdicou toda uma alteracdo dos
regimes de distancia entre habitacéo e trabalhaetagdo a amigos e parentes, assim como
uma mudanca nas relacdes cotidianas, a perda d@spae encontro e espacos de

sociabilidade que estavam localizados nos antegjoisdrios negros e na regiao central.

Um exemplo desse processo sdo as transformacdes pelais passaram as
agremiacdes carnavalescas. Os corddes, surgiddécada de 1910, caracterizavam-se pela
organizacdo a partir de nucleos familiares, produmehte ligados as redes de sociabilidade
dos bairros. Os ensaios para o carnaval eram adabznas casas dos fundadores ou, quando
contavam com um niéimero consideravel de pessoasyagproximaé®* A partir da década
de 1950, tais agremiacfes comecam a entrar emideelipassam a ser substituidas, ao
poucos, pelas escolas de samba. Apesar de alges@das manterem elementos
caracteristicos dos corddes até a década de 1980,estrutura, tamanho, forma de
organizacao, relacdo com a comunidade e com ksl substancialmente diferentes. Em
primeiro lugar, € importante assinalar a disperd@esas agremiacdes pela cidade, em
consonancia com o processo de periferiza¢aBm segundo lugar, a construcdo das quadras
nesses bairros permite a formacéo de novos espacesciabilidadé®® Se por um lado isso

cria lacos de identidade entre as comunidades dge leairro e suas respectivas escolas, por

223 cf. ROLNIK, Raquel. Territérios negros nas cidabessileiras (etnicidade e cidade em S&o Paulo Rimo
de Janeiro). Estudos  Afro-Asiaticos n. 17, 1989, p. 15-16. Disponivel em:
<raquelrolnik.files.wordpress.com/2013/04/territ8Abs-negros.pdf>. Acesso em: 01 jun. 2016.

224 5IMSON, Olga Rodrigues de Moraes v@arnaval em branco e negroCampinas: Unicamp, 2007, p.124
—132.

225 Esse processo é analisado e cartografada poraAlissDozena. Para esse autor, ha uma relacéa ditee

a dispersédo dos sambistas pela cidade de Sdoéadlmdacao de novas agremiacdes carnavalesceegites
Norte, Leste e Sul. A lista de escolas de sambdafigs entre 1930 e 1970 incluem Unidos de Vila Mari
Morro da Casa Verde, Império do Cambuci, Nené da Matilde, Académicos do Tatuapé, Académicos do
Ipiranga e Imperador do Ipiranga. DOZENA, Alessandr geografia do samba na cidade de Sao PaulBao
Paulo: Fundacéo Polisaber, 2011, p. 77 — 87.

2% |bid., p. 79 - 80. O Camisa Verde e Branco e o-W4iis&o as principais excecdes em relacdo aoepsoc
descrito. Embora a comunidade que os formaram teahdispersado pela cidade, mantiveram suas sedes n
bairros proximos ao centro, os antigos territoriegros, Barra Funda e Bexiga respectivamente. Aliéso,
foram fundados como corddes carnavalescos e assimastiveram até a década de 1970.
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outro propicia experiéncias ligadas ao universsamba muito mais fragmentadas do que no

periodo anterior.

Diante de tudo o que foi dito, 0 que mais chareag#o na narrativa proposta no lado
A do discoPlinio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Fildega da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueir@ a mencéo a locais e préticas culturais que sesttaturaram com a
consolidagéo da cidade como metropole, a partioiaa centro-periferia. Sao referéncias ao
jogo da tiririca, ao largo da Banana, aos bailespuwdes do Bexiga, a praca da Sé do inicio
do século XX. Nossa hipotese é que tal fato se delvasca em construir outra imagem da
cidade, distinta da visdo hegeménica na décad@d& ITentaremos comprova-la no capitulo
a seguir, a partir da analise das faixas do lado A.
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4.SAMBA A PAULISTA

Todos cantam, todos falam
Mas esquecem o principal
A tristeza do sambista
E n&o ter carnaval
Sua prépria fantasia
E um barraco em condicao
Pra ndo ver a realidade
No desfile da ilusédo
Geraldo Filme

Procuramos, nos dois primeiros capitulos, recoinstrutinerario percorrido pelos
quatro artistas até a gravacaoRlmio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Fildeza
da Casa Verde e Toniquinho BatuqueirDiscutimos a estrutura do disco e suas
particularidades. Nossa intengdo era compreendprocesso de elaboracdo da obra, de
analisar como as experiéncias de vida e referénartisticas distintas foram sendo
combinadas ao longo de uma série de trabalhos mosjuPara tanto, lancamos méao da
analise de fontes variadas como depoimentos, egEs, criticas de teatro e musica.
Durante todo esse processo um fato chamou-nosdatemgilenciamento sistematico dos trés
sambistas.

Ao nos debrucarmos sobre as fontes impressas, ostgoe em seu conjunto elas
privilegiavam a figura de Plinio Marcos. A ele fooncedida a palavra, o direito de se
expressar. O mesmo ndo pode ser dito em relac&saadsstas. Ao analisarmos as criticas a
Humor Grossoapontamos para esse fato e a consequente indiadsl de Geraldo Filme,
Zeca da Casa Verde e Toniquinho Batuqueiro na le@ést do espetaculo. A critica ao disco

adotou uma postura semelhante, como podemos obsertexto de Tarik de Souza.

“Eu conto histérias das quebradas do mundaréuda.pente que s6 berra da geral,
sem nunca influir no resultado.” Com esta exaltatartura, o teatrélogo Plinio
Marcos descreve o ambiente onde nasceram os dstresu primeiro LP: Geraldo
Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho Batuqueiro.

Além de estreantes, os trés sambistas, ligados péd&drias contadas por Plinio,
falam de um assunto quase inédito no mercado dacanpepular brasileira: o
chamado samba paulista. Apesar de distribuidos peés menos nobres do centro e
dos suburbios afastados, como no Rio, os samlist&&io Paulo, principalmente os
das areas menos intelectualizadas, nunca foramgdilos — ao contrario dos
cariocas.
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Ditados antigos - Sozinh®Jas Quebradas do Mundargevidentemente, ndo pode
redimir tantas injusticas. Mas, ao menos, sob géwel apoio da fama de Plinio
Marcos, o disco denuncia, com eloquéncia, a ineaplidade da omissao:
Geralddao da Barra Funda, Zeca da Casa Verde e dioha Batuqueiro séo
impecaveis e originais [..5f’

O cerne do texto € a omissdo do mercado no queespeito ao “chamado samba
paulista”. Também destaca o desconhecimento dalgmaiblico em relacdo aos sambistas de
Sé&o Paulo. A comparacdo com o Rio de Janeiro éanel; na medida em que representa o
paradigma de sucesso do género musical. Na déeatla/@, em especial, ha um movimento
de retomada das supostas raizes desse samba. rB desse contexto que temos, por
exemplo, a gravacéo dos LPs de sambistas comol&ddtanga, Monarco, Dona Ivone Lara,
entre outro$®® Tarik de Souza faz mencdo a esse cenario ao campasituacdo dos

sambistas cariocas e dos paulistas.

Isso posto, era de se esperar que o critico egal@mparticipacdo dos sambistas no
disco. Em certa medida ele o faz ao chama-lostdesagmpecaveis e originais. Contudo, nao
Ihes € concedido o crédito pela iniciativa da oBegundo Tarik de Souza, trata-se de um LP
de Plinio Marcos, sdo suas as intervencdes queud@lade ao disco e sua a fama que

assegura sua existéncia.

Tais consideragbes nos levam a uma questdo fund@mgonem é o protagonista
nessa obra? Tangenciamos o mesmo problema aocaamalss as mudancas decorrentes da
gravacao do disco em comparacdo ao espetdtwhoor Grosso Ao examinar o titulo e o
encarte, apontamos para uma escolha deliberadanderic ao dramaturgo o papel central,
muito embora as contribuicdes dos sambistas n&erosegadas. Atribuimos isso a condi¢ao
de mercadoria do disco e a perspectiva de amplidgdpublico consumidor por parte da

gravadora.

E preciso considerar, no fim das contas, que a@denento sistematico dos sambistas
e 0 protagonismo conferido ao dramaturgo sdo pddesiesmo problema. Dentro de uma

sociedade estruturalmente racista e de classeso Riarcos era o mediador possivel para

221 SOUZA, Téarik de. O samba paulisfaevista Veja, Sdo Paulo, 08 maio 1974. In: VEJA acervo digital.
Disponivel em: http://veja.abril.com.br/acervodidfitome.aspx. Acesso em: 20 jan. 2016.

228 Cf. AUTRAN. Margarida. Samba, artigo de consumoioial. In: NOVAES, Adauto (Org.Anos 70:ainda
sob a tempestade, p.71 - 77. Rio de Janeiro: AzmopR005.
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“revelar” ao mercado e ao publico paulista um deiteado tipo de samba produzido na
cidade. Sua condicdo de branco garantia a elestiadde falar do outro, no caso em questéao,
o direito de contar a histéria dos sambistas negfdeu transito pelo meio artistico e pelos
veiculos de comunicacao — a despeito de sua ogeral e posi¢cdes politicas contundentes

— garantia a amplitude do que dizia.

Em muitas situagbes, o préprio dramaturgo assuissa @osicdo de mediador sem
problematizar o protagonismo conferido a ele, caeoxa entrever algumas das fontes
citadas. Isso néo quer dizer que Plinio Marcosalesderasse por completo a questéo racial.
No decorrer da pesquisa encontramos dois textoguenele aborda diretamente o tema. Em
uma cronica intitulada “O profeta enganador ou eada’, debate a questao da apropriacéo
cultural do universo das escolas de samba por ithad¢ brancos e burgueses. Ja em
“Queremos uma lei santa” faz uma critica violenfResle Globo pelo uso dwack facena
novela Cabana do Pai Tomas a falta de espaco dos atores negros nos meios de
comunicacadé>® Para além da existéncia desses textos e das eegiedsoais do autor, o que
estamos afirmando € que a forma como ele desemeffinacdo de mediador contribuiu,
mesmo que de forma n&o intencional, para o proasswisibilizacdd*' do negro em uma

sociedade racista e de classes.

22 pensar as relacdes sociais em uma sociedadeussimente racista implica ir além da compreens&® do
esteredtipos criados sobre o negro e as formassdentinacdo e subordinacdo dessa populacédo. Hsprec
considerar também a construcdo sdcio-histéricaaxiomal do “ser branco” nessa sociedade, assinocom
conjunto de privilégios que tal posicdo concedes@eito branco em seu interior. Entre eles, podecitas a
invisibilizacdo da identidade branca, a branquitude sua transformacdo em padrdo normativo. Cf.
SCHUCMAN, Lia Vainer Entre o “encardido”, o “branco” e o “branquissimo”: Raca, hierarquia e poder na
construcdo da branquitude paulista. 122 f. Tesaitfibado em Psicologia Social) — Universidade de Fsdo,
S&o Paulo, 2012, p. 17 — 30. E justamente essgduoosjue confere o poder de falar sobre o “outrog q
transforma a cultura negra em objeto de estudoeocaddhiracdo, dado o seu exotismo em relagdo aosgzad
culturais brancos vigentes e que ndo sdo vistoocdaims. Em certo sentido, a branquitude opera como
Orientalismo nos termos propostos por Edward S&dOrientalismo é postulado sobre a exterioridade e
relacdo ao que descreve. Nunca € demais enfatizarigeia. O Orientalismo é postulado sobre exidade,
isto &, sobre o fato de que o orientalista, poataradito, faz o Oriente falar, descreve o orieatglarece os
seus mistérios por e para o Ocidente.” SAID, Edwanientalismo: O Oriente como inven¢do do Ocidente.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 51.

230 Os dois textos foram publicados no jornal Ultimaréd em 1969. “O profeta enganador ou enganado”
encontra-se reproduzido na integra em: MARCOS,icPlidistéria das quebradas do mundaréu.Rio de
Janeiro: Nordica, 1973. “Queremos uma lei santa” &@®NTRERAS, Javier Aranciba; MAIA, Fred;
PINHEIRO, Vinicius.A crénica dos que nao tem vazSao Paulo: Boitempo, 2002.

31 Embora a palavra invisibilizaco ndo exista namoculta, ela faz muito mais sentido do que iniligiade,
pois marca — na declinacéo - que esse “ser inVis$séeocupa o lugar de invisibilidade por um pra®esocial.
Essa ideia e 0 uso do termo vém sendo desenvalédivo do movimento negro, em especial pelas fetaisi
negras. Como exemplo desse processo podemos ditettan“Sobre Negritude e amor préprio”, de Mariana
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Feitas essas consideracdes, temos que ter céipetms ativermos apenas a critica do
protagonismo conferido a Plinio Marcos podemosrigcano erro de acentuar a invisibilidade
de Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinatuddieiro no que diz respeito a
construcdo do disco. O fato de nao terem espacomegs de comunicacdo, de serem
colocados em segundo plano, ndo significa que erdfmam um lugar de fala dentro da obra,
uma participacdo ativa na sua elaboragcéo, como m&nmoo depoimento de Toniquinho

Batuqueiro.

Escrevia |4 a peca dele. Amanha vai ter a leitarpata na, teatro ndo sei o qué [...].
Ele narrava a peca, né? Narrava literatura [.afa¥ um pouquinho, daqui até ali
entrava uma mausica. “Geraldo vocé entra aqui”. [:Zgca, vocé entra aqui” [...].
“Toniquinho, vocé entra aqui”. Entendeu? Cada umdte tinhamos que se virar,
dentro da peca do Plinio Marcos. Ele s6 escree@antava a historia. E dizia a vocé
gue tinha que entrar naquele espaco, quando exmpézentrar tinha que entrar com
musica. “Se vira, vocé ndo é compositor?” “Sountdo, se vira”. T4 entendendo?
Ai de vocé se levasse uma musica que nao tinha eowe texto, tava ferrado. Se ia
ouvir até a orelha ficar vermelR¥.

7

Embora fique explicita a funcdo de direcdo exergied dramaturgo, € importante
perceber que, no que tange a parte musical, osigastinham autonomia de criagéo. Da
composicao das cancbes a montagem do repertoropdiEemos desconsiderar, portanto, o
fato de que em um disco como esse — que se propdiga a historia do samba na cidade de
Séao Paulo — as can¢cbes desempenham um papel furtdanD®a mesma forma, temos que

considerar as can¢des como um espaco profundapemeado pela fala desses sambistas.

Precisamos, portanto, empreender a analise daesmangompreender que elementos
elas propdem para a construcdo do processo défichgéo, de uma narrativa sobre a historia
do samba paulista. Ao fazer isso, encontraremeszss dos sambistas plasmadas nas letras,

nas estruturas melodicas e ritmicas de suas car@oe® aponta Luiz Tatit:

O cancionista mais parece um malabarista. Tem tialerde atividade que permite
equilibrar a melodia no texto e o texto na melodiamo se para isso ndo
despendesse qualquer esforco [...]. Cantar é ustiaajielade oral, a0 mesmo tempo
continua, articulada, tensa, natural, que exigepenmanente equilibrio entre os
elementos melddicos, linguisticos, os parametrosicais e a entoacdo coloquial
[...]-: No mundo dos cancionistas ndo importa tanigue é dito mas a maneira de

Barbosa, e “A invisibiliza¢&o politica da mulhegre’, de Luka Franka, ambos disponiveis no sitegBiras
Negras. BLOGUEIRAS Negras. Disponivel em: < htgiogueirasnegras.org/>. Acesso em: 25 maio 2016.

Z2BATUQUEIRO, Toniquinho. Entrevista concedida aojeto Samba e Cidadania em ago. 2001. Sao Paulo, v.
3. Acervo Instituto Cultural Samba Auténtico. Régisem Audio.
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dizer, e a maneira é essencialmente melddica. $sseebase, o que é dito torna-se,
muitas vezes grandioso.

E na juncdo da sequéncia melédica com as unidadpsdticas, ponto nevralgico
de tensividade, o cancionista tem sempre um gesloetegante [...]. Seu recurso
maior é o processo entoativo que se estende adakmanto. Ou numa orientacéo
mais rigorosa, que produz a fala no céfito.

As reflexdes propostas por esse autor sobre a faone atua o0 cancionista nos
fornecem um arcabougo metodoldgico para a anadisecancdes. Permite-nos identificar os
signos utilizados na sua construcdo e como saot@stdos. Mas € importante ressaltar que
Tatit ndo se propde a refletir sobre o lugar sabéafala do cancionista. Suas preocupacoes e
referenciais tedricos o levam a outro campo deismaPor isso, para pensar hdo sO a
dimenséo estrutural da cancdo, mas sua relagamsmujeitos que a produzem — inseridos
em uma determinada sociedade e momento histérimmes que nos remeter, novamente, as

considerac0Oes feitas por Mikhail Bakhtin.

Todo signo [...] resulta de um consenso entre iddivs socialmente organizados no
decorrer de um processo de interagdo. Razéo elssguyzsdas formas do signo séo
condicionadas tanto pela organizagdo social de taidividuos, como pelas
condicdes em que a interacdo acontégefo do autor). Uma modificacdo destas
formas ocasiona uma modificacéo do sigio.

Para ele, portanto, os signos sao elementos sari@mproduzidos, fruto das
interacbes sociais em determinados contextos efedasociais. Na medida em que se
articulam em redes de significados constituem radinguagens, mas também formas de
compreenséo da realidade. E dentro dessa perspgagvRaymond Williams definira cultura

como sistemas de significacées realiz&tfpdefinicdo que nos permite, segundo ele:

[...] abrir espaco para a discussdo de qualidadgecédicas desses sistemas
significativos manifestos e de suas rela¢gfes caricaque pode ser encarado como
outros sistemas, politicos, econdmicos e geragomrém, por mais dificuldade

que isso oferega, deve continuar a existir um ottredrico sobre todo tipo de

énfase em que esses sistemas de significacGesestanit- que muitas vezes séo
especializados e, pois, praticados muito diretagertm seus préprios sistemas de
sinais e sistemas de signos locais — sejam ne@@ssate, quaisquer que sejam as
variacdes de direitura e de distancia, elementgsiela sistema de significacdes

23 TATIT, Luiz. O Cancionista: composi¢éo de cangées no Brasil. S&o Paulo: EDRGER, p. 09.
234 BAKTHIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. S&o Paulo: Hucitec, 2009, p. 45.

25 WILLIAMS, Raymond.Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 206.
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mais amplo que é a condi¢do de qualquer sistenial ®com o qual, na pratica,
eles de maneira precisa compartilham seu matétial.

Por isso tentaremos, a partir da analise das cangde so identificar e analisar os
elementos que produzem a fala no canto. Pretendeand®m refletir sobre quem é esse
sujeito que fala e sobre o lugar de onde fala dyzr@ma narrativa sobre a histéria do samba

em Sao Paulo.

Isso posto, devemos considerar que a palavra faladascrita ndo sdo as Unicas
ferramentas para se contar uma historia. A arteatlear esteve, e em muitos lugares ainda
esta, fortemente associada a muasica e a cancao.t®&gbém se mantém a relacdo que
estabelecemos entre o narrador e a experiéticias escolhas feitas no processo de
composicdo dessas cancfes remetem a a trajetéri@ddedesses sambistas, as suas
referéncias musicais e, em Ultima instancia, caiurRemeter n&o significa determinar. E
preciso ter isso em mente para evitar 0 equivocand@ analise mecanica do processo de
composicao. Ha que se levar também em conta — aeatiae — os diversos trechos musicais
que acompanham as intervencbes de Plinio MarcagesHsequenos fragmentos, células
ritmicas, sdo indicativos de préticas culturais, qientro da narrativa proposta no disco,
estabelecem marcos para a construcdo de uma eédgadé do samba produzido em Sé&o
Paulo. Sendo assim, é preciso ir adiante. Como derrador: “Com licen¢a dos mais velhos,

vamos de sambh&®®

4.1 SA0 PAULO TERREIRO DE SAMBA

Definido os parametros e diretrizes que orienta8oanalises das can¢bes e das
intervencdes do narrador, temos que nos debrubae ss faixas do lado A. Ja dissemos que

nelas predominam referéncias a cidade de Sdo P#addeitas alusdes a determinados locais

28 WILLIAMS, Raymond, op. cit., 1992, p. 207.
23 Retomamos aqui a perspectiva de Walter Benjantiresm tema. Ver capitulo 2.

2% MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 1.
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da cidade, praticas sociais e personagens. Em ntonjesses elementos constroem uma
determinada imagem da cidade. Como vimos no capéfutierior, tais referéncias remetem a
uma cidade ainda concentrada.cancdo que abre o disco, “Tiririca”, constitui Urmom

exemplo desse processo.

Tiririca
A

E tumba, moleque tumba

E tumba pra derrubar
Tiririca, faca de ponta
Capoeira quer te pegar (2x)

B

Dona Rita do tabuleiro

Quem derrubou meu companheiro? (2x)
Abre a roda minha gente

Que o batuque é diferente (5%)

Ela foi gravada pela primeira vez éualbina de lansagporém com o titulo de “Tumba

moleque, tumba®*

® A mudanca do titulo obviamente colocou o jogoildidca em evidéncia.
Outra diferenca importante entre os albuns € odatque no encarte @albina de lanséa
cancdo é descrita como sendo “tradicional” e “feidal’ por Geraldo Filmé* Ja emPlinio
Marcos em prosa e samba, com Geraldo Filme, ZecaCdaa Verde e Toniquinho
Batuqueiroo sambista € apontado como o compositor, alénmedensérprete. Independente
da questdo da autoria é valido supor que a cargtg@mdigada a uma série de experiéncias
vividas por Geraldo Filme em sua infancia, ao peeras ruas da cidade. Para compreender

tais vinculos é necessario, em primeiro lugar,isaaa cancao.

“Tiririca” pode ser dividida em duas partes, formarassim duas quadras de verdds.

As quadras, por sua vez, articulam unidades dé&semqiie em conjunto constroem uma cena.

239 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.

240 A cancdo “Vou sambar n’outro lugar” passou pelesme processo. EfBalbina de lans#oi gravada com o
titulo de “Terreiro da escola”.

241 30bre 0 uso dos termos “tradicional” e “recolhest nota 72, capitulo 1.

242 E importante assinalar que nesse ponto espediicordamos das anélises feitas por Bruna Queiradore
André Augusto de Oliveira Santos sobre essa ca@@dalois autores sustentam que “Tiririca” € congp@str
trés partes e ndo duas. Cf. PRADO, Bruna Quefopassagem de Geraldo Filme pelo “samba paulista”:
narrativas de palavras e musica. 226 f. Disserté¢g@strado em Antropologia Social) — Unicamp, Camapi
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Estamos considerando n&o apenas o texto da cameg&oa sua relagdo com a melodia. E
dentro dessa relacdo, como veremos, que se eatrotysrocesso de tematizacdo e a
reconstrucdo — para o ouvinte — do jogo de tirfiféaObservemos como isso se da na

primeira parte.

A

E tumba, moleque tumba

E tumba pra derrubar
Tiririca, faca de ponta
Capoeira quer te pegar (2%)

Chama atencao a repeticdo da palavra “tumba’ nsoseniciais. No primeiro, ela
aparece precedida pelo verbo ser, conjugado nair@rpessoa do presente do indicativo.
Trata-se de uma afirmagcdao. Mas a quem ela se dilgEontramos a resposta no mesmo
verso, pois a palavra “tumba” é repetida ap6s stankivo “moleque”. Ele é o sujeito para
qguem o eu lirico faz a afirmacdo. Porém, o sigada dessa palavra — dentro do contexto da
cancao — sO se torna explicito no verso seguintetilikacado da preposicao “para’, em sua
forma coloquial, define sua finalidade ao estalezlex relagédo entre “tumba” e o verbo
“derrubar”. Tal relacéo é reforcada pelo uso ddeeser, conjugado novamente na terceira
pessoa do presente do indicativo. Diante dissoemod concluir que se trata de um golpe,

provavelmente um tipo de rasteffa.

2013, p. 134. SANTOS, André Augusto de Oliveira, @fp, 2015, p. 137. Discordamos dos autores aesil

fato de que, apesar das relacBes harmbnico-mesddgue eles chamam de parte B e C serem diferamie
todo elas parecem afirmar uma mesma ideia. A sapmsste B se dirige a regido da subdominante emg@an
dita parte C retorna ao centro tonal predominardecancédo, ou seja, elas s8o partes de um mesmo
desenvolvimento musical, algo que denominamos apéagarte B. Como veremos na analise da cangéo ess
relagcdo de complementaridade as supostas parte<CBse sustenta também do ponto de vista do sentido
construido pela letra. Desse modo, tanto musicalntgu poeticamente todo esse trecho da cancdo pode
caracterizando como uma Unica parte.

243 Segundo Luiz Tatit: “Ao investir na segmentacams Ataques consonantais, 0 autor age sob a iniguéac
[fazer/, convertendo suas tensdes internas em smpwomaticos na subdivisdes dos valores ritmicas,
marcacao dos acentos e recorréncia. [...] A teagiiz melddica € um campo sonoro propicio as teagdis
linguisticas ou, mais precisamente, as construgégsersonagens (baiana, malandg,de valores-objetos (o
pais, o samba, o violdo) ou , ainda, de valoresvemsis (bem/mal, natureza/cultura, vida/morte,
prazer/sofrimento, atracao/repulsa)”. TATIT, Lui@. Cancionista: composicdo de canc¢des no Brasil. Séo
Paulo: EDUSP, 2012, p. 22-23.

244 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro, op. cit..

%5 gantos, ao analisar a cangdo chega a uma condirslar. Embora associe primeiro o significado de
“tumba” a pedra sepulcral. SANTOS, André Augustdddigeira, op. cit., 2015, p. 139.
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Somente no terceiro verso é feita uma referénceadao jogo da tiririca, associado a
imagem da faca de ponta. Ela remete a ideia dggera medida em que a faca constitui um
objeto que pode ferir, assim como o golpe desgerds versos anteriores. Essa nogcédo de
perigo iminente se concretiza no ultimo verso corafaréncia a um oponente, 0 “capoeira’.
Ele é o sujeito capaz de causar dano a personageenase dirige, o “moleque”.

Deixemos de lado, por um momento, os aspectosdgyadletra e observemos os
aspectos vinculados mais a cangcao. Nosso pontartldgpé a analise dos tonemas utilizados
por Geraldo Filme em “Tiririca®*® No primeiro e terceiro verso temos o efeito dedeate,
ja no segundo e quarto o de suspensao. Isso crimavimento interessante, posto que a
continuidade sugerida no segundo verso € parcisddmessolvida no terceiro, sendo
recolocada novamente no quarto verso. Junta-seoaadsfato de que a rima dessa quadra é
construida a partir da estrutura ABCB. Mais preuisate, a partir dos verbos “derrubar” e
“pegar”. Ou seja, coincidem com os tonemas queniewm efeito de suspensado. Eles

intensificam a ideia de perigo que identificamosnalisar a letra.

Isso posto, vale a pena observar a posicao deien A utilizacdo da terceira pessoa
do singular indica que se trata de um observadiuém externo a cena descrita. Porém, um
observador que participa de alguma forma dela,ug s dirige a uma das personagens
envolvidas, o “moleque”. Nao se trata apenas derelesr o perigo que ha no jogo da tiririca,
mas sim de avisar essa personagem em relacaoEsséehipotese ganha forca com a analise

da segunda parte da cancao.

B

Dona Rita do tabuleiro

Quem derrubou meu companheiro? (2x)
Abre a roda minha gente

Que o batuque é diferente (3%)

246 gegundo Luiz Tatit “Os tonemas sdo inflexdes gunalitam as frases entoativas, definindo o ponto
nevralgico de sua significacdo. Com apenas trésilplidades fisicas de realizacdo (descendénciznado ou
suspenséao), os tonemas oferecem um modelo gerahéreico para a andlise figurativa da melodia,réirpdas
oscilacdes tensivas da voz. Assim, uma voz queteflara o grave, distende os esforco de emispéacera o
repouso fisiolégico, diretamente associado a teagdin asseverativa do contelido relatado. Uma vobupea a
frequéncia aguda ou sustenta sua altura, mantertdasao do esforco fisioldgico, sugere continuidéaue
sentido de prossecucdo), ou seja, outras frasesrdewr em seguida a titulo de complementagdo, stapmu
mesmo como prorrogagao das incertezas ou das seesiivas de toda sorte”. TATIT, Luiz, op. citQ12, p.
21-22.

247 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.
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Os versos que abrem a quadra introduzem uma pgeona@ova a cena, Dona Rita do
tabuleiro. A alcunha da mulher revela sua ocup&gd@®m mesmo tempo, fornece um indicio
do espagco em que ocorre o0 jogo da tiririca. O &hulkra a peca utilizada — principalmente
por mulheres negras — para vender quitutes nasleuaslade. Desde meados do século XIX
o comeércio de rua em Sao Paulo era exercido porosegscravizados, na condicdo de
escravos de ganho, ou negros forros. Parte dessddades era desempenhada pelas
mulheres, sobretudo no que diz respeito a vendaaltheentos, acondicionados nos
tabuleiros®*® A abolicdo da escraviddo, em 1888, ndo alteroe gssdro, pelo contrario,
intensificou-o. A exclusdo da populacdo negra elacé® ao mercado de trabalho formal,
como vimos, forgcou-a a buscar outras formas de esolincias dentro da cidade,
principalmente ligadas a trabalhos manuais e dealvemuneracéo. Para as mulheres negras
o trabalho doméstico e a venda de alimentos nastomaaram-se as principais atividad®s.
Moraes chama atencdo para a coercao exercida peér publico, na passagem do século
XIX para o XX, sobre o comércio de alimentos, assimo a presenca cada vez mais forte de
imigrantes trabalhando como ambulantes nasTdas.

Mesmo assim, é valido supor que a presenca de meslheegras vendendo seus
quitutes em tabuleiros ainda era comum nas prisieiéeadas do século XX. Tal presenca é
assinalada em outros sambas de Geraldo Filme, eomtsao Paulo menino grande”: “Nao
vejo a sua mae preta/ Na rua com seu pregao/ @Gatezguentinho, sinhé/ Pipoca, pamonha,
pirdo/ Lembrar, deixa eu me lembrar*. Também ha referéncias em depoimentos de outros

sambistas, como Fernando Penteado: “Entdo, prhagjésao é novidade. Ah, hoje a mulher

248 Cf, JESUS, Edson Roberto. Bambo sambaHistérica: Revista on-line do arquivo publico do estado de
Sao Paulo, ano 6, v. 40, p. 11 — 20, 2010. Dismbrdm: < http://www.historica.arquivoestado.sp.pov.
Acesso em: 03 maio 2016.

249 Cf. SANTOS, Carlos José Ferreifdem tudo era italiano: Sdo Paulo e pobreza (1890 — 1915). S&o Paulo:
Annablume, 1998. ROLNIK, Raquel. Territérios negreass cidades brasileiras (etnicidade e cidade e Sa
Paulo e no Rio de Janeiro). InEstudos Afro-Asiaticos n. 17, 1989. Disponivel em:
<raquelrolnik.files.wordpress.com/2013/04/territ8Abs-negros.pdf>. Acesso em: 01 jun. 2016.

250 Cf. MORAES, José Geraldo Vinci d&s sonoridades paulistanasA musica popular na cidade de Sao
Paulo, final do século XIX ao inicio do século XXio de Janeiro: Funarte, 1997, p.60 - 63.

251 Cf. FILME, GeraldoGeraldo Filme. Sdo Paulo: Esttdio Eldorado, 1980. Faixa 9.
104



sustenta a sua familia. Nao, mulher negra sempgtergou a familia. (...) Minha vo, em 1920,
ja saia pra trabalhar, pra sustentar a famif@”.

Essas vendedoras escolhiam como pontos de verala tie grande concentracéo de
pessoas. O eu lirico da cancéo se dirige justanaentea delas, Dona Rita do tabuleiro, para
formular a questdo: “Quem derrubou meu companhei©@mo dissemos, trata-se de um
indicio sobre o espaco em que ocorre a cena desarjbgo de tiririca. Podemos pensar em
uma praca ou largo, locais em que mulheres consrsapagem costumavam trabalhar.

Nota-se também, nessa passagem, uma mudanca dehseu lirico. Ele abandona
a condicao de observador externo para se tornapensanagem ativa na cena. Sua pergunta
refere-se a alguém proximo a ele, fato indicadtotaelo uso do pronome possessivo quanto
pela palavra companheiro. Esses elementos configunaa relacdo de proximidade entre ele
e aquele que foi derrubado. Na quadra anteriovism ale perigo que identificamos dirigia-se
a uma personagem aparentemente sem vinculos, simgiee o “moleque”. A acgdo
enunciada na primeira parte da cancdo se comples&n que o alerta feito foi em véo. Fato

esse indicado pela pergunta feita pelo eu liriooéf a tensdo € mantida.

Isso porque, as inflexdes que finalizam as frasgsaévas nos dois primeiros versos
tendem novamente ao agudo. Prevalece o efeito s e a sugestdo de continuidade,
intensificada pela repeticdo desses vef$t8omo indica a figura a seguir.

=t Quem

-bu- -0 T men

oo - nthaifo

E- E -pa

Dona Ris do

FIGURA 09 — “Tiririca” (trecho 1).

252 Cf. Samba a paulista:fragmentos de uma histéria esquecida, parte 1c&ireGustavo Mello. S&o Paulo,
2007, 48 min.

253 Cf. TATIT, Luiz, op. cit., 2012, p. 22.
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A resolucao s6 se dé nos dois ultimos versos: “Alm@da minha gente/ que o batuque
é diferente”. Aqui, os tonemas criam o efeito camdr, de descendéncia, reiterando uma

posicdo de maneira categérfca.

brma b=

A- ESfta gQue o

mods  mi -queE

-nha dif eremta.

FIGURA 10 — “Tiririca” (trecho 2).

Isso é potencializado pela repeticdo desses versos vezes, até a musica se encerrar
emfade out A prépria estrutura das rimas na segunda paA®BA parece reforcar o carater
de resposta dos versos finais a tensédo criadaoisgpdmeiros. A resolucdo proposta é, no
fim das contas, a intervencéo direta do eu liricgogo da tiririca. E como se ele comprasse a

briga do companheiro que foi ao chéo.

Esse movimento é explicitado na ordem dada noitergerso, “Abre a roda minha
gente”, e no ultimo, “Que o batuque é diferentadnifjuinho Batuqueiro, em um depoimento

concedido a Santos, cita versos quase idéntictaaado samba duro.

“O samba virou batucada/ que o samba virou batdcagao samba virou...”. Esse é
samba o duro. (canta) “Abre a roda meninada quarmba virou... 0 samba virou

batucada, que o samba virou” [...]. Esse é o satalig s6 entra quem sabe. Se virar
batucada [...].Tem coragem entrar la. E dois valewilente, mas valente mesmo,
valente pra nédo deixar duvida. Pegava o osso qaeasafogo. Pegava o 0sso que
saia até fogo. E pra vorta aqui. Humm bobid sené®num vai entrar na roda, vai?
Se a policia chegasse, aquele que tava na piodexgaa “ — Gracas a Deus que a
policia chegou”. Isso é samba de valente. Quandosamba duro... nego num

24 1bid., p. 21.
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entrava na roda, se entrasse tinha que jogar pesa@mtdo, servia de sparring pros
55
caras’

Ao longo de sua fala ele diferencia o jogo daitiay compreendido como atividade
lidica, do samba duro, descrito como um confromtdatb entre “dois valentes”. No trecho
citado, a diferenciacdo entre um e outro € marpad introducdo dos versos “abre a roda
meninada/ que o samba virou batucada”. Nesse aasodanca do samba para a batucada —
ou samba duro — € indicada pelo verbo “virar”. Mag&o “Tiririca” os dois ultimos versos
parecem ter a mesma funcdo. Porém, essa passagaiizéda através da afirmacéo contida

no ultimo verso: “Que o batuque é diferente”.

A descricdo do jogo da tiririca contida nessa can@ssim como O movimento
realizado pelo eu lirico — de observador exterparéicipante ativo da roda — é reforcado por
um elemento bastante especifico. H4 um investimeetoGeraldo Filme nos ataques
consonantais, produzindo — como ja indicamos — e qatit define como processo de
tematizacdé>® Essa forma adotada em “Tiririca” ndo se repete desais cancdes. Além
disso, é importante notar que acentuacdo dadailpoe,Fao valorizar as consoantes, cria um

efeito bastante interessante em relacdo a estmitioniaa da cancao.

“Tiririca” se organiza a partir do compasso 2/4&s& divisdo € reforcada pela
repeticdo ritmica realizada tanto pelo surdo quam violdo. Entretanto, escutemos a
divisdo dada pelo sambista na palavra “tumba”jreal tlo verso “E tumba, moleque tumba”:

a silaba “tum” é atacada na ultima semicolcheiacolmpasso; a silaba “ba”, na segunda
semicolcheia do compasso seguinte. Trata-se de owimanto contramétric®’ Como se
trata de algo que se repete ao longo de toda @&eapgdemos considerar a hipotese de que
nao € um acaso, mas algo que constitui parte dessudura, portando assim um significado.
Para formularmos uma possivel interpretacdo sads@ earacteristica temos que considerar,

nos termos apresentados por Muniz Sodré, a retagé® ritmo e movimento.

Ritmo é a organizacao do tempo do som, alias fomaa temporalsintética, que
resulta da arte de combinar as duragfes (o temporedo) segundo convengdes

2% Apud. SANTOS, André Augusto de Oliveira, op.@015, p. 180.
28 TATIT, Luiz, op. cit. 2012, p. 22 — 23.

257 Cf. SANDRONI, CarlosFeitico decente transformagées do samba no Rio de Janeiro (1933)12. ed.
ampl. Rio de Janeiro: Zahar, 2012, p. 29-30.
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determinadas. Enquanto maneira de pensar durag@éso musical implica uma
forma de inteligibilidade do mundo, capaz de levandividuo a sentir, constituindo
0 tempo, como constitui a consciéncia. [...] Comdotritmo ja € uma sintese (de
tempos), o ritmo negro é uma sintese de sintesesr@s) [...]. Diz 0 musicélogo
Kwabena Nketiz: “Em termos africanos, referir-smidsica através da atividade da
danca é tdo valido quanto escuta-la contemplatimtan@ois quando o movimento
ultrapassa a simples articulacdo da batida pargacteo emprego de sequéncias
ordenadas de movimentos corporais como a dancansifitam-se a resposta
adequada e o envolvimento consciente”. [...] Natucal negra [...] a
interdependéncia da musica com a danga afeta ragueas formais de uma e de
outra, de tal maneira que a forma musical podeetmborada em funcdo de
determinados movimentos de danca, assim como agamue ser concebida como
uma dimenséo visual da forma musfcal.

Tendo isso em vista, temos que lembrar que o wbjetincipal do jogo da tiririca era
derrubar o oponente na roda, principalmente atrdeésasteiras. Para tanto, é fundamental
gque o movimento executado fosse feito quando eteeséivesse com os peés firmados no
chdo. Sendo a tiririca jogada no ritmo de sambé#sité supor que o0 momento mais propicio
para um golpe como esse era justamente quandoeosado estivesse transferindo o peso do
corpo de um pé para o outro. A acentuacdo dad&emldo Filme condiz justamente com
tais momentos, fora tanto dos tempos principaiscdmpasso, quanto da sua principal
subdivisdo, o contratempo. Isso confere a musitalanco caracteristico da danga, assim

como assinala o momento ideal para o golpe.

Diante do que foi exposto até aqui, podemos retangquestao do vinculo entre a
cancao e as experiéncias vividas por Geraldo FilRee.programaEnsaiq ao relembrar

alguns momentos de sua infancia, o sambista assigfeye as rodas de tiririca:

A tiririca, entdo a tiririca € 0 jogo da pernada A& naquela brincadeira, na época
nao podia fazer samba na rua em Sao Paulo, aisaziba e ia em cana. A gente ja
saia, quem conseguia né, uma moeda de dois milqwisé dinheiro pra chuchu
rapaz na época, no bolso porque sabia que querveasamba ia preso, pra pagar a
carceragem. [...] Ai comeca, ai como nao tinhaunstnto, a palma da mao, uma
lata de lixo, caixa de engraxate, tudo que dessessovia. Ah, ai a gente armava a
roda, armava a roda e ficava brincando de perrdadtlos homem chegar entende?
Ai quando os homem chegava acabava a roda. Ahesmsiqra derrubar mémo, era
brincadeira pesada meu irméo. Ai cai, cai, cafuder também, ndo sou melhor do
gue os outros ndo. Tinha uns caras da perna hoaQue ndo dava pra escapar da
perna deles ndo. Olha tinha varios, o Sinval, quaitda hoje, do império do
Cambuci, Guardinha, Pato N'agua, Perdigdo. Tinha lewa deles ai que é... pra
derrubar na roda era difiéi’

28 SODRE, MunizSamba, o dono do corpoRio de Janeiro: Maud, 2007, p. 19 — 22.

%9 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.
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Os indicios sobre o local em que se passa a cewitdena cancdo parecem ter
respaldo nas memorias de Filme. O jogo da tiriei@ uma pratica comum nas ruas de Sao
Paulo na primeira década do século XX. Ao falaresabacompanhamento musical dessas
rodas o sambista faz mencdo a outra atividade atwalho, a de engraxar sapatos. Os
engraxates a quem se refere sdo, muito provavedm@eninos e adolescentes que — sem um
ponto fixo como um saldo ou cadeira de engraxgterambulavam pelas ruas da cidade em
busca de clientes. As pracas e largos da cidad® eoPraca da Sé e do Correio, eram seus
locais preferidos. Nas horas de 6cio, aproveitapara improvisar sambas e jogar tirirfé3.

A presenca de Geraldo Filme nessas rodas é codfrrpar Toniquinho Batuqueiro no

depoimento prestado a Santos.

Geraldo Filme também n&o jogava tiririca, era ritage porque era bom sambista:

- Geraldo ta ai. - Manda ele... Entrava na rodaedava, sabia fazer, sabia mandar,
balangava o corpo... normal... e mandava legal,efraque tava cantando, Pato
n'Agua e tal... Pato num cantava, Pato s jogaraava o corpo muito bem, muito

rapido... E, é isso ai, tiririca acho que é iss&’s6

E curioso notar que, embora nédo fosse um dos gaeesguravam na roda como o eu
lirico da cancéo, Filme é descrito como um freqagort assiduo e considerado pela sua
capacidade como compositor. Também é digno deafat# de que nos dois depoimentos ha
uma associacédo direta entre o jogo da tiriricasarnba. Tal posi¢cdo € corroborada por outros
sambistas como Carlao do Peruche “[...] ai € aguela de samba e jogavam tiririca... nés,

como nés jogavamos, aquela roda de samba nosssamba armava®?

Das cancdes presentes Bimio Marcos em prosa e samba, com Geraldo Fildesa
da Casa Verde e Toniquinh®/ou sambar n’outro lugar” talvez seja a que nsasaproxime
da tematica abordada em “Tiririca”. Vale a penaseesentido, analisar a cancao e agregar as

questdes presentes nela ao que foi discutido ptésente momento.

%0 5obre o oficio de engraxate na cidade de S&o Rasua relacdo com o samba ver a dissertacédo dedwes
de André Augusto de Oliveira Santos. SANTOS, Ardlugusto de OliveiraVai graxa ou samba senhor?A
musica dos engraxates paulistanos entre 1920 e.1950. Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) —
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2015.

%61 Apud. SANTOS, André, op.cit., 2015, p. 171.

%62 Apud. Ibid., p. 184.
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Vou sambar n’'outro
A

Fiquei sem o terreiro da escola
Ja ndo posso mais sambar
Sambista sem o Largo da Banana
A Barra Funda vai parar

B

Surgiu um viaduto, é progresso

Eu ndo posso protestar

Adeus, berco do samba

Eu vou me embora, vou sambar n’outro lugar

Eu vou me embora, vou sambar n’outro lugar{8x)

Se “Tiririca” gira em torno de uma pratica soce#ndo o local em que ela se da um
aspecto secundario, em “Vou sambar n’outro lugae$paco é o objeto da can¢cdo. Como no
caso anterior, a mudanca do titulo em relacéo Zagém feita enBalbina de lans&leve-se,
provavelmente, a adequacao a narrativa propostBligno Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @aturo. No disco de 1971 ela foi
gravada como "Terreiro da Escola”. A escolha désse reforca a ligacdo entre o samba e
um determinado espaco. A mudanca para “Vou sanibatroa lugar”, por sua vez, enfatiza

muito mais a ideia de deslocamento.

Logo no inicio da cancdo temos a construcdo da ideiuma perda sofrida pelo eu
lirico. Ela é expressa ja no primeiro verso, “Ficgeam o terreiro da escola”. A utilizacéo do
pretérito perfeito do indicativo aponta para uno fid@ consumado. Sabemos que nao se trata
da perda de um objeto particular, mas de um edfsco, denominado por ele de “terreiro da
escola”. Ndo h& ainda nenhuma indicag¢édo de que &gase, sua funcédo ou o que ocasionou

seu fim.

O verso seguinte, “Ja ndo posso mais sambar”, egeesma implicacao direta dessa
perda. O samba — visto a partir da perspectivandividuo — esta diretamente ligado ao
“terreiro da escola”. A utilizacdo do advérbio “jgforca tal perspectiva, na medida em que
situa no tempo presente o impacto da perda patalivi@. A I6gica por trds da afirmacao

contida nesse verso € a de que sem esse espagd sdmba. Temos, portanto, a construcao

%63 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro, op. cit..
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nos versos iniciais de uma relacdo de causa ® efeitdamental para a estrutura da cancgéo.
Da mesma forma, esse versos nos permitem sup@ gtikzacao da palavra escola seja, na
verdade, uma referéncia a escola de samba. Somenégceiro € que temos uma referéncia
direta ao ‘terreiro da escola” e que nos permifsilecom precisdo que local é esse. Trata-se
do largo da Banana, no bairro da Barra Funda.

FIGURA 11 - Detalhe da Planta da cidade de SaocoPRubjecéo hiperboloid com rede quilométrica em
1952. Sao Paulo: Melhoramentos, 18%2.

Seu nome oficial era largo Brigadeiro Galvao e, camilicado no mapa, localizava-se
proximo ao terminal das estradas de ferro Santodidiie Sorocabarfd® A atividade de
carga e descarga no patio ferroviario e nos arnsap@nentorno atraiam uma série de

trabalhadores bracais, em sua grande maioria A¥gEm troca dos servicos prestados esses

%64 HISTORICO Demografico do  Municipio de S&o Paulo. isppnivel em: <
http://smdu.prefeitura.sp.gov.br/historico_demoiga@index.php>. Acesso em: 13 maio 2016.

255 Onde hoje se localiza o0 Memorial da América Latina

266 Como indicamos no capitulo anterior, a Barra Fumatde ser considerada, nas primeiras décadas dim séc
XX, como um dos territérios negros da cidade de Bdido. Sendo uma area pouco urbanizada, localizada
varzea do Tieté, e com alugueis baratos, ela atmaia parcela consideravel da populagdo negra daeicA
relativa proximidade do centro urbano e de baidesclasse alta que ofereciam empregos domésticos as
mulheres, assim como e as atividades de cargacardaspara os homens, contribuiram para a fixagésas
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trabalhadores recebiam, além do ordenado, pantarga, que era consumida ali ou vendida.
Por isso 0 nome de largo da Banana. Nos momentosideesses trabalhadores reunisan

para jogar tiririca e improvisar sambas no I6€al.

S&0 a essas experiéncias que o eu lirico da cas;@iefere ao chamar o largo de
“terreiro da escola”, no sentido de local de apizadb, de formacdo dos sambistds.
Também € importante notar que se nos versos imicaperda é sentida no ambito do
individuo, nos dois ultimos ela é ampliada de nrangibstancial. Temos uma progressao que
vai do eu lirico para os sambistas no terceirooye€iSambista sem o Largo da Banana’, e
atinge todo o bairro no altimo, “A Barra Funda parar”’. Para compreender essa progressao
€ necessario ter em mente que o bairro, além densetos principais redutos da populagéo
negra na cidade, abrigava importantes agremiag@es\alescas, como a escola de samba
Camisa Verde e Brané8’ Para o eu lirico, o desaparecimento do largo deasignifica a
desagregacao do samba praticado na regido, afetiretamente essas agremiagdes e o

bairro como um todo.

Dito isso, devemos novamente considerar os aspectsgcais. Comecemos pelos

tonemas na primeira parte da cancgao.

A

Fiquei sem o terreiro da escola
Ja ndo posso mais sambar
Sambista sem o Largo da Banana

familias no bairro. Cf. SIMSON, Olga Rodrigues derkks vonCarnaval em branco e negro.Campinas:
Unicamp, 2007, p. 99-100.

67 Cf. AZEVEDO, Amailton MagnoA meméria musical de Geraldo Filme: os sambas e asicro-africas

em Sao Paulo243 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Pontifidisiversidade Catélica, Sdo Paulo, 2006, p. 53 —
54. CUICA, Osvaldinho da; DOMINGUES, AndrBatuqueiros da Paulicéia Sdo Paulo: Barcarolla, 2009, p.
84 — 85. MORAES, José Geraldo Vinci déetrépole em sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sao
Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Estacdo Liberda@ie, g0264.

%8 Essa perspectiva é reforcada na segunda partangda; quando o eu lirico se refere ao largo dafan
como o “berco do samba”.

289 A histéria do Camisa Verde e Branco remete a &aaem 1914, do Grupo Carnavalesco Barra Fundaguor
Dionisio Barbosa. Esse corddo se manteria ativa336. Em 1952 ele foi refundado por Inocéncio ashiom

o0 nome de Grémio Recreativo Mocidade Camisa VerdBranco. Devido a sua origem como corddo
carnavalesco os sambistas, até hoje, utilizamigoariasculino para se referir ao Camisa Verdeam®r. Além
dele, foram fundados outros corddes no bairro cqrapgexemplo, o Grupo Carnavalesco Campos Ely§lbs.
URBANO, Maria AparecidaCarnaval & Samba em evolucdona cidade de S&o Paulo. Sdo Paulo: Pléiade,
2006, p. 104.
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A Barra Funda vai paraf®

O primeiro e terceiro verso sao descendentes, entberaldo Filme- ao prolongao

/co/ de escola e o primeiro /na/ de bananerie um efeito de suspensdo passionalizante,
anterior ao tonema descendente afirmativo.Dentro da relacdo de causa e efeito, sdo
justamente os versos em que a perda do largo €iadanJa no segundo e quarto, o efeito de
suspensao passionalizante que identificamos éadekligpara as silabas finais, /bar/ e /rar/,
respectivamente. Tal fato reforgca os efeitos ddgexpostos no texto da cancdo. Por sinal,
S840 0S mesmos versos em que a rima da quadratéuddasatravés dos verbos “sambar” e
“parar’?’® Lembremos que as ac¢des implicitas neles sdo deocmegativo sendo,
respectivamente, a impossibilidade de poder sambamobilidade de todo o bairro diante da
perda do largo da Banana. Em suma, toda a prinpgiree gira em torno dos efeitos
decorrentes do desaparecimento desse espaco. Muadivmw para isso s6 € apontado na

segunda parte da cancéao.

B

Surgiu um viaduto, é progresso

Eu ndo posso protestar

Adeus, berco do samba

Eu vou me embora, vou sambar n’outro lugar

Eu vou me embora, vou sambar n’outro lugar{8x)

O viaduto a que o eu lirico se refere é provavetmenviaduto Pacaembu. Ele foi
construido em 1959 sobre as linhas de trem. Oiebjdessa obra era propiciar um acesso

direto de veiculos automotivos, sem interrompéduxof dos trens, a regido da varzea do Tieté

2" MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.

"1 Segundo Tatit “ao investir na continuidade melédim prolongamento das vogais, 0 autor esta nzaalo
todo o percurso da cancdo com o /ser/ e com odasstia paixao [...]. Suas tensdes internas sasféraas
para a emissao alongada das frequéncias e, pas, \yEa®@ as amplas oscilacdes da tessitura [..dmirtAncia

da passionalizacdo desvia a tenséo para o nivalipsi A ampliacdo da frequéncia e da duracéo izala
sonoridade das vogais, tornando a melodia maia kerbntinua. [...] Sugere, antes, uma vivéncr@spectiva

de seu estado. Daqui nasce a paixdo que, em @éradlem relatada na narrativa do texto. Por isso, a
passionalizagdo melddica € um campo sonoro propiitensGes ocasionadas pela desunido amorosdoou pe
sentimento de falta de um objeto de desejo.” TATHiz, op. cit., 2012, p. 22 - 23.

"2 Tanto na primeira parte, como na segunda, Gefld® organiza as rimas dentro do esquema ABCB.

23 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniguinho Batuqueiro, op. cit.
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e, principalmente, aos bairros da Zona Norte. Enocgentido, esse viadute concebido
como extensao da Av. Pacaembuntegrase ao plano de construcdo de vias radiais em
direcéo as zonas de expansao da cid4dddua inauguracéo é descrita em uma reportagem do

jornal Folha da Manha

O prefeito inaugurara hoje, as 16h30, o viadut@Bw®bu [...] com duas pistas de 9
metros de largura, separadas por uma faixa de &snetmeio, que foi reservada
para a passagem de linhas do metropolitano, segwslados técnicos do
departamento de Urbanismo. O viaduto, que tem 3&Poside comprimento, situa-
se no prolongamento da av. Pacaembu, atraves@zhas férreas da Sorocabana e
da Santos Jundiai, alianea a rua Barra Funda geatimrua do Bosque, ligando a
praca Brigadeiro Galvdo (“largo da Banana”) a ruaBbsque. E de concreto
armado e os tabuleiros sobre aquelas duas ferreéimsie concreto pretendido, o
gue permitiu fossem as obras realizadas sem ndadssde interrupcéo do trafego.
Os véos do viaduto sobre a passagem das estrad@asaledo de 21m 20 cada um.
A Prefeitura inaugurara também as vias de acessiadoto, pavimentadas [.2°

Nota-se, no texto publicado, uma abundancia denrdgdes sobre as dimensdes do
viaduto, os estudos realizados para a sua constrigd materiais utilizados. A presenga do
prefeito na inauguracédo parece atestar a relevéacabra. O viaduto € descrito pelo jornal,
no fim das contas, como uma grande obra de enganfrato do pensamento técnico e um

simbolo do progresso da cidade.

Em certo sentido, essa ideia esta presente no geesabre a segunda parte da cangéo:
“Surgiu um viaduto, € progresso”. Porém, as semebmentre os textos param por aqui. Nao
ha em “Vou sambar n'outro lugar” o tom de exaltagho reportagem. O progresso é
considerado como um elemento desagregador e nd@ aky enaltecido. E sintomatica, nesse
sentido, a utilizagdo do verbo “surgir’ para seerefa construcdo do viaduto. Essa opgéo
retira a dimensao de um objeto fruto do trabalhmdmo, tornand@ um elemento externo e
estranho para os que frequentavam o largo da BaSaaaxisténcia € atribuida ao progresso.
Ou seja, o viaduto é considerado a sua objetifcaghespaco e, como tal, responsavel pelo
desaparecimento de um espaco considerado funddnpangao samba. Silva, ao discorrer

sobre essa cancéao, adota uma posi¢cao semelhante.

" parte das concepcdes por tras da construcdo de obmo a do viaduto remonta aos principios elalosra
por Prestes Maia no Plano de Avenidas. Cf. SEGAWAgo. Sdo Paulo, veios e fluxos: 1872 — 1954. In:
PORTA, Paula (org.Hlistoria da cidade de S&o Pauloa cidade na primeira metade do século XX. SéooPaul
Paz e Terra, 2004, p. 381 — 382.

2> Folha da Manha. Sdo Paulo, 9 jul. 1959. In: ACERVO Folha. Dispohivem: <
http://acervo.folha.uol.com.br/>. Acesso em 14 n24166.
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O que, pela légica rodoviarista e de “fluxo” do amsmo que determina a
construcdo dos viadutos, se trata apenas de uraapalba 0 bem da “cidade” é
qualitativamente distinto para quem vive os espasgsitos a essas obras. O
desaparecimento do largo da Banana parece insigmié diante do “progresso”
gue significa a construcdo do viaduto. Para os siash porém significou nada
menos que a perda do “ber¢co do samba” — provavééman dos lugares mais
importantes para os sambistas e sua meméria daecid®

Para o autor a l6gica do urbanismo se contrapfelaque deriva das experiéncias
concretas dos que frequentavam o largo da Banamaet8do, no que diz respeito a visao
acerca do progresso, considerado como elementadiveega segundo caso. Conti segue um

caminho semelhante, principalmente em sua andtse s segunda parte da cancao.

Geraldo Filme associa o progresso da cidade agsgria o declinio do samba no
bairro e, diante do progresso, evidéncia a impdaéeo sambista [...]. Filme avalia
o progresso como um fendmeno irrefreavel, que ievadspaco urbano de maneira
determinante e inconteste. Sem alternativa, o sambée despede com a derradeira
expressdo, e salda o bairro tdo considerado pelobistas: “Adeus, berco do
samba/ Eu vou-me embora, vou sambar n'outro Iugar”.

Um dos pontos centrais nas analises apresentad&sges autores € a interpretacao
dada ao verso “Eu ndo posso protestar”. Silva claelistar trés possibilidades. Primeira, a
impossibilidade de se manifestar diante da conjanhistérica em gque, supostamente, a
cancao foi composta. Segunda, a compreenséo pir @areu lirico de que um eventual
protesto ndo teria ressonancia, por isso a opcadoyerar um novo espaco. Terceira, a
aceitacdo de sua impoténcia diante da inevitakiéid#o progressd® A perspectiva de Conti
vai ao encontro da ultima opcéo, na medida em qusidera que “Filme avalia 0 progresso

como um fendmeno irrefredvel” e que “Sem altermativsambista se despedé”.

Das possibilidades levantadas, a primeira é angseparece a mais fragil. Sabemos

que o viaduto foi construido em 1959 e que a cafwidgravada pela primeira vez em 1971

7% SILVA, Marcos Virgilio. Debaixo do “pogréssio”: Urbanizacdo, cultura e experiéncia popular em Jo&o
Rubinato e outros sambistas paulistanos (1951 9)1987 f. Tese (Doutorado em Arquitetura) — Ursieade
de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011, p. 230-231.

2’7 CONTI, Ligia Nassif.A Meméria do Samba na Capital do Trabalho: 0s sambistas paulistanos e a
construgdo de uma singularidade para o samba d€&#o (1968 — 1991). 2015. 228 f. Tese (Doutoramio
Histéria) — Universidade de Sao Paulo, Sao Palib52p. 43.

2’8 SILVA, Marcos Virgilio, op. cit., 2011, p. 240.

2’9 CONTI, Ligia Nassif, op. cit., 2015, p. 43.
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no discoBalbina de lansgembora ndo tenhamos nenhuma indicagdo de quaacidG
Filme a compds. Silva situa sua composicéo no fiaalécada de 1960, portanto ja dentro do
contexto da ditadura civil-milit#"° Mesmo assim, é preciso considerar que até 1968 ain

havia espaco para manifestacdes populares e m®tEsitra 0 regime ™

A perspectiva de que o eu lirico aceita sua imui#édiante das transformacdes
causadas pelo advento do progresso parece — enriomirp momento — mais plausivel,
principalmente se levarmos em conta todo o textcaledo. A utilizacdo da interjeicao
“Adeus”, no penultimo verso, ndo sO reafirma a ovod& perda, dentro dos parametros
analisados na primeira parte, como também indiato @e despedida do eu lirico em relacéo
ao largo da Banana. A perda desse espaco, cordiderderco do samba”, é tratada como
um fato, a causa e as implicacbes de seu desapargoi sdo explicitadas ao longo da
cancdo. Mas isso significa, necessariamente, impetédiante da situacdo? Falta de

alternativas?

A chave para essas questfes ences@naa interpretacdo do ultimo verso, “Eu vou me
embora, vou sambar n’outro lugar”. De fato, o eiedi anuncia no primeiro periodo a sua
partida. Mas o que se segue, e que completa o,veraoafirmacdo de que continuara a
sambar em outro lugar. Portanto, temos a aceitdggwerda do espago, mas néo do fim do
samba. Isso é fundamental para a estrutura da letmgbremos que toda a primeira parte gira
em torno de uma relacdo de causa e efeito, em gesda do largo da Banana € diretamente

ligada ao fim do samba.

Embora tal fato seja reiterado no inicio da segyaite, o eu lirico encerra a cancéo
indicando duas ag¢fBes bem distintas do progndsticttusca por um novo espago e a
continuidade do samba. As resolucdes adotadadepdramte da perda do “terreiro da escola”
sao reforcadas pela repeticdo do verso cinco vagegue a cancao se encerrefade out Ja
vimos que a ideia de perda perpassa toda a camg&oa resolucdo proposta nesse ultimo
verso aponta para outro caminho, o do deslocameéatoontinuidade. Portanto, s6 é possivel
falar em aceitacdo por parte do eu lirico no guaekpeito a destruicdo do largo da Banana,

80 Conti indica 1969 como a data de composicdo deu“¥ambar n'outro lugar”. Contudo, ndo apresenta
nenhuma referéncia além do autor ja citado e dodata cangao ter feito parte do repertoria da Bafizina de
lansdem 1970. Ibid.

8L Cf. REIS, Daniel Aardditadura e democracia no Brasil Rio de Janeiro: Zahar, 2014, p. 67 — 73.
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mas ndo em relacdo ao fim do samba. Pois essestpessidespeito das transformacodes

trazidas pelo progresst

Do ponto de vista musical, é importante notar queebbdia da parte B € cantada em
uma tessitura mais aguda, trazendo a passionalizaga o centro da narrativds tonemas
do primeiro e segundo verso indicam suspensaopsgune “progresso” se estabiliza na nota
Fa e “protestar” na nota Mi. Enquanto o terceirguarto verso sao descendentes, visto que
“samba’ e “n’outro lugar” se realizam em uma dedémtia com uma tendéncia a um
movimento por graus conjuntos, ou seja, sem saltervalar. Segundo Prado, uma das
marcas de Geraldo Filme é justamente a predommalecirases descendentes, como nessa
cancac®

A rima é construida novamente a partir da estrudB&B. Sendo assim, “n‘outro
lugar”, esta ligado a “protestar”. Mas aqui naotreg¢a de afirmar os efeitos causados pela
perda do largo da Banana, como na primeira pads,gim de afirmar as reacdes do eu lirico

perante a situagcdo posta. A resposta realizada pgkito da cancdo a reflexdo da

impossibilidade de protestar se afirma na busaautte lugar para a manutencao do samba.

E preciso considerar também um elemento que perpgass a cancdo e constitui
outra marca caracteristica do sambista: o proloegéondas vogais e a criacdo de tensdes
passionais. E por meio desse recurso que a dégirdig um espaco se transforma em uma
perda significativa, pois passa a ser sentida mel idmocional. Por isso a énfase dada,
principalmente, na enunciacdo das palavras qudroens as rimas da cancao: sambar, parar,
protestar, lugar. Elas funcionam como uma sintesetehsdes que estruturam a cancéo. A
impossibilidade de sambar, a desestruturacdo daradade, a inviabilidade do protesto e o
deslocamento no espago.

%2 Na cancdo “Tradicdo (Vai no Bexiga pra ver)”, casta na década de 1970 como samba de quadra da Vai-
Vai, Geraldo Filme retoma a questéo dos impactogrdgresso e a continuidade do samba. Embora, nasse
especifico, ao invés da perspectiva do deslocansenéfirme a permanéncia do samba no espaco tranasfo,
como indica a letra da cancdo. “Quem nunca viuntbsaamanhecer/ Vai no Bexiga pra ver, vai no Begiga

ver/ O samba nédo levanta mais poeira/ Asfalto leojeriu 0 nosso chao/ Lembrancas eu tenho da Saracur
Saudades tenho do nosso corddo/ Bexiga hoje &atharcéu/ E ndo se vé mais a luz da Lua/ Mas &/¥@i

esta firme no pedaco/ E tradicdo e o samba contifflaME, Geraldo.Geraldo Filme. Sdo Paulo: Estudio
Eldorado, 1980. Faixa 1.

283 PRADO, Bruna QueirozA passagem de Geraldo Filme pelo “samba paulistaharrativas de palavras e
musica. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropal@gcial) — Unicamp, Campinas, 2013, p. 167.
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Como no caso de “Tiririca”, ha um substrato na &angue parece derivar da

experiéncia concreta do compositor.

La no largo da Banana, na Barra Funda, a rapaz@adagdenado era pequeno, 0
soldo era pequeno. Entdo eles ganhavam tantos dehbanana. Por cada tantos
cachos carregados eles ganhavam um. Entdo, elesagam ali na praca para o
comércio e na hora em que folgava um pouquinheleai armavam um samba. E a
gente era moleque ficava olhando os véios, elesle&avam entrar na roda, sabe?
“Sai daqui moleque, chega pra la!”. A gente ficameciando os coroas todos
cantar, e a gente guardou muita coisa, né? E deincolade.

Bom pra mim era 37, 37 eu tinha os meus dez anddadie, entdo eu via, oh...
Depois de entregar as marmitas na pensdo da \elgante corria pro largo da
Banana, vé a negradaf.

No depoimento temos uma descricdo do largo muitalasi a apresentada pelo eu
lirico em “Vou sambar m’outro lugar”, assim comsua relacdo com o samba e a dimenséo
social de um espaco de formacao do sambista. Pada,Fha uma relacdo intrinseca entre a
trajetéria de Geraldo Filme e a forma como o eigdilse expressa em suas cancdes.
Posicdo também adotada por C4fftiA abordagem de Azevedo, nesse sentido, € bem mais
interessante, pois amplia a discusséo para aléesfdea individual. Esse autor considera as
experiéncias de Geraldo Filme, expressas em sug®es como indicios das formas de
sociabilidade da populagdo negra paulistana, alijdd representacdo na construcdo da

memoria social da cidade de S&o Patio.

%84 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. So P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.

25 +0g encontros dos bambas foram narrados por Geraltho sua escola, o lugar onde aprendeu as artes d

samba, e mais uma vez a sua trajetéria se confrtordea do eu-lirico de uma de suas canc¢des”. PR/AD@a
Queiroz. A passagem de Geraldo Filme pelo “samba paulista’narrativas de palavras e musica. 226 f.
Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social) —cdmip, Campinas, 2013, p. 53 — 54.

28 “Interessante é que seus sambas aqui avaliadds@@® cantados na primeira pessoa do singulanr(elg
vezes alternados com a primeira pessoa do plurXpeessam ideias e historias que o sambista apaesmn
outras entrevistas e outros depoimentos. Issodaggs numa proximidade destacada pelo o eu liocgadthba e

as ideias do proprio compositor, podendo seus sambi@em avaliados como uma maneira de expressdo de
posicionamentos pessoais do sambista. CONTI, Ngssif. A Memdéria do Samba na Capital do Trabalho:

0s sambistas paulistanos e a construcao de umalaidigde para o samba de Sao Paulo (1968 — 12015.

228 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Universidddesao Paulo, Sdo Paulo, 2015, p. 43.

27 «A meméria de Geraldo Filme desvincula-se de dmagoficiais estabelecidas que tenham, no movimento

dos grupos politicos e na dindmica industrial, @cms de compreensdo das histérias da cidade. é&®-mi
africas, pensadas no plural e na cidade de Sédo,Hatdm novas formas de sociabilidade e sensiukdque
expressaram a cultura dos afro-descendentes autist modo difuso, numa conjuntura histérica efipaci
Estiveram inseridas também nos movimentos sociescgmpuseram o ritmo de transformacdes da cidamie ¢
suas multiplas temporalidades e experiéncias. Aicals a experiéncia de Geraldo Filme sofreram ingsac
resistindo em certos e em outros se modificandoaclerdo com as imposi¢des politicas, econdmicas,
ideoldgicas, urbanas e industriais da cidade dePa&am”. AZEVEDO, Amailton MagnoA memdria musical
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Tendo isso em vista, “Tiririca” e “Vou sambar n'outlugar” parecem se
complementar, na medida em que apresentam umagdesbastante viva das préaticas sociais
e espacos frequentados pelos sambistas em Sao Baatnos o condicional porque estamos
cientes que as cangdes ndo foram compostas cornlgeseo. Na verdade, essa sensacao de
complementariedade € construida pela posi¢cdo guyeotno discdlinio Marcos em prosa
e samba, com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde gigiioho Batuqueiro—
respectivamente faixas 1 e-2 pela narrativa construida pelo dramaturgo. Amal@rimeira
faixa, logo apos o fim do prologo, Plinio MarcosiuliZio a narrativa da trajetéria de vida de

Geraldo Filme.

O Geraldao é filho de Dona Augusta, conhecida naaBBunda como negra da
pensdo. O Geralddo ia entregar as marmitas e logo ¢onhecido como negrinho
das marmitas. Mas bolinho de carne vinha sempmingeira panela, por isso que
ele engordou. Agora 0 que eu quero contar e que medalanca é que ele entrava
na Alameda Glete para entregar marmita e ouvia aachtegava no Jardim da Luz e
era sO samba. Subia os Campos Eliseos, era s6.928h#gava no largo da Banana.
Pouca banana e muito samba. Ali a curriola se yanpaa descarregar caminhdo e,
enquanto ndo vinha caminh&o, armavam a roda doasdann jogando tiririca. O
Gerald&o, como cantava o tiriricZ?

No trecho citado destacam-se dois elementos, crsuwdo trabalho e a presenca do
samba nas ruas da cidade. Ha ainda uma referéanailéga do sambista na figura da mae,
Dona Augusta. Embora seja apenas um detalhe, emsgdmé fundamental. Em primeiro
lugar, é a partir dela que o narrador situa susopaigem — Geraldo Filme — na cidade. Mais
especificamente na regido da Barra Funda, ondeegpossuia uma pensdo. Também € a ela
que esta vinculada a primeira referéncia ao mundotrdbalho, j& que o sambista
desempenhava a funcéo de entregador das marnej@ergtdas por ela. O sambista confirma

essa informacao em outros depoimentos, como cagiesb programBnsaia

Eu morava realmente nos Campos Eliseos. Minha imid& tima pensao ali na Rio
Branco, em frente o Palacio. Entdo, a gente enteegarmita, eu o Zeca da Casa
Verde, s& méae dele e minha mée eram amigas, laxd#e.dele de Mococa e minha
méae de Sao Jodo da Boa Vista. E ja na época deladaen pra baile juntas e
aquelas coisas todas. A gente ta junto desde meaino que a gente se considera
parente, entende? Desde garoto. E a gente entreggmvaarmitas, por sinal

de Geraldo Filme: os sambas e as micro-africas emé® Paula 243 f. Tese (Doutorado em Histéria) —
Pontificia Universidade Cat6lica, Sdo Paulo, 2@0&4.

28 MARCOS, Plinio; et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 1.

119



entregamos marmita até pro falecido Adhemar deoBaque a pensdo da minha
mae era em frente o palacio. E antigamente Sa® Raalquer coisa o coro comia
né, aqui em Sao Paulo ndo tinha brincadeira, o d@uthia um tostdo ja saia a
revolucao, porra (risos). Naquele tempo nédo ernia fantéo, tinha aquele problema
de, que iam envenenar o governador ndo sei o gaati#o a marmita ia de casau

e 0 Zeca ia levar marmita escoltado por dois soislat

E justamente essa tarefa, exercida pelo sambistadqugaroto, que permite a Plinio
Marcos apresentar um panorama das ruas de Saa Rdelentrava na Alameda Glete para
entregar marmita e ouvia samba, chegava no Jam@ibuzle era s6 samba. Subia os Campos
Eliseos, era s6 samba. Chegava no largo da Bafan&a banana e muito samB&".
Percebese a nitida intencdo do narrador em afirmar a pgaseonstante do samba no trajeto
percorrido, da Alameda Glete até o largo da Ban#nalescricdo do destino final é
sintomatica nesse sentido: “pouca banana e muitd@a O dramaturgo também introduz
nesse ponto uma segunda atividade, o trabalhordegedor, exercido pelos frequentadores
do largo. Isso é importante, porque situa tambépmnatica do samba e do jogo da tiririca,
criando a deixa para o inicio da cancéo atravésntie pergunta dirigida ao sambista: “O

Geraldao, como cantava o tiririca?”.

Diante do que foi exposto, podemos pensar em uticalacdo profunda entre o que é
narrado e a cancgao. O texto na faixa 1 prepardradende “Tiririca”, em contrapartida ela
confere legitimidade a fala do narrador. Ha aindaelemento de suma importancia nessa
histéria. A fala de Plinio Marcos constréi um comdepara a cangdo, define um local para a

89 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sdo Patlmdacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min. O
palacio a que Filme se refere é o Palacio dos Caifafiseos, localizado na Avenida Rio Branco. O qaléoi
sede do governo do Estado e moradia oficial domaa®r de 1912 a 1965. Adhemar Pereira de Barngsooc

0 palacio como interventor de 1938 a 1941 e comvergador eleito de 1947 a 1951. Cf. ABREU, Alzirads

de [et al]. Dicionario historico- biografico brasilo p6s-1930. Rio de Janeiro: Editora FGV; CPDQQ0L1.
Disponivel em: < http://www.fgv.br/cpdoc/acervoAeesso em: 23 maio 2016. Provavelmente, o episdige
Geraldo Filme se refere esteja ligado a primeitadés de Adhemar de Barros no palacio dos Campseds,
ainda como interventor. Ja a “revolucdo”, desqita ele, pode ser uma alusdo a outro evento, decoern 30

de outubro de 1958. Nessa data a populacao, rdgottam o aumento da passagem do transporte publico,
iniciou uma série de protestos, reprimidos duramestas forcas publicas. Adhemar Pereira de Barasntédo
prefeito de S&o Paulo. O ocorrido foi descrito petdha da Manh& da seguinte forma: “Consequéncia do
aumento na C.M.T.C.: gravissimas ocorréncias ensamgm ontem a cidade. Atribui-se a surpresa dadiaed
principal causa do enfurecimento do populares €&P€l6vis Bevilaqua transformada em palco de fioste
morte - Espancamento de civis por milicianos e gueEhamento de um cavalariano deflagram o conflit
depredacéo de veiculos em varios pontos da cid&@#dcdlado em 10 milhdes o prejuizo da C.M.T.Cuseate

o sr. Ademar de BarrosPolha da Manha. Sdo Paulo, 31 out. 1958. In: ACERVO Folha. Dispeham: <
http://acervo.folha.uol.com.br/>. Acesso em 14 n24166.

20 MARCOS, Plinioet alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 1.
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cena descrita nela, o largo da Banana. Essa pavspécreforcada pela intervengdo do

dramaturgo na segunda faixa.

E o Geralddo foi nessa toada de largo da Bananandro fardo de algoddo em
carroceria de caminhdo e aprendendo as mumunh&gras do samba, até que o
progresso entrou na parada e acabou com o regré@mpessoal das quebradas do
mundaréu relaxava as broncas juntadas no dia%'dia.

Além de construir um elo entre os elementos abaslad primeira faixa e “Vou
sambar n’outro lugar”, esse trecho antecipa caafpectos que compdem a cancdo. Como
nela, o largo da Banana € descrito como um espadorohacdo dos sambistas. O lugar em
que, segundo o dramaturgo, Geraldo Filme “apremdemumunhas e catimbas do samba”.
Também faz referéncia ao progresso como respong#elal destruicdo do local e a

desarticulacao das préticas sociais ali realizadas.

Lembremos que essa relacdo entre determinadososspac cidade e o samba,
identificados nessas duas faixas, séo recorrer@esd@mais faixas do lado A. Da mesma
forma, a questdo do mundo do trabalho € retomaltanaerador no lado B, ao contar as
trajetérias de vida de Zeca da Casa Verde: “Ai @aZeve que dar duro. Foi ser guia de cego,
marmiteiro, carregador de saco de batata. Deu wm danado, mas conseguiu entrar pro

samba de verdade, o samba dos cord@&"a de Toniquinho Batuqueiro.

O neto cagula, o Toniquinho, veio pra Sao Pauldo \entar a sorte na cidade
grande. Queria ser engraxate da Praca da Sé, ipstalou a caixa dele ali, no pé do
relégio da Praga da Sé. E ganhou o apelido de ippntaido. Mas foi ali,
engraxando bota de bacana e batucando na caixeyse criou [...J

Dentro do processo de constru¢cdo de uma narrast@iba sobre o samba paulista
— como parte de um processo de identificacdo queablegitimar a sua especificidadea
riqueza de detalhes sobre espacos da cidade eaprati realizadas ajudam a construir uma
imagem da cidade profundamente ligada ao samban&sana forma, corrobora o uso do

21 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 2.

292hid., Faixa 8.

293 bid., Faixa 11.
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adjetivo “paulista” para se referir a ele. As ttéj@s de vida dos sambistas e suas canc¢des
ampliam essa relacédo entre a cidade e o géner@ahysois conferem materialidade a um
conjunto de experiéncias vividas nao so por eles por toda uma parcela da populacédo na

cidade.

A grande questdo — como discutido no capitulo emteré que essas experiéncias
foram profundamente alteradas com a consolidacdorde centreperiferia em S&o Paulo.
Mesmo que a referéncia a elas seja parte da coastde um discurso, parte do processo de
identificacdo, é valido nos perguntarmos por quewaro artistas optaram por se referir a
elas justamente no momento em que slogans comoP&alo ndo pode parar” e “Sao Paulo,

a Cidade que mais cresce no mundo” pareciam definiiva realidade da capital paulista.

4.2UM FATO SE REPETE DE NOVO

No que diz respeito a imagem da cidade, a perspedé uma Sado Paulo moderna e
civilizada, atrelada ao padrdo europeu no inicie@ulo, é substituida a partir da década de
1950 pela da metrépole. Ela passa a ser fortenesseciada as ideias de crescimento,
dinamismo, progresso e trabaffid. Segundo Elias Thomé Saliba, esse processo é
acompanhado pela construgdo de uma narrativa ibestalcada no estere6tipo do progresso
e no bindmio velocidad&abalho.

O “correr para S&o Paulo crescer” quase que vianepda propria natureza da
Cidade e das relacbes cotidianas com a sua paisagem a sua geografia
complicada e com o repertério de imagens que asvosi a sua identidade. Ai tudo

294 Cf. SALIBA, Elias Thomé. Histérias, memodrias, trasne dramas da identidade paulista. PORTA, Paula
(org.).Histéria da cidade de S&o Pauloa cidade na primeira metade do século XX. Sdo P®alp e Terra, p.
555 - 587, 2004, p. 558.

2% Alguns desses elementos, como a ideia de expatsatidade e dinamismo, j& estavam presentes no
imaginério do paulista desde a década de 1920, epmotam as andlises de Sevecenko sobre a cagpitatp.

Cf. SEVECENKO, NicolauQrfeu estatico na metropole:Sao Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos
20. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992. Outémsse formado na medida em que a cidade se cdasoli
como centro industrial.
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nos parece tdo repetitivo, tdo rotineiro e tdo liamgue quase esquecemos que a
identidade de S&o Paulo foi criada, construidagritade>®

As representacdes iconograficas, em especial aslalgga comemoracdo do IV
centenario em 1954, ajudaram a consolidar essativare a reforcar as concepcdes de cidade
ligadas a ela. Nessas imagens, sdo exploradas deirmasistematica 0 processo de
verticalizacdo da cidade e a consolidagdo de Sé&t Ramo centro industridl’ Forja-se
também uma identidade para seus habitantes. Sefoutha:

[...] se a metropole de S&o Paulo encarna a maiiina representacdo do

progresso, o paulista, portanto, define-se comoelagqugue, indubitavelmente,

dispbes do tempo em prol do impulso rumo a civiiiza Essas consideracfes
conduzem ao delineamento da identidade do habitdatecidade a partir de

articulagbes significativas entre progresso e thmbaPortanto, o “jeito de ser

paulistano”, legitimado pela ordem dominante, é&tepor representacdes derivadas
da légica que ordena o mundo do trabalho/produg&moiedade industri&l®

Esse discurso sobre a cidade e seus habitantescendorado também pelo universo
do samba. Conti elenca uma série de sarabesdos que reproduzem o tom de exaltacdo ao
progresso, a cidade em expansao e do trabalhce Eles, cita o da Unidos do Peruche de
1967, “Exaltacdo a S&o Paulo”; o da Nené de Vildiltade 1972, “Olhai o progresso de
Sado Paulo”; e o da Mocidade Alegre no mesmo andép “Baulo, trabalho, serestas e
samba®®® Tal processo ndo se restringe as escolas de saethanesmo deve ser pensado

apenas dentro desse género. H& um numero constee&cancbes que, principalmente a

2% SALIBA, Elias Thomé, op. cit., p. 558.
2" ROCHA, FranciscoAdoniran Barbosa: O poeta da cidade. S&o Paulo: Atelié, 2002, p.8& -

%8 |bid., p. 79. Rocha, ao detalhar o processo dsetoagéio dessa identidade, chama atencédo para acéper
historiogréafica realizada. Isso porque, na elaliwaga imagem da “S&o Paulo do progresso”, sdaadiis
certas representacdes do passado que, segundwmrp sid reeditadas em funcdo da construcdo de uma
determinada memaria social. Ibid., p. 73. Destachretudo, o uso da figura do bandeirante e ddtgessaliba
também faz referéncia a essa operacao historiogrd®iara ele: “A identidade de S&o Paulo se f@za[partir
desse ofuscamento da memodria que, sendo elimimoout bastante a transparéncia do passado, sedadion
imagens consensuais que foram se tornando cadaaisdpacas a percepcao social. A mais conheditlda
destas imagens foi a do bandeirante”. SALIBA, Eldsomé. Histdrias, memdrias, tramas e dramas da
identidade paulista. PORTA, Paula (ordd)stéria da cidade de Sdo Pauloa cidade na primeira metade do
século XX. S&o Paulo: Paz e Terra, p. 555 - 5804 20. 570.

299 CONTI, Ligia Nassif.A Meméria do Samba na Capital do Trabalho os sambistas paulistanos e a
construgdo de uma singularidade para o samba d€&#o (1968 — 1991). 2015. 228 f. Tese (Doutoramo
Histéria) — Universidade de Sao Paulo, Sao Palib52p. 34 — 35.
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partir da década de 1950, reproduzem o mesmo d&tdrUm bom exemplo é a cancéo
“Amanhecendo”, de Billy Blanco, gravada em 197gasteriormente, utilizada como prefixo

matinal da Radio Panamericana.

Comecou um novo dia, ja volta

Quem ia, o tempo é de chegar

Do metrd chego primeiro, se tempo é dinheiro
Melhor, vou faturar

Sempre ligeiro na rua, como quem sabe 0 que quer
Vai o paulista na sua, para o que der e vier

A cidade néo desperta, apenas acerta a sua posicao
Porque tudo se repete, sdo sete

E as sete explode em multidao:

Portas de aco levantam, todos parecem correr

N&o correm de, correm para

Para S&o Paulo crescer

Vam'’ bora, vam’bora, olha a hora

Vam’bora, vam’bora, vam’bora, vam’botd

Embora hegemonico, o discurso da cidade do trabaltio progresso conviveu com
outras narrativas. Nesse sentido, Saliba chanmg@ie- no campo da literatura — para uma
série de cronistas que denominantcarronicos Para ele, os textos desses autores “forjaram
uma outra visdo da Paulicéia, que se caracterieta mistura linguistica e temética [...],
apelaram para o deslocamento ou para a inversgentiedos, como forma alternativa de falar
sobre a Cidade®? No campo da musica e, em especial, no que dizitespo samba,
também é possivel identificar um movimento semé#han que se afasta da perspectiva

ufanista. Conforme Conti:

Importa destacar que a musica produzida na Sao Eawgntdo denota também essa
relacdo antitética com a modernizacéo da cidaddemsiando ao mesmo tempo as
glérias de sua constante modernizacdo e as mazdlagas de um crescimento

390 Cf. Ibid., p. 35 — 37. SALIBA, Elias Thomé, opt.cp. 555 — 559.

%01 Essa cancéo faz parte do albBaulistana — retratos de uma cidgdgavado pela Odeon. Cf. INSTITUTO
Memdria da MUsica Brasileira. Disponivel em: <Hftgww.memoriamusical.com.br>. Acesso em: 14 jari&0
Saliba, ao comparar a verséo original e a utilizagla radio, comenta: “O ritmo original da compési¢cna
primeira e pouco conhecida gravacéo [...] € contbdm mais lenta e suave do que na posterior agippara

o prefixo radiofénico. Nesta Ultima, o ritmo se laca e a cadéncia veloz se sobrepfe a melodiartdona,
talvez, bem mais sedutora e contagiante. Vivendatés anos em S&o Paulo, a sensacao que terneseétq
‘valsa-galope’ — assim o musico a designou quandorapds, em 1974 — é daquelas musiquinhas que ficam
martelando na mente dos seus habitantes de umdeCatale a Unica coisa que parece dar o tom gesal é
sensacao de urgéncia e de velocidade”. Cf. SALIBWgs Thomé. Histérias, memodrias, tramas e dranmaas d
identidade paulista. PORTA, Paula (ordd)stéria da cidade de Sdo Pauloa cidade na primeira metade do
século XX. S&o Paulo: Paz e Terra, p. 555 - 5804 20. 556.

%92bid., p. 579.
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desordenado. Se, por um lado, pois, alguns sarabamfcoro que entoa a cidade do
progresso, por outro lado, muitos outros séo odaarp..] que antes denunciam as

contradices e desarranjos causados pela intethssoedenada urbanizacao de Sao
303

Paulo:
Silva identifica, nesses sambas, uma preocupacaaestrever espacos, praticas
culturais e experiéncias que vao além do discucstrabalho e do progresso. Em alguns
casos sao referéncias diretas, como ao largo danBaa Porteira do Bras, as rodas de tiririca
na Pragca da Sé ou largo da Banana e ao carnavalanBsperanca. Em outros, remetem a
categorias de espacos da cidade como a rua, a @wdsar, e a favela, assim como as
experiéncias cotidianas a eles vinculafadentro desse contexto, as questdes relativas as
transformacdes da cidade, quando inseridas naSessao feitas a partir de uma perspectiva
negativa. Sao responséveis, como no caso de “fobaan’outro lugar”, pela destruicdo dos
espacos e das praticas culturais que neles ocor@amti, ao analisar a forma como o

progresso se insere nesses sambas, acrescentamea&smento.

E significativo pensar que, além da saudade e dootentamento com os efeitos
do progresso trazido pelas letras dos sambas, tansbéecorrente discurso que
defende o resgate do “samba tipico” paulista vaidaecao oposta a do discurso
oficial da cidade, uma vez que volta sua atencé® gaprimeiras décadas do século
XX, derradeiras décadas para esse samba regiondistpae para um estilo
provinciano que a cidade mantinha. Portanto, avimdir os tracos rurais que ainda
permaneciam no cenario urbano o processo de UHTETZA0S poucos acabou por
extinguir os antigos espacos em que esse sambanatghcontecia na cidade,
gerando nos sambistas o desagrado que se manifesiitas vezes na forma de
cancac®

Concordamos com os autores citados que cantaraaesichnterior ao processo de
metropolizagcdo, é uma forma de expressar a dorpeetia dos territérios negros na regiao
central e dos espacos de sociabilidade, um meiexgeessar a saudade em relacdo as
experiéncias vinculadas a cidade das primeirasddécdo século XX. Também pode ser
avaliado como uma estratégia discursiva para demas especificidades, no meio urbano,
de um samba considerado proprio de S&o Paulo.t&mive tais consideracées ndo resolvem
plenamente a questdo que nos colocamos. Identdi€ano lado A do discBlinio Marcos

em prosa e samba, com Geraldo Filme, Zeca da Casde\e Toniquinho Batuqueinama

%93 CONTI, Ligia Nassif, op. cit., 2015, p. 38.
%94 SILVA, Marcos Virgilio, op. cit., 2011, p. 182 -02.

%95 CONTI, Ligia Nassif, op. cit., 2015, p. 46.
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série de referéncias a locais e praticas cultai@isma cidade ainda concentrada. Insistimos:
Por que fazer isso, em plena década de 1970, quadmidaulo ja se organizava a partir da

forma centreperiferia?

Em primeiro lugar, para responder tal questdo,igaets evitar uma perspectiva
linear e binaria ao pensar a relagdo entre ruratbano implicita nessa discusSaoA
urbanizacao de fato implicou profundas mudancasforasas de sociabilidade, em especial
para as comunidades negras, forcadas a abandomearewgioes centrais. Mas isso néo
significa apenas perdas e o desaparecimento dedead Devemos considerar também as
formas como tais comunidades rearticularam os sspacos de sociabilidade e préticas
culturais diante de uma nova realidade. Ao fazss,ipodemos compreender melhor como
lidaram com essas mudancas e como as representanaformas distintas de expressao

artistica®®’

Se estivermos corretos em relacdo a analise de ‘8&mbar n’outro lugar”,
Geraldo Filme busca enfatizar justamente a ideipedemanéncia e continuidade, diante de

uma cidade em transformacao, nos versos finaisiigao.

Em segundo lugar, € fundamental recuperarmos asidevacdes de Carlos Joseé
Ferreira Santos sobre o processo de exclusdo ddagép negra em Sao Paulo. Um dos
pontos levantados pelo autor é a excluséo sisteandésse grupo da memoria historica da
cidade®®® Cantar e falar sobre os locais frequentados fE@sedsomens e mulheres, sobre seu

3% 0 estudo de Raymond Williams sobre as represessagé campo e da cidade na literatura nos ajudam a
compreender esse problema. Segundo ele: “Em toasocdmunidades existentes, historicamente bastante
variadas, cristalizaram-se e generalizaram-sedastemocionais poderosas. O campo passou a seiadssoa
uma forma natural de vida — de paz, inocéncia ®dés simples. A cidade associou-se a ideia decceet
realizacdes — de saber, comunicagdes, luz. Tamb@staelaram-se poderosas associagfes negativagageci
como lugar do barulho, mundanidade e ambicdo; gooacomo lugar do atraso, ignorancia e limitagdo. O
contraste entre campo e cidade, enquanto formagidde fundamentais, remonta a Antiguidade classica”.
WILLIAMS, Raymond.Campo e cidadena histéria e na literatura. Sdo Paulo: Companasalétras, 2011, p.

11. Mas isso ndo significa, de forma alguma, ggeeo autor denomina de estruturas de sentimeokos s a
cidade e o campo tenham se mantido inalteradasdiisa detalhada que Williams fez da literaturdesg
indicam que as formas de representacdo de amhmraraln-se de forma profunda no decorrer dos séculos
dialogando de maneira direta com as alteracdesettagdes sociais, formas de producéo e trabalhenmdea
fronteira entre o que se denomina campo, cidadéeérkio transformaram-se nesse periodo. Ibid.7p. Por

isso a ressalva que fizemos. Nao se podem pens@pessentacdes do rural e do urbano dissociad®s da
relacdes sociais concretas, dentro de um determimadnento histérico.

397 vale apena citar Williams novamente. “[...] ao wosiscientizarmos da nova realidade da cidadeisaraos

ter o cuidado de néo idealizar nem a velha e nemva realidade do campo. Pois 0 que é cognoscégekn
apenas uma funcdo dos objetos — do que h& pareoskecido -; é também uma funcéo dos sujeitos, dos
observadores — do que é desejado e se precisaceshhbid.

38 SANTOS, Carlos José Ferreifdem tudo era italiano: Sd0 Paulo e pobreza (1890 — 1915). S&o Paulo:
Annablume, 1998.

126



cotidiano, pode ser considerado ndo apenas umatéggpér para afirmar a especificidade
histdrica do samba paulista, mas também um mecanisma reinsetlios na propria histéria
da cidade. Essa relacdo entre memoria e esqueciraesibordada de forma mais direta na
cancao “Siléncio no Bexiga”, que compde a faixaodlabo A. Trata-se de uma cancao
composta por Geraldo Filme em razdo da morte ddistanWalter Gomes de Oliveira, o
Pato N’Agua.

Siléncio no Bexiga
A

Siléncio,

O sambista esta dormindo

Ele foi, mas foi sorrindo

A noticia chegou quando anoiteceu
Escolas,

Eu peco siléncio de um minuto

O Bexiga estéa de luto

O apito de Pato n’Agua emudeceu

B

Partiu,

N&o tem placa de bronze, néo fica na historia
Sambista de rua morre sem gléria

Depois de tanta alegria que ele nos deu
Assim,

Um fato repete de novo

Sambista de rua, artista do povo

E é mais um que foi sem dizer adeus

A

Siléncio (7x§%°

Como nas demais faixas, esse samba é precedidon@oiintervencdo do narrador.
Através dela é que o ouvinte toma contato com @tdancancdo. Teremos a oportunidade,
apos a analise de “Siléncio no Bexiga”, de esmiactala de Plinio Marcos. Importa aqui,

nesse momento, reproduzir apenas a parte final.

Pato n’Agua foi levar uma cabrocha, 14 em Suzandifta, e amanheceu boiando
em uma lagoa. Tava comido de peixe e de bala. Goimoomo néo foi, ninguém
sabe. Defunto ndo fala. O que a gente sabe é gotca chegou no Bexiga na hora

%9 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 4.
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da Ave Maria. E ali, nas quebradas do mundaréupwm pnteiro chorou. E o
Gerald&o, legitimo poeta do povo, chorou por touiss™°

O narrador nos conta sobre a morte do sambistajneanregiao distante, na periferia
da regido metropolitana. Trase@ de assassinato, como deixa claro o uso da e#pres
“comido de peixe e de bala”. A imagem do corpo hadintensifica essa ideia, ao mesmo
tempo em que ajuda a construir a perspectiva deexe@ucad ' Mas as informacées sobre
a morte de Pato N'’Agua param por ai. Segundo ocadarr “Como foi, como n&o foi,
ninguém sabe. Defunto ndo faf&® Dito isso, ele informa a chegada da noticia acrdaio
Bexiga e a comocéao que ela causa. Durante toda faksy ao fundo, ouvee um tamborim
marcando a batida de sambaMas esse acompanhamento se encerra no momentoeem q
narrador pronuncia a expressao “nas quebradas ddarau”. A partir desse ponto, sO se

ouve a voz de Plinio Marcos ao dizer que “o poveitia chorou”.

A deixa do dramaturgo para a cancao € a afirmaga@mue Geraldo Filme € o poeta do
povo e sua composi¢cado a expressao da dor col&ifien da fala do narrador é sucedido por
uma breve introducao feita por um cavaquinho, urasefascendente que conduz ao acorde
de Fa maior. Nesse acorde, ao cavaquinho se juntzialdo. Escuta-se entdo a voz de
Geraldo Filme, e s6 ela, cantando a primeira paldar letra desse samba, “siléncio. Filme
prolonga a nota fa com que canta a silaba torecd, riando um efeito de suspenséao, como
gue pedindo o siléncio de todos. Entdo, o violdeceta uma frase descendente.. Esse
movimento estabelecido entre voz e cordas confaranperativo de autoridade ao pedido de
siléncio, em um clima de pouca densidade sonomamocque realizando o pedido. Ele é

mantido em toda a parte A da canc&o na primeir@regue é executadd.

310 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 4.

31 Em um texto publicado no jorngblha de S&o Pauleem 1977 , Plinio Marcos afirma que a morte de Pat
N’Agua estaria relacionada as acdes do Esquadridodz. Cf. CONTI, Ligia NassifA Memoéria do Samba

na Capital do Trabalho: os sambistas paulistanos e a construcdo de umalaiidade para o samba de Séo
Paulo (1968 — 1991). 2015. 228 f. Tese (Doutoraddiéstéria) — Universidade de Sdo Paulo, Sdo P20ib5,

p. 139 — 140.

312 MARCOS, Plinio et al., op. cit., Faixa 4.

%13 No préximo capitulo, vamos analisar com mais afiessas células ritmicas que acompanham a fala do
narrador e qual o seu papel para a narrativa prapasdisco.

314 0 arranjo descrito é caracteristico da gravacéa fera o discdlinio Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @a&iro. As outras duas gravacBes dessa cancdo, no
programeEnsaioe no discdseraldo Filmeapresentam diferengas substanciais.
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A

Siléncio,

O sambista esta dormindo

Ele foi, mas foi sorrindo

A noticia chegou quando anoiteceu
Escolas,

Eu peco siléncio de um minuto

O Bexiga esta de luto

O apito de Pato n’Agua emudecétu

Em um andamento lento, dentro do estilo recitatilone parece querer intensificar a
dor sentida pela perda de Pato N'’Agua através eitoefle passionalizac&® Mas chama
atencdo o fato de que, em todo esse trecho dacamgdorte ndo é citada de maneira direta.
Ao pedido de siléncio segue-se 0 verso “O samlasta dormindo” e ela transparece na
metafora do descanso. No verso seguinte, é repagsepela ideia da partida, através do
verbo “ir” conjugado no pretérito perfeito do ingiivo. Mesmo nesse caso a situagdo é

atenuada pelo uso da conjuncéo adversativa “masih@icacédo de que partiu “sorrindo”.

Nesse ponto, a teméatica da cancdo se desloca pamnento em que a noticia da
morte do sambista é recebida. Ndo h& indicacOepieim recebeu a informacado, apenas de
que ela chegou ao final do did.Ao pronunciar a palavra “escolas” Filme recupetarn de
autoridade, similar ao utilizado no inicio da camgéom a palavra “siléncio”. Ela é

pronunciada de maneira isolada, posta em destaquelacdo aos demais versos. O uso do

315 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicadoRigiavado em 1974. Faixa 4.

%16 O estilo recitativo tornou-se uma prética sociaiteeceita e difundida no periodo barroco, derdartratlicio
musical ocidental. Grout e Palisca assim se referemacdo e caracteristicas desse estilo: “Cobgativo era
encontrar uma espécie de cancgdo falada, interneediatre ambos, como a que se dizia ter sido usada
recitacdo de poemas heroicos. Ao sustentar as dothaixo continuo, enquanto a voz se movia, passpar
consonancia e dissonancia — assim simulando o neot@tontinuo da fala -, libertou suficientement®a da
harmonia para fazer com, que se assemelhasse daatamacéao livre, sem altura definida. GROUT, Danal
PALISCA, Claude VHistéria da Muasica Ocidental Lisboa: Gradiva, 1994, p. 321.

317 vale a pena notar que essa informacdo tambénpesténte na fala do narrador. A “hora da Ave Maéia”
uma referéncia ao costume de origem portuguesaadeama rotina do dia a dia com as oracdes cortag)ia
Maria. Segundo o Papa Francisco, tal costume éa‘betissima expressédo da fé do povo [...]. E uragéor
simples que se reza nos trés momentos caractesigli@ jornada que marcam o ritmo da nossa atividade
quotidiana: de manhd, ao meio-dia e ao anoitece€f. SANTA Sé. Disponivel em:
http://w2.vatican.va/content/vatican/pt.html. Ace®sn: 21 jun. 2016. No Brasil, a “hora da Ave Mapassou

a ser realizada apenas ao final do dia, sendo &dscem muitas radios a partir das 18h. O que idgreom o
verso da cangao “a noticia chegou quando anoitedgpadeco a Denis Machado Rossi e Vinicius Jos@ibe
Gueraldo pelas informag8es sobre o costume da thevave Maria” no Brasil. Qualgquer equivoco ou efrde
responsabilidade do autor.
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plural indica que Filme se dirige as escolas debsatle maneira geral. Trata-se novamente de
um pedido, como deixa claro o verso seguinte: “egopsiléncio de um minuto”. Nesse
contexto, o siléncio assume a dimenséo do resggitde da perda, sinal de homenagem ao
sambista que partiu. Se o pedido feito pelo caisti@mrse dirige a um coletivo, as escolas, a
perda também é dimensionada em termos amplos. nfd se restringe a amigos e
familiares, mas a toda a comunidade, como poderhssrnear no verso “O Bexiga esta de
luto”. Por fim, a nocédo de siléncio é retomada hond verso, “O apito de Pato N'agua

emudeceu”, mas como indicacdo da morte do sambista.

Para compreender melhor os elementos expost@aigfaz-se necessario delinear
melhor quem foi Walter Gomes de Oliveira, o Patd\dNia, e qual sua relevancia para o
universo do samba na cidade de Sao Paulo. Gerdide &ssim se refere a ele, no programa

Ensaia

Oh rapaz, esse... Walter Gomes de Oliveira, PafgNi. Pato N'agua era o que
hoje se chama diretor de bateria, era o apitad@oor@em passou por varias. A area
dele era la no Bexiga. Ele conseguia dirigir un@kesde samba, uma bateria, com
perfeigdo, sabe? Instrumento, afinacéo, aquelas toda, passagem, nagquela época
tinha muito essa coisa de passagem de bateriaydyraquelas coisa toda era com
ele. E convencdes e tal. Entdo ele passou pelagyBegela Vila Santa Isabel, que
hoje é a escola de samba Académicos do Tatuape Peeliche, Camisa Verde e
quando ele tava se dedicando s6 ao Corinthiaaspateced’®

Logo no inicio, Filme define o papel desempenhaél® gambista no universo do
samba, ele era apitador de bateria. O uso dessarpgh denota que se trata de uma
personagem ligada ao periodo anterior & adocéoadtelm carioca de escolas de sarfifia.
Também indica que, nessa fungdo, o sambista possuigrande talento e que passou por
diversas agremiacdes carnavalescas em sua trajeissa reveréncia a figura de Pato

N’Agua como apitador, no comando de uma bateriayeme em outros depoimentos de

318 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulodacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.

319 O carnaval em S&o Paulo foi oficializado em 198 pprefeito Faria Lima. Para conceder o apoio da
prefeitura ele exigiu das agremiacdes carnavalescdsrmacdo de uma federacdo, com capacidade e
responsabilidade juridica para receber os subsidamsprefeitura. Sem tempo habil para formular um
regulamento préprio, os representantes das esdelaamba paulista se utilizaram o regimento daslasde
samba. Com isso, certas caracteristicas dos corl@ssolas de samba paulista foram abandonadas, @om
presenca do baliza ou os estandartes, sendo sidissippor elementos caracteristicos do carnaveldazarcomo

0 estandarte e o casal de mestre-sala e portaitmndé SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes vGarnaval

em branco e negro.Campinas: Unicamp, 2007. URBANO, Maria Apareci@arnaval & Samba em
evolucdo:na cidade de Sao Paulo. Sdo Paulo: Pleiéde, 2006.
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sambistas. Em uma reportagem sobre o carnaval d&/afaem 1977, encontramos a
seguinte referéncia ao apitador.

Pato N’Agua foi um dos mais perfeitos apitadores ndsso samba. Segundo
Russinho, que o conheceu desde moleque, ele erprofundo conhecedor de
samba e batuque, além de capoeirista nato. Pat@unbé alguns anos, segundo
dizem, pelas méos do Esquadrdo da Morte e é coadwl@ma das maiores figuras
do Vai-Vai de todos os tempos. Russinho diz queaglaia a atengdo de toda a
avenida “porque apitava e pulava ai mesmo tempa.Ufn génio. Quando Pato
N’Agua aparecia apitando e dancando, toda a aveideva pra olhar’

Na mesma edi¢do, em outra reportagem, Pé Rachsalmbista e morador do Bexiga
— também faz mencéo a ele: “Pato N'Agua, o mellpitador que S&do Paulo ja teve — hoje
apitador so atende se for chamado de diretor dgibaPato era um sujeito que vivia fazendo
encrencas, um dia teve uma briga de verdade enfodoe do Vai-Vai®?* Aqui a imagem do
sambista é associada a do valente. No depoimerRusiEinho ao jornalista ha uma mengéo
ao fato de Pato ser um “capoeirista nato”. Embossd do Bexiga, 0 sambista costumava
frequentar as rodas de tiririca da cidade, inckusiv do largo da Banana. Sua presenca nessas
rodas é confirmada por Toniquinho Batuqueiro: “Raim cantava, Pato so jogava, lancava o
corpo muito bem, muito rapidd®? E por Seu Carldo do Peruche: “O Zoinho era bom, o

Zoinho, o falecido meu cumpadre, Pato, também, eieasc>>

Existem poucas referéncias sobre a vida de PatayiMiAdescrito como eximio
apitador dos cordfes carnavalescos, como um valkent&bil jogador de tiririca. As
informacgdes sdo em geral decorrentes de depoimertto® 0s citados aqui. Mesmo no que
diz respeito a sua morte, as informacdes sado escaBdme, fala sobre ela no programa

Ensaia

[...] como bom sambista ele tinha aquele monteotieadre 14, entdo tinha que fazer
as visita né? Ai, um belo dia ele saiu fazer atavisa casa das comadrinha e ai

320 FILHO, Moacir de Oliveira. Vai-Vai. InFolha S. Paulo.S&0 Paulo, 16 fev. 1977. ACERVO Folha.
Disponivel em: < http://acervo.folha.uol.com.brAeesso em 14 maio 2016.

2L LEITE, Paulo Moreira. A turma do Pé Rachado.Aolha S. Paulo S&o Paulo, 16 fev. 1977. ACERVO
Folha. Disponivel em: < http://acervo.folha.uol.cbrf>. Acesso em 14 maio 2016.

322 ppud. SANTOS, André Augusto de Oliveirdai graxa ou samba senhor? A musica dos engraxates
paulistanos entre 1920 e 1950.191 f. Disserta¢aesifddo em Histéria Social) — Universidade de Sadd?
Séo Paulo, 2015, p.171.

32 Apud. Ibid., p. 186.
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tomou um carro de manha [...] e foi embora. Pakgaraa um café, passa la bate
um papo e tal e tal. Chegou em Suzano, chegou ean8w motorista ficou meio
cabreiro. A Ultima coisa que se sabe é que o nstéofalou: “Olha tem um cidadao
gue ta ai no carro desde de manha e passaram aomapaz e levaram pra dentro
da delegacia”. Depois disso a noticia chegou pra, mb rapaz tava morto.
Encontraram morto numa lagoa la em Suzano. E akdéram o corpo pra Sdo
Paulo, o Wadih Helgue comandou e tal, fez tudo, o enterro. Entaa, itsfarte. De
susto ndo morreu porque ele era bravo, afogadoémmtéo porque era Pato
N’'agua, porque nadava bem de mais entende? O statalo carro funerario falou
pra gente, o Carldo do Peruche, eu, o falecidoidiatia, disse: “Da uma olhada,
na, na japona dele, ela tA com uns furo meio dsifanAi quando o Carldo pegou a
japona dele o dedo dele ja entrou num buraco, @ dedCarldo ja entrou num
buraco assim, ai fomos tirar da roupa dele paran& parecia marca de furo néo.
Ai explicaram pra gente que se foi baioneta ou augbalquer coisa, na agua fecha.
Quer dizer, passou e a Unica coisa que restounfai homenagem a ele através de
um samb&?*

Ele acrescenta & imagem de Pato N’Agua, descritmaximio apitador de bateria e
valente jogador de tiririca, a de um homem cheiondéheres, figura conquistadora. Talvez
por isso, levando em conta o contexto que levomig@a Suzano Paulista, tenha utilizado a
imagem do sorriso para se referir a sua morte msov&Ele foi, mas foi sorrindo”. Fica
explicito também que para Filme esse episddio nharha fatalidade, mas sim um ato de
violéncia, perpetrado pelas forcas de seguranca. ehié seu depoimento um forte
qguestionamento em relacdo a versao oficial da cdasaorte. A frase que fecha o trecho
citado é significativa em relacdo a sua posicague diz respeito a perda do amigo: “Quer
dizer, passou e a Unica coisa que restou foi umeehagem a ele através de um samba”. Se
n&o é possivel questionar as causas da morte adlPaua, € licito cantar em sua memoria,
utilizar a cancdo como forma de expressar a dopellda e homenagear esse personagem

considerado, pelo compositor, tdo importante paraiwerso do samba em Sao Paulo.

O arranjo que descrevemos na primeira execuca@mi@ A — a relacéo estabelecida
entre voz e cordas — ajuda a construir o tom dengtdde, caracteristico de uma homenagem.
As consideracdes feitas sobre a figura de Pato d&Agor sua vez, possibilitam compreender
porque a reveréncia solicitada por Geraldo Filneerrinuto de siléncio — se dirige a todas as
escolas de samba. A dor da perda e o luto sdodedbdsra todos aqueles ligados ao samba na
cidade de Sao Paulo. Por fim, tendo em vista asrigéss feitas pelos sambistas sobre o

talento de Pato N’Agua como apitador, a imagenizatla do apito que emudece no ultimo

324 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.
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verso ganha significado. N&o se trata apenas deref@@@ncia a morte do individuo, mas

também de uma perda para o samba.

N&o por acaso, a primeira execucdo da parte A serrancom Geraldo Filme

cantando o ultimo verso de maneira prolongadaa atéa voz sumir. Mas o siléncio que essa

7

interpretacdo cria é rapidamente suplantado pebtdwicom uma sequéncia de notas
ascendentes e uma chamada do cavaquinho pararosi@stos percussivos. A voz de Filme
entra nesse momento. Silva apresenta uma analigsedge“Siléncio no Bexiga” que vale a

pena reproduzir aqui.

A melodia tem pouca amplitude, ndo mais que umavajte andamento lento.
Embora a temética do samba remeta a passionalizegdoénfase no desencontro
que é a perda do sambista, a compatibilizagdo tmaee letra tem também alguns
elementos enunciativos, especialmente em relac&uspensdo melddica, com
grandes trechos “horizontais” ou que sugerem eispasicdo. A passionalizacdo se
encontra na continuidade melddica e no prolongasm@mtvogais nas silabas tbnicas
de “dormindo”, “sorrindo”, “bronze”, “um” [...]. Amelodia tem um caréater
essencialmente horizontal, suspensivo e enuncjatimsespondendo ao chamado
do compositor ao pedir siléncio reverente ao sambi®rtd>

Vemos aqui o emprego de um recurso ja notado enu ‘8&mbar n’outro lugar”, o
prolongamento das vogais com intuito intensificagragsionalizacdo da cangcdo. Da mesma
forma, a melodia com pouca amplitude identificadai goor Silva, é vista, por Prado, como
uma caracteristica recorrente nas cancdes de Géfiide>*° A dimens&o “horizontal”, por
sua vez, € bastante evidente na parte A da caBg&a.atenta também para a presenca de

modulos oscilantes dentro da cancéo.

A horizontalidade é quebrada por modulos oscilaffesta dor-“, “mas foi so-“ e “-
do anoiteceu), e dois pontos de reforco do graS#&,(fjue inicia a cancao, e “A no
—"). Esses dois pontos, além de contrapor as asbitklodicas dos médulos, serve
também para entender a amplitude melddica, atepuarhtoacdo quase falada do
eixo. Essa extensdo reforca o efeito de disjungiacteristico do recurso de
passionalizacdo, enquanto a horizontalidade temuregdb de constituir uma

enunciacéo aos sambistas.

325 SILVA, Marcos Virgilio. Debaixo do “pogréssio”: Urbanizacdo, cultura e experiéncia popular em Jo&o
Rubinato e outros sambistas paulistanos (1951 9)1987 f. Tese (Doutorado em Arquitetura) — Undigade
de Séo Paulo, Sdo Paulo, 2011, p. 257.

3% PRADO, Bruna QueirozA passagem de Geraldo Filme pelo “samba paulista’harrativas de palavras e
musica. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropal@gicial) — Unicamp, Campinas, 2013, ppl37 — 142.

%27 SILVA, Marcos Virgilio, op. cit., p. 257 — 258.
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Dito isso, faz-se necessério analisar a parte Badgdo. Embora nela a tendéncia a
horizontalidade ainda se mantenha até certo pbataliferencas significativas tanto no que

diz respeito a letra quanto a estrutura da cancao.

B

Partiu,

N&o tem placa de bronze, néo fica na historia
Sambista de rua morre sem gléria

Depois de tanta alegria que ele nos deu
Assim,

Um fato repete de novo

Sambista de rua, artista do povo

E é mais um que foi sem dizer ad€fs.

Como na parte A, o que abre esse trecho da cangéa galavra, posta em destaque
pelo sambista. Trata-se do verbo “partir’, utiiaadomo metafora para a morte de Pato
N’Agua. O tonema associado a ele é claramente dso& sugerindo uma continuidade em
relacdo ao que foi cantado na primeira parte. Mdsrma como isso € feito desloca
sutiimente a tematica da cancdo. O mote continndos@ morte de Pato N'’Agua, mas
amplia-se a discussédo. Os dois versos que seguesigsiicativos, nesse sentido: “Nao tem

placa de bronze, nao fica na histéria/ Sambista@enorre sem gléria=°

A questéo do reconhecimento torna-se central &uimelhor, a constatacao de sua
auséncia diante da perda daquele que é definidm ¢sambista de rua”. Os versos se
constroem como afirmacoes, reforcadas pelo emptegonemas descendentes. Estamos de

acordo, nesse sentido, com a analise propostailpar S

Esse movimento, reforcado em diferentes pontos @ladia nesse trecho, trazem a
musica para o ambito da introspeccédo passionalugan da enuncia¢éo dos trechos
em suspensédo) e indica 0 que parece ser, para positar, uma condicdo nao
apenas terminal (do sambista homenageado), masepdoe qualquer outro
sambistaf>

Trés elementos séo articulados nesse processaéha@a da “placa de bronze”, como
uma referéncia a falta de uma homenagem perenga Axxclusdo da memoaria social, quando

38 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 4.

329 bid., Faixa 4.

330 51LVA, Marcos Virgilio, op. cit., 2011, p. 259.
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afirma que ele “ndo fica na histéria"; E a congt@tade uma morte sem “gléria”. E

importante notar que a Unica citacdo direta a maectere justamente nesse verso. Em um
contexto no qual se busca afirmar o total descasoetacdo a perda do sambista. Chama
atencdo também o fato de que a tais afirmacde®sega verso “Depois de tanta alegria que
ele nos deu”. Cria-se com ele uma contraposicatrfarte entre a falta de reconhecimento
enunciada nos versos anteriores e a atitude doistangin vida. Ha um contraste que pode

indicar a noc&o de uma injustica, embora isso w&sgser afirmado de maneira categorica.

O fato € que nesse verso o efeito de suspensamrpirgante na cancao, é retomado.
O que parece indicar uma sutil continuidade da tiem&lesenvolvida na parte B. Essa
perspectiva é reforcada pelo uso do advérbio deorfagsim”. Como em outros momentos,
Filme coloca em destaque a palavra. O advérbioidoaccomo um aviso ao ouvinte e 0
coloca em estado de atencdo. Nao por acaso o tom@imado aqui € ascendente. Cria a
tensdo necessaria para 0s versos que complemengavérbio, “um fato repete de novo/
sambista de rua, artista do povo/ e é mais umajsei dizer adeus”.

Novamente concordamos com a analise de Silva, ausdera esses versos, do ponto
de vista textual, como o climax da cancdo. A questd descaso diante da morte de um
sambista como Pato N’Agua é ampliada para a figarsambista de rua. N&o se trata mais de
um acontecimento pontual, mas algo recorrentetensé&ico.As afirmacdes presentes nos
dois primeiros versos, o fato que se repete e distande rua descrito como artista do povo,
sdo realcadas pelo emprego de tonemas descend&hfsrém, no Gltimo verso temos o
efeito de suspenséo. Levando em conta o sentidextim podemos aventar a hipotese de que
a intencao era justamente reforcar a ideia de igdoetde continuidade do processo de

exclusao desses individuos da meméoria social.

Isso posto, ao observar a cancao no todo notamme aodimensdo da homenagem,
do respeito ao luto da comunidade, da reveréncigaatbista que se foi sdo fortemente
explorados na parte A. Nela, como procuramos detransGeraldo Filme se dirige as
escolas de samba, as comunidades ligadas a esse.géar outro lado, a parte B trabalha
com o descaso em relacdo a morte do sambistataadfalreconhecimento da sua producéo
artistica e sua consequente exclusdo da memoarial.shesse caso, as afirmacdes feitas

parecem nao ter ligacdo ou se dirigir a um grupeefico, sendo constatacdes gerais. Mas

$LSILVA, Marcos Virgilio, op. cit., 2011, p. 259.
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isso ndo implica uma segmentacdo dentro da ca@@@mo ja indicamos, existe um fio
condutor entre as duas partes, a tristeza. Deadmpgela morte de um individuo importante

pra comunidade; de outro, pelo fato de ele serezsdjo pela memaria social.

Como apontamos no inicio da analise, essa é ung@@am que as dimensdes da
memoria e do esquecimento sao trabalhadas de mdrasitante intensa. Levando em conta o
arranjo da gravagdao, é significativo que ela semadgustamente com a palavra “siléncio”,
retomando a parte A. Ela é repetida sete vezeguat@ cancio se encerre faue out Silva
interpreta tal desfecho como a afirmacdo de um mewnio ciclico que, para ele, remeteria
tanto a imagem de um cortejo funebre quanto a delesfile de carnaval. Tendo isso em

vista, conclui que:

[...] a musica presta homenagem a um dos nomesfiuentais na consolidagdo do
carnaval paulistano, assegurando a possibilidadetdenada do samba por outros
praticantes, ou a luta dos sambistas remanescgel@eEonservacao de sua pratica
cultural (o que se torna o empreendimento prinaipadbra de Filme}?

Nesse ponto especifico, gostariamos de propor otegietacdo um pouco diferente,
levando em conta alguns elementos nao considerAdepeticdo da palavra “siléncio”, que
constitui o trecho final da cancao, ndo se da ssménte enfiade out Na verdade, ha um
processo de decomposicao da parte instrumentajuatéeste apenas o surdo e a voz, quando
ai sim ela baixa lentamente até desaparecer. @®ipos instrumentos a serem retirados sao
os de harmonia, violdo e cavaquinho. A partir daids o pandeiro, a cuica e a caixa, ficando
apenas o surdo marcando o ritmo. Ouve-se ainda ltimolataque da cuica, como um

lamento e, por fim, um apito, enquanto a palavil@risio” € repetida.

Podemos considerar esse processo de decomposig&ouco indicativo do mote da
cancgéo, a morte de Pato N’Agua. Dois elementosgafio essa ideia. Primeiro, a manutencio
do surdo marcando o ritmo, passivel de ser intErgoetambém como a pulsacédo do coracao.
O que faz, dentro dessa chave de interpretacédo, qu@mo efeito ddade outpossa ser
concebido como a aproximacgdo da morte. Segundmnods apito que irrompe nesse trecho
final e morre lentamente. Uma referéncia diretasambista homenageado e ao Ultimo verso

da parte A, “o apito de Pato N'’Agua emudeceu’”.

332 5ILVA, Marcos Virgilio, Ibid., 2011, p. 260.
136



Temos que lembrar que todo o trecho € acompanhatio rppeticdo da palavra
“siléncio”. Ainda que seja a mesma que abre a @grgdui nesse ponto ela carrega certa
ambiguidade. Pode remeter ao pedido de siléncicitadio na parte A da canc¢ao, simbolo do
luto e da reveréncia ao sambista que partiu. Acassio entre a palavra e sua morte é
garantida pelo processo de decomposi¢cdo da pameahuPor outro lado, pode ser vista
como continuidade da temética trabalhada na par@ $léncio como referéncia ao descaso
diante da morte do sambista, a falta de reconhettimeda sua producdo artistica, o
desaparecimento desse sujeito da memaria socieiddde. Nao se trata aqui de defender
uma ou outra interpretacdo, mas pensar como GeFdide trabalha as duas possibilidades
ao longo desse samba e como isso se insere névaap@posta enklinio Marcos em prosa

e samba, com Geraldo Filme, Zeca da Casa Verdengdimho Batuqueiro

Faz-se necessario, portanto, retomar alguns aspgetais da estrutura das faixas do
lado A, em vista do que foi discutido até aqui.ddms primeiras, “Tiririca” e “Vou sambar
n’outro lugar”, giram em torno da descricdo de espale sociabilidade e préticas culturais.
A fala do narrador é fundamental nelas, na medidgee usa a trajetéria de vida de Geraldo
Filme como fio condutor entre as cancdes, articdaas e reafirmando a relacdo entre o
género musical e a cidade. A terceira faixa, parookado, desloca um pouco a narrativa ao
discorrer sobre a festa de Bom Jesus de Pirapaaa. jMindicamos que se trata de uma
mencao ao processo de formacdo de Filme como damespécie de ritual de batismo. A
quarta € a que comporta a cangcado que acabamosldmgriSiléncio no Bexiga”. Tendo isso

em vista, vale pena retomar na integra a intengede&linio Marcos.

Em Pirapora, o Geralddo ganhou embaixada e o didgitentrar nas bocas mais
esquisitas. Bailinho do porédo do Bixiga. Onde ddale mais de um metro e setenta
tinha que dancar dobrado em cima da mulher prdbafa com a testa na viga. Mas
foi ali, que o Geraldao conheceu os bambas do sdml&#io Paulo. Jambura, Nego
Braco, Bitucho, Marmelada, Pé Rachado e Pato n’Agago N’Agua, um senhor
sambista.

Pato N'’Agua dangava samba na aba do chapéu. OnPajoa ficava em cima do

Viaduto do Ché& apitando samba e comandava a Edeoamba Vai-Vai todinha
pelo vale. O Pato n’Agua era chefe da torcida drgaia do Corinthians. Mas ndo
foi de desgosto que o Pato n’Agua morreu, néo.

Pato N’Agua foi levar uma cabrocha |4 em Suzandiftawe amanheceu boiando
em uma lagoa. Tava comido de peixe e de bala. Gomoomo néo foi ninguém
sabe. Defunto néo fala. O que a gente sabe é ngotica chegou no Bexiga na hora
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da Ave Maria e ali, nas quebradas do mundaréu, v ateiro chorou. E o
Gerald&o, legitimo poeta do povo chorou por todss 11

Ao analisarmos parte desse trecho, no capitulgiantsalientamos a énfase dada aos
espacos de sociabilidade no interior dos terrigdriegros. Mas € importante ressaltar, nesse
momento, que ele € composto também por referéagagitos historicos concretos. Fala nao
s6 do espaco, do ponto de encontro, mas tambémadusistas, dos homens e mulheres que
frequentavam tais bailes. A historia de Pato N’Aguesse sentido, pode ser compreendida
como uma sintese das trajetorias de vida desse$dinols, assim como as questdes propostas
em “Siléncio no Bexiga”. Cantar, como definiu GdmalFilme ao falar sobre esse samba,
constitui uma forma de prestar homenagem, assino @ense opor a uma morte violenta e
sem explicacdo aceitavel. E também um mecanismoedemoracdo, de oposicdo ao
processo sistematico de silenciamento da hist@ieidhde em relacdo a figuras como Pato

N’Agua, definido nos versos da can¢do como um “sstalde rua, artista do povo”.

Cantar e falar de espacos, pessoas e experié@aguatro faixas, de formas
distintas, remetem a esses trés elementos, ora aaaid peso a um ora a outro. A trajetoria
de vida de Geraldo Filme alinha as cancfes e ltesses elementos no lado A. Mas é na
Gltima faixa, na Ultima cancao, “Tebas, o escra@¢a da Sé)*** que eles aparecem de
maneira mais articulada. Aqui a fala do narrador p®uco peso, pois a historia de Geraldo

Filme ja foi contada.

Por essas e outras o Geralddo da Barra Fundalémhado na quadra de samba da
Mocidade Alegre do bairro do Limé&o, por 40 escalasSédo Paulo e 3 de Santos
como sambista imortal da Paulicéia. E um sambisiartal da Paulicéia jamais
poderia esquecer o marco zero da cidade, a velh@iséteima dos sambistas de
Séo Paulo.

Ela serve apenas como constatacdo da sua impart@deciro do universo do samba
na cidade de S&o Paulo e para introduzir a cari§@bas” foi, provavelmente, uma das
ultimas cancdes a ser incorporada ao repertéridistm. Tal afirmacéo deriva do fato de ter

sido composta por Geraldo Filme para o desfilestala de samba Paulistano da Gloria, no

333 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 4.

%34 para facilitar a fluéncia do texto passaremossareferir a cancdo apenas como “Tebas”.
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carnaval de 1974. Nesse ano, o enredo escolhidoegebla foi “Praca da Sé, sua lenda, seu
passado, seu presente”. De posse dessas informagi@#® supor que o samba-enredo foi
composto no ano anterior, coincidindo com o periedo que participava do espetaculo

Humor Grosso e Maldito nas Quebradas do Mundaréu

Em linhas gerais, esse samba possui como elementealca histéria do escravo
chamado Tebas, construtor da primeira catedralédacSséculo XVIII. A inusitada relacdo
entre um negro escravizado e o marco zero da cidaaigenas o ponto de partida para a
construcdo, por parte de seu compositor, de umgemala praca marcada profundamente
pela presenca popular, como lugar de encontrosregale tudo, como um espac¢o do samba
e dos sambistas paulistanos. “Tebas” é um sambdoeniempos, pois articula tanto eventos
ocorridos no século XVIII quanto situacdes que temediretamente ao cotidiano da praca na

primeira metade do século XX.

O fato de ter sido composto como um samba-enregbcanalgumas caracteristicas
especificas, presentes na estrutura da cancaorigmine lugar, temos a predominancia do
carater narrativo. Predomina nele o uso da prineeita terceira pessoa do singular. Trata-se
de um samba destinado a ser cantado e represqrakdointegrantes da escola de samba no
desfile de carnaval, o que resulta também naagéia de um andamento mais acelerado, para
marcar o tempo de deslocamento das alas da é3téteado considera a divisdo em trés
partes como uma estrutura recorrente nos sambadesncompostos por Filme. Além disso,
encontra-se na analise da cancéo outras caractsigio compositor, como a repeticdo de
notas e versos melodicamente descendétft€sarranjo feito para a gravacdo no disco busca
simular uma bateria de escola de samba. Ha aagiizde surdo, repinique, pandeiro, cuica,

violdo e cavaquinhd®’ Dito isso, devemos voltar nossa atencdo paraa let

Tebas, o escravo (Praca da Sé)

A

335 PRADO, Bruna QueirozA passagem de Geraldo Filme pelo “samba paulista’harrativas de palavras e
musica. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropal@gcial) — Unicamp, Campinas, 2013, p. 186.

3% pPRADO, Bruna Queiroz, op. cit., p. 201.

%37 para Conti, os dois sambas-enredo gravados noAaddradicdes e festas de Pirapora” e “Tebas”, se
estruturam a partir do modelo de samba que seudiegemdnico apés a década de 1930 no Rio de daneir
CONTI, Ligia NassifA Memoéria do Samba na Capital do Trabalho os sambistas paulistanos e a construgéo
de uma singularidade para o samba de S&o Paul8 (19691). 2015. 228 f. Tese (Doutorado em His}éria
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2015, p. 136.
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Tebas, negro escravo

Profissédo alvenaria

Construiu a velha Sé

Em troca da carta de alforria

Trinta mil cruzados que Ihe deu padre Justino
Tornou teu sonho realidade

Dai surgiu a velha Sé

Que hoje € o marco zero da cidade

Exalto no cantar de minha gente

A tua lenda, o seu passado, 0 seu presente.

B

Praca que nasceu do ideal,

E braco escravo, é praca do povo

Velho relégio e encontro dos namorados
Me lembro ainda do bondinho de tostéo
Engraxate batendo a lata de graxa

E camelb fazendo pregdo

O tira teima dos sambistas do passado
Bexiga, Barra Funda e Lavapés

O jogo da tiririca era formado

O ruim caia e o bom ficava de pé

C

No meu Sao Paulo, oi lelé era moda
Vamos na Sé, que hoje tem samba de rod&*{6x)

O titulo da cangéo é, como indicamos, uma refesédeieta ao negro escravizado,
responsavel por uma série de obras na cidade dé*&#o no século XVIII, entre elas a
construcdo da torre da primeira catedral da Sé.oEankenha desempenhado um papel
importante nesse periodo, sdo escassas as foets raspeito e a seus feitos, assim como
citacdes a sua figura na construcdo da memorialsdeicidade. Deparamo-nos novamente
com o processo de invisibilizacdo do negro na tisstfe Sdo Paulo. Diante disso, vale a pena
reproduzir as poucas referéncias que encontraniwe 3ebas. Antdnio Egydio Martins, em

seu livroS. Paulo Antigo (1554 a 191@Qublicado em 1911, faz uma breve mencéao a ele.

Torre da Catedral +oi construida em 1750 a 1755, sendarquitetoe construtor
um mulato conhecido vulgarmente pelo nome Tdeebas deixado livre, em
testamento, por um conegeu senhqgrcom a condicdo de concluir as obras, o que
fez mediante salario de pataca e meia por dia

38 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 5.
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Thebas foi também o construtor do chafariz que se admirao largo da
Misericordia e que, mais tarde, foi substituido por mictorio. E dai que vem a
frase popular em S. Paulo: é imebas homem que tudo faz (grifos do autd?).

Affonso A. de Freitas também faz mencdo a ele TeadicOes e reminiscéncias
paulistanas livro de 1921. Sua nota € um pouco mais extenstoma alguns dos elementos

ja abordados por Martins.

Ser Thebasé, em S. Paulo, na Paulicéia, desde ha 150 amu®pnireo de
empreendedor, habil e inteligente, capaz de tuderfaom acerto e perfeigdo.
Essencialmente paulistana € a origem dessa exprasgia hoje em voga entre o0s
raros representantes das passadas geracdes gesntimaawlistas.

Foi o caso que, na Ultima reconstrucdo da Cateédr&. Paulo comecada em 1746 e
s6 terminada em 1755 segundo verificamos, em neaigm documento coevo, nao
houve na terra de Amador Bueno, arquiteto ou cotwstrprofissional que se
atrevesse a arcar com a responsabilidade da edificta respectiva torre.

Surge entdo d@hebas crioulo da capital, mulato desenvolto e inteligergque se
propbde executar 0 que, na época, parece, repreasexmtadadeiro prodigio de
arquitetura. O oferecimento foi aceito e tal haile e engenho demonstrou o
Thebasque seu senhor, pois o improvisado arquiteto sreago, falecendo quando
em meio estavam os trabalhos da reconstrucéo,-lbgaaiforria com a clausula de
concluir as obras, pelas quais passaria a recetséno depataca e meia

Dai por diante trabalho arquitetdnico de importAncle mais circunstancija
segundo frase da época, ndo houve em Sdo Pauldequasse de ser pelthebas
executado (grifos do autot)

Em ambos os relatos Tebas é descrito como um ¢haivinteligente e habilidoso. Por
sua vez, a construcdo da torre da catedral € @yasid, pelos autores, como sua principal
obra. Sua liberdade, mediante a carta de alfoériassociada justamente a sua construcao,
assim como o fato de que seu nome se tornou a galtium adjetivo corrente na cidade,
sindnimo de “homem que tudo f&%* ou “empreendedor, habil e inteligente, capaz de tu

fazer com acerto e perfeica8”. Mas chama atencdo também o fato de que nem umioios

339 MARTINS, Antdnio Egydio.S. Paulo Antigo (1554 a 1910Rio de Janeiro: Livr. Francisco Alves & C.,
1911, 2 v.p. 153.

%0 FREITAS, Affonso A de. Tradices e reminiscéncias paulistanasSdo Paulo: Ed. Revista do Brasil,
Monteiro Lobato & Cia, 1921y. 79 — 80.

%1 MARTINS, Antonio Egydio, op. citp. 153.

%2 EREITAS, Affonso A de., op. citp. 79.
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autores se refere a Tebas como negro. Ao invég,disslescrevem-no como crioulo ou

mulato. Freitas, em outro trecho do livro, chegh@ma-lo de moreny?

Embora conte a mesma histéria no samba-enredold@dflime assume uma postura
completamente distinta, anunciada logo no primeégrso: “Tebas, negro escravo”. Ele define
as caracteristicas de Tebas e a forma como seeidsatro da ordem colonial. S6 depois
disso, faz referéncia ao universo do trabalho, wes dhabilidades como construtor e a

sequéncia de fatos que envolvem a construcao dadarcatedral da Se.

A

Tebas, negro escravo

Profissao alvenaria

Construiu a velha Sé

Em troca da carta de alforria

Trinta mil cruzados que Ihe deu padre Justino
Tornou seu sonho realidade

Dai surgiu a velha Sé

Que hoje é o marco zero da cidade

Exalto no cantar de minha gente

A tua lenda, o seu passado, o seu preséhte.

Como os cronistas, apresenta a construcdo da igreja a principal obra de Tebas.
Da mesma forma, indica que a recompensa pelo &atempreitada foi a conquista da
liberdade, a superacdo da condi¢cdo de escravaatdavcarta de alforria. Sdo os versos que
fecham a primeira parte — “Exalto no cantar de migénte/A tua lenda, o seu passado, 0 seu
presente” — que indicam uma mudanca na narratiesaeptada até aquele ponto. Deixa-se de
lado 0 uso da terceira pessoa do singular, utdizdd ali para falar da histéria de Tebas e da

fundacdo da Praca da Sé e adota-se a primeira apekscsingular. Trata-se de uma

%3 Emanuel Aradjo, ao discutir a questdo da memdgranno Brasil, faz consideracdes importantes enqae
ajudam a compreender a postura dos autores cité8kers lenda a nossa participagdo na construguistiaia
deste pais e da identidade de seu povo? Ou sera@ugentribuir para a formacéo de uma identidatzonal
que da cara nova as velhas tradicbes de uma caltuogeia, precisamente por sua contribuic&stanlishment
e transforma esses negros em brancos? Ou a campéda? Mas, se ndo importa, por que sera qUEQDS
nao tem acesso as principais instituicdes que garareconhecimento, prestigio e poder no BrasittjBe sera
que as universidades tém tdo poucos negros nogsadsos? E por que sera que as cadeias e osipsesias
ruas estdo povoados desses cidaddos de segunde, diados pobres, todos pretos? S&o muitos os que
branquearam na histéria do Brasil... E ndo pensesqscito aqui uma nova forma de preconceito, \sntar a
questdo. Mas é certo que, no Brasil quando se lneceno prestigio social ou econémico de um neguwo, s
branqueamentmarece inevitavel...” ARAUJO, Emanoel. Negras Meas) o imaginario luso-africano e a
heranca da escraviddo. lBstudos Avancados18 (50), 2004, 242 — 250, p. 246.

%4 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 5.
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conclamacao para se prestar uma homenagem. Elaige abs que denomina de “minha
gente”. Em um primeiro momento, podemos pensarsqueata dos integrantes da escola ou,
se quisermos expandir o significado, do publico garal. Seja como for, Filme insere de
maneira habilidosa o enredo do samba. Transfore@am lema para homenagear tanto a
praga quanto aquele que construiu a igreja. A eomatdo presente nesses versos é reforcada
pela repeticdo de toda a primeira parte, dessa&edo a voz do cancionista acompanhada

por um coro de vozes femininas. SO depois dissedamos a segunda parte:

B

Praca que nasceu do ideal,

E braco escravo, € praca do povo

Velho relégio e encontro dos namorados
Me lembro ainda do bondinho de tostéo
Engraxate batendo a lata de graxa

E cameld fazendo pregdo

O tira teima dos sambistas do passado
Bexiga, Barra Funda e Lavapés

O jogo da tiririca era formado

O ruim caia e o bom ficava de (&

Nos versos que abrem a segunda parte, “Praca qoewnae um ideal/ E braco
escravo, € praca do povo”, a narrativa sobre aic@odie Tebas, sua obra e o objetivo por
tras dessa empreitada, assumem um papel imposiardipara o desenvolvimento do samba-
enredo. A sua historia é apresentada como elenfenttante da Praca da Sé. O ideal de
liberdade de seu construtor é colocado como partesdéncia da praca. Até esse ponto, 0s
eventos que compde a musica situam-se no passsidmtdi ou fazem referéncia a ele. A

partir dai, h& uma mudanca abrupta no que diz itesp® tempo histérico.

O cenario continua sendo o da Praca da Sé, maa 8&odo século XVIII, ndo a do
negro Tebas. As referéncias ao bondinho, ao engraagraca como local de encontro de
sambistas e do jogo da tiririca indicam a mudareggethporalidade. Trata-se da Praca da Sé
da primeira metade do século XX. Consolida-se tambéemprego da primeira pessoa do
singular. O verso “Me lembro ainda do bondinhoa#&o” nos da indicios de que se trata de
um processo de rememoracdo. Vale a pena citar,rechat da entrevista concedida por

Geraldo Filme, ao prograntansaio

%5 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 5.
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Puxa, a Praca da Sé nao foi facil. Na Praca d&.Séaia da Barra Funda, parava
primeiro na Praca Patriarca. Praca Patriarca e pamadinha obrigatéria que ali
era o, a classe A da elite negra. Era uns clubg®aeue tinha, uns clubes enjoados
sabe? Os neguinhos cheios de tanta coisa. Ai parav®atriarca, dava um
tempinho, passava na Direita e jA comecava, a geotamecar a fazer o samba nas
lata de lixo. la subindo e ai tinha o Bar Café Viadali, enquanto eles tocava valsa
vienense, a gente fazia samba na lata do lixo dio d& fora (risos). E chegava na
Sé, Jodo Mendes, ai a gente armava a roda de semilaatiriricd*®

Filme traca um verdadeiro percurso pela regidorakwla cidade, enfatizando os
locais ligados a préatica do samba como o bairr®aaa Funda, a Praca Patriarca, a Rua
Direita e a Praca da Sé. Como assiduo frequentiekses locais € possivel supor que o
material utilizado para construir a descricdo da &no em outras cancdes, foram suas
proprias lembrancas. “Tebas” parece assim ser umba&nredo nostélgico, que recupera
elementos de dois tempos histéricos distintos. &psssivel ver entre eles um fio condutor,
ou melhor, uma marca para o compositor que faz mhotproprio espaco que se canta. A

concepgao da “praca do povo”.

Essa nocao esta presente, como vimos, na suac;ragéulada ao homem negro que
conquista a sua liberdade ao construir a torre atadcal. Estd também nas formas de
ocupacao do espaco descritas por Geraldo Filme.r®asdes que ali se davam entre seus
frequentadores, em especial aquelas ligadas acasamimbremos que ele define a praca na
cangdo como “o tira teima dos sambistas do passado’ponto de encontro de individuos
vindos de bairros distintos. Chega a citar os pr@scipais territdrios negros da cidade na

primeira metade do século XX, “Bexiga, Barra Fuadaavapés”.

Diferente da primeira parte, a parte B é executgmnas uma vez, cantada somente
por Filme. Tal fato refor¢ca a ideia de rememoragécambista em relacdo ao espago e as
relacdes que e nele se davam. O vinculo estabeleoite a Praca da Sé e o samba, por sua

vez, é reafirmado na ultima parte.

C

No meu Séo Paulo, oi lelé era moda
Vamos na Sé, que hoje tem samba de rodd*(6x)

%4 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.

%7 MARCOS, Plinioet alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. ReedicdoRiglavado em 1974. Faixa 5.
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Tendo em vista as questdes apresentadas até #&gai pana investigar como se deu o
processo de composicdo desse samba-enredo. Emcostedgumas pistas no depoimento
dado por ele no progranimsaio.Ele afirma que foi sua curiosidade em relagdo desgao
“fulano é um Tebas” que o levou a realizar uma pissge a descobrir a historia do construtor

da catedral da Sé, ponto de partida para a congumodg samba-enredo.

Tebas. Sdo Paulo, antigamente. Nao no meu temptenmmo dos velhos, ta. Eles
falavam cidade de Tebas, porque uma cidade queto ndgsenvolvida, que
desenvolvia rapidamente e tal. E uma cidade, uma,pessoa que sabia fazer tudo,
chamavam de Tebas. Fulano é um Tebas. Depois ve@ am craque, fulano é
bom, tal. Mas, fulano é um Tebas. E eu fiquei amrioom aquilo e resolvi procurar
saber o que é. Af fiz uma pesquisa {2].

Tomamos conhecimento através de sua fala de queelopreocupacéo de realizar
uma pesquisa, de buscar fontes historicas paraseuo a histéria da Praca da Sé. E nesse
processo de pesquisa que descobre a personagémichiste Tebas. Segundo Filme, foram
consultados os arquivos da Curia Metropolitana®jdmaisCorreio Paulistanoe Fanfula
Como um historiador, ele articula sua composicipadir de fontes, interpretando-as e
construindo um discurso acerca do passado. A cap@ampode parecer um tanto descabida,
mas em um trecho mais adiante, essa dimensdo ddisgorso historico conscientemente

articulado transparece quando Filme aponta umapodégerada por seu samba.

Ai foi, foi onde justamente deu a polémica justat@eato...do...Tebas, o escravo, 0
enredo. Ai os estudantes de Historia: “N&o, ondaeévocé levantou isso?” E, eles
conhecem, pra eles Tebas é s6 uma cidade da Gkéagando sabiam que tinha
aqui. Tanto que 25 de janeiro € um protesto meandm na Praca da Sé, ali que
naqueles painéis t& o nome dos autores, constsutod®s... A catedral, aquela
primeira catedral que esse nego construiu, [.eX@bsto la mas ndo da o nome do
autor (risos), mas a gente sabe {%2].

Ao recuperar a histéria de Tebas, Geraldo Filmedwsontrapor-se a um discurso
historiografico hegemoénico que excluia o escravangaoria da cidade. Fez isso em um
momento em que a praca passava por profundas efoenos elementos que remetiam as

suas experiéncias de vida pareciam desaparecan @ssi0 0s lacos de sociabilidade que

%8 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.
%4 |bid.
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aguele espaco da praca permiflaComo aponta Walter Benjamin: “Articular historcante
0 passado nao significa conhecé-lo ‘como ele de fiat. Significa apropriar-se de uma

reminiscéncia, tal como ela relampeja em um momeetfoeerigo.®>*

Ai esta o elemento que faltava para resolver olpnod que apresentamos no inicio
dessa discussao. As transformacodes pelas quaisupassdade, a consolidacdo do modelo
centro-periferia, implicaram para determinados gsugocais, e estamos falando da populacao
negra e pobre da cidade, um amplo processo dermtestalizacdo, a perda concreta e
simbdlica de espacos de sociabilidade, a desestgdin de suas praticas sociais. Paralelo a
esse processo temos toda uma rearticulacdo daidist@da imagem da cidade, a partir do
mote do progresso, da industria e do trabalho e as contempla. Eis o momento de
perigo, decorrente da dificuldade em reorganizeida, os vinculos e praticas culturais nos
bairros periféricos. Da possibilidade de terem lsiggdria na cidade simplesmente apagada

com a reorganizagao das ruas, pracas e habitagoes.

Ja dissemos que concordamos com 0s autores citagrsdo afirmam que as
referéncias a cidade, anterior ao processo de pwdizacdo, em sambas como 0s que aqui
analisamos, podem ser consideradas como uma foemexplessar a dor pela perda dos
territérios negros na regiao central e dos espdeaciabilidade a eles ligados, um meio de
expressar a saudade em relacdo as experiéncidas/ivesses espacos. Também estamos de
acordo que tal processo deve ser pensado como straéégia discursiva para demarcar as

especificidades, no meio urbano, de um samba amasid proprio de Sao Paulo.

Mas é preciso considerar também o fato de que to@sforco em construir uma
narrativa histérica sobre o samba paulista, connte pe um processo de identificacdo, pode
ser compreendido através de uma perspectiva mgiaata acdo. Cantar e contar a histéria
de um samba visto como paulista também é uma naageireinserir as comunidades negras
e pobres na histéria da cidade, de afirmar suasa®iparticulares de expresséo, concedendo
assim voz a setores que espacialmente e politidenfi@m@m excluidos dos centros de poder
na cidade. Do ponto de vista social essa perspesevaproxima, e muito, das pecas e

cronicas de Plinio Marcos; mais ainda da obra dal@® Filme, em que as questdes sociais

%0 No decorrer da década de 1970 a Sé passou porafium@o processo de remodelacéo, decorréncia digeta
construgdo da estacdo de metrd e das obras dalizjfio da praga.

SIBENJAMIN, Walter, op. cit., p. 224.
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aparecem relacionadas a questfes raciais, em quaelt@a popular € muitas vezes
compreendida como cultura negra. Em certo sendigmssivel dizer que a produg¢do musical
de Filme segue uma linha muito préxima da conceplgfi@rte de Solano Trindade, com

guem conviveu por mais de uma década.
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5.DEONDEVEM O SAMBA PAULISTA?

A missanga, todos véem.
Ninguém nota o fio que, em colar vistoso, vai
compondo as missangas.
Também assim é a voz do poeta: um fio de
siléncio costurando o tempo.

Mia Couto

“Um povo que ndo ame e nao preserve as suas falenagpressdes mais auténticas,
jamais ser4 um povo livré®? E com essas palavras que Plinio Marcos abre o Bado
disco. Temos apenas sua voz, sem acompanhamentambmbora seja um texto curto, ele
condensa as ideias de cultura popular, autentieidgatiberdade. O que as sustentam e as
articulam é a perspectiva de defesa da culturalpofrente a ideia de invasao cultural. Ja
tivemos a oportunidade, no primeiro capitulo, deculir como Plinio Marcos concebe tais
guestbes e como estdo intimamente ligadas aosedefaé marcaram a década de 1970.
Assim sendo, podemos indagar qual a funcdo dessa fra faixa de abertura do lado B e ir
além, perguntar - a partir da discussdo que teraibs &té aqui - que papel tais ideias

desempenham na narrativa proposta no disco.

A faixa em questdo contém, além da fala do dramafua cancéo “Brasil recebe o
mundo de bracos abertos” de Zeca da Casa Verdecolpds esse samba-enredo para o
desfile de 1972 da escola de samba Morro da Caske Vo ponto de vista musical ele néo
apresenta grandes diferencas em relacdo aos semiea®s de Geraldo Filme no lado A,
“TradicOes e festas de Pirapora” e “Tebas, o escf@raca da S€)”. Sendo assim, vale a pena

observar a sua letra.

Brasil recebe o mundo de bracos abertos

Vocé, que vem la de outras terras

Pra viver no meu pais

Seja bem vindo, pode chegar

SO que existe nova lei

Que o rei do samba, vai proclamar

Na folha vinte, no paragrafo segundo diz:

%2 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. Reedicdo dgrakado em 1974. Faixa 6.
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Aquele que negar e ndo querer sambar
Vai entrar numa escola de samba
Vai aprender a rebolar

E que bom que vai ser, sé quero ver
Todo mundo sambando pra valer
Serenim, Serenim, oba!

Serenim, Serenim, oba!

Olha o nosso rei na rua

Sorrindo, de bom humor

Dizendo que a vida precisa de alegria

E com tristeza ndo se faz amor

O povo atendeu o seu apelo

Abre alas tristeza que alegria vai passar

Quem vem la de fora pra viver no meu pais

Tem que gostar de samba, tem que aprender a sambar

E que bom que vai ser, sé quero ver
Todo mundo sambando pra valer
Serenim, Serenim, oba

Serenim, Serenim, oba

Salve, 0 meu Brasil, 0 meu Brasil
Salve, 0 mundo inteiro

SO que agora, quem vem la de fora
Vai ter que sambar

Quem nao samba vai embora

E que bom que vai ser, sé quero ver
Todo mundo sambando pra valer
Serenim, Serenim, oba

Serenim, Serenim, ob&

Ha dois pontos que se sobressaem na letra, a @@ucele que o samba € parte da
identidade nacional e a exaltacdo do género, askoa alegria efusiva do carnaval. No que
diz respeito ao primeiro, podemos partir do propitido da cancao, “Brasil recebe o mundo
de bracos abertos”. Fica explicita a ideia de awahto, de recepcdo. Mas ao mesmo tempo
cria uma dicotomia entre 0 nacional, aguele queb@ce o estrangeiro, que é recebido, que

vem de fora. Essa perspectiva é reafirmada nosvergiais.

Vocé, que vem la de outras terras

Pra viver no meu pais

Seja bem vindo, pode chegar

So que existe nova lei

Que o rei do samba, vai proclamar

Na folha vinte, no paragrafo segundo diz:
Aquele que negar e ndo querer sambar

. 4
Vai entrar numa escola de sar%%a

¥3 MARCOS, Plinio et al., op. cit., Faixa 6.
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Além disso, esses versos introduzem uma segundaagueD eu lirico indica uma
condicdo para o acolhimento, o estrangeiro devender a sambar. Esse € o elemento
central, que permite a sua aceitacdo e incorpordglocondicdo é descrita como uma lei,
outorgada pelo “rei do samba”. Essa ideia, da abég de saber sambar, se repete ao longo
do samba-enredo, como nos versos: “Quem vem l@rdepfa viver no meu pais/ tem que
gostar de samba, tem que aprender a sarmibak.cancdo opera, portanto, com 0 Senso

comum, com a ideia do samba como elemento camstaterdo povo brasileiro.

Com relacdo ao segundo ponto, chama atencao zagéb da imagem do “rei do
samba”, que nos parece uma referéncia a figuraed®Bmo, personagem caracteristico dos
festejos de carnaval® Os versos “Olha 0 nosso rei na rua/Sorrindo, de homor/Dizendo
que a vida precisa de alegria/E com tristeza n&azamor®®’, reforcam a ideia de que se
trata de Momo, responsavel pela abertura do calinavadar inicio aos festejos. Ha implicita
aqui uma conclamacéo para a participacdo da f@ssan como uma associacao direta entre
ela e o sentimento de alegria. Tal perspectiva diqalicita nos versos seguintes. “O povo

358

atendeu o0 seu chamado/Abre alas tristeza que aaaleg passar®’>” Outro elemento a ser

destacado € a utilizacdo da expresséao “abre #ipi€a dos desfiles de carnaval.

Diante dessas consideracfes, vale a pena retofmaseado narrador nessa faixa. E
possivel pensar que ele se refere ao samba, carancdo, quando fala da necessidade de
preservar as “formas mais auténticas” de exprgsspolar. Contudo, se expandirmos nossas
referéncias, se observarmos essa intervencéo notexém mais amplo - pensando o ciclo de
historias que compde o lado B — podemos compreenddinor seu alcance dentro da
proposta do disco. A faixa seguinte apresenta elseimportantes e que devem ser
considerados.

$4MARCOS, Plinio et al., op. cit., Faixa 6.
%% |bid.

% Segundo Maria Aparecida Urbano, ha referénciasraopagem do Rei Momo no carnaval de S&o Paulo
desde a década de 1920. Cf. URBANO, Maria Apare@danaval & Samba em evolugéo - na cidade de Sao
Paulo. Sdo Paulo: Pléiade, 2006.

%" MARCOS, Plinio et al. op. cit. Faixa 6.
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Nela, a intervencao Plinio Marcos pode ser divididaduas partes. A primeira tem
inicio com a seguinte fala: “O samba de S&o Paulbavdo interior, vinha dos terreiros de
café, era o samba batuque, o samba do trabalhambasdo toco®° A principio, ndo ha
acompanhamento musical. A partir da palavra trabathpossivel distinguir o som de um
instrumento percussivo que executa uma frase @tniia se estende muito além da fala de

Plinio Marcos. Quando se encerra, comega a segantada sua intervencao.

Foi num terreiro de café que o Zé Maquininha apearalsamba, congada, reisado e
também aprendeu a jogar bola. Como boleiro, elgath@ ser craque. Foi ponta
direita do Radio de Mococa. Um cracdo. Quando efeprou a chuteira, ele veio
pra Sdo Paulo. Chegou aqui e logo foi sendo capitdpitdo de congada. A mulher
dele, a Dona Chica, foi ser a bandeira da congaxfileo dele, o Zequinha, foi ser
sentinela da congada. Seu sentinela, vocé estnda’f°

Temos, portanto, tematicas distintas dentro da radaima. Num primeiro momento,
Plinio Marcos busca determinar a suposta origersatitba paulista. Somente depois disso é
que, na condicdo de narrador, comeca a contarwaostes a trajetoria de vida de Zeca da

Verde.

Vale a pena explorar com cuidado o primeiro temg&sade prosseguirmos a analise.
Nessa primeira intervengcdo, nota-se a preocupagaaledinir um espaco geografico de
origem para o samba paulista: o interior. Essegssir de localizacdo torna-se ainda mais
preciso quando o narrador acrescenta que ele pawios terreiros de café, indicando,
através da atividade agricola, uma origem rurabeClambrar, que o desenvolvimento da
producao cafeeira no estado de S&o Paulo, ao k#@do XIX, se deu por décadas baseado
na utilizacdo da méo-de-obra escrava de origemaafit®: Portanto, podemos considerar que
ao se referir ao terreiro de café o narrador pdéendo so localizar espacialmente a origem
do samba paulista, mas também associa-la a umad&mpraticas sociais ligadas a cultura
afro-brasileira. Por isso, a afirmacédo de que ‘®eisamba batuque, o samba do trabalho, o

samba do toco”.

%9 MARCOS, Plinio et al., op. cit., Faixa 7.
%% |bid.

%1 cf. PRADO JR., CaioHistoria econdmica do Brasil S&o Paulo: Brasiliense, 1970, p. 165 — 167. CQSTA
Emilia Viotti da.Da monarquia a republica: momentos decisivos. Sdo Paulo: Unesp, 1999, p—312.
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E significativa, nesse sentido, a utilizacdo daresgfio “samba do toco”. Ela nos
parece uma referéncia direta aos tambores feitdsodeo de madeira escavada, recobertos

com pele animal em uma das extremidades. Sobngresenca no pais, Paulo Dias comenta:

Diferentes expressdes afro-brasileiras de matrintobautilizaram tambores
esculpidos em troncos de arvore escavados e como dado por pregos ou
cravilhas, incluindo o jongo (regido Sudeste), au@pae de umbigada (SP), o
candombe (MG), o zambé (RN), o samba de aboio G&mbor de crioula (MA),
o batuque (AP), entre outras. Como demonstrarand@stde pesquisadores como o
austriaco Gehard Kubik e o congolés Kasad wa Mukasdaambores integram os
conjuntos utilizados nessas tradicfes possuem forenduncdes musicais que
remetem a culturas da Africa Central e Meridioffalis instrumentos precisam ser
afinados ao calor do fogo, pelo fato de terem or@quregado ou fixado com
cravilhas. As expressdes tradicionais banto-biessleque utilizam esse tipo de
tambor constituem uma grande familia com represtegam todo Brasif?

Dentre as varias manifestacées que se utilizameg@sstrumentos, € licito supor que
0 narrador se refere ao batuque de umbigada. Sgjae emprega a palavras batuque para
definir a origem do samba paulista, seja por laeala sua origem no interior do estado de
Séao Paulo, nas areas em que se desenvolveu tdavouma cafeeira quanto o batuque de
umbigada. Essa suposicdo ganha forca quando coasioe a frase ritmica presente nessa

faixa.

J& haviamos dito que as intervenc¢des do narradyr ref disco, permeadas por
pequenos trechos musicais, que desempenham oracaofwle fundo musical, ora a de
complemento as suas falas, preenchendo o siléntie elas. No caso em questdo, ndo é
possivel identificar qual € o instrumento utilizadws podemos extrair algumas informagdes
interessantes de sua estrutura musical. Ao trar&séoe observamos a presenca de um padréao
ritmico nos dois primeiros compassos, geralmentgide de uma variacdo nos dois

seguintes®®

%2 BUENO, André Paula; TRONCARELLI, Maria Cristina;]AS, Paulo (org.)O Batuque de Umbigada:
Tieté, Piracicaba e Capivari — SP. Sdo Paulo: Aaséo Cultural Cachuera!, 2015, p. 53.

%3 “Na musica, quando falamos em ritmo, estamos ef@sindo a como organizamos 0s sons no tempo. O
arranjo formado por uma sequéncia de notas musioaiduracéo diferentes (mais longas, mais cuidasjam
um padrao ritmico. Uma caracteristica da musidesafa € a retomada periddica de um padrao ou seiquén
ritmica tocada em um determinado instrumento. @l fia sua sequéncia emenda com seu inicio, daicéiaa
de uma formacéao circular”. Ibid., p. 96.
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FIGURA 12 — Frase ritmica (Faixa 6 — “Congada”)

No batuque, a chamada orquestra - conjunto deumsttos utilizados - é
tradicionalmente formada por dois tambores de madmcavada, o tambu e o quinjengue,
um par de matracas e o guaia. O tambu possui umme foonica ou cilindrica, tem um timbre
mais grave e cabe a ele executar os solos. Elsiéi@uado rente ao chdo e o musico que o
toca geralmente se senta nele na posicédo do aavaleguinjengue tem forma de célice, um
som mais agudo, é apoiado no tambu na transvéialdesempenha a funcéo @enbor
base executando padrdes ritmicos curtos e repetidos ggadar a manter o andamento do
grupo. As matracas consistem em um par de basedsmdeira que sao percutidos no corpo
do tambu. Sua fungéo é orientar com seu som fotrdho para a sincronia de todos os
instrumentos. Por fim, temos o guaid, um tipo decalho com cabo, geralmente feito de lata.
Ele é utilizado principalmente pelo modista, madmams pulsos basicos e orientando o

canto>®*

Diante do que foi exposto aqui, vale a pena repmioca transcricdo musical do
batugue de umbigada feita por Paulo Dias e comparam o trecho que transcrevemos.

%4 BUENO, André Paula; TRONCARELLI, Maria Cristina;IA8, Paulo (org.). op. cit, p. 96 — 102.
MANZATTI, Marcelo Simon.Samba Paulista, do centro cafeeiro a periferia doentro: estudo sobre o
Samba de Bumbo ou Samba Rural Paulista. Disserti;BtestradoS&o Paulo: PUC, 2005, p. 22.
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FIGURA 13 — Batuque de umbigafa

Percebe-se certa similaridade entre o padréo dtmncontrado no trecho do disco
com a linha do quinjengue da transcricdo de DiasvaiacOes que encontramos, por sua vez,
podem ser o resultado da tentativa de recriar @rippia do batugue em um Unico
instrumento. Seja como for, os elementos elencatfoaqui, tanto na fala do narrador quanto
no trecho musical analisado, parecem remeter agatede afirmar uma origem rural do

samba paulista, vinculada diretamente ao batuquentdégada.

Quando essa primeira parte se encerra, tem inibistéria de Zeca da Casa Verde.
Porém, seu ponto de partida é a trajetoria da i@mmd sambista, mais especificamente a de
seu pai, Zé Maquininha. Novamente, a imagem deiterde café € invocada como local de
origem e aprendizado. “Foi num terreiro de café qué Maquininha aprendeu o samba,
congada, reisado e também aprendeu a jogar #8l€hama atencéo o fato de que ao invés
da relacdo entre o samba e o batuque de umbigstdaekecida na fala anterior, temos aqui a
referéncia a outras duas formas de manifestac@esbisileiras, a congada e o reisado.
Outro elemento importante € o futebol. A atuaca@@d&laquininha como jogador no Radio

de Mococa nos permite situar a origem da familissaecidade do interior paulista, cuja

%5 BUENO, André Paula; TRONCARELLI, Maria CristinalAS, Paulo (org.), op. cit., p. 97.

% MARCOS, Plinio et al., op. cit., Faixa 7.
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histéria esté ligada a expanséo da lavoura denca$&culo XIX e & construgcéo da Estrada de
Ferro Mogiana, importante caminho de escoamenfwatiucao cafeeira.

Nota-se, na fala do narrador, que o fim da atudedné Maquininha como jogador de
futebol é associado a mudanca da familia do int@aoa a capital. “Quando ele pendurou a
chuteira, ele veio pra S&o Paulo. Chegou aqui ® g sendo capitdo. Capitdo de
congada™®’ Embora ele ndo aponte os motivos para a mudancaiddele, podemos
compreender o deslocamento da familia de Zeca da Zarde como parte do processo de

migracdo da populacdo negra para Sdo Paulo afisicéa >

O trecho em questdo traz também outro elemento riamge, a manutencdo de
determinadas praticas culturais no novo ambierdeafimacdes do narrador condizem com a
realidade da cidade nas primeiras décadas do s¥dul&mbora S&o Paulo tenha passado
por um profundo processo de transformacédo, detadas praticas se mantiveram por um
periodo consideravel nas areas mais afastadasntto,ceomo os batugues de umbigada e as
festas de 13 de Maios na Zona Norte. O mesmo pedeli® em relagdo as congadas,

reisados e festas de Santa Chiz.

E justamente essa ideia de continuidade que pemnitearrador inserir dentro da
histdria o restante da familia. Segundo ele: “Ahruldele, a Dona Chica, foi ser a bandeira
da congada e o filho dele, o Zequinha, foi seriselat da congada. Seu sentinela, vocé esta
de ronda®’®. Mais do que inserir novos personagens, a passagera como deixa para o
inicio da cancao propriamente dita. Ouve-se ent@rale Zeca da Casa Verde: “Boa noite
minha gente. Congada vai comecar, louvando Sdodgereo povo do lugar. A Senhora do
Rosario foi quem nos permitiu. Por isso, canta pmo que o canto sempre exisfitt’ Um
apito executa uma chamada e os demais instrumentoscam a ser executados. Como
anunciado, trata-se de uma congada em homenagém BeBedito, como podemos observar

pela letra da cancéo.

%7 MARCOS, Plinio et al., op. cjtFaixa 7.

38 Esse processo de migracéo e o estabelecimenimpdéapao negra na capital foi discutido com mataltes
no capitulo 3.

%9 MORAES, José Geraldo Vinci das sonoridades paulistanasA musica popular na cidade de Sdo Paulo,
final do século XIX ao inicio do século XX. Rio daneiro: Funarte, 1997, p. 99 — 104.

30 MARCOS, Plinio et al., op. cjtFaixa 7.

371 bid., Faixa 7.
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Congada

Gente abram suas portas
Ougam o badalar do sino
E dia de festa

Do negro santo

Que traz no colo, branco
Jesus menino, ai, &t

Dentro das manifestagdes culturais de origem afmeHieira, podemos enquadrar a
congada no grupo dos cortejos. Sua estrutura amtemndos desfiles em logradouros e pracas,
da exposicéo para o publico em get&l Tal caracteristica esta presente na fala de Zaca d
Casa Verde que precede a canc¢do. Ela funciona acomanuincio, como um indicativo aos
espectadores do inicio da congada e, ao mesmo tampgedido de licenca aos santos
devotos para o inicio dos festejos. A mesma |ogaeece organizar a cancdo. Os dois
primeiros versos funcionam como um convite ao podblanunciando o inicio da festa. Os

demais, indicam a quem ela é consagrada - Sdo Beredapontam o seu carater religioso.

E importante ter em mente que a origem dessa nstajfo remete ao periodo
colonial e a formacédo das irmandades negras qgefestas religiosas e oficiais, buscavam
louvar seus santos de devocéao, principalmente N®seshora do Roséario, Sdo Benedito e
Santa Ifigénia. Mas devemos compreendé-las tamlmmo dormas - sob a dominagédo da
ordem escravista e da cultura europeia - de magéedos lacos simbdlicos com as
linhagens de ancestralidade africdffaEm linhas gerais, ela congrega musica, danca e
elementos dramaticos, representando a coroacareidosongos. Por isso, temos a presenca
de personagens como reis e rainhas, suas corte&xadas com bandeiras, guardas e
capitdes’®

32 MARCOS, Plinio et al., op. cjtFaixa 7.

373 Cf. DIAS, Paulo.Comunidades do Tambor [s.l.]: Associacdo Cultural CachueiraDisponivel em:
<www.cachuera.org.br/ >. Acesso em: 24 jul. 2015.

374 Cf. SOUZA, Marina de Mello e. Histéria, mito e idielade nas festas de reis negros no Brasil —agcul
XVIII e XIX. In: JANCSO, Istvan; KANTOR, Iris (org. Festa: Cultura & Sociabilidade na América
Portuguesa, v.1. Sdo Paulo: Hucitec, p. 249 — 2601, p. 255. DIAS, Pauldrmandade de Nossa Senhora
do Rosério de Justinépolis — MG [s.l]: Associacdo Cultural Cachuera!l. Disponiveim: <
www.cachuera.org.br>. Acesso em: 24 jul. 2015.

375 |[KEDA, Alberto T.; FILHO, Américo Pelegrini. Celeicdo populares paulistas: do sagrado ao profano. |
SETUBAL, Maria Alice (coord.)ManifestacBes artisticas e celebracdes populares BEstado de S&o Paulo.
Colecgéo Terra Paulista: historias, artes e costunods3. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2008, p. 197
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Diante do que foi dito, chama atenc¢&o o uso, pde gk narrador, das personagens da
congada para se referir & familia do sambista. iCGé @presentado como o capitdo, a mae
como aquela que carrega a bandeira e o filho, amsentinela. Essa hierarquia, baseada nos
lacos de parentesco e representada pelas pateasegpelsonagens, ganha sentido na

continuagdo da historia de Zeca da Casa Verdexadaguinte.

Nas quebradas da vida, a arte popular era passaddicas de pai para filho. A
filosofia se aprendia no meio da batalha, na teatate ganhar o pao de cada dia.
Quando o Zé Maquininha desencarnou e foi falar Dews, a situacao da familia do
Zeca ficou muito mais para Sdo Benedito do queSpirio Antdnio, pretinha. Ai o
Zeca teve que dar duro. Foi ser guia de cego, reirmi carregador de saco de
batata. Deu um duro danado, mas conseguiu entesgmba de verdade! O samba
dos cordfes! Corddo do Vai-Vai, Corddo dos Campseés, Cordao do Camisa
Verde e Branco da Barra Funda, depois Primeiral&stm Samba de Séo Paulo, la
no Morro das Perdizes do velho Epilio Rosas. Depdisca foi pro Morro da Casa
Verde. E Ia tirou diploma de sambista, sambistaocie mumunhas, de tal coisa e
coisa e lousa. O Zeca do Morro, o Zeca da Casaeyerdeca Ternura. Uma das
melodias mais ricas do Brasi®

O conhecimento, seja do que o narrador denomiretdepopular, seja da vida, esta
radicado novamente na experiéncia. Experiénciaégpassada de uma geracdo para a outra
por meio da oralidade. E justamente nesse tipcodBecimento que se assenta a autoridade
do pai, o capitdo da congada. Experiéncia que smnd@ nas acdes do dia a dia, no ato de
trabalhar, no processo cotidiano de conseguir adig@es materiais de sobrevivéncia. Seria
um erro compreender essas duas formas de expagéoomo campos distintos. Maurice

Halbawachs alerta para essa relacdo entre as @utiianas e a apreensao da musica.

Desde cedo a criangca é embalada por cangfes de Miai tarde, ela repete os
refréos que os pais cantarolam a seu lado. Existergbes de brincadeiras, existem
cancdes de trabalho. Nas ruas das grandes cidadesidigas populares correm de
boca em boca [..]. As cantilenas dos vendedorelulkamtes, as cancdes que
acompanham as dangas enchem o ar de sons e addideS.preciso ter aprendido
musica para guardar a memodria de uma boa quantdtadantigas e melodias. [...]
Como nos lembramos de uma cancdo quando ndo soiisisos? [...] Quando
alguém bate com os dedos na mesa de modo a reproditmo de uma cancao
conhecida, podemos achar estranho que isso bastgasa dela nos lembrarmos.
[...] O ruido que nos chegam da natureza, e sq détase sucedem segundo uma
medida ou uma cadéncia qualquer. O ritmo é um pooda vida em sociedade.
Sozinho um individuo ndo poderia inventa-lo. Astigas de trabalho, por exemplo,
vem do retorno regular dos mesmos gestos, mas eroojunto de trabalhadores
[...]- A cantiga oferece um modelo aos trabalhasl@grupados, o ritmo vem do
canto em seus gestos. Portanto, ele pressupfe ampbaroletivo anterior. Nossas

378 MARCOS, Plinio et al., op. ciFaixa 8.
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linguas s&o rimadas. E o que nos permite distiragipartes da frase e as palavras
que, sem isso, se fundiram uma as outras e nosempagiam uma superficie
continua e confusa que ndo prenderia nossa atergésde cedo estamos
familiarizados com a medida — mas é a sociedad® ematureza material que a ela
nos acostuma.’

Como no caso de Geraldo Filme, de quem Zeca da\Gase era amigo de infancia,
sdo as experiéncias propiciadas pela familia espei@idades de trabalho que o levam -
segundo o narrador - a perambular pela cidadegadntar os territorios negros e a conhecer
espacos de sociabilidades em que se formavam ams rdd samba e agremiacdes
carnavalescas. Filme, ao relembrar sua infancsinase refere a esses percursos junto com o

amigo:

Depois de entregar as marmitas na pensédo da \&lpente corria pro Largo da
Banana, vé a negrada la. [...]. Entdo a gente gateemarmita, eu e 0 Zeca da
Casa Verde [...]. A gente ta junto desde meninaotgue a gente se considera
parente entende? Desde gardfo.

A trajetoria da familia de Zeca da Casa Verde m@irno no interior e depois na
capital - constitui, portanto, a chave para sum&mdo como sambista, que permite a ele a sua
insercdo nos espacos samba. Embora possua diferengastoria de Toniquinho Batuqueiro
apresenta a mesma estruttffaComo a de seu companheiro, o ponto de partiddhigoo

pelo narrador € a historia da sua familia, mais@Bpamente, a de seu avo.

O Velho Silvério morava em Pau Queimado. Um luggui do interior de Sao Paulo
gue s6 tem crioulo. Mas o Velho Silvério era o méésteiro de toda aquela regido.
Em Campinas, Tieté, Pederneiras, Piracicaba, nmgénava um pagode sem ir a
Pau-Queimado chamar o Velho Silvério pra tocar tamtambu é uma espécie de
danca de umbigadd’

Aqui, também encontramos a preocupacdo em situlrcad em que se passa a
narrativa. Pau Queimado é um bairro situado na mmahdo municipio de Piracicaba. Como
no caso de Mococa, trata-se de uma regido queuamistoria ligada a expanséo da fronteira

$"THALBWACHS, Maurice. op. cit p. 205 — 207.
378 Ensaio: Geraldo Filme. Direcdo: Fernando Faro. Sao P&ulndacdo Padre Anchieta, 1992, 53 min.

379 A histéria de Toniquinho Batuqueiro e sua fansB@ contadas nas faixas 10 e 11. Vamos analisangdes
presentes nelas, “De Pirapora a Barueri” e “Ditalitigo”, mais adiante e comparar com a narrativa
apresentada pelo narrador.

%0 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 10.
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agricola e, principalmente, ao desenvolvimentoasgtadra cafeeird®* Mas Plinio Marcos néo
faz referéncia a histéria econémica da regido paracterizar o local de onde provém a
familia do sambista. Chama nossa atencao pardeapi@senca da populacdo negra na regiao
e do batuque de umbigada, referido aqui como ddacambu’®® E a partir disso que ele
define o Velho Silvério, como um festeiro renomadoregido. As sua intervencéo na faixa
seguinte parte exatamente desse ponto.

E o velho Silvério quando ia tocar tambu fazia tAesle levar toda a familia. Do
filho mais velho, que era Zé Almofadao. Porque eégtempo quem era chique, era
almofadinha. Mas o Zé era muito grande, entdo kenafaddo. Até o neto cacula,
gue era o Toniquinho. E todos tinham que ir de dwa® branco mais branco. O
branco de anudncio de televisdo. Na volta o velHeéBo ficava na porta. E o
crioulo que nao tivesse coberto de poeira vermedttaentrava em casa, porque era
sinal que nao tinha batucado e envergonhava aideftiil

A festa constitui-se como mote para estabelecerretagdo entre o Velho Silvério e
as geracfes mais novas da familia. Uma relacacademela autoridade, na medida em que
impbe a familia condicbes para frequentar tais tegenHa aqui, um compromisso de
participar ativamente dos festejos, indicado peamostura de verificar se os familiares — ao
fim da festa — estdo com as roupas brancas cobdetgsoeira vermelha. A roupa suja
funciona como sinal de participacdo — 0 ndo cumgmim dessa regra € apresentado como
motivo de vergonha para a familia. O que esta ego gui €, novamente, uma nocao de
aprendizagem que néo dissocia o saber do fazedudénos a relacdo que existe entre as
acoes cotidianas e & musica na sua vertente popaldemos agora complementar essa ideia
a partir das consideracdes de Alberto Ikeda, PRide e Sérgio Carvalho. Elas nos ajudam a

compreender qual o papel das festas besse pratesgwendizagem.

A masica popular de tradicdo oral, associada qsasepre a outras formas de
expressdo, como a danca, o teatro, a improvisag&ticp, s6 adquire pleno
significado no contexto da celebracédo coletiva.ilAsa festa popular € um dos
ambientes por exceléncia dessa producdo musicalisica interessada, como notou

%1 Cf. TORRES, Maria Celestina Teixeira Mendesacicaba no século XIX.Piracicaba: Equilibrio, 2009.

32 A presenca da populacdo negra na regido estéamieete ligada & expansdo da fronteira agricola e a
utilizacdo de mao-de-obra escrava de origem afichmante boa parte do século XIX. Ha registrokugice de
formacao de quilombos nessa regido, como o de Cmiainem Piracicaba, e o quilombo de Capivari. Cf.
BUENO, André Paula; TRONCARELLI, Maria Cristina; &5, Paulo (org.). op. cit., p. 146 e 147. E impoita
notar que os municipios citados condizem com as&m que se realizavam o batugue de umbigada, ¢leje
ainda é realizado em Piracicaba, Tieté, Capivaniuri e Sao Paulo. Ibid., p. 16 e 17.

33 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 11.
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Mario de Andrade, na medida em que cumpre fungesis ou festivas e ndo se
destina unicamente a entreter uma plateia — agaz@ta comunidade participa de
maneira ativa dos eventos musicéfs.

Participar das festas, batucar, €, portanto, utmaaaméao so de integracdo do grupo
familiar, mas também um mecanismo de apropriacaceda tradicdo oral, de apreensao de
uma memoria coletiva. Isso posto, a referénciaedrg vermelha pode ser entendida também
como um indicio de que sao festas realizadas egirtes, o que reforca a ideia de se tratar de
um ambiente rural. O narrador prossegue descrevasdmracteristicas do Velho Silvério,

ressaltando seus poderes e conhecimentos.

O Velho Silvério quando fazia macumba, na horadgagle parava os atabaques sé
com os olhos. Ele olhava prum cacho de banana eeodeacho madurava. O Velho
Silvério quando batia palma, os tatus saiam da tteza&ndo cachaca pra ele beber.
Tem até uma cachagca com o nome de Tatuzinho, enerfagem ao Velho

Silvério 38®

H4a, nesse trecho, uma série de referéncias ao aple Pias denomina de universo
dos batuques de terreiro, manifesta¢des cultuteagé&m sua origem nos eventos com danca e

musica promovidos pelos negros escravizados narmoala Segundo o etnomusicologo:

[...] as festas de terreiro realizadas nas folgamasais e dias de feriados
concentravam a vivéncia dos escravos enquanto giapgue no dia a dia eles
trabalhavam dispersos no eito. Tudo aconteciaaafaimente através do canto e do
corpo em movimento, ao som dos tambores. Era mententouvar ancestrais, de
atualizar a crénica da comunidade, de travar desafapazes de amarrar com a
forca encantatéria da palavra proferida. Os vemsetaforicos entoados nessas rodas
s6 ofereciam ao branco um sentido mais literakung...]. No estado de Sao Paulo,
podem ser tomados como exemplo dos batuques @#derrJongo e o Batuque de

Umbigada®®*

Nesse sentido, destacamos na fala do narradoer@&mefa aos tambores, por meio dos
atabaques, e aos cultos afro-brasileiros, atraeéexpressdo “macumbd” Dentro das

34 |KEDA, Alberto; DIAS, Paulo; CARVALHO, Sérgio. Invducao. In: Cachuera! de Musica [s.L]:
Associacao Cultural Cachuera! Disponivel em: <:Httpvw.cachuera.org.br >. Acesso em: 20 nov. 2014.

35 MARCOS, Plinioet al. op. cifaixa 11.

386Ct. DIAS, Paulo.Comunidades do Tambor [s.l.]: CachueraDisponivel em: < http://www.cachuera.org.br
>. Acesso em: 30 nov. 2014.

%7 O termo “macumba”’ possui uma série de significado$ bastante controverso. Seguimos aqui as
consideragfes de Reginaldo Prandi: “Macumba [eveder sido a designagéo local do culto aos oruésteve
o nome de candomblé na Bahia, de xangd na regi@i@ajule Pernambuco a Sergipe, de tambor no Masanha
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manifestacoes religiosas afro-brasileiras, os taespossuem grande importancia, na medida
em gque séo considerados objetos sagrados. Saspmsaveis por estabelecerem o vinculo
entre os homens, e entre esses e as divindadespfitos ancestrai&° O Velho Silvério é
descrito como aquele que tem poder sobre os tas\qooes € capaz de com o olhar silencia-
los. Outro elemento importante € a referéncia do. t&egundo o narrador, o avé de
Toniquinho Batuqueiro era capaz de invoca-los:]“fjuando batia palma, os tatus saiam da
toca trazendo cachaca pra ele beBErA figura do tat( aparece em diversos pontos dggon
assim como em deixas de samba de bumbo. Trata-sendefigura que possui muitos
significados, entre eles a de um mediador entioosens e os espiritos ancestraislemos
gue considerar aqui, o papel importante da lingmagetaférica empregada nos batuques de
terreiro e reproduzida, no disco, na fala de PIM@rcos. Dias aponta que tal linguagem

deriva do:

[...] uso de uma poética metaférica que se colasante proxima da linguagem
simbdlica dos provérbios e das adivinhas, form@sélias da oralidade bastante
correntes na Africa bantu. Por serem representagéas da palavra dos ancestrais,
essa categoria expressiva extremamente sintéidazticomo poucos, 0 pensamento
tradicional africano. A utilizacdo quotidiana deoy#rbios que fazem uso de
recursos metaforicos foi registrada em fins do IséeddX e inicio do XX em
diferentes grupos etno-linguisticos na Africa CantOcidental e Oriental. A
habilidade em se expressar através de locucdeerpiais, metaforas e enigmas,
cara aos guardides das tradicdes orais na Afdda, provavelmente informado, em
terras de exilio, a poética dos terreiros e seszAldaptada as estreitas condicdes de

de batugue no Rio Grande do Sul [...]. Macumba deegualquer modo, nos levara ao surgimento da meaba
como religido independente no primeiro quarteleleétulo, mas que poderia ter sido perfeitamemendi@ada

de candomblé, desde que se deixassem de lado @&dasmalbs candomblés nagbs da Bahia que monopatizara
a atencdo dos pesquisadores desde 1890. De todn madumba é o termo corrente usado em Sao Pawulo, n
Rio, no Nordeste, quando se faz referéncia asi@ebgde orixds. E € uma autodesignagdo que ja perde
sentido pejorativo, como pejorativo foi, na Baluidermo candomblé.” PRANDI, Reginald®s candomblés de
Séo Paulo.S&o Paulo: Hucitec, 1991, p. 45.

%8 Segundo Dias: “Em festas de comunidades negras PBeisil afora encontramos variados tipos de
celebragBes musicais com toques de tambor, cams®s e improvisos, dancas e expressdes do deeptejos
gue podem acontecer em terreiros e quintais, enieatsls sagrados como templos ou igrejas, ou espsgha
em, detalhados cortejos por caminhos, ruas e pragagonas urbanas e rurais. Quem na lida diariaddase
encontra disperso, vem se encontrar ao sonydea palavra de origem banto que significando tambla faz
parte do vocabulario afrodescendente do Sudestdldia. Em comunidades dessa regido, 0 mesmo termo
africanoengomalou o ja portugués brasileiro oral tambd ou tambuatuque) que nomeia o instrumento pode
também designar a festa-celebracéo, o coletivoedéeiros daquela tradicdo e o espaco que se refingm
Podemos, entéo, pensar essas engomas como conagdtathmbor, coletividades que se reconhecentia par
do nome e presenca falante desses instrumentosexdeispdo nas rodas”. Cf. BUENO, André Paula;
TRONCARELLI, Maria Cristina; DIAS, Paulo (org.). ogit., p. 76.

%9 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 11.

390 ALCANTRA, Renata deA tradicdo da narrativa no jongo. 105 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) —
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio deittarz008, p. 88.
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vida na escraviddo, essa arte ganha novos sigiificacomo por exemplo, a

producdo de duplo sentido atendendo & necessidaderdunicacdo cifrada entre
391

cativos:
Tem a mesma intencdo, de demonstrar os poderesitio Bilvério, a referéncia a
capacidade de fazer um cacho de banana amadufeata-se inclusive de uma referéncia
recorrente dentro do universo dos batuques dertepaulistas. Nas entrevistas realizadas por
Marcelo Manzzati para sua tese de mestrado sobaenba de bumbo, encontra-se o seguinte

relato:

Abilio — O meu irméo, ele sempre ia em festa laad@nhece. O Samba |4 era
muito bdo. La dava um... faiz nascé um cacho dar@rPrantava uma bananeira e
ja dava o cacho e o povo comia maduro que tinha.

Marcelo — Isso no Samba, 14?

Abilio — Esse Samb#?

Dona Mazé, jongueira do bairro de Tamandaré emdfngueta, conta uma histéria

semelhante sobre seu tio Bastidozao e os jongugrastigamente.

Jongueiro, pra mim, € como meu tio era. Que pugavdo, fazia nascer bananeira
na beira do jongo. Bananeira dava banana e davegoamundo comer. Entendia
das coisas. Agora, a gente ndo é jongueiro, a gesméa pra distrair... Mas

antigamente, o jongo era Séfio.

Na figura do Velho Silvério temos, portanto, a jamgle uma série de elementos que
remetem as tradicbes populares do interior de $@oPem especial aquelas ligadas ao
universo cultural dos batuques de terreiros. Pernmedio do avo, estabelece-se uma ligacéo
entre tais conhecimentos e as geracées mais remras, indica o narrador: “E ai, foi que toda
a familia aprendeu as mumunhas do tambu, do samiéand! e um pagode$® Entre todos,
€ 0 neto Toniquinho Batuqueiro, apontado como sa@iomnepresentante.

Mas um dia o Velho Silvério morreu e a familia tedadispersou. O neto cacula, o
Toniquinho, veio pra Sao Paulo. Veio tentar a sogecidade grande. Queria ser

%91 Cf. DIAS, PauloTradicdo e modernidade nas ingomas do sudeste: Jang Candombe]s.l.]: Cachuera!
Disponivel em: < http://www.cachuera.org.br >. Asem: 30 nov. 2014.

392 MANZATTI, Marcelo Simon. op. cit., p. 177.

393 KISHIMOTO, Alexandre; TRONCARELLI, Maria CristinaDIAS, Paulo. O Jongo de Tamandaré:
Guaratinguetd — SP. Sdo Paulo: Associa¢do Cullaehuera!, 2012, p. 53.

394 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 11.
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engraxate da Praga da Sé, mas os bons lugaresvidasa estdo todos sempre
ocupados. Ai foi aquele entra ndo entra, entreenéi@, entra ndo entra. Ele teve que
mostrar que era neto do velho Silvério. Que era hamernada, bom na cabecada,
entrou na dentada e instalou a caixa dele ali,éhd@relégio da Praca da Sé. E
ganhou o apelido de ponteiro caido. Mas foi algrarando bota de bacana e
batucando na caixa que ele se criou e ficou sen@owrutd de cruz na testa. Hoje
Toniquinho Batuqueiro, um dos maiores batuqueimBicsil**

Cabe apontar que essa passagem da historia do Siléoio para a de Toniquinho
Batuqueiro possui duas rupturas importantes. Prapggmos a morte do avd que implica a
dissolucdo do nucleo familiar. Depois, a transfei@rdo neto do interior para a capital,
representando a passagem do universo rural pat@aoas Contudo, chama atencao o fato de
que sua afirmacao na cidade se da mediante aagétizdos conhecimentos apreendidos com
seu av0. Segundo o narrador, Toniquinho: “[...Jeteypue mostrar que era neto do Velho

Silvério. Que era bom na pernada>”

Como no caso de Zeca da Casa Verde, a entradaiveramdo samba se da a partir
de um processo de ressignificacao das tradi¢cdas rdiante da nova realidade encontrada na
capital. Assim sendo, 0 que pesa na balanca — gusia de dizer o narrador — é a énfase
dada por ele a esse processo de transicdo. Pordeleiodas historias dos dois sambistas,
consegue descrever o que considera os fundamensasmba feito em S&o Paulo, sua origem
peculiar em relagdo a outras vertentes, assim @seu processo de formagéo na transigéao

para o ambiente urbano.

5.1SEGUINDO AS CANCOES

Ja tivemos a oportunidade, ao analisar as cangiesampde o lado A, de discutir
como a organizacao das faixas constroi relacoesgidicados entre as cangbes. O mesmo
parece acontecer no lado B, principalmente quaihdersamos o ciclo de faixas dedicadas a
histéria de Toniquinho Batuqueiro. Esse arco € &onpor trés cancdes: “De Pirapora a

395 MARCOS, Plinio et al. op. citFaixa 11.

3% 1bid.
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Barueri”, “Ditado Antigo” e “Bloco do Chora GaloDas trés, a Unica que nao aparece no
encarte como composi¢ao de Toniquinho BatuqueieéPirapora a Barueri”. A informacao
que consta no disco é que ela foi “recolhida doldoé paulista®®’ Essa cangéo possui uma
letra extremamente simples, composta de apenayel@ss, com uma pequena variacdo do

primeiro quando é cantado pela segunda vez.

De Pirapora a Barueri

Pirapora eh, Barueri, Pirapora eh, Barueri
Quem tem dinheiro vai, quem ndo tem que fique»i.(2

Pirapora oh, Barueri, Pirapora oh, Barueri
Quem tem dinheiro vai, quem nao tem que fiquexfi2

A intencdo aqui nos parece ser a de reproduzir mbaade bumbo, também
denominado de samba rural paulista. Trata-se denuodklidade de samba desenvolvida na
porcdo centro-oeste do estado de S&o Paulo a garsiéculo XVIII, expandindo-se a partir
dai para outras regides do estado, incluindo atatapi sul de Minas Gerais. Podemos
enquadra-la no grupo dos batuques de terf&lrBo ponto de vista musical caracteriza-se
pelo uso de apenas instrumentos percussivos, Sermonbo o instrumento principal que
executa as variagbes. Como os demais batuquesrdigcteas cancdes seriam resultado de
um dialogo intracomunidade, constituido a parts daestdes cotidianas do grupo. Mario de
Andrade, refere-se a elas como textos-melodia atapo importancia da consulta coletiva,

momento em que uma nova cancao é proposta ao dfupo.

Tendo isso em vista, vale a pena identificar geenehtos séo utilizados na cancgao
para remeter a essa manifestacéo cultural. Nos#o e partida sera analise da letra. No que

diz respeito ao significado, levando em conta apemaentido literal das palavras, ha a

397 Chama atenc&o o fato de ser a Unica cancédo carodaacreditada ao “folclore paulista”. Todas asras
aparecem como composicao de um dos trés sambistas.

3% MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 10.

39 Cf. DIAS, Paulo.Comunidades do Tambor [s.l.]: Associagdo Cultural CachueirdDisponivel em:
<www.cachuera.org.br/ >. Acesso em: 24 jul. 201BNATTI, Marcelo Simon, op. cit., 2005.

400 cf. ANDRADE, Mério de. op. cit. p. 155 — 169.
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indicacdo de um trajeto que por si s6 é significeli* Sdo citadas no titulo e nos versos
iniciais duas cidades, Pirapora do Bom Jesus eeBaiMa primeira ocorre todos os anos a
festa em homenagem a Bom Jesus, realizada entee (8 de Agosto. Essa festa atrai
milhares de romeiros vindos de diversas regidegslado de Sédo Paulo. Até o inicio da
década de 1940 a festa era um dos principais paet@ncontro de sambistas do estado de
Sédo Paulo. Nos barracdes localizados na periferieidhde, apos as festividades religiosas,
realizavam-se samba de bumbo, batuque, jongo euctiflA cidade de Barueri, por sua vez,
faz parte do trajeto dos romeiros que se dirigdPrapora, principalmente daqueles que vem
de S&o Paulo. E sintomatico o fato da estradaigae$ dois municipios ser conhecida pelo
nome de Estrada dos Romeif85.

Era comum, entre as comunidades negras da capitafjanizacdo de caravanas para
participar das festas em homenagem ao Bom J¥sidesse sentido, é provavel que se
deslocassem de trem até Barueri e de |4 para Pirapela Estrada dos Romeif§s.A
geracdo de sambistas da qual fizeram parte Gefilde, Zeca da Casa Verde e Toniquinho
Batuqueiro frequentou as festas de Pirapora. SéddCdo Peruche, em um depoimento ao
Instituto Samba Auténtico, descreve as viagensfepieom a familia a festa de Bom Jesus,

assim como o que acontecia nos barracées em duosigedavam os romeiros.

Veja bem, pra falar de samba aqui em Sao Paulfa Era levado pelos meus pais,
década de 30, devia ter uns sete, oito anos. Elemi&o que tava no primario. la
em procissédo, quem conhece Pirapora do Bom Jedusg iamos, meu pai, minha
mé&e me lavavam para a festa de Pirapora de Bora.JeduO que acontecia? O que
acontecia, minha mée ia pra reza, ia para a igrejstar homenagem aos santos. O
que fazia meu pai? Meu pai, 14 nas margens do Tiidté um barracdo de madeira,
grande [...], meu pai me pegava e “vem menino, vaomigo” [...]. Me levava pro
barracdo onde a gente ia jongar [...] Que acanteesses barracdes em Pirapora do
Bom Jesus? Dividia-se, quem conheceu bem, quenoaleegongar sabe como é.
Dividia-se as mulheres e as meninas de um ladcs, d8homens e as criancas do

4% Como dissemos, o samba de bumbo pode ser cortidena batuque de terreiro que também se utiliza de
linguagem metaférica. Por isso, nossa advertémoiaeéacdo a analise da letra e o fato de nos ateapenas
ao sentido literal das palavras.

402 Cf. MANZATTI, Marcelo Simon. op. cit.
%3 Rodovia SP — 312.

404 Cf. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes von. op, pit.113 e 114MORAES, José Geraldo Vinci dAs
sonoridades paulistanasA musica popular na cidade de Sao Paulo, finalébuls XIX ao inicio do século
XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1997, p. 93.

405 pela cidade de Barueri passa a linha de trem tigaa@strada de ferro Sorocabana. Ela foi constrefd
funcédo do escoamento da produgédo cafeeira e liggsialmente Sorocaba a cidade de S&o Paulo. Batte
ainda esta ativa, constituindo a linha 8 — Diamdat€ompanhia Paulista de Trens Metropolitanos {@PT
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outro lado. Pai do samba, um bumb&o, chamava déuraba grande, artesanal,
todo artesanal. [...]. Como era o jongo? Separdi? éda a umbigada que o pessoal
fala. Separava as mulheres e as meninas de une lads, os homens, e as criancas
do outro lado. Pai do samba, com zabumba, recq-tedo artesanal, tarol e etc.,
vamos jongar. Batida caracteristica dos corddesadePaulo. [...].

Entdo, veja bem, essa malemoléncia que o nego tesamba, esse sacodimento,
vem do jongo. Isso vem do jongo gente. Separapaj do samba ia tirar um ponto,
uma cantiga. E dizia assim [...] As mulheres vinhguele movimento de vai e vem,
vai e vem. E o pai do samba parava e cantava. Uma/gm até os dias de hoje,
ainda vem. Dizia assim: “Em Tieté fizeram cadeiga’io[...] cantava-se duas vezes
claro. Pra que? Pra plateia que estava la que mdtmesse aprender. “Em Tieté,
fizeram cadeia nova/ Em Tieté, fizeram cadeia ndWafiazinha, coitadinha e
criminosa/ Mariazinha, coitadinha e criminosa”. giilando comecava aquela batida
forte [...] ia aquele vai e vem. [...] Cantava-geibp, cantava uma , duas, cinco, dez
vezes. Tava cansando, aquela cantiga tava cans@qju®acontecia? Com todo
respeito, se alguém quisesses cantar, que tefezee? Punha a médo no bumbo [...]
parava de tocar, to pedindo licenca para podeacahito pai do samba dizia assim:
“Ea”, todo mundo respondia “Ea”. Por que esse gtéd'Ea"? Eu pedi licenca pra
poder cantar e vocés todos vendo, toda plateia taqua 14, pessoa que tava
jongando e prestava atencdo em quem ia cantdrChntava duas vezes, por
exemplo: “Dinheiro € meu, mas tdo querendo me tarBam alto, pra todo mundo
ouvir. “Dinheiro € meu, mas tdo querendo me toninheiro € meu, mas tao
guerendo me tomar/ Por causa do meu dinheiro,uéceqdo me matar/ Por causa
do meu dinheiro, tdo querendo me matar” [...]. Untr@ que fosse improvisar,
qualquer coisa. Vinha, até o pai do samba, pund@mo bumba e voltava a gritar
“Ea”, entdo era outra pessoa que ia cantar [..rh “Birapora, em Barueri/ Em
Pirapora, em Barueri/ Quem tem dinheiro vai, quém tem que fique ai/ Quem tem
dinheiro vai, quem n&o tem que fique ai”. AssimRirapora do Bom Jes{¥.

A fala de Seu Carldo do Peruche é rica em inforemgcpor isso, ainda que seja
extensa vale a pena analisa-la com cuidado. A panmguestdo que se coloca é a de
nomenclatura. Seu Carlao chama de jongo a margéesteultural que descreve, mas 0s
elementos presentes nela — sobretudo a presengaindbo e a coreografia em fileiras -
parecem indicar que se tratar do samba de bdfit®eja como for, a descricdo que da é
extremamente detalhada, sobretudo quando levamosoata o0 fato de se tratar de uma
lembranca de mais de 70 anos. Seu Carldo situaidassa Pirapora na década de 1930,

mesmo periodo em que Mario de Andrade realizouesawdo sobre o samba de bumbo. H&

“%® PERUCHE, Carlao do. Entrevista concedida ao pratmba e Cidadania em ago. 2001. S&o Paulo, v. 3.
Acervo Instituto Cultural Samba Auténtico. Registra Audio.

4" No jongo sdo utilizados geralmente dois tamboocesambu - tambor maior de som mais grave - e o
candongueiro - tambor menor com som mais aguddalidiomalmente séo feitos de troncos de arvore esttav
ou a partir de barricas. H&4 também a presenca @@ gm algumas comunidades e da puita, espécidctede
som mais grave. No que diz respeito a coreogrédig geralmente dancado em roda, tendo sempre sahroa
centro dancando, enquanto 0s demais cantam e marcamo com palmas. Embora haja variagdes, como no
caso do jongo de Cunha que se danga coletivam@nt&ISHIMOTO, Alexandre; TRONCARELLI, Maria
Cristina; DIAS, Paulo. op. cit.
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uma proximidade significativa entre os elementad®ms pelo sambista e os analisados pelo

pesquisador.

Tendo em vista nossa discussdo, chama atencaelé®@entos no depoimento do
sambista. O primeiro, e mais 6bvio, é o fato decaletar uma versao muito proxima da
cancdo gravada no disco. O segundo, diz respeaistratura das cangdes, sdo todas disticos.
Soma-se a isso a informagéo de que cada versotadoatuas. Essa estrutura e a forma de
execucao que Seu Carlao identifica como caradteridb samba de bumbo é reproduzida na
gravacao de “De Pirapora a Barueri”. Também cowdin as analises feitas por Mario de
Andrade ao observa-lo em Sdo Paulo e em PirdBbRor fim, a descricdo que o sambista
faz dos instrumentos utilizados, todos percussigas,papel de destaque que da ao bumbo,
condiz com o arranjo feito para o disco, em quetiieou apenas o surdo, a caixa e pandeiro.

Sendo o primeiro responsavel por executar variacoes

Se “De Pirapora a Barueri”, na narrativa propostalisco, parece ter a funcéo
de nos remeter ao universo do samba de bumbo,edtass fde Bom Jesus de Pirapora, a
cancao seguinte, “Ditado Antigo”, parece desempeoti@o papel. A primeira audicdo dessa
cancao causa, em geral, um estranhamento. Takéatth ndo por ser algo novo, mas pela
dificuldade que temos em classifica-la. Prado, mpreender a analise musicologica das
cancOes de Geraldo Filme, estabelece uma diferemita os “sambas rurais”, aqueles que
considera como sambas de procedéncia rural, corageusitados em Pirapora, e 0s “sambas
rurais urbanos”, os que sao de procedéncia urlpamém com influéncias rurais. Apesar de
seu objeto de pesquisa ser as cancoes de Geraium Ela analisa “Ditado Antigo”. Para a
autora, a cancao de Toniquinho se encaixa na sagoaiggoria, a dos “sambas rurais
urbanos™® O estranhamento a que nos referimos provém dessagio de uma cancio

entre lugares, na medida em que articula referémeissicais distintas.

Do ponto de vista musical, podemos apontar doime&dos que remetem a esse
universo rural. O primeiro esta ligado a forma cartuica é tocada. Em “Ditado Antigo” ela
executa apenas uma nota, realizando a funcéo deagdar do tempo. Tal forma de tocar
assemelha-se a empregadapod@a tambor de friccho com som mais grave, presente em

diversas manifestacdes culturais do sudeste cojmiogo, ou o instrumento similar chamado

408 ANDRADE, Mério de, op. cit., p. 155 — 169.

409 PRADO, Bruna Queiroz, op. Gip. 124-125.
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onca utilizado no bumba-meu-boi maranhefi¥eSegundo, o arranjo dos instrumentos de

harmonia e a afinagdo com o intuito de remeteanesmodo de tocar da viola caipira.

Com relacdo a letra ela pode ser dividida, em $nfparais, em duas estrofes e um

refrdo, sendo este ultimo repetido sempre aposuwadadas estrofes.

Ditado Antigo

Mandei preparar o terreiro
Que ja vem chegando o dia
Vou encorar meu pandeiro
Preparar pra folia

Refréo

Quando comecar o pagode
Pego o pandeiro,

Caio na orgia (2 x)

No dizer de minha avé
Sambador ndo tem valia
Samba nunca deu camisa,
Minha v6 sempre dizia
Sambador ndo ganha nada
Dorme na calgada,

Nao cuida da familia

Refréo

Quando comecar o pagode
Pego o pandeiro,

Caio na orgia (2 £J*

Observando sua estrutura, percebe-se que o tegangdao esté contido no refrdo. As
palavras “orgia” e “pagode” sdo, em muitos samhmsa referéncia direta a fe$ta.E
justamente sobre esse mote que se estruturamaaniadra inicial quanto a estrofe apos o
refrdo, nesse caso um hepteto. Mas, se ambas festaacomo elemento comum, néo se
referem a ela da mesma forma. Na primeira estoode, lirico € um agente ativo e interessado
nela, na medida em que prepara o espaco em gstat®rrera e o instrumento para anima-

la.

“19 GALANTE, Rafael Benvindo Figueired®a cupddia da cuicaa didspora dos tambores centro-africanos de
friccdo e formacgdo das musicalidades do Atlantiegrd (Sécs. XIX e XX). 146 f. Dissertacao (Mestraxaho
Histéria) — Universidade de Sao Paulo, Sao Palib52p. 44 — 60.

“1 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 11.

412 cf. SANDRONI, CarlosFeitico decente transformagées do samba no Rio de Janeiro (1913)}18® de
Janeiro: Jorge Zahar, 2001; LOPES, Nartido-alto: samba de bamba. Rio de Janeiro: Pallas, 2005.
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Ja na outra estrofe, parece haver uma réplicaaapessura, mas construida a partir de
um conselho dado por um ente mais velho, a avo.oddenacdo da festa provém da
constatacdo de que o samba ndo é capaz de provendisdes materiais necessarias para a
sobrevivéncia. E dentro dessa chave que o san®istasiderado alguém sem valia, alguém
gue ndo possui um lar e que ndo da o sustento fasiika. Esta implicita nessa estrofe a
oposicao entre festa e trabalho. Outra caractaigtie nos parece relevante é o fato de que a
repeticdo do refréo, retomando o mote da canc@a@ensacao de que tanto a oposicao sera

retomada, quanto a perspectiva de que um novo seracantando.

Os elementos aqui apresentados nos levam a tosesasiba como representante de
uma forma de composicao ligada ao que Nei Lopasidafcomo “cantoria”. Para o autor, a
“[...] cantoria € arte de criar versos, em geralidproviso, e canta-los sobre uma linha
melddica preexistente ou também improvisada, @@dic em diversas modalidades, por
poetas cantadores populares em todo o BrasSil estrutura descrita com um refrdo como
mote e a construcdo de estrofes que dialogam entem geral em tom de oposicdo, é
caracteristica dessa forma de composi¢do. Suas leat# na tradicdo oral popular, em
especial nos desafios travados entre cantadoresaess/ariados géneros, entre eles o partido

alto.

Seguindo as indicagbes do mesmo autor, é possieelificar outros elementos que
apontam, na estrutura da letra, sua relacdo comadicdo oraf'* Chamemos a atencéo
novamente para o refrdo. Todas as vezes em quecatado no decorrer de “Ditado Antigo”,
€ cantado a primeira vez por Toniquinho Batuquejrem seguida, por um coro de vozes
femininas. Tal forma remete a estrutura de cargpamsorial, recorrente em diversas cangdes
oriundas da tradicdo ordf Da mesma forma, nota-se a repeticdo de uma rireaseuiga
diretamente ao refrdo, o ditongo aberto “ia” présemas palavras “dia”, “folia”, “orgia”,

“valia” e “dizia”. Temos também a presenca, na seguestrofe, do que Nei Lopes denomina

“3 L OPES, op. cit., p. 18.

414 Nei Lopes, em seu livro, tem como objetivo tragmorigens do samba de partido-alto, assim comatapas
suas principais caracteristicas. Cabe lembrar gse modalidade de samba tem uma ligacdo profundaaco
cidade do Rio de Janeiro. Cf. LOPES, op. cit. Asalbancas entre as caracteristicas do samba dgopaltb e
“Ditado Antigo” podem indicar uma influéncia dessadalidade de samba na forma de compor dos sambista
de Sé&o Paulo.

“ISANDRADE, Mério de, op. cit., p. 159-165.
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“pé-de-cantiga®'®, elemento muito utilizado no samba de partido-alem outras formas de
cang0es ligadas a tradicdo oral. Trata-se do vEkspdizer de minha avd”. Lopes, ao tratar
do partido-alto, cita versos muito semelhantes, coas o emprego da figura matefffa0

titulo da cancéo, a propadsito, parece derivar justde desse verso.

Diante das consideragOes que fizemos acerca dgéesatfDe Pirapora a Barueri” e
“Ditado Antigo”, vale a pena pensar se ha alguniacé® com as intervencdes do narrador
nas respectivas faixas. A faixa que apresenta sopagem do Velho Silvério, que define o
local de origem da familia de Toniquinho Batugque&irsua relagdo com batuque de umbigada
€ a mesma que contém “De Pirapora a Barueri”. Aogia se trate de referéncias musicais
distintas, j& que a cancdo se vincula ao sambaudd#dy em ambos 0s casos temos
referéncias ao que denominamos de batugues dedeifalvez por isso a escolha de uma
cancao que trabalhe apenas com instrumentos pmazisSEm conjunto, a fala e a cancéao
funcionam como argumento para afirmar uma detemiair@igem, uma tradicdo especifica
da qual se desenvolve o samba paulista. A faixairsegaprofunda a histéria do Velho
Silvério, mas também é a que conta a migracdo rddidade Toniquinho Batuqueiro para a
capital, a sua afirmac&o como engraxate e santmstauas da cidade. E nela que se encontra
“Ditado Antigo”. Como a histéria narrada a cangé&@oege conter também o processo de
ressignificagéo de elementos rurais no ambientanarbEla compde novamente com a fala

um enredo, dessa vez destacando o processo dedmns

Temos que insistir, as relagdes que construimasdagiram em parte da forma como
as intervencdes do narrador e as cancdes foramnipagas no disco. E dentro dessa
perspectiva que vamos analisar a cancdo que fechecm de histérias de Toniquinho
Batuqueiro, “Bloco do Chora Galo”. Antes de prossegos, vale a pena ressaltar que a
participacdo do narrador nessa faixa se limita ap@&m indicar a continuidade das cancodes

de Toniquinho Batuqueiro, posto que diz: “Vamodwalo Toniquinho!*

Bloco do Chora Galo

4% “«Grande parte das trovas, quadras e outros tipsesirofes da poesia popular se inicia por versos

padronizados através dos quais propde e estabelemma a ser trovado e cantado. A esses versoiesatr
costuma-se chamar ‘trampolim’, ‘muletas’ [...], $pde-cantiga’, no dizer de Joaquim Ribeiro (1977),18u
‘versos-feitos’, segundo Mario de Andrade (1984)4350PES, Nei, op. cit p. 139.

“I7LOPES, Nei, op. cit p. 148-149.

“8 MARCOS, Plinio et al. op. cifaixa 10.
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Vem raiando o dia

Vem raiando o dia

Galo cantou, porque chegou a hora

Vem na avenida, ver o meu galo quando chora (2x)

Galo quando canta é dia

Que alegria, vamos embora (2x)

Chora galo, cantando chora

Eu nesse embalo vou até romper a aurora. (2x)

Como nos sambas-enredo presentes no disco, “BlodShdra Galo” apresenta um
andamento acelerado. H4 um contraste bem forte enéirranjo dessa cancéo e das que a
precedem. Podemos citar como o exemplo o casordagséo. O surdo desempenha apenas a
funcdo de marcagcdo, enquanto as variacbes séacs fpahd repinique e pela cuica.
Comparando principalmente com “De Pirapora a Bérupercebe-se a inversao de funcéo

entre os instrumentos de timbre mais grave e agudo.

Ha também um contraste em relacdo a tematica da@i@aposto que aqui ndo ha a
predominancia de referéncias ao universo rurald@dique a palavra “galo” desempenhe um
papel importante na letra ndo se trata de umaérefer a paisagem campestre. A imagem do
galo é explorada como a da figura que anunciagireento de algo novo. E o eu lirico que
anuncia a chegada do bloco de carnaval na avetod® nos versos: “Galo cantou, porque
chegou a hora/Vem na avenida, ver meu galo quahdeat E a do animal que canta
anunciando o romper da aurora. As duas perspect@&asfundidas nos ultimos versos -
“Chora galo, cantando chora/ Eu nesse embalo @uoatper a aurora” - para indicar uma
festa que nao tem fim, que ultrapassa a noite tdmardia que se inicia. O tom de exaltacéo
€ amplificado pelo arranjo da cancéo, pelo andamantlerado e pela presenca do coro
qguando os versos sao repetidos, criando a sendacdm cantar coletivo, como a massa de

folides nas ruas a pular carnaval.

Para encerrar as andlises das cancles, gostaridenoscuperar um trecho do
depoimento de Seu Carlao do Peruche sobre a 'eftaapora do Bom Jesus: “Pai do samba,
com zabumba, reco-reco, tudo artesanal, tarol ¢.dtdBatida caracteristica dos corddes de
S&o Paulo”™ Temos no seu depoimento expressa uma das linHfascgdeda narrativa sobre
0 samba paulista, a ligagdo histérica entre o salobaorddes carnavalescos de Sao Paulo e

“19 PERUCHE, Carldo do, op. cit.
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0 samba de bumbo, considerado a sua matriz prin€parco de can¢cbes de Toniquinho
Batuqueiro nos parece ter sido organizado a pdetisa concepc¢ao, ou melhor, foi feito para

explicitar e descrever essa interpretacdo da lasiérsamba paulista.

A funcéo de “Bloco do Chora Galo” no disco seriaitgnto, representar o samba que
se desenvolve no ambiente urbano. O que nos levaltdea frase com que o narrador abre o
lado B do disco: “Um povo que ndo ame e ndo presasvsuas formas de expressdes mais
auténticas, jamais ser4& um povo livf&". E o samba paulista, com sua histéria e
caracteristicas proprias, que considera como “ssfamepopular auténtica”, € ele que deve ser
preservado na sua perspectiva. Por isso a penspeidi contar, ao longo das faixas, a sua
histéria, de identificar o que considera ser suadrines e explicar 0 seu processo de
formacdo. Talvez ndo seja exagero afirmar que ha preocupacédo quase pedagodgica na
forma como os quatro artistas construiram esseirdis@o longo do disco, em especial no
lado B.

420 MARCOS, Plinio et alPlinio Marcos em prosa e samba com Geraldo Filme,efa da Casa Verde e
Toniquinho Batuqueiro. Rio de Janeiro: Warner, 2011. 1 CD. Reedicdo dgrakado em 1974. Faixa 6.

172



CONSIDERACOESINAIS

T&o dificil quanto contar uma histéria é saber camnoerra-la. E significativo que
apos trés anos de investigacdo estejamos taonestam escrever as consideracdes finais.
Dissemos, no inicio, que quando tomamos o discoocohjeto de pesquisa pensavamos
tratar-se de um registro do samba produzido emPa&to e que, no decorrer do trabalho,
percebemos ser na verdade uma narrativa, um pro@ieciente dos quatro artistas em
mobilizar memaorias e experiéncias musicais diintan organiza-las de forma a contar uma
historia do samba paulista. Em certo sentido, nogleemos tanto com as questdes

colocadas por essa obra, que se torna dificil famaqui uma sintese.

Partimos da premissa que toda histéria tem sua®meagens e cabe a qguem a conta
apresenta-las a seu publico. Por isso, investimosepo na compreensao da conjuntura que
levou a reunido dos quatro artistas e a constduidd trabalhos conjuntos. Com isso
conseguimos nao so6 situar o disco em um determinaaimento histérico, mas também
reconstruir todo processo de criagdo que envoltistes com trajetorias bem distintas e que
ocupavam, naquele momento, diferentes lugares e Exa importante perceber tais
diferencas e em que medida isso influenciou o psIale transformacdo do espetaculo
Humor Grosso nas quebradas do mundanéudiscoPlinio Marcos em prosa e samba, com

Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @auro.

Procuramos compreender a estrutura geral do dideotificar que elementos foram
utilizados para compor as faixas de cada lado eocel®s, em conjunto, constroem uma
narrativa que busca legitimar a existéncia de umbsapaulista, localizando, no tempo e no
espaco, suas origens, seu desenvolvimento e asplades. Tal processo implicou n&o
apenas a reorganizagcdo das memarias e experiémgshsais pretéritas, mas sua mobilizacéo
em relacdo ao momento historico em que a obraefiaga. Nao é por acaso que emergem no
disco questdes como a desestruturacdo de espacssciddilidade, a invisibilidade dos
sujeitos histéricos ligados ao samba e a propsedtia da cidade, a relacdo entre esse samba
e manifestagbes culturais de origem rural, suasp@sicdo e permanéncia no ambiente
urbano. S&o questdes que remetem, em Ultima imstaaos problemas colocados

cotidianamente aos que vivem em uma sociedaddiesiraente racista e de classe.
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Por isso, insistimos na perspectiva de que o disve ser considerado como parte de
um processo de identificacdo. Ndo s6 porque elapeza fragmentos do passado e 0s
organiza em um discurso sobre o samba na cida& adaulo — no esfor¢co de definir sua
singularidade e de se diferenciar em relacdo a®uipos de samba —, mas porque ao fazer
isso transforma o passado em um instrumento dedetafirmacdo, uma arma contra o perigo

real de ser apagado da memaria social. Como ndwdeBenjamin:

O perigo ameaga tanto a existéncia da tradicdo aspue a recebem. Para ambos
0 perigo é o mesmo: entregar-se as classes dom#nammo seu instrumento. Em
cada época, é preciso arrancar a tradicdo do coigfmo [...]. O dom de despertar
no passado as centelhas da esperanca € privilégiuseo do historiador
convencido de que também os mortos ndo estardegumasica se o inimigo vencer.
E esse inimigo ndo tem cessado de veffter.

Por mais exagerada que tal afrmacdo possa pareqeeciso levar em conta, por
exemplo, as consideragfes que fizemos acerca tas @o lado A. Elas nos possibilitam
afirmar de que ha, na articulacéo entre as falasad@dor e das cancdes, a preocupacao em
estabelecer uma relacdo entre 0 samba e determirespmcos a determinadas praticas
culturais, vinculados diretamente ndo s6 as conaleisl negras e pobres, mas aos territorios
gue ocupavam na cidade na primeira metade do s&eul®or meio da histéria e trajetéria
pessoal de Geraldo Filme, Plinio Marcos estabealetatinerario pela cidade de Séo Paulo,
descrevendo os lugares em que 0s sambistas samgwumo eram esses encontros e quem
participava deles. As cancfes de Filme dao matade a essa narrativa, mas a0 mesmo
tempo introduzem elementos que estdo praticamamdentes nas falas do narrador, a
dimenséo da perda dos espacos de samba e a irdésibidos sambistas.

Podemos considerar tais cancfes como uma formapiessar a dor pela perda dos
territdrios negros na regido central e dos espdeaciabilidade a eles ligados, um meio de
expressar a saudade em relacdo as experiénciaasinesses espacos. Também devemos
considerar como uma estratégia discursiva paramemas especificidades, no meio urbano,
de um samba considerado préprio de Sdo Paulo. &fasst que considerar que cantar e
contar a histdria de um samba visto como paulatabém € uma maneira de reinserir as

comunidades negras e pobres na historia da cidiedefirmar suas formas particulares de

421 BENJAMIN, Walter, op. cit., p.224 e 225.
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expressao, concedendo assim voz a setores queiadmeate e politicamente foram
excluidos dos centros de poder na cidade.

Podemos perceber como as diferentes trajetériasddedos artistas e os diferentes
lugares de fala que ocuparam manifestam-se no.disrponto de vista social a perspectiva
em relacdo a cidade apresentada no lado A aproséme-muito, das pecas e crbnicas de
Plinio Marcos; dos homens e mulheres marginalizadesdescreve ao falar das “quebradas
do mundaréu”. Aproxima-se mais ainda da obra dal@efilme, em que as questdes sociais
aparecem relacionadas a questbes raciais; em quelt@a popular € muitas vezes
compreendida como cultura negra. Em certo sendigmssivel dizer que a produg¢do musical
de Filme segue uma linha muito proxima da concepigf@arte de Solano Trindade, com

guem conviveu por mais de uma década.

Da mesma forma, temos que considerar que € deessadhistoéria do samba na
cidade de Sao Paulo que a presenca de referénc@sgada, ao batuque de umbigada, ao
samba de bumbo no lado B ganha sentido na obmptsgjue, uma das linhas de forca da
narrativa criada pelos quatro artistas € a delgadadas origens rurais do que consideram
como samba paulista. Nas intervencdes de Plinicddae nas cancdes temos uma seérie de
referéncias a esse universo, embora a palavrd™pr@riamente dita ndo seja citada. Como
buscamos demostrar no ultimo capitulo, tais ref@a@mao se restringem a fala do narrador
ou a tematica de determinadas letras, ja que @seBentes também na forma musical das

cancoes.

Nesse sentido, € preciso chamar a atencao panal@ mapel desempenhado por esses
elementos. Primeiro, como ja indicamos, funcionaima fator de distincdo em relagédo a
outras modalidades de samba, sobretudo aquelalamcodelo carioca. E parte do processo
de identificacdo que descrevemos, permite criaflegaide uma especificidade do samba
paulista a partir de uma tradicdo particular, efijgacdo interior desse estado, e que teria
gerado o samba no contexto urbano da capital. Segwale a pena ter em mente que as
manifestacfes citadas ndo s6 remetem ao univerah rmas também sdo profundamente

ligadas a cultura afro-brasileira. Sao referéncems que Paulo Dias denominou de
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comunidades do tamb&? Ha, portanto, um processo de selecdo que busemirodda
construgdo de um discurso identitario, reafirmaelacéo entre a cultura afro-caipira e o

samba.

Dito isso, caminhamos para o final, mas ndo pomaer esgotado todas as
possibilidades de andlise. A verdade é que ao lalmanestradgercebemos que seria
impossivel abordar todos os aspectos presenteBliain Marcos em prosa e samba, com
Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho @atira Talvez seja 0 momento de
abandonar a primeira pessoa do plural e retorpangeira do singular com a qual comecei a
escrita da dissertagdo. Ao me deparar com a comdplx do disco fiz uma opg¢éo: a de
centrar meus esforcos na compreenséo da narratp@gta pela obra. Ao fazer isso, abri
mao de certos caminhos de investigacdo. Se hagalg@prendi no processo de pesquisa é
gue muitas vezes “menos € mais”. Assim sendo,darsessario encerrar essa longa jornada.
Embora nédo faga parte do universo musical com btralzalhei, gostaria de encerrar com um

canto de trabalho que, de uma forma muito delicd@l@onta desse momento.

Por mim néo, borboleta
Vocé pode avoar,

Vocé pode amar outro,
Vocé pode me deixar.

Dona Iraci

422 DIAS, Paulo. Comunidades do Tambor Associacdo Cultural Cachueira!, 199Bisponivel em:
<http://www.cachuera.org.br/cachuerav02/index.piptidBa=com_content&view=article&id=267:comunidades-
do-tambor-&catid=80:escritos&ltemid=89>. Acesso &jul. 2015.
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