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EPIGRAFE

Samba, a gente ndo perde o prazer de cantar
E fazem de tudo pra silenciar
A batucada dos nossos tantas
No seu ecoar, o samba se refez
Seu canto se faz reluzir
Podemos sorrir outra vez
Samba, eterno delirio do compositor
Que nasce da alma, sem pele, sem cor
Com simplicidade, n&o sendo vulgar
Fazendo da nossa alegria, seu habitat natural
O samba floresce do fundo do nosso quintal
Este samba é pra vocé
Que vive a falar, a criticar
Querendo esnobar, querendo acabar
Com a nossa cultura popular
E bonito de se ver
O samba correr, pro lado de la
Fronteira ndo ha, pra nos impedir
Vocé ndo samba mas tem que aplaudir
(...
Podemos sorrir, nada mais nos impede

N&o da pra fugir dessa coisa de pele



Sentida por nés, desatando os nés
Sabemos agora, nem tudo que é bom vem de fora
E a nossa cancao pelas ruas e bares
Nos traz a razdo, relembrando Palmares
Foi bom insistir, compor e ouvir
Resiste quem pode a for¢ca dos nossos pagodes
E o samba se faz, prisioneiro pacato dos nossos tantas
E um banjo liberta da garganta do povo as suas emocoes
Alimentando muito mais a cabeca de um compositor

Eterno reduto de paz, nascente das varias feicbes do amor

Arte popular do nosso chéo...

E o povo que produz o show e assina a direcio



RESUMO

Essa dissertacdo retoma o processo de formacdo da literatura
brasileira e as contribuicbes que ele representa para a compreensao da
formac&o musical no Brasil. Abordamos aqui o estudo da cangao, em seu estilo
samba. Tratamos da analise de algumas cancfes de Geraldo Filme (1927-
1995),sambista compositor e musico,como um expoente da cultura paulista
entre as décadas de 30 a 90 e, ainda, como conhecedor do samba rural
paulista e pesquisador da cultura afro.

O objetivo é conhecer e analisar criticamente as contribuicdes que
este artista deu para formacdo da musica brasileira; perceber como as formas,
consideradas arcaicas pela modernizagéo, vao sendo eliminadas do contexto
social, para dar lugar ao esplendor da nova cidade em ascenséo, ainda na
época da expansdo da economia cafeeira; como e se 0 autor vem a se inserir,
posteriormente, na Industria Cultural; quais os pontos de resisténcia de sua
poética aos processos de modernizacdo e industrializacdo excludentes da
cidade.

Para as analises das cancfes, elegemos principios da estética
marxista, no que esta pode contribuir no entendimento de arte como criacéo
humana, que muitas vezes pode ser de conformacédo, mas muitas vezes pode
ser de resisténcia e oposicdo ao modelo social vigente.

Sao inquietacdes desse estudo o0 quanto a arte pode ser
desfetichizadora ou n&o, quando ela mesma ja é produzida como mercadoria
em meio a induastria cultural.E como artista, ao eleger a parte da realidade
cotidiana vivida a ser representada em sua obra, da a ver a totalidade da

sociedade a qual esta inserido.
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ABSTRACT

This dissertation revisits the process of formation of Brazilian
literature and the contributions that it represents for the comprehension of
musical formation in Brazil. We approach here the study of song, in its samba
style. We analyze some songs by Geraldo Filme (1927-1995), samba composer
and musician, as an exponent of state of Sao Paulo’s culture between the
decades of 1930 and 1990 and, also, as a connoisseur of S&o Paulo’s rural
samba and researcher on afro culture. The aim is to get to know and critically
analyze the contributions that such artist has given to the formation of Brazilian
music; perceive how the forms, considered to be archaic by the modernization,
are eliminated from their social contexts, to give place to the splendor of the
new ascending city, still in the epoch of coffee’s production expansion; how the
author comes to be inserted, afterwards, in the Culture Industry; which are the
points of resistance, in his poetics, to the exclusionary processes of
modernization and industrialization of the city. To analyze the songs, we have
elected the principles of Marxist aesthetics, in what it can contribute to the
understanding of art as human creation, which many times can be
conformation, but many others can be resistance and opposition to the existing
model. Are preoccupations of this study how much art can be defetishizing or
not, when it already is produced as a commodity in the middle of the culture
industry. And, how the artist, by electing the part of daily life to be represented

in its work, reveals the totality of the society in which he is inserted.
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INTRODUCAO

O estudo aqui apresentado parte da necessidade de compreender
alguns dos processos do samba paulista, relativos ao seu surgimento e ao seu
desenvolvimento, até vir a ser o samba da atualidade. Ha aqui a busca de
entender a cancdao em suas multiplas dimensées estéticas, tendo em vista que
a cancao nem é apenas sO poesia em versos, hem sO a melodia, mas sim a
totalidade dessas duas dimensodes de linguagens que juntas criam significados
especificos. Para tanto, elegemos a obra de Geraldo Filme, um sambista
paulista que deu grandes contribuicdes ao samba, mas que € pouco conhecido
e pouco divulgado no Brasil, como forma de tornar o estudo mais rigoroso em
termos de analises de manifestacdes musicais, ao tempo em que se tenta
evitar o risco de generalizacdes apenas tedricas, superficiais ou sem base real.

As inquietagdes apresentadas se constituem em continuidade da
pesquisa feita anteriormente na monografia de graduacdo do curso de
Licenciatura em Educacao do Campo.

Some-se a issO 0s questionamentos advindos de minha
participacdo como membro de escola de samba nascida nos movimentos
sociais paulistas, que me trouxe a necessidade de um aprofundamento sobre a
relacdo do samba, como um fenémeno da cultura, com a dimensédo da vida e
da luta e, ainda, com a resisténcia da classe trabalhadora face ao processo de
exclusdo social e cultural a que esta submetida. Essas foram, portanto, as
inquietacdes motivadoras que me conduziram a realizacdo desta pesquisa.

A escolha do cantor e compositor Geraldo Filme se deve a sua
trajetéria de vida e a relevante obra musical por ele produzida, apesar de ndo
ter gozado do reconhecimento que sua obra merece. Ele foi um sambista
emblematico, que ficou conhecido, mesmo em um pequeno circulo cultural, por
sua postura politica e por ser um grande pesquisador da cultura Afro. Por este
motivo, traz em suas cancdes a realidade de uma cidade em desenvolvimento,
gue vai passando, sob a desculpa do progresso, como rolo compressor por

sobre tudo que possa se opor a essa tdo propagandeada modernizacao.



Geraldo Filme logra perceber em sua vida, de forma critica, as varias
contradicbes desse processo e isso vai se formalizar de modo concreto em
suas cancoes.

Geraldo Filme comp0s sua primeira cangéo aos dez anos de idade
para o0 seu pai, que gostava do samba do morro carioca, com a intencdo de
dizer-lhe que paulista também sabia fazer samba. Ele nasceu em 1927, na
capital paulista, mas foi registrado em 1928 em S&o Jodo da Boa Vista no
interior de Sao Paulo, cidade de origem de seus pais.

A biografia do sambista € clara quanto ao contexto cultural e
artistico em que viveu, tendo sido sua mde quem fundou o primeiro cordao
carnavalesco, formado sé por mulheres negras, que posteriormente ficou
conhecido como “Escola de Samba Paulistano da Gléria”. Ele atuou na “Unidos
do Peruche”, escola para a qual compds sambas-enredo, mas € lembrado
principalmente por sua ligagdo com outra escola de samba, a “Vai-Vai”. O
samba "Vai no Bexiga pra Ver" tornou-se um hino dessa escola.

A referéncia que € utilizada para a criacdo de suas cancodes vai de
temas sobre “o mundo privado (...), de amizade e romance com sua mulher
‘Dona Alice’, das relagbes com o publico em torno do samba, do carnaval, das
escolas de samba, como a Unidos do Peruche e a Vai-Vai.Tematiza também
sua percepcao do Paulistano da Gloria, os lugares de moradia como o bairro
dos Campos Eliseos e seu engajamento politico na defesa dos direitos dos
descendentes de africanos” (AZEVEDO, 2010), ou seja, ele faz uso da matéria
local para suas criagOes artisticas. Sendo um homem negro, dedica-se a
pesquisa sobre as suas origens e, em sua obra, percebe-se certo empenho em
dar voz aqueles que estdo a sua volta através de sua arte, que é o samba.

A maior parte de sua poética esta voltada, entretanto, para uma
articulacdo com o cenario da cidade de Sao Paulo, assim como para o
processo de urbanizacdo pelo qual a cidade passava naquele periodo, bem
como para o0 modo como isso vai gradativamente influenciando a vida dos
trabalhadores. Uma outra vertente de suas composicées parece comportar o
estudo das origens africanas do samba e, nessa direcédo, também do samba

rural de Sao Paulo.
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A figura dele também se destacava como “grande lider de
resisténcia” (CUICA, 2009, p. 70). A industria fonografica demorou muito para
gravar suas cancdes, boa parte nunca foi gravada. Segundo Cuica, “este é,
ainda, o homem que teve mais importancia para 0 nosso samba, a cabeca
pensante dos corddes e escolas de samba, com sua luta ferrenha contra a
pasteurizacdo dos desfiles, contra o desprezo a cultura negra paulista, contra a
opressao politica” (idem, p. 141).

Ele era um artista que levava a sério seu compromisso com a arte
e, mesmo durante a ditadura militar, em 1972, “comp6s na Unidos do Peruche
0 samba-enredo “Herdis da Independéncia” em fungdo do qual acabou preso.
Era um samba bonito e corajoso como mostra o trecho: “Sai do teu caminho,
meu Brasil,/ Alerta, mocidade,/ Para manter acesa a chama da nossa
liberdade.”(...) (ibidem)

Mesmo com as alteracdes impostas pelo Governo, segundo uma
politica de submeter a uma homogeneidade o samba nacional com base no
samba carioca, condicao para obter incentivos financeiros, ele “soube combinar
com maestria 0s tracos regionais do samba paulista com a influéncia das
escolas de samba do Rio de Janeiro” (...) (idem, 142)

Os que ja se debrucaram sobre pesquisa de sua obra dizem que:

“As suas letras significam uma concepcao estética onde a arte tem
uma interferéncia politica no mundo. E Geraldo, ao fazer essa
inferéncia, recorre aos instrumentos que lhe estdo a mao para
projetar a histéria num horizonte prospectivo. Operando no terreno da
arte Geraldo faz uso da ambiguidade de sentidos que é préprio dessa
linguagem, porque ela ndo estda no mundo para responder, e sim para
indagar, questionar e romper com formas dominantes da cultura. (...).
As letras, como microtexto literario, ndo sao espelhos ou reflexo da
realidade, mas como Geraldo sentia a realidade e desejava um
mundo ainda nao vivido, (...) explorava nas letras os modos de vida
dos negros e como esses teimavam em ndo acompanhar algo
determinado pela urbanizac@o que projetava a cidade monumental.
Outros projetos de cidade foram possiveis para se viver no espaco
urbano da metropole como resisténcia cultural, que ora enfrentou, ora
se desviou, ora incorporou os projetos hegemonicos para redefinir e
rearticular as praticas culturais (...) (AZEVEDO, 2010)

Mesmo com todo esse importante histérico de luta e de vida o
autor acima referido ainda néo teve o devido reconhecimento de sua obra por

parte dos pesquisadores.
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Nessa pesquisa, prople-se investigar sob quais aspectos é
possivel uma visdo critica das composi¢cées de Geraldo Filme, desde os
aspectos mais literarios até os mais especificamente do ambito da
musicalidade. Dessa forma, buscamos, no processo de reducdo estrutural
tipico da representacdo literaria, como esses elementos se convertem em
forma estética para assim possibilitar uma visdo totalizante do social. De
maneira aproximada a reflexdo de Antonio Candido sobre o modo literario de
representacdo da realidade, pretendemos investigar, em Geraldo Filme, até
gue ponto musica e literatura, letra e poema se aproximam e utilizam
processos semelhantes de representar o real, bem como os limites dessa
representacao.

Neste trabalho, investigamos quais os termos gerais de uma
abordagem materialista, histérica e dialética da cancéo, privilegiando com isso
a definicdo do carater estético de sua produgdo. Tomamos o termo “estética”
no que diz respeito ao seu significado original grego (aesthetica), ou seja, no
qgque se refere a percepcdo que passa pelos cinco sentidos humanos. A
“estética” engloba ainda o que diz respeito a abordagem critica da dialética
entre forma e contetudo na obra de arte.

Em ambos o0s casos sera ressaltada a dimenséo histérica do
carater estético da musica. A partir disso, ficard evidente a necessidade de
reconhecer o fundamento politico desse processo. Para tal reconhecimento,
sera preciso observar a histéria contemporanea das formas musicais,
especialmente aquela que se tornou a principal forma musical no interior dos
movimentos de trabalhadores: a cancdo. Em posse disso, poderemos
reconhecer as possibilidades formativas da musica, bem como suas
possibilidades politicas.

Essa abordagem sera iniciada no primeiro capitulo, que visa
retomar a formacédo da literatura brasileira em uma possivel linearidade com a
formacédo de um sistema musical brasileiro dentro de todas as contradicfes que
esse esforco representa.

No segundo capitulo, o foco € o samba, mais especificamente,
suas origens, seu processo estético, assim como seu processo histérico de
passagem de uma forma artistica de resisténcia que era perseguida e
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criminalizada, até a sua adequacdo a logica mais estritamente mercantil da
sociedade burguesa, passando pela apropriagdo e conformacdo em um
momento de sua histdria, com o sistema de governo vigente, chegando ao
status atual de tipica representacdo da “nacao brasileira”, em que
costumeiramente pouco se percebe a permanéncia de seu carater de
resisténcia e luta. Tentaremos entender como a arte representada pela cancao
pode sinalizar para sua prépria autonomia, contribuindo, assim, com o
processo de desfetichizac&o da vida, na modalidade do samba!

Finalmente, no ultimo capitulo, e isso € caro para esta pesquisa,
intentamos identificar algo do processo de contra-hegemonia no percurso da
obra de Geraldo Filme, isto é, tentaremos perceber o0 modo como a arte se
separa desse mundo para fazer sua representacdo e como ela nos toca e nos
sensibiliza nesse sentido, voltando para ele. Vamos buscar trazer a tona muito
desse processo, sabendo que ele é contraditério, mas que a arte pode

representa-lo de uma forma totalizadora.
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CAPITULO 1. A FORMACAO DO SISTEMA LITERARIO
BRASILEIRO E A FORMACAO MUSICAL BRASILEIRA.

E fato conhecido que a literatura brasileira, em sua formagao,
contribuiu com o processo mesmo de formacao e de invencao da histéria do
Brasil. Ela — a literatura —, no entanto, originou-se do que era a mais civilizada e
sofisticada producao literaria — a da Europa, a que tinha acesso a incipiente
elite cultural brasileira, apés ter sido aqui, imposta, junto com a lingua
portuguesa, por obra da colonizagao.

Grandes obras criticas, como a de Antonio Candido (AC), nos
ajudam a compreender esse contraditorio processo, cujos desdobramentos se
fazem sentir até hoje nas multiplas formas da cultura nacional.

Em continuidade aos estudos de AC, o critico Roberto Schwarz
(RS), apoiado nos estudos de grandes intérpretes do Brasil, mostra a situagéo
do Brasil no periodo da consolidacdo de nosso sistema literario. A situacéo do
pais nascente, mesmo apos a independéncia politica, por ele analisada, da
conta, no campo econbmico, de uma producdo exclusivamente agricola-
exportadora que atendesse a expansdo do capital mercantil, enquanto na
Europa se fortalecia um processo de industrializacdo das nacbes hegemonicas.

Por outro lado, os bens de consumo que a elite elegia como
necessarios, tais como tecidos, moveis, joias etc., vinham da Europa, para
compor um cenario que escondia a barbéarie e a pobreza e caracteristicas do
nosso periodo histérico peculiar, em situacdo dependente. Na esfera da
cultura, o quadro era de indigéncia, ndo havendo aqui universidades nem
instituicbes consolidadas. Para os jovens mais abastados, a instrucdo era
buscada fora do pais, ou seja, na Europa, mais especificamente para Portugal
e Franca. Apos a formacao intelectual, muitos jovens voltavam ao Brasil para
organizar a sociedade brasileira, influenciados pelos valores que, pelo que
entdo se podia perceber, encontravam-se em pleno desenvolvimento na

Europa: Liberté, Egalité, Fraternité.
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O tdo sonhado (desejado) slogan da revolugéo: liberdade,
igualdade e fraternidade, porém, sdo palavras que n&o encontraram sua
implementacdo real nem mesmo na Europa, palco principal da Revolucao
Francesa (1789) — a Revolugcdo Burguesa. Pois a burguesia, aliada aos
camponeses, para alcancar seus objetivos de superar o feudalismo, apés sua
vitbria, trai sua alianca com essa classe, indo ao extremo da expropriacao de
riquezas, em conjunto com a extracao da mais valia dos futuros “trabalhadores
livres”, como €& da natureza do capital, sob o qual se funda a classe entdo
hegemoénica. A nova forma de divisdo do trabalho causou revolta entre os
proletarios, tendo estes, historicamente no processo de desenvolvimento das
forcas produtivas em muitos lugares se organizado para lutar contra a
burguesia, que antes lutara a seu lado, sem, na verdade, jamais assumir 0
compromisso de transformar a sociedade europeia no palco da tdo sonhada
liberdade, igualdade e fraternidade, a ndo ser que esse ideario se dirigisse aos
privilégios dessa classe dirigente.

Na Europa, durante o periodo que se segue apos a Revolucéo
Burguesa, quando se falava em “trabalho livre” havia, obviamente, interesses
ligados imediatamente a estas palavras, que eram da natureza do capitalismo:
o carater de exploracdo do homem por outro homem, através da sua forca de
trabalho. Entdo, se era assim na Europa civilizada, no Brasil, 0 que se estaria
escondendo com a importacdo dessas ideais europeias, ja que aqui 0 que se
vivia era a mais pura selvageria da sociedade escravocrata?

A realidade brasileira ndo era compativel com a realidade liberal
europeia, esta tendo passado por um processo de industrializacéo, superado o
feudalismo, que era um estagio inferior da humanidade. Eramos, & época,
relembremos, meros produtores agrarios exportadores, prevalecendo ainda o
trabalho escravo manual, enquanto na Europa, nos paises centrais, ja existia,
na era da industrializacao, o proletariado.

Dessa forma, quando a elite brasileira importa os ideais europeus
para a realidade brasileira, esbarra-se naquilo que € o préprio Brasil, uma
sociedade estamental em que ha os escravos, 0sS proprietarios e 0s que nao

sdo escravos nem proprietarios: os ditos “homens livres”, homens estes que
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vao estabelecendo suas relagbes socioecondmicas mediadas pela troca de
favores, ou seja, pela politica do favor.

A histdria oficial e a genealogia que foi inventada pela literatura,
por um lado, representa o Brasil como se de fato o Brasil fosse uma nagao que
se consolidou com a independéncia. Esse pensamento é encontrado em
diversas obras e em muitas delas sente-se todo o cuidado dos escritores em
expressar nelas essas ideias de unidade, de harmonia, em um Brasil que na
realidade, talvez até hoje, nunca conseguiu ser uma nac¢ado de fato, mas cuja
literatura muito se empenhou pra tanto.

No século XIX, apds o processo de independéncia do Brasil,em
1822, o que tinhamos aqui ainda ndo era uma na¢do, mas ja era algo que
gueria se afirmar como nacéo e muito empenho vai ser mobilizado para tal, nas

obras literarias, da maneira descrita abaixo:

“A independéncia importa de maneira decisiva no desenvolvimento da
idéia romantica, para qual contribuiu pelo menos com trés elementos
gue se podem considerar como redefinicdo de posicdes analogas do
Arcadismo: (a) desejo de exprimir uma nova ordem de sentimentos,
agora reputados de primeiro plano, com o orgulho patriético, extenséo
do antigo nativismo; (b) desejo de criar uma literatura independente,
diversa, ndo apenas uma literatura, de vez que, aparecendo o
classicismo como manifestacdo do passado colonial, 0 nacionalismo
literdrio e a busca de modelos novos, nem classicos nem
portugueses, davam um sentimento de libertacdo relativamente a
mae-pétria; finalmente (c) a nogéo ja referida de atividade intelectual,
nao mais apenas como prova de valor do brasileiro e esclarecimento
mental do pais, mas tarefa patriética na construgdo nacional.”
(CANDIDO, 1997, p. 12) (grifo do autor)

Ou seja, o pais recém “independente” também queria sair da
dependéncia intelectual, criando aqui seus proprios estilos, com o grande
propdsito de ter uma literatura propria brasileira.

E nesse painel que se desenvolve todas as possibilidades da
formacdo da literatura brasileira, muito empenho, muito trabalho de se
descrever, de criar um passado, uma genealogia, através da pena de nossos
escritores e de suas obras, para deixar de fora todo horror que foi 0 processo
de colonizac¢&o no Brasil. E assim que se apresenta, com todas as contradi¢cdes
dessa realidade, o esforco de nossos escritores em ter uma literatura propria.

Isso teve seu éxito (mais completamente do que o pais se tornar uma nacao
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verdadeiramente), e pode ser compreendido do ponto de vista da necessidade
histérica, ndo obstante representar um limite na representacdo estética que se
deseja de uma literatura madura, o que certamente ndo era ainda o caso. No
entanto, se contraditério, esse movimento do campo literario iniciou a
configuracdo de um salto de qualidade da producao estética, como se delineia
na andlise feita também por Candido, no trecho que se segue:

“Para compreender em que sentido € tomada a palavra formagéo, e
porque se qualificam de decisivos os momentos estudados, convém
principiar distinguindo manifestacdes literarias, de literatura
propriamente dita, considerada aqui um sistema de obras ligadas por
denominadores comuns, que permitem reconhecer as notas
dominantes duma fase. Estes denominadores sdo, além das
caracteristicas internas (lingua, temas, imagens), certos elementos da
natureza social e psiquica, embora literalmente organizados, que se
manifestam historicamente e fazem da literatura aspectos organicos
da civilizacdo. Entre eles se distinguem: a existéncia de um conjunto
de produtores literarios, mais ou menos consistentes do seu papel;
um conjunto de receptores, formando os diferentes tipos de publico,
sem 0s quais a obra ndo vive; um mecanismo transmissor, (de modo
geral, uma linguagem, traduzida em estilos), que liga uns a outro. O
conjunto dos trés elementos da lugar a um tipo de comunicacéo inter-
humana, a literatura, que aparece sob este &ngulo como sistema
simbdlico, por meio do qual as veleidades mais profundas do
individuo se transformam em elementos de contacto entre o0s
homens, e de interpretacdo das diferentes esferas da realidade.”
(20086, p. 25)

Podemos compreender, portanto, que esse processo que aqui se
articulou, como nos explica o autor, proporcionou que se formasse um sistema
literario no Brasil. Mas ndo podemos esquecer que esse sistema ndo se deu
sem suas inumeras contradicbes e peculiaridades. O mais importante €
perceber o fato de que s6 entdo seria possivel uma compreensao
problematizadora de nossa formacao cultural, articulada ao cenario mundial,
sob o signo da nova ordem mundial.

Assim como dito acima, nossos escritores produziram suas obras
com base no modelo europeu. Porém, mesmo importando os modelos de outra
sociedade, a realidade local, diariamente desumana, se impunha no interior
das obras literarias, houve inGmeros escritores que se dedicaram em inventar
um passado as vezes honroso, as vezes nado tanto, ao Brasil. Mas foi nessa
tradicdo que a literatura brasileira forjou o escritor e a obra de Machado de

Assis, a partir de quem se pode falar da existéncia de um sistema literario.
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Seria, pois, nesse cenario escravocrata existente no Brasil a
época, justaposto a importacdo do discurso liberal baseado em uma inexistente
realidade igualmente liberal — importada da Europa -, que Machado
desenvolve o0 que vem a ser considerado pela critica literdria a sua mais
célebre obra. Em seu livro Memodrias péstumas de Bras Cubas, através da
construcdo do narrador, Machado demonstrard que a realidade local se
encontra em choque com a adocdo da imagem da igualdade da lei, da
universalidade dos direitos, do trabalho livre, ostentada nos discursos. E certo
gue Machado nos confirma, de uma forma originalmente estética, que a
realidade é construida pelo o homem que é um ser social, logo, ndo apenas
natural, e também nos faz ver como nossa realidade, na periferia do mundo
capitalista, tem sido histérica e socialmente produzida, gerando um movimento
peculiar. Acompanhando, pois, os narradores de Machado, chega-se a elite
brasileira do século XIX, com sua pratica dissimulada, e, nesse jogo, mantém a
mesma posi¢cao de dominagéo, de forma continuada.

E possivel diante da grandiosidade e da complexidade formativa
da vida cultural brasileira, depreender que se o papel da literatura foi
preponderante, a dinamica das outras manifestacdes culturais e artisticas nao
poderiam escapar de uma certa légica imposta pelos movimentos—
contraditorios e problematicos — caracterizadores de nossa personalidade
nessa area.

Tal linha de pensamento sugere que também houve momentos, no
desenvolvimento cultural do Brasil, ainda ndo tdo bem estudados como na
literatura, e que necessitam de maior pesquisa; mais ainda, sugere possiveis
similitudes com o que ocorreu com a literatura. Torna-se todavia necessario
compreender as diferencas e especificidades de cada éarea. E possivel, por
exemplo, investigar como algo assim ocorreu com a formacdo da masica no
Brasil, estudo que decidimos enfrentar nessa pesquisa, ja que a maior parte do
gue temos de estudos tem como objeto a literatura. E, se isso ndo é gratuito,
muito pode dizer de nossa formac&o musical, como outro elemento importante
em nosso cenario formativo mais amplo.

Vamos, dessa forma, filiando-nos a essa linha teérica, voltar agora
nosso olhar sobre esse Brasil que também, com suas inumeras limitacdes, vem
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se desenvolvendo em avancos e retrocessos, na esfera da musica, tendo como
objeto a forma “cancdo”. E seguiremos a tentativa de identificar as
aproximacoes e diferencas do processo de formacéo dessa forma estética com
o sistema literario, sem que se opere teoricamente uma total separacao entre
as duas manifestacdes da cultura aqui enfocadas, o que seria artificial e
indesejavel. Tampouco pretendemos unificar os processos, em uma aplicacao
mecanica dos aportes tedrico-praticos do sistema literario a uma possivel
existéncia de um tal sistema na musica.

E legitimo, por exemplo, iniciar esse estudo flagrando a
possibilidade desse dialogo com a propria obra de Machado de Assis, e, para
isso, escolhemos o conto O homem célebre de Machado de Assis, o qual
aborda um dos processos basicos da formacado literaria, que consiste na
relacéo dialética entre o local e o universal, condicdo esta que nos define como
pais culturalmente derivado dos paises europeus, e, por isso, mesmo tendo
gue oferecer respostas que confrontassem a pura repeticdo e submissédo a
cultura dominante. N&8o sO nesse conto, mas em grande parte da obra de
Machado, o tema da composi¢cdo musical aparece, perpassado das tendéncias
mais gerais tipicas de paises periféricos, ao mesmo tempo em que emergem
0s elementos mais particulares em meio ao que € mais geral nesses
processos. Assim como a relacdo entre o erudito e o popular e a
mercantilizacéo da arte.

No conto em questdo, € visivel a abordagem de alguns dos
problemas essenciais e recorrentes tanto no campo da literatura como no da
musica: a mercantilizacdo da cultura e a relacdo entre o erudito e o popular,
compreendendo-se, contudo esta ligada aquela. Nessa narrativa curta,
Machado apresenta-nos seu personagem principal na figura de Pestana,
compositor musical, que obtém sucesso com o género Polca, embora sua
pretensdo maior fosse compor algo mais “elevado”, que se assemelhasse a
obras como as classicas, de Bach ou Mozart, que lhe equiparasse a esses,
passando assim de um patamar local para alcancar o universal em suas obras.

A personagem persegue esse objetivo com total angustia, mas
acaba por se ver, em suas muitas tentativas, incidindo sempre, na producéo
Polcas, as quais sao atribuidos, por parte de quem as encomendam, titulos
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comerciais para serem faceis de vender e ter uma circulagdo mais rapida.
Assim, o0 musico comp@e Polcas de sucesso e logo se enjoa de cada uma
delas, pensa em desistir da propria vida, mas estando em si e com a
necessidade de pagar suas dividas, acaba por fazer contrato com seu editor,
selando assim, seu destino como compositor de polcas. E esse o limite

explicitado no trecho a sequir:

“As vezes, como que ia surgir das profundezas do inconsciente uma
aurora de idéia: ele corria ao piano para aventa-la inteira, traduzi-la,
em sons, mas era em vao: a idéia esvaia-se. Outras vezes, sentado,
ao piano, deixava os dedos correrem, a ventura, a ver se as fantasias
brotavam deles, como dos de Mozart: mas nada, nada, a inspiracao
ndo vinha, a imaginacdo deixava-se estar dormindo. Se acaso uma
idéia aparecia, definida e bela, era eco apenas de alguma peca
alheia, que a memodria repetia, e que ele supunha inventar. Entéo,
irritado, erguia-se, jurava abandonar a arte, ir plantar café ou puxar
carroga: mas dai a dez minutos, ei-lo outra vez, com os olhos em
Mozart, a imita-lo ao piano.” — Machado de Assis.

A historia de Machado pode ser percebida como uma citacdo da
historia de Mozart, s6 que de uma forma rebaixada pelos limites estruturais da
arte no Brasil. No conto, nem a proximidade da morte consegue, de forma
catértica, fazer com que ele produza uma obra prima, como acontece com o
compositor austriaco Mozart. Mesmo que Machado tematize a musica para
falar de um processo mais literario, ndo € demais afirmar que a musica também
enfrenta dilemas semelhantes. Ou seja: a dialética do local e universal, a
mercantilizacdo da arte, a relacdo entre erudito e popular, a miséria cultural
ligada a formacdo politica brasileira sem firmeza de principios séo
representadas no conto.

Ressalte-se a mediacdo da forma estética pela formacao politica,
com seu pragmatismo caracteristico, em que uma parece servir a outra. Nosso
musico, vencido pela realidade material infértil a grande arte, chega ao extremo
de compor, no leito de morte, duas polcas, cuja funcdo de propaganda politica
€ a que mais se afirma num primeiro plano, mas, na verdade, o valor maior &€
do lucro que o sucesso garantido possa trazer ao mercado. Entretanto, se tudo
parece afirmar a inferioridade do musico brasileiro na sua impossibilidade de
produzir obras originais segundo o modelo classico, o mergulho de Machado

na especificidade e na impossibilidade local € que aponta para a ironizagdo da
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pertinéncia universal de modelos gerados em realidades com outra base
historica e cultural. Assim, quando a personagem assume o limite do real
possivel, e se resigna a produzir suas duas Ultimas obras — polcas — néo o faz
sem a letal ironia machadiana: sem natureza artistica e apenas com sua funcao
de ser mercadoria, ele as dedica uma a um momento da politica nacional sob
0s conservadores e outra ao provavel momento sob os liberais,numa clara
referéncia a alternancia de poder entre liberais e conservadores como grupos
equivalentes. Fica evidente com isso ndo o cendrio politico em si, mas a funcao
da arte nessa sociedade em que se igualam principios questionaveis e
imutaveis, independentemente do grupo que dirija a nacdo mal-formada. Nessa
nacao, a arte € chamada a ser protagonista segundo interesses alheios a sua
natureza, mas nao sem expor o mecanismo pelo qual isso acontece e pelo qual
a arte se esvaziaria se 0s negasse. Isso explicita a flexibilizac&o oportunista de
posi¢cdes, sejam elas politicas ou “artisticas”, que no fim compéem a vida
nacional.

Essa leitura elaborada por via da constatacdo de dinamicas
comuns entre sistema literario e a manifestacdo da musica nos remete a
hipéteses produzidas recentemente por estudiosos do tema.

Segundo Bastos, podemos entender que ha um sistema musical
brasileiro que se forma em meados do século XX e que passou a se chamar
MPB, mesmo tendo suas limitacdes estéticas devido ao seu surgimento estar
completamente atrelado a Induastria Cultural. Mas que também apresenta
compositores nos seus diversos estilos, publico de varios segmentos sociais e

culturais, assim como circulacao nacional. E também:

(...) podemos (...) afirmar que a canc¢do pode falar algo da histéria do
Brasil por meio da analise e interpretacdo criticas desta complexa
articulacdo entre estética e historia — o reconhecimento do sistema
particular em que a cancgédo estd enredada por meio da experiéncia de
sedimentacéo e precipitacdo do processo social na singularidade da
obra. Assim, é preciso reconhecer na dindmica da experiéncia
musical brasileira aquilo que pode Ihe definir como um sistema, ao
mesmo tempo em que, a partir disso, se torna necessario afinar os
termos de andlise e interpretacao criticas da cancdo (BASTOS, 2009,

p- 3)
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Assim, o tema formag&do aqui abordado, sob a luz da literatura e
também da musica sofrem as mesmas influéncias da realidade, tendo-se em
vista que ndo é da mesma forma que as mesmas se desenvolvem. No campo
da musica, ainda h4 muito a se avancar, pois mesmo com as contribuicdes
existentes da critica literaria, quando feitas em relacdo as cancdes, a andlise
apenas do texto se torna limitada para uma compreensédo melhor da totalidade
estrutural da obra estudada. Porque a cancdo ndo € apenas verso, ela também
€ melodia, muasica, dessa forma, é preciso que as analises de cancdes
abordem todos 0s seus recursos estéticos.

Seguindo o percurso histérico, vemos que a cancdo no Brasil vem
se desenvolvendo em sua dimensdo estética e foi capaz de dar voz a
insatisfacdo em determinado periodo em que surgiram inumeras cancoes,
naquele momento chamadas de musica de protesto. Elas se iniciam no
momento pos guerra, em que foram feitas novas aliangas do latifindio com a
industria, e essa aliangca se desenrola no campo politico com a criacdo de
partidos voltados aos interesses burgueses, o que instaura uma nova onda de
americanizacdo nos costumes urbanos de lazer da época. Comecou dai a ideia
de que o nacional estava ultrapassado.

Foi esse pensamento que também possibilitou o surgimento da
bossa nova que se baseava na mistura do samba com jazz, entre outros ritmos
estrangeiros.Essa era uma tentativa dos mausicos brasileiros de criar um
mercado para sua prépria producédo. Mas a principio foi uma tentativa frustrada
por essa musica nao atender as expectativas do povo em relacdo ao
entretenimento e a desvalorizacdo social do produto nacional.

Desse momento em diante, ha um distanciamento entre o que a
elite produz e as classes populares. Isto porque 0s musicos da elite tentam
alcancar aquilo que é produzido no exterior e h4& mesmo Vvarios espacos que
sdo criados para a veiculagcdo da masica estrangeira. Enquanto isso,0 povo
continua criando suas proprias formas de producéo, tal como o samba dos
morros, no caso carioca, nos explica Tinhordo. Segundo esse autor, ha
momentos em que se rompe com aquilo que é mais original da producédo do

samba, que é seu ritmo:
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Esse acontecimento resultante da incapacidade dos mocgos
desligados dos segredos da percusséo popular, de sentirem “na pele”
0s impulsos dos ritmos dos negros, seria representada pela
substituicdo daquela intuicdo ritmica, de carater improvisativo, por um
esquema cerebral: o da multiplicacdo das sincopes, acompanhada da
descontinuidade do acento ritmico da melodia do acompanhamento.
A essa espécie de birritmia, originada pelo desencontro dos acentos,
se daria o expressivo nome de violdo gago, e sobre esse esquema
iria repousar basicamente o acompanhamento dos sambas de bossa
nova. (p.310, 1998)

Desse processo resultou uma producdo de musicas cada vez mais
personalizadas e com elementos cada vez mais dificeis de serem incorporados
por aqueles que ndo tém a oportunidade de passar a vida toda estudando
musica, ou seja, a classe trabalhadora e assim esse ritmo vai se constituindo
como a musica das elites brasileiras, enquanto os trabalhadores passam por
um processo de degradacédo cada vez maior em sua producdo musical devido

a situacdo econdmica e ao alto niumero de analfabetos na sociedade.

O estabelecimento de uma linha de classe na musica popular,
baseado na coincidéncia de s6 uma minoria de jovens brancos das
camadas médias poderem alcancar o nivel cultural necessario a
incorporacdo dos signos altamente sofisticados da bossa nova, valeu
por uma clara divisdo entre os ritmos e cancdes cultivadas pelas
camadas urbanas mais baixas, e a musica produzida para a “gente
de bem”. (Tinhorao, 1998, p. 312)

Sendo assim, a musica cultivada pelos populares que carrega em
si suas caracteristicas de campo-cidade passou a ser considerada musica
tradicional (frevo, samba, marchas toadas etc.), cada vez mais tida como
atrasada pelos interesses burgueses de introduzir no Brasil a industrializacao
estrangeira e a dependéncia econdmica que se segue.lsso também influencia o
fracasso da bossa nova,quando posteriormente tenta se voltar ao povo.

Outros autores também retratam esse momento historico sob o
ponto de vista da mauasica brasileira, como, por exemplo, Enor Paiano,
referéncia ao falar de um contexto sociopolitico brasileiro que antecede o
movimento musical Tropicalismo, estudado por ele. O critico nos conta que
esse momento também coincide com a deposicdo do entdo presidente e com
uma série de medidas repressivas, que aniquilassem as varias articulacfes

politicas de esquerda:
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“Depois de depor o presidente Jodo Goulart, ‘convencer o Congresso
a eleger o general Castelo Branco, aumentar o poder do executivo e
desmantelar os possiveis focos de resisténcia ao Golpe — como
movimentos estudantis e partidos politicos identificados com o
comunismo — o governo militar resolveu atacar no front econémico”.
(PAIANO, 1996, p.14)

Assim, 0 governo, com o0 argumento de que a inflacdo e a divida
externa eram as causas de todas as mazelas brasileiras, tomou como medida
diminuir os empréstimos as “empresas e segurar os reajustes salariais”. Outras
medidas foram tomadas para fazer a populagéo crer que com isso se resolveria

0 problema:

“A oposigdo foi afastada com a intervencao, até o final de 1965, em
428 sindicatos, e 0 governo comecou a prefixar os salarios abaixo
dos niveis da inflagdo. Teoricamente, a inflagdo cairia a 25 por cento
em 1965 e a 10 por cento em 1966”. (p. 14)

Castelo Branco passa o governo ao general Costa e Silva em
marco de 1967. Este remodelou totalmente o perfil do governo substituindo
todos os representantes dos ministérios do governo anterior. Logo apos, quem
assume a presidéncia é Meédici, com ele passamos pelo periodo de rapido
crescimento, que ficou conhecido como “milagre econémico” de 1969 a 1973. A
perversidade desse “milagre” logo foi revelada pelo “censo de 1970” que
apontou o aumento das desigualdades sociais. Enquanto isso, 0 economista e
responsavel pela economia nesse governo, Delfim Neto, tentava acalmar os
brasileiros com a seguinte afirmacao: “E preciso primeiro deixar o bolo crescer,
para depois reparti-lo”.

Passada a euforia alimentada pela ilusdo do golpe militar, as
criticas ao governo aumentam de forma acelerada nos varios segmentos da
sociedade, como em alguns setores da imprensa, no movimento estudantil,
com a Unido Nacional dos Estudantes. Com essas manifestacbes €
intensificada mais ainda a represséo e se opera a dissolucédo do congresso da
UNE, em 1966, com mais de vinte prisdes. Esse conflito entre estudantes e
governo se agravou e, em 1968, houve a primeira morte “durante um protesto
no restaurante Calabouco, na Universidade Federal do Rio”. A vitima foi o
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estudante Edson Lima Souto. Esses protestos ndo eram manifestacdes
isoladas, nesse periodo havia protestos em diversas cidades do mundo. Até a
igreja outrora apoiadora do golpe manifestava seu descontentamento com o
regime militar.

Apesar do golpe as manifestacées continuaram a aumentar até a
promulgacao do Al-5, este que foi um segundo golpe ou como € conhecido: um

golpe dentro do golpe.

“E importante notar que, apesar das pressdes e das varias formas de
repressdo e censura ja em curso, até a promulgacédo do Al-5 havia
amplo espago para manifestacdo de ideias no pais. O ambiente de
conforto politico contaminou o panorama cultural da época, e, no
espaco deixado pela censura, floresceu uma producdo combativa e
engajada, que buscava reverter o avango do processo autoritario”. (p.
15)

Segundo Tinhordo, era dificil o quadro social da década de
sessenta, com um grande numero de jovens oriundos da classe média
formados pela universidade, mas sem garantia de emprego. Isso leva com que
esses jovens comecem a desenvolver uma participacao politica. A participacéo
politica ensejou nesse setor da sociedade a ampliacdo do debate sobre a
cultura e sua importancia ndo sO instrutiva como também como meio de
formacdo da consciéncia critica em relacdo ao pais e 0 momento grave que
vivia. Exemplo disso € a atitude da UNE de criar os CPCs (Centros de Cultura

Popular).

Entre os objetivos do CPC - criado para promover, além de
discussbes politicas, a producdo e divulgacdo de pecas de teatro,
filmes e discos de musica popular — constava o de deslocar “o sentido
comum da musica popular, dos problemas puramente individuais para
um ambito geral: o compositor se faz o intérprete esclarecido dos
sentimentos populares, induzindo-o a perceber as causas de muitas
das dificuldades com que se debate”. Ora, como pode-se perceber
pelo uso do verbo ‘induzir’, os jovens estudantes partiram de uma
posicdo de superioridade da sua cultura e propunham-se assumir
(diante do fracassos das suas primeiras ilusfes) paternalmente a
direcdo ideoldgica das maiorias... (Tinhordo, 1998, p. 314)

Paiano nos conta com um outro olhar os acontecimentos ocorridos

durante a existéncia do CPC (1962 — 1964), apesar do pouco tempo de
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atuacao,observando como este deixou muitas contribuicbes para a arte
brasileira. Uma delas € o “manifesto CPC” com a concep¢ao de que arte
popular € arte politica. Este movimento abrigava intelectuais pesquisadores
cujas teses se aplicariam de forma contraditéria, sem fazer uma sintese entre
as teorias estudadas e a realidade concreta. As teses seriam incompativeis
entre si e tentaram uma aplicacdo sem levar em conta alguns aspectos
importantes, como o fato de que as manifestacdes folcléricas poderiam ser
consideradas como arte popular:

“O manifesto CPC traz varias contradi¢gdes. Para comecar, a defesa
cepecista da arte “popular’ se da pela depreciagdo das manifestagdes
folcloricas. Todo aspecto nao-politico é invalidado, e também existe
um maniqueismo segundo o qual o conteddo revolucionario deveria
ser expresso em forma simples e de preferéncia — para que todos
‘aprendessem’ a visdo politica dos integrantes do Centro. Se
seguidos a risca, tais preceitos transformariam toda manifestacao
artistica em panfleto”. (p. 19)

Certamente é umas das maiores experiéncias de arte combativa
em territorio brasileiro; é verdade também que seus criadores tentaram centrar
todos os seus conhecimentos naquilo que acreditavam saber fazer: arte.

Porém, a questdo é a seguinte: a repressao deixava escolha para
manifestacdes que ndo fossem de repudio? Pode haver grande autonomia da
arte quando produzida pelas vitimas da violéncia? Pode-se demonstrar
distanciamento estético com um fuzil apontado para a cabeca?

A contradicdo encontrada por Paiano também dialoga com as
analises e reflexdes feitas sobre 0 mesmo periodo por Tinhordo.Esse autor, por
sua vez, nos explica que as contradicdes encontradas no caminho eram a de
gue esses artistas se formaram em um periodo em que predominavam 0S
valores estrangeiros, o que resultou na criagdo de uma linguagem artistica e

musical incompreensivel para a classe trabalhadora que ndo a assimilava.

“(...) todas essas tentativas de integracdo com o povo se revelavam
impossiveis, uma vez que 0s musicos e compositores da classe
média insistiam em obter a comunh&o cultural a partir da imposi¢éao
autoritaria de seu estilo de bossa nova.” (Tinhorado, 1998, p.316)
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Havia uma tendéncia de esses artistas se voltarem aos interesses
da classe média para poder alcancar éxito em suas produc¢des, 0 que ocasiona
uma nova fase na musica, sem mais tanta influéncia da bossa nova. J& entédo
sofrendo as consequéncias do golpe militar em termos culturais, comeca a se
configurar, nessa fase,por incrivel que pareca,bem sucedida da musica, alguns
sambas de protesto ou 0s conhecidos sambas de participagao vindas da classe
trabalhadora.

Para atender aos interesses da classe média alta ha uma
valorizagdo dos shows nas universidade, que foram ganhando destaque nos
veiculos de comunicacdo de massas e passam a ser incorporados por estes
principalmente nas cidades do sudeste brasileiro, notadamente Rio de Janeiro
e Sao Paulo.

Ja a classe média, ndo satisfeita com as duras penas do regime
militar, enfatiza o lado épico em suas cangdes, isto é, “rompem afinal com o
estilo individualista e americanizado, e passam a cantar as belezas do futuro
com dezenas de versos dedicados ao dia que vira” (idem, p. 317)

Nesse periodo, sdo organizados varios festivais, em que as
musicas de protesto ganham grande repercussdo, mas ndo chegam a
configurar mudancas na estrutura social vivida, por mais que houvesse uma
grande ampla adeséao nos varios segmentos e classes sociais a este tipo de
cancao.

Afinal, para se mudar a estrutura social era preciso de mais do que
apenas festivais de musica. O que acontece subsequentemente € o exilio de

alguns musicos e a proibicdo de algumas mausicas tal como o autor identifica:

“(...) até a proibigdo militar da cangéo “Pra ndo Dizer Que n&o Falei
de Flores” ou “Caminhando”, de Geraldo Vandré, de 1968 - a
professora Walnice Nogueira Galvdo demonstraria, em medos de
1968, que tal cancdo de protesto ndo passava de “evasdo e
consolidagcao para pessoas altamente sofisticadas”. “Dentre os seres
imaginarios que compdem a mitologia da MMPB (Moderna Musica
Popular Brasileira) destaca-se ‘o dia que vird’, cuja funcdo é absorver
0 ouvinte de qualquer responsabilidade no processo historico. Esta
presente num grande nimero de can¢des, onde aparece ora como 0
dia que vai chegar, ora com o dia que vem vindo”.
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Até aqui podemos observar que também nesse setor,h4 empenho
em que haja também no Brasil sua propria cangdo, assim como vimos na
literatura, mesmo que em circunstancias e épocas diferentes. Essa tendéncia
esteve presente por todo esse percurso historico pelo qual passou a masica no
Brasil, ou melhor, a cancdo. Esses foram momentos cruciais de
amadurecimento e afirmacdo de um longo processo de consolidagdo de suas
especificidades, algumas vezes com avangos e outras, com retrocessos.

Cabe também ressaltar que aqui o que se consolida como MPB
ndo € a expressao de fato de uma musica popular brasileira vinda da classe

subalterna, como aponta o autor a seguir:

Ao longo dos anos 70, a sigla MPB, ja relativamente consolidada no
meio artistico e nos mass media, ndo designava mais (como ainda
hoje ndo o faz) toda e qualquer musica produzida eou consumida
pelas classes populares no Brasil, quer a ‘autentica’ musica popular
(rural eou folclorica’), quer a musica ‘de consumo’. Aqui, nem sempre
0s compositores e ouvintes da chamada MPB pertencentes as ditas
‘camadas subalternas’, sendo mais comumente localizados na classe
média. Além do mais, ndo é raro que cantores e compositores da
MPB se utilizem de material te6rico musical para grafar e reproduzir
suas cangodes, o que dificultaria a conceituagdo de ‘musica popular’
para a MPB em oposicdo a ‘musica erudita’ também por esses
critérios. (MOBY, 1994, p 146147).

Claro que esse foi um momento de importante participacdo dos
estudantes para a historia do Brasil, e também para a musica brasileira, mas o
gue a MPB representava naquela época, € como se fosse uma heranca

deixada pela producdo das musicas de protesto.

Na verdade, a sigla MPB esta vinculada, sem davida a resisténcia da
faixa de compositores e cantores que, herdeira da chamada ‘cancéo
de protesto’ de origem universitaria, tinha como proposta combater o
regime militar.(MOBY, 1994, p. 147).

Todo esse desenvolvimento vai dando corpo a formacdo de um
sistema musical brasileiro, tal qual foi possivel com a literatura. Conseguiu-se
nesses momentos com que houvesse uma identificacdo de um publico com um
grande numero de produtores dessas cancdes. Por isso,corroboro com as

afirmacdes a seguir:
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“A histéria do que se convencionou chamar de MPB pode ser
entendida como ‘institucionalizacao’ de certa ideia de ‘musica popular’
(...). Dada a cisdo entre meios de producédo e forcas produtivas, o
predominio da l6gica comercial vai se consolidando e reduzindo ao
minimo o espaco de atuacao e raciocinio sobre tais forgas. Sem tirar
nem pér, a MPB enquanto instituicdo é efetivamente a consolida¢éo
comercial de um rétulo que mitiga os limites inerentes a experiéncia
musical brasileira. Se de fato estamos diante de um sistema estético
em seu sentido forte, algo que sO reconhece no encadeamento
artisticamente solidario e objetivo entre autores, obras e publicos, é
preciso levar em conta este aspecto em que designios estéticos se
consolidam no espaco em que sua substancia muda de figura. E
disso que deve partir um raciocinio materialista sobre a MPB — o
reconhecimento de que o sistema musical brasileiro é a organizacéo
de um mercado de matriz especificamente cancional, cujos designios
as obras musicais enfrentam e aos quais concomitantemente se
subjugam. Assim sendo, a compreensao critica de uma cancgéo s6 se
faz possivel na andlise de uma unidade histérica da qual a
configuragcdo artistica da cancdo € somente uma expressdao. Em
geral, uma cancédo responde a uma série de problemas que nao estao
contidos somente na expressdo artistica, mas numa cadeia ampla,
que podemos chamar, resumidamente, de um processo de relagéo de
producdo (um sistema), em que o elemento estético é entendido
dentro das tensdes desse processo. No basico, este € o problema
critico colocado pela filiacdo da cancdo ao universo da industria
cultural, pois que com esta a arte (como producdo de conhecimento e
critica imanente) deixa de ter sentido evidente, j4 que a dimensao de
fratura da sociedade burguesa que permitiria reconhecer na arte
suporte de critica (ou seja, sua constituicdo autbnoma) cair em favor
do capitalismo monopolista e sua organizacao ideolégica diferenciada
(uma espécie de entronizacdo da ideologia pelos produtos de
consumo). Esta forca produtiva que é a arte, ao mudar seu estatuto
na medida em que a reprodutividade técnica avancada e é
organizada pela apropriacdo privada da producédo coletiva (ideologia
e processo material mais conhecidos exatamente por inddstria
cultural) exige uma determinacdo conceitual de carater histérico.
(BASTOS, 2009, p.23)

Vamos daqui pra frente nos aprofundar mais especificamente nas
guestdes do samba, que € um dos estilos musicais de nossa MPB. O samba
também traz em si todas essas contradicbes abordadas anteriormente e na
citacdo acima, lembrando que sua problematica ja véem la pela década de 30,
além da influéncia da industria fonografica e da necessidade de resisténcia de
seus compositores quanto a sobrevivéncia do samba, também, nesse
panorama que se apresenta.

O samba, que tem em seu historico a perseguicao inicial e a
criminalizacdo de quem se identificava como sambista, passou a sofrer
tentativas muitas vezes bem sucedidas de cooptacdo e apropriacdo por parte

do Estado. De manifestacdo relegada as populacdes das periferias das
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cidades, vitimadas pelo desemprego estrutural, vista como coisa até de
vagabundos pela ideologia do senso comum, 0 samba passou agora a contar
com o Estado que antes agia de forma excludente, como parceiro e
financiador. Dessa forma, o samba seria util para também ajudar na construcéo
ideolégica do imaginario coletivo da ideia de nacao, sendo considerado, ainda
durante a ditadura militar, como representacdo cultural autenticamente

brasileira.
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1.1 — A CANCAO EM TEMPOS DE ESPETACULO

O grande espetaculo que é o Carnaval de hoje no Brasil se formou
no bojo do desenvolvimento da sociedade burguesa local, que veio se
ampliando e se modernizando de forma mais evidente a partir da década de
vinte, quando comecaram-se a operar grandes mudangas estruturais,
influenciadas pela industrializacdo e a divisdo de trabalho dai recorrente,
principalmente entre as cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, assim como

também em outras capitais do pais.

“O surgimento das escolas de samba esta associado a dois
fendbmenos que tiveram lugar na cidade do Rio de Janeiro nas
primeiras décadas do século XX. O primeiro é a aparicdo do samba
enquanto género musical, e o segundo relaciona-se as diferentes
formas de lazer da classe trabalhadora em formacdo naquele
periodo.” (VALENGCA, 2009, p.125)

A Revolucéo Industrial teve seu inicio no final do século XVIII, por
volta de 1760, sendo que, primeiramente, se desenvolveu na Inglaterra e
depois foi se espalhando entre os séculos que se seguem, em parte da Europa,
e depois nos Estados Unidos.

Esse processo de transformacéao influenciou de forma significativa
o cotidiano da vida social dos trabalhadores, sendo que aqui no Brasil suas
repercussdes mais concretas se fizeram sentir, de fato, ja no século XX, por
volta de 1920. Esse atraso se deve, em grande parte, a realidade da economia
local, que, até entdo, estava voltada a producao agricola baseada no trabalho
escravo.

Tais reflexdes aqui tratadas irdo contribuir com o entendimento
quanto ao lugar, dentro da cidade que esta se “modernizando”, que sera
destinado a classe trabalhadora, e especialmente aos negros, no interior de
cujos grupos o samba se formou. Também com isso, entenderemos como
essas mudancas influenciam as relacfes de trabalho e a cultura como um todo
em nossa sociedade. O desenvolvimento acima apontado, imbricado com o

campo politico e cultural, teve seus efeitos e podemos perceber que:
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“(...) essa passagem (...) implicou a disseminagdo de um conjunto de
ideias para toda a sociedade, no sentido de dar sustentagdo ao
projeto politico de aproximar o pais de um modelo de civilizagdo
europeu. Esse processo pode ser identificado como um momento
exemplar de disputa de hegemonia na sociedade brasileira, se
consideramos a hegemonia tal como definida por Gramsci (1991)
como a direcdo cultural e politica que se procura imprimir a totalidade
social por intermédio de permanente acdo educativa. Um tipo de agéo
educativa por meio da qual “sdo produzidas e valorizadas
determinadas formas de representacdo da realidade, crencas e
valores, padrdo de relacdo e de comportamentos sociais e individuais
gue irdo imprimir caracteristicas particulares a cultura de uma
determinada sociedade” (RUMMERT, 2000, p. 27)

Sabendo-se que os trabalhadores negros que antes eram
escravos, com a aboligdo, haviam legalmente se transformado em “homens
livres™, mas foram obrigados a abandonar o campo e migrar para as cidades
em busca de trabalho e sobrevivéncia. Comeca ai toda uma gama de
mudancas que se seguem, juntamente com o0 processo de modernizacao
desses centros urbanos, tendo este ultimo promovido uma certa: “superacéo de
uma mentalidade associada a vida agrario-colonial e sua substituicdo por outra
mais adequada ao modelo urbano-industrial que se procurava alcancar foram
as grandes questdes que se colocaram no ambito da cultura®” (VALENCA,
2009, p.125).

“Capital da Republica recém-implantada, a cidade do Rio de Janeiro
terd um papel decisivo na construcdo de uma nova identidade para o
pais. No curso das transformacgfes socioecondmicas e politicas
ocorridas na virada do século XIX para o século XX, a cidade teve o
seu perfil urbano e demogréfico profundamente alterado.” (VALENCA,
2009, p.126)

! Calhoub (2001) demonstra como o regime republicano teve como um dos seus projetos
politicos mais urgentes a transformacdo do homem livre em trabalhador assalariado.
Demonstra, ainda, que o referido projeto ja vinha se delineando desde meados do século XIX,
quando a supressdo definitiva do trafico de escravos é acompanhada de leis que
regulamentavam o0 acesso a terra, vedando a esse grupo social o direito & propriedade da
mesma. Entretanto, a transformacgéo desse homem livre em trabalhador assalariado néo foi um
processo simples nem tampouco imediato.
>Compreendida como modo como os sujeitos individuais e coletivos concebem e representam
o real, nele se reconhecem e se situam.” (idem apud RUMMERT, 2000, p.27)
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Nesse periodo, imp8em-se varias mudancas decorrentes desse
processo de modernizagdo.Destacamos a seguir algumas alteracdes de que
nos fala o autor, nas relagbes de trabalho, que passam “(...) de tipo senhor-
escravista para as de tipo burgués-capitalista, incluindo nesse processo a
construgdo de um novo conceito de trabalho” lidem). Ndo podemos deixar de
mencionar que essas transforma¢des ndo ocorrem de forma linear e pacificas,
gue houve resisténcia,inclusive a “repressdo a qualquer tipo de atividade que
pudesse ser taxada de vadiagem” (idem). O préprio samba era uma dessas
atividades que sofreram perseguicao e repressao.

Varias transformacdes foram empreendidas por todo o pais, dando
destaque aos centros urbanos. O prefeito da cidade do Rio de Janeiro, Pereira
Passos, teve em sua linha de acdes voltadas para a renovacdo da cidade,
obras que ficaram conhecidas como “bota-abaixo”.Essas obras tinham a
intencdo, segundo o governo, de valorizar 0 espaco urbano mesmo que, COmo
consequéncia, tenha ocorrido a expulsdo de grande numero da populacéo
pobre do centro da cidade: “as fransformag¢bes em curso na época estavam
relacionadas ao projeto de integracdo do pais had economia internacional.
Implicando ajustes nas formas de viver da populacdo brasileira e na economia
do pais e da cidade” (VALENCA, 2009, p.126).

“Esses dois movimentos — construcdo de um novo conceito de
trabalho e repressdo a ociosidade — representavam, assim, duas
faces da mesma questdo. O negro era visto pela classe dominante da
época como uma ameaca a ordem e a propriedade. Segundo seu
entendimento, a condi¢do de escravo ndo o teria preparado para a
convivéncia dentro das leis de uma sociedade livre; ele ndo teria em
seu repertorio as nogfes de justica, de direito & propriedade e de
liberdade. Era preciso, entdo, desencadear, por um lado um processo
de educacao para o trabalho, visando & sua conformag&o ao modelo
de sociedade em construcéo, e, por outro, combater todas as formas
de ‘ndo trabalho’, ou seja, de 6cio ou de vadiagem, conforme
expressbes da época. O abandono de habitos que pudessem ser
identificados com o atraso colonial também faziam parte do projeto de
‘modernizagdo’ do pais. Nesse sentido, as casas de cdbmodos e
corti¢os localizados no centro, onde habitavam cerca de um quarto da
populagdo da cidade, em sua maioria negros e mesticos, ndo se
adequavam a esse projeto. A falta de condi¢cdes de higiene nessas
unidades habitacionais foi o principal argumento das autoridades para
acabar com esse tipo de moradia.” (VALENCA, 2009, p.127)
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Tudo isso representou a perda do vinculo com vizinhos, com
parentes; a perda de referéncias de amizade e a necessidade de adaptagéo a
novos espacgos, muitas vezes inadequados, distantes, sem qualquer
infraestrutura, ja que as populacbes eram deslocadas das areas centrais das
cidades. Nascem, porém, nesse meio turbulento de mudancgas violentas muitas

formas de resisténcia que foram duramente reprimidas.

“Contudo, a resisténcia a esse projeto politico ndo se deu apenas no
ambito dos movimentos organizados, mas também no dia a dia da
classe trabalhadora. O samba com as caracteristicas que Ihe eram
proprias do periodo, pode ser compreendido como uma dessas
estratégias de resisténcia, que, em sua dimensao contraditoria, abriga
igualmente espagos de conformacao” (VALENCA, 2009, p.128)

Houve também outras formas de resisténcia, tais como a
organizagao de sindicatos de trabalhadores, como também de centro religiosos
gue tentavam preservar a cultura afro, relembrando que todas essas
manifestagcbes foram duramente reprimidas naquele periodo. Continua

Valenca:

“Os estudiosos do samba identificam a partir dos anos 1920 uma
reducdo da perseguicdo policial e até mesmo um movimento de
valorizacdo do samba. O reconhecimento institucional das formas de
expressdo e lazer das camadas populares e a integracdo ao mercado
fonografico foram fatores decisivos para a rapida disseminacdo do
samba criado pelos compositores do Estacio, incentivando a criagédo
de escolas de samba e revelando novos compositores a indudstria
fonogréfica e a imprensa. (...) A vida ja reconstruida nos morros e
sublrbios produziu inUmeros pontos onde se praticavam os cultos
afro-brasileiros, o samba, o jongo e o caxambu.” (2009, p.129130)

Com a tomada de poder de Getulio Vargas vem o fim da velha
Republica, que deixou assimilada o fim da hegemonia oligarquica no pais,
processo esse que possibilitou definitivamente a industrializacdo,consolidando

a politica de modernizacédo em curso.

“Se na Republica velha o samba representava uma ameaga a ordem
vigente, podemos dizer que na nova Republica ele j4 esta
inteiramente integrado a institucionalidade nacional. O projeto de
industrializagédo do pais demandou um aparato juridico e institucional
gue materializou-se na criagdo da legislacdo trabalhista e
previdenciéria, na criagdo e desmembramento de ministérios e de
diversas organizacdes representativas da sociedade, dentre eles a
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Unido das Escolas de Samba (UES)®, em 1934. (...) A integracéo das
escolas de samba a sociedade brasileira e a carioca, em particular,
pode ser verificada, ainda, em diversos episédios relatados por
Cabral (1996, p. 108), tais como a transmissdo do programa oficial A
Hora do Brasil do dia 30 de janeiro de 1936 diretamente da
Mangueira para a Alemanha ” (VALENCA, 2009, p.131)

Nesse periodo, também houve uma disputa no cenério brasileiro
sobre o controle do samba. O jovem deputado Carlos Lacerda defende em seu
discurso as origens de caréater classista do samba e critica a sua apropriacao
pela industria fonogréfica. Cabe aqui ressaltar que esse processo de
apropriacdo do samba pela inddstria cultural (no caso a fonografica),
transformou aquilo que teria sido por muito tempo uma das formas de
resisténcia da cultura afro, em mercadoria voltada ao lucro dos seus produtores
(ndo falamos aqui especificamente dos compositores), ou seja, os donos das
gravadoras e todo o conjunto de aparatos criados para a divulgacdo e
circulacdo de bens de consumo.

As escolas de samba também foram incorporadas como tema em
filmes,surgiram lojas especializadas em vender seus instrumentos musicais,
além de surgir o interesse da divulgacdo por parte da midia e, finalmente, o
interesse de politicos em atrair simpatia voltada a sua imagem. Esse processo

nao € algo que ocorreu de forma natural e sem critica, como Valenca observa:

“Evidente, isso nao significa que essa incorporacdo tenha se dado
sem confrontos. Como sabemos, ao longo da trajetéria das escolas
de samba houve inimeras ocasides em que a violéncia, ou sua outra
face, o preconceito, se manifestaram contra os sambistas. Mas as
escolas de samba, fruto da sociedade urbano-industrial, souberam
resistir e ao longo do tempo permaneceram integradas a vida cultural
da cidade e do pais ndo apenas em suas dimensdes de conformacao,
mas também de resisténcia. (2009, p. 132)

Além do que:

® No inicio de 1939, a Unido das Escolas de Samba (UES) atravessa uma crise interna e muda
seu nome para Unido Geral das Escolas de Samba (Uges). Em fins da década de 1940 novas
disputas fragmentardo a entidade que s6 vird a reunificar-se nos primeiros nos da década
seguinte, j& com o nome de Associacéo das Escolas de Samba do Brasil.
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“As escolas de samba tiveram um importante papel na definicdo das
formas de participacdo de amplas parcelas da classe trabalhadora na
vida institucional do pais. Essa populagcdo esteve incorporada ao
projeto de implantacdo do capitalismo no Brasil ndo apenas pela via
do trabalho assalariado, mas também por essa ‘outra porta’
propiciada pela participacéo no dia a dia das escolas de samba.

Todo o processo de evolucgédo histdrica que transformou a trajetoria
da escola de samba do inicio do século passado no que veio a ser considerado
0 maior espetaculo da terra atualmente, foi um longo caminho percorrido. Ndo
vamos esgotar aqui, por impossivel, toda essa problemética.

Vamos aqui ressaltar apenas alguns dos marcos de
espetacularizacdo dos desfiles: a constru¢cdo do Samboédromo e a criacdo da
Liga Independente da Escola de Samba (Liesa). Em decorréncia dessas
medidas, houve a ampliacdo do publico interessado e uma padronizagcédo na
forma de apresentacéo das escolas.

Cabe ressaltar que esse processo ndo causou nenhuma ruptura
do que ja vinha se desenvolvendo, na descaracterizacdo do que se produzia
antes, no interior das escolas de samba; que essas mudancas trouxeram um
refinamento estético e técnico dos carros alegoricos. Mas 0 que era antes
considerado como secundario toma lugar de destaque, pois as alegorias
ganham uma maior importancia a medida que o “ver” se torna mais significativo
do que o “brincar”, como nos diz Valenca.

Seguiram-se apo0s essas medidas varias transformacdes para a
adequacdo das escolas ao espaco a elas destinadas para o desfile*, o espaco
arquiteténico do sambdédromo passou por um processo de instalacdo de uma
certa frieza pelo afastamento do publico em relacéo aos desfiles.

Prosseguindo no raciocinio da autora, concordamos com que:

3 passarela do samba tornou a participagéo do publico menos importante do que os fatores
estéticos, tecnoldgicos e financeiros, aproximando, mais do que nunca, o desfile das escolas
de samba do espetaculo, do show.”(...) Varias forma as formas de afastamento do publico,
além dos altos prec¢os dos ingressos, também se destaca entre tantas coisas que nem ha mais
o interesse de cantar o samba, pois: “o sistema de som implantado teve na percepgao do
desfile na medida que a plateia e os telespectadores passaram a ouvir apenas a voz do
puxador em detrimento do coral das escolas de samba.” (VALENCA, 2009, p. 135)
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A profissionalizacdo do trabalho nas escolas de samba, a um sé
tempo, esconde e revela a ampliagdo das garras do processo de
sociabilidade capitalista que impdem a substituicdo do valor de uso
pelo valor de troca, em todos os cantos. Esconde na medida em que
aparece como processo natural, e até mesmo bastante positivo, pois
passa a gerar empregos, alca o samba e 0 sambista a categoria dos
produtores de bens Uteis socialmente, ‘ajudando-os’ a sair da
condigao de ‘vadios’ e ‘marginais’ com a qual eram identificados nos
primoérdios das escolas de samba. Mas, a medida que cada uma das
etapas de producédo e o préprio desfile tornam-se mercadorias, cada
vez mais banais, o processo se revela inconfundivelmente. Cabe
ressaltar que a profissionaliza¢éo do trabalho nas escolas de samba
vem ocorrendo, ironicamente, justamente em um momento historico
de esgarcamento das relacdes de trabalho da sociedade como um
todo. A compreensdo em profundidade de um conjunto de
transformagBes que se puderam em curso globalmente no final do
século passado, e que impactam sobremaneira as relacdes de
trabalho contemporéneas ndo tem sido tarefa simples para os
estudiosos de varios campos do conhecimento. As dificuldades
verificadas no campo tedrico relacionam-se, para além de sua
aparéncia, a uma crise de acumulacdo fordista que dominou o
ocidente por cerca de cinquenta anos. (VALENCA, 2009, p. 138)

Concordamos também, dessa forma, com a opinido de varios
estudiosos da questdo, como Jameson (1996), que toda a logica de producao
cultural desse periodo historico modernista representou a mesma logica de
producédo de mercadorias.Podemos afirmar também que a mercantilizacdo é
uma estetificacdo, ou seja, que a mercadoria também é consumida
‘esteticamente’. Trata-se, portanto, de um movimento que vai da economia
para a cultura; mas igualmente e de modo ndo menos significativo da cultura
para a economia (JAMESON, 2001, p. 23)

Tudo isso contribui para compreendermos as transformacdes dos
desfiles de escola de samba em produto cultural de valor comercial. E isso
trouxe muitas perdas para a cultura da classe trabalhadora. Perde-se muito do
carater festivo, da resisténcia de uma identidade, do acumulo de uma
experiéncia estética, que se esvai pelo viés da ldgica produtivista capitalista de
extracdo de riquezas, sejam elas econémicas ou culturais. Assim, 0s que antes
eram 0s sambistas, agora sao trabalhadores explorados pela industria cultural
gue se véem cercados pela légica competitividade e pela possibilidade do

desemprego.
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1.2 — Especificidades do Samba Paulista

Para compreender as especificidades do samba paulista,
abordaremos inicialmente o estudo que Mario de Andrade faz sobre o assim
conhecido samba rural paulista. Este trabalho compreende alguns anos de
observacdo da década de trinta, principalmente no periodo do carnaval e
também em outras datas festivas.

Ele realizou um trabalho que consistia em observar alguns grupos
gue vinham do interior para a capital naguela época para se apresentar e tecia
algumas comparagdes com 0 que ocorria com o samba em outras partes do
Brasil. Uma de suas observacdes consiste em relacionar o samba rural paulista
ao samba carioca daquela época, destacando quais seriam, a seu ver, as
diferencas entre eles, afirmando que o samba rural paulista: “Nada tinha a ver
com o0s sambas cariocas de Carnaval, nem na coreografia nem na musica”
(ANDRADE, 1939, p.145)

Em busca de um maior aprofundamento nas suas pesquisas, além
de observar os festejos que ocorriam no centro da cidade de S&o Paulo,
principalmente nos arredores do bairro da Luz, ele também visitou algumas
cidades do interior para fazer suas observacdes.Visitou Pirapora do Bom Jesus
e Sao Luis do Paraitinga. Ele afirma que tanto o samba da capital paulista
como esse praticado no interior tinha a mesma origem e se apresentava com
as mesmas caracteristicas marcadas, como, por exemplo, pela presenca
dominante e central do instrumento musical “bumbo”. Essas observacdes sao
importantes, pois ele identifica quais as principais caracteristicas do samba

rural paulista.

O grupo, formado de individuos de ambos o0s sexos, tem seus
instrumentos. Instrumentos sistematicamente de percussao, em que 0
bumbo domina visivelmente. A sua colocacao, sempre central na fila
dos instrumentistas, bem como por ser da decisdo dele o inicio de
cada danca (...) lhe indicam a primazia entre os instrumentos.
Primazia que se estende ao seu tocador. As mulheres nunca tocam.
Os homens, pelo contréario, todos tocam, e indiferentemente qualquer
dos instrumentos, passando este de m&os em mao. (idem, p.148)

38



Ele descreve também a ocorréncia de muitos sambas de
improviso, com refrdos faceis de memorizar, em que o solista repete varias
vezes para o coro responder. Apés a assimilagéo do refrao vai se improvisando
as demais estrofes.

Em suas descricdoes, ele conta detalhadamente os “sambas-
melodias” que ele coletou. Andrade afirma que nesse samba ha muita
semelhanca com o0 jongo e a umbigada, que s&o manifestacbes culturais
vindas dos escravos africanos, por isso mesmo as manifestagcbes do samba
rural que ocorrem aqui em Sdo Paulo também se assemelham com essas
mesmas manifestacdes em outras regides do Brasil, onde ha africanos
originarios de uma mesma regi&o da Africa.

Entretanto, os principais aspectos do samba rural paulista,
observados pelo autor, sdo as letras (as quais que ele chama de texto-

melodia), o ritmo, os instrumentos musicais e a danca de seus realizadores:

O samba rural paulista se define pela coreografia. As suas pecas se
confundem muito com outras dancas nossos de proxima origem
africana, como o jongo, ou mais remota, como 0 coco nordestino em
suas manifestacfes mais rudimentares. Os textos sdo muitos simples,
ndo demonstrando grande atividade de inteligéncia légica. Inspiram-
se em principal nos costumes e trabalhos, e nas manifestacbes e
experiéncias mais comezinhas da vida e da natureza. A nocao
humoristica é abundante. Raro aparece inspiracdo sexual. (idem,
p.127/128)

Ele vai identificar como de origem essencialmente negra, no
samba rural paulista, a coreografia, a supremacia do bumbo, a improvisacao,
os temas abordados, tais quais, a vinda do trabalhador rural para os centros
urbanos, ou seja, o éxodo rural, como também sobre temas do cotidiano vivido
por essa populacdo ligados a producado agricola, falta de emprego na cidade,
destacando também o processo de criagcdo muitas vezes de improviso, dado
com a criacdo de um refrdo e o improviso das estrofes por aqueles que
compunham as rodas de samba. Como também o ritmo marcado no compasso
do bumbo “(...) a sincopa, empregada sistematicamente, é, no caso, de
sistematizacdo negra”’ e por ultimo a melodia que misturava samba e musica

caipira.
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O autor tem uma visdo estatica sobre as manifesta¢cdes culturais,
e acredita que qualquer evolucao significa a morte de tal manifestacédo. Faz
questdo de enfatizar a origem negra, pois, segundo ele, ja existe uma
“‘decadéncia” na forma do samba rural paulista pela influéncia europeia no seu
meio. Ou seja, ja havia nesse momento observado por Mario de Andrade a
participacdo de outras parcelas da sociedade além dos negros.

Outra autora que nos traz essa tematica € Olga R. de Moraes Von
Simson. Ela nos fala que o carnaval dos negros em Sao Paulo surge no
periodo colonial e tem suas origens ainda com os indigenas, pois 0s negros se

baseavam em uma espécie de encenacéo feita por eles, chamada “caiapés:

Os caiap6s eram um auto dramatico, em forma de danca, que
narrava a histéria da morte de um pequeno cacique indigena, atingido
pelo homem branco, que conseguia voltar a cidade gracas as artes
do pajé, para a alegria e regozijo da tribo (Von Simson, 2007, p. 96).

Essa mesma tribo era reconhecida como o grupo tribal mais
resistente as acdes realizadas pelos bandeirantes paulistas contra as tribos.
Assim sendo, Von Simson explica que os “negros crioulos”™ faziam essa
apresentacdo em carater de denuncia da repressdo que eles sofriam dos
brancos escravocratas (portugueses), e se autodenominavam de caiapos,
enquanto desfilavam junto aos cortejos de rua, da cidade paulistana. Mais
tarde, essa apresentacédo foi proibida de participar do cortejo pela metrépole,
tendo que buscar outros espacos dentro do calendario da cidade.

No final do século XIX, os negros transferiram a sua danca para o
periodo carnavalesco, segundo Roger Bastide, conforme citacdo de Olga Von
Simson (Bastide, 1959 apud Von Simson, op. cit.,, p. 98). Os trés dias de
carnaval ja se configuravam como um local de aceitacdo de véarias

manifestacfes folcléricas que ndo encontravam relevancia em suas datas

”,

° Olga Von Simson traz uma explicagdo detalhada do que vem a ser “crioulo”: “expressao
usada no periodo escravocrata para indicar o individuo descendente de africanos, mas ja
nascido no Brasil (na América espanhola, também atribuido ao negro nascido na América). (...)
Em S&o Paulo, no periodo colonial, o nUmero de negros ndo era muito grande, sendo superado
pelo de indigenas (trazidos pelas bandeiras e vendidos como escravos), denominados ‘negros

da terra’ e considerados socialmente inferiores aos negros ‘crioulos’.” (idem, op. cit., p. 96)
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tradicionais. Von Simson afirma que ha relatos de que os caiapds continuaram
a desfilar até 1910 aproximadamente. A autora informa ainda que havia um
desnivel do desfile da grande sociedade carnavalesca em relacdo aos caiapos,
gue se mantinham com simplicidade, trajes pobres e desfilavam somente com
ajuda de uma ruastica percussdo. Eles foram sendo ridicularizados, houve
perseguicdes e agressdes por parte da populacdo paulistana contra eles. Apds
esse periodo, essa manifestacdo dos caiapds desapareceu da capital, mas
ainda ha a permanéncia em cidades pobres do interior paulista durante o
carnaval, ou nas festas de Natal, Reis e do Divino Espirito Santo, conforme
explica a autora.

Von Simson explica em detalhes o desenvolvimento dos corddes
carnavalescos em S&o Paulo. Resumindo o argumento da autora, podemos
afirmar que os primeiros corddes carnavalescos surgidos na cidade de S&o
Paulo se deram nas zonas mais desvalorizadas, protagonizados por familias
negras, entre as décadas de 1910 e 1920. Isso vai se intensificar nas décadas
de 30 e 40 devido a influéncia da introducéo do radio na sociedade.

Com a chegada do radio e posteriormente a televisdo, ou seja, 0s
meios de comunicacdo de massa que estdo voltados aos interesses
capitalistas, como dito anteriormente, de transformar os desfiles de escola de
samba em produto cultural de valor comercial, os fatos culturais passam a ser
transformados em mercadorias passiveis de serem comercializadas. Von
Simson explica que isso aconteceu com 0 samba carioca proveniente dos
morros que foi amplamente veiculado e consumido por todas as camadas
sociais urbanas e que passa a ser considerada a tipica musica brasileira.
Samba esse que se caracteriza por ser proveniente da zona urbana, prépria de
negros que habitavam a zona dos morros, em que 0S compositores e cantores
profissionais de classe média iam procurar por esses sambistas para comprar
seus sambas.

A escola de samba, que é como se denominava a forma carioca
de se brincar o carnaval, foi criada na década de 30 e obteve incentivos

financeiros do setor comercial e de poderes publicos®. Ja a partir da década de

® « .. em 1934 o prefeito do Distrito Federal (hoje Estado da Guanabara), Pedro Ernesto,

percebendo a importancia politica das agremiacdes carnavalescas (naquele tempo as Unicas
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60 essa passa a ser entendida como a tipica representacdo brasileira de

samba e da forma de organizar o carnaval.

A oficializacdo do desfile das escolas de samba, o regulamento
imposto pela entidade promotora, os juizes oriundos das classes
médias e mais abastadas vao, aos poucos, estreitando esse processo
de enquadramento. Mas foi sob a acdo dos meios de comunicacéo de
massa que se acelerou, e vemos, entdo, uma manifestagéo cultural,
tipicamente popular, que ganhou certa notoriedade devido a sua
originalidade, vé-se forcada, para afirmar e garantir esse novo status,
a ir buscar ajuda de costureiros, cenaristas e coredgrafos brancos —
profissionais que fossem capazes de realizar a necessaria adaptacao
do folguedo ao gosto do publico mais abastado e dos juizes dos
desfiles, todos oriundos de estratos mais elevados da populagéo (Von
Simson, op. cit., p. 28).

Os meios de comunicacdo comecam a transmitir, muitas vezes,
uma visédo diferente do que aquela manifestacdo representava. Von Simson
explica que se comecga a criar a imagem de que ha uma mistura de classes
sociais através do carnaval, imagem essa utilizada até pelo regime militar como
“simbolo por exceléncia do mito da democracia racial brasileira” (ibidem). Por

outro lado,

(...) para serem bem e facilmente consumidas, tais mercadorias
devem satisfazer o gosto das classes superiores. Assim, os criadores
de tais bens culturais vém passando por um processo semelhante
agueles detectado para as escolas de samba. Sédo levados a
modifica-los de acordo com o “gosto” dos provaveis consumidores,
sob o incentivo de um aumento de lucros (ibidem).

Com isso, num alto grau, o que vem a determinar os rumos do
carnaval passam a ser 0s interesses da classe dominante.

Segundo Tiaraju Pablo D’Andrea, em seu artigo “Segregacao
socioespacial e Escolas de Samba na cidade de Sao Paulo”, o surgimento das
escolas de samba nesse municipio esta ligado a processos relacionados aquilo
gue o autor chama de “dindmica territorial de producdo social do espaco

urbano” (D’ANDREA, 2010). Um dos processos destacados por D’Andrea ¢é a

organizagfes capazes de congregar as massas populares da cidade), se disp0s a oficializar os
desfiles de carnaval, uma das condi¢6es para o recebimento de dotacéo era a legalizacdo de
tais grupos na policia” (Tinhoréo, s/d, p. 175)
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alta concentracdo da populacdo negra, em geral pobre, nos suburbios e na
regido central do municipio de S&o Paulo. Outro é a existéncia marcante do
operariado nos locais; mais um é a concentracdo dos “equipamentos culturais”
em bairros mais ricos. Desses processos resulta o surgimento das escolas de
samba nas periferias. Assim, a escola de samba se torna o espaco de
producdo cultural de maior acesso a populacao periférica paulistana.

D’Andrea, a partir da analise de um mapa que apresenta a
distribuicéo territorial das organizacdes carnavalescas, constata que ndo ha o
surgimento de escolas de samba nas regides onde ha maior concentracao de
rigueza e baixa concentracdo de familias negras, que seria a regido sudoeste
na cidade.

O autor afirma que

(...) escolas de samba e blocos carnavalescos sdo provavelmente os
equipamentos culturais mais acessiveis e mais democraticos a
maioria da populacdo. (...) em bairro de alto poder aquisitivo, que
também sdo os bairros onde € menor a presenca da populagéo
negra, ndo existem entidades carnavalescas (ibdem).

Outra constatacdo que decorre de sua pesquisa € que, apesar de
as escolas de samba nascerem em bairros mais pobres, elas ndo crescem la.
Ou seja, apesar de identificar as escolas de samba como equipamentos
culturais de mais facil acesso e de forma mais democratica a toda a populacao,
em contradicdo, as escolas que buscam crescer (as grandes escolas) se
deslocam para regides em que ha maior concentracdo de aparatos financeiros
para o seu desenvolvimento.

No artigo, D’Andrea destaca trés capacidades fundamentais para
a realizacdo dos desfiles de carnaval, que sdo, em resumo, a capacidade
criativa, a capacidade organizativa e a capacidade de mobilizacdo de recursos

materiais e humanos.’

" D’Andrea explica da seguinte forma as trés categorias: “A efetivacdo de um desfile de

carnaval depende de inumeros atores. Esses fatores, no entanto, sdo subsumidos
fundamentalmente a trés capacidades colocadas em préatica por uma escola de samba: a
capacidade criativa que fundamenta o fazer artistico; a capacidade organizativa de
racionalizacdo do processo de confec¢do do desfile em todos os seus ambitos; a capacidade
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Essa Ultima capacidade influencia, entre outros fatores,
principalmente a localizacdo da entidade, pois, na funcionalidade das escolas
de samba, ha uma movimentagcdo que requer facil acesso aos participantes,
certa riqueza material e humana de seu entorno, para a propria manutencao
econOmica da escola.

A compreensdo que o trabalho de D’Andrea nos da € a de que
quanto mais as escolas de samba crescem e se complexificam, tanto mais €
necessaria a entrada de recursos financeiros que sdo alcancados com a
influéncia do entorno que ela pode ter, pois ao crescer a escola, o entorno
tende também a crescer junto, economicamente. Por isSso, em bairros pobres
em que ndo ha perspectivas de investimento do entorno e o poder aquisitivo de
seus moradores € baixo, encontram-se maiores dificuldades para esse
crescimento e manutengao da escola. Nas palavras de D’Andrea: “ja foi tempo

em que bastava samba no pé e amor a escola” (ibidem).

de mobilizacdo de recursos materiais € humanos que sustentam essa organizacdo social e
possibilitam a expressao artistica” (idem).
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CAPITULO 2 — “SAO PAULO MENINO GRANDE” — CANCAO
TECIDA NAS CONTRADICOES DA GRANDE METROPOLE.

Se queres ser universal, comeca por pintar a tua aldeia.

Leon Tolstoi

O autor que trabalhamos neste estudo foi um sambista que, por
meio de suas cang¢des, conseguiu muitas vezes apresentar as contradi¢coes da
realidade vivida pela populacdo da periferia de Sdo Paulo em seu periodo de
modernizacdo, periodo que caracterizamos brevemente no capitulo anterior.
Vimos que o processo de modernizacdo ocorrido na cidade do Rio de janeiro
nao foi muito diferente da forma como ocorreu na cidade de S&o Paulo, em
termos da expulséo sistematicamente violenta, até, da populacdo pobre, que foi
obrigada a sair de suas moradias para dar lugar a algo a que se chamava
progresso e modernizagcao das cidades. Vimos ainda como qualquer forma de
resisténcia foi prontamente respondida com repressao por parte do Estado.

Apresentamos aqui, mais de perto, o sambista Geraldo Filme,
homem, negro, cantor, compositor e pesquisador da cultura Afro que tem

origem na periferia da cidade de Sao Paulo:

“O sambista nasceu em 1928, em S&o Jodo da Boa Vista, interior de
S&o Paulo, e se mudou para a capital ainda pequeno, habitando,
durante a maior parte de sua vida, a Barra Funda, um dos principais
bairros onde se concentrou um grande nimero de pessoas migrantes
do campo, de maioria negra. Morreu em 1995.” (PRADO, 2013)

As composicdes de Geraldo Filme partem da realidade local.Como
Tolstoi nos diz na epigrafe, o sambista, poetizando a sua realidade, nos da a
ver as contradicdes do periodo que se vive, pois cada fenbmeno vivido ndo
acontece, ndo existe como algo isolado da forma como os seres humanos
organizam sua vida.Os fatos da vida sdo consequéncia de um sistema social

criado pelos homens, portanto, sdo produzidos historicamente. Assim, é com o
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sistema vigente em nosso pais e no espaco delimitado para o estudo dessa
pesquisa, e sabemos que sua maior caracteristica se da pela expropriacao e
exploracdo da forca de trabalho daqueles que sO6 tém isso como sua
propriedade.

Geraldo Filme nos da a ver o carater das transformacdes que vao
apagando tradicdes e identidades criadas pela pelos trabalhadores da periferia
urbana. Entender as transforma¢cfes em Sao Paulo também contribui para que
possamos ter uma visdo mais complexa do sistema de dominacdo ao qual a
classe trabalhadora é submetida.

No samba abaixo, ele fala das saudades da cidade, pois, ja ndo a
reconhece como foi no passado.

Sao Paulo Menino Grande

Sao Paulo, menino grande

Cresceu ndo pode mais parar
E o patio do colégio quem lhe viu nascer

Um velho ipé parece chorar

N&o vejo a sua mae preta

Na rua com seu pregao

Cafezinho quentinho, sinhd,
Pipoca, pamonha e quentéo.

Lembrar, deixa-me lembrar, laiaralalaialaia

Agora que 0 menino cresceu
Perdeu sua simplicidade
Desprezou o seu amor-perfeito
E um cravo vermelho, amigo do peito
S&o Paulo de Anchieta
E de Jodo Ramalho
Onde estéo teus boémios,

A sua garoa, cadé seu orvalho?

Lembrar, deixa-me lembrar, laiaralalaialaia

A grande expansdo demogréfica da cidade de Sao Paulo mudou
completamente a sua estrutura de cidade colonial para um centro urbano
industrial. Em sua narrativa melancolica, o eu lirico da can¢éo nos vai inserindo
COomo seus ouvintes na cancgdo e leva-nos a sentir a emocédo que € causada
pela perda de identidade, no deslocamento do cenario que se desenha em sua

poesia.
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E essa cangdo sensivel a realidade local que nos é presenteada
pelo nosso autor e foi no campo fértil da poética que ele exerceu a criatividade
de sua canc¢do.Ela nos proporciona vivenciar a cultura e conhecer a historia de
Sé&o Paulo, através da composigao, que nos permite ver seu “engajamento” na
luta pelo direito ao samba, como forma artistica que é, por parte dos seus
criadores, engajamento esse que influencia a estrutura estética de toda sua
obra, pela sonoridade de seu samba rural marcado pela centralidade do uso do

bumbo, pela mistura de ritmos como o caipiras ao samba.

7

A biografia do sambista € clara quanto ao contexto cultural e
artistico em que viveu, sentindo-se ele herdeiro de uma tradi¢&o cultural de seu

povo, de sua realidade.

“O pai tocava violino, mas foi com a avé que conheceu os cantos dos
escravos que influenciaram sua formacdo musical. Sua mée tinha
uma pensdo nos Campos Eliseos e fazia marmitas que o menino
Geraldo entregava em toda a regido. Na Barra Funda, bairro vizinho,
passava um bom tempo nas rodas de samba e tiririca (capoeira) que
0s carregadores improvisavam, no Largo da Banana.(...) Sua mée
fundou o primeiro corddo carnavalesco formado sé por mulheres
negras, que futuramente iria se transformar na Escola de Samba
Paulistano da Gléria. Geraldo tem o nome ligado a histéria do
Carnaval paulista. Respeitado e querido por todas as escolas, marcou
presenca na Unidos do Peruche, para quem compés sambas-enredo,
mas é lembrado principalmente por sua ligagdo com a Vai-Vai. O
samba "Vai no Bexiga pra Ver" tornou-se um hino da escola.”
(...)(BRAZIL)®

Sendo assim, ele deu continuidade a essa tradicdo, inserindo-se
no campo da arte através do samba. Além disso, ele buscou pesquisar a
cultura Afro, trouxe em suas obras a preocupag¢ao em preservar viva a memoria
de sua descendéncia e da prépria histéria da cidade de Sao Paulo que ia

sendo apagada para dar espaco ao longo processo de modernizacao.

“Um grande conhecedor da histéria de Sdo Paulo, Geraldo pesquisou
e compbs o samba “Tebas” que conta a histéria da origem desse
termo que significa “o bom” ou “o melhor” e era muito usado pelos
paulistanos no século passado. A origem desse termo se d& devido a

®BRAZIL, Daniel. Geraldo Filme. Agenda do Samba e Choro. In: http://www.samba-

choro.com.br/artistas/geraldofilme

47


http://pt.wikipedia.org/wiki/GRCES_Unidos_do_Peruche
http://pt.wikipedia.org/wiki/GRCSES_Vai-Vai

um escravo que conseguiu sua carta de alforria por ser grande
conhecedor de alvenaria e hidraulica, sendo o responsavel pela
construgdo das torres da Catedral da Sé e da canalizagdo dos
esgotos da regido central da cidade. Foi dele o primeiro casamento
na catedral apds a construcdo das torres. Ele construiu também um
chafariz no centro da cidade.” (idem)

Histdrias como essa acima relatada, se nao fosse pelo esforco de
pessoas como nosso autor, seriam completamente apagadas da memoria
coletiva, pois muitas dessas histdrias eram reproduzidas apenas oralmente,
sem nunca terem sido registradas. Essa postura critica que nosso autor vai
assumindo em suas canc¢des ndo é algo dado como natural, nem sempre ele
assumiu essa postura. Isso foi algo que se construiu dentro da propria
realidade social por ele vivida. Geraldo Filme toma consciéncia da condi¢cao de
vida dos afro- descendentes de S&o Paulo e da classe trabalhadora a sua volta
como um todo, a partir da vivéncia em seu meio social, ou seja, na sua familia,
nas rodas de samba, no seu trabalho, na convivéncia cotidiana com vizinhos,
amigos e familiares. Alias, foi através de sua vivencia diaria sob problemas

préximos de como se manifestaram as contradicfes capitalistas.

“Essa ligacdo entre samba e os afro-paulistas com as Africas néo é
automatica nem mecénica, o que se percebe na experiéncia social de
Geraldo Filme e suas musicas sdo sinais dessa ligacdo que
aparecem como fragmentos, retalhos de uma memoria africana que
fora acessada e recomposta entre os afro-paulistas através dos
saberes orais manifestados nas relagbes de familia, amizade,
praticas de trabalho, musicalidades, nos saldes de danca, corddes
carnavalescos e escolas de samba.” (AZEVEDO, 2010)

Em suas pesquisas, ele foi se aprofundando na forma como foi se desenrolando

a historia dos negros, e como se deram as maneiras de adequacao e resisténcia de seu povo.

“Tais estudos mapearam, entre o pos-abolicdo e as décadas de 1930
e 40, suas novas formas de sociabilidade como a vivéncia em rodas
de sambas, a instituicdo de cordBes e escolas carnavalescas, a
frequéncia de saldes de danca, o que significaram estratégias de
resistir culturalmente na cidade. A partir da década del950, essas
atividades culturais, sociais e educacionais continuaram sendo as
organizagbes onde os afro-paulistas concentraram suas atencdes e
acOes para reivindicar direitos, igualdade racial e sua heranga cultural
afro-brasileira.” (AZEVEDO, 2010)
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Como j& dito anteriormente, Sdo Paulo passava pelas mudancas
estruturais vividas em outras capitais. Os negros acompanhavam essas
mudancas resistindo da forma que podiam e Geraldo contribuia com essa luta
com suas pesquisas, e, no que nos interessa mais de perto, com suas cangdes
a pensar no quadro de luta dos afro descendentes, para quem, até o direito de

se manifestar religiosamente, haveria de ser por reivindicacéo.

“Reconstruir a memoéria musical de Geraldo Filme e suas relagdes de
sociabilidade permitiu perceber uma sociedade e uma cidade como
marcas culturais dos afro-paulistas, apesar de seu amplo processo de
urbanizacdo e industrializagcdo e higienizacdo dos espacos publicos,
da racionalizacdo da governanca politica e da economia. Por entre
esse processo continuo de urbanizacdo e metropolizacdo emerge
uma cidade com tracos especificos da cultura desse grupo de
costumes, nos gestos, nos cantos e nos territérios apropriados que
configuram aquilo que denomino de africas. (AZEVEDO, 2010)

Entretanto, é necessario perceber que nem sempre a postura de
Geraldo foi uma postura de critica. Muitas vezes ele teve que se adequar as

determinacdes sociais mais imediatas de seu tempo.

“A musica e a experiéncia de Geraldo Filme sofreram impactos,
resistindo em certos momentos e em outros se modificando de
acordo com as imposicBes politicas, econbmicas, ideoldgicas,
urbanas e industrias da cidade de Sao Paulo.” (AZEVEDO, 2010)

Apesar do grande numero de canc¢des que foram criadas por ele,
pouca coisa foi gravada, pois as condicdbes econdmicas e a falta de

financiamento ndo permitiram que ele pudesse gravar todas as suas obras.

“Geraldo teve uma pequena produgao discografica ao longo de sua
carreira artistica. Ele foi um daqueles casos de musicos pobres que
s6 conseguiram gravar seu primeiro disco apdés muitos anos de
carreira musical vivido fora dos circulos da industria fonografica. No
caso especifico de Geraldo ele grava o primeiro disco solo aos 53
anos de idade, em 1980.” (AZEVEDO, 2010)

Porém, aquilo que ele conseguiu gravar, mesmo sendo pouco, e
tendo-o feito tardiamente, teve um grande significado estético para o seu meio

social.
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“As gravagoes desses discos permitiram a Geraldo imprimir no mundo
do samba uma singularidade que se expressa na voz, na
interpretacdo e na forma de compor os temas, além de personagens
com vivéncias histéricas que se passam no ambiente urbano e rural.
Esses discos definem minimamente o estilo, a especificidade, a
estética particular desse sambista, que se configurou pelo samba-
protesto, pelo samba-denuncia, em que um olhar politico sobre a
sociedade, a cidade e o presente historico dele se fez de forma
critica. (...) Ao capturar o mitdo, o ndo estabelecido, o ndo dominante
postos nas vivéncias negras e populares protegeu memorias na
cidade que foi cruel e apartava os desafortunados. Mais do que
respostas, a arte de Geraldo produziu inquietacbes ao revelar as
desigualdades: comprometeu-se mais com aquilo que poderia ser ao
questionar a ordem de como a cidade era, e de como 0S menos
favorecidos a viveram. N&do ha oposicado entre realidade, ficcdo e
desejo. Essas dimensbes se misturam para trazer a tona outras
realidades histéricas pela via da musica.” (AZEVEDO, 2010)

Nosso artista soube bem preservar o samba rural paulista.Para
criar suas cancoes, ele se utilizava da matéria local e misturava varios ritmos
caipiras a sua producdo. Preocupava-se em se diferenciar do comum do
samba comercial e ndo ser apenas um reprodutor da realidade, fazendo assim
das suas can¢fes um meio de desmascarar a realidade de opressao de seu

povo. Apesar disso, Geraldo Filme:

“E um sambista que adota a postura de um militante politico e
cultural. Opés-se ao autoritarismo do regime militar mesmo néo
falando diretamente sobre isso em suas musicas. Utilizou de um
caminho diferente dos movimentos politicos e sociais da época que
se que se opunham a ditadura, militou como musico do samba-
protesto, do samba-indignacéo, do samba-enredo e do samba-de-
festa.” (AZEVEDO, 2010)

Ele inicialmente brigou pela independéncia dos corddes
carnavalescos em relacdo a interesses politicos, pois esses representavam
uma importante manifestacdo do samba rural paulista, continuou a lutar nessa
causa mesmo sendo avisado sobre o perigo que corria, sendo vitima de
perseguicbes, chegando a ficar preso durante a ditadura militar. Mas,
posteriormente, cedeu nessa causa em funcdo de saber que mesmo esses
corddes tendo esse papel para a tradicdo do samba e para a preservacao de
sua memoria, sem financiamento algum, corriam o risco de desaparecerem

caso nao se incorporassem ao esquema das escolas de samba, pois
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permanecendo na estrutura de corddes nao iriam receber incentivo financeiro
gue so era voltado aqueles que tinham a estrutura de escolas de samba.

Ele também atuou de 1977 a 1979 como presidente da UESP
(Unido das Escolas de Samba de S&o Paulo), criada em 1973. Sempre
defendeu o afastamento das escolas de samba de uma pratica que beirava a
politicagem, essa que era sua grande critica ao samba carioca.

Ele atuou em varias escolas de samba,sendo que foi na Vai-Vai
gue permaneceu mais tempo e teve maior reconhecimento de seus sambas, foi
l& que conheceu o apitador da bateria Pato N'’Agua, que também sofreu
perseguicdo politica e foi assassinado pelos militares, sendo, apés essa perda,

homenageado por Geraldo Filme com a cangéo “Siléncio no Bexiga”:

Siléncio o sambista esta dormindo
Ele foi mas foi sorrindo
A noticia chegou quando anoiteceu
Escolas eu peco o siléncio de um minuto
O Bexiga esté de luto
O apito de Pato N’Agua emudeceu

Partiu ndo tem placa de bronze néo fica na histéria
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.

Apés sua morte, em 1995,Geraldo Filme foi homenageado em

diversas ocasifes por outros sambistas que preservam sua memaoria.
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2.1 — O REALISMO DA ARTE NA PRODUCAO DO SAMBISTA

“Todos séo filbsofos, ainda que ao seu modo,
inconscientemente, porque inclusive na mais simples
manifestacdo de uma atividade intelectual, a
linguagem, esta contida numa determinada
concepgdo de mundo”

GRAMSCI

Para nos aprofundarmos no estudo entre forma e contetdo de um
género se faz necessario fazer escolhas sobre qual linha teérica seguir, e
dentre as convicgdes que temos de mundo, vamos definir qual permitira
entender melhor a realidade por nos vivida e estudada. Um passo importante a
ser feito € pensar do ponto de vista da estética marxista, pois para quem
acredita ser a arte, e,no caso desse estudo, a can¢do, mais especificamente,
um modo de questionar a ordem vigente, ou seja, que ela, a arte, traz em si
uma potencialidade revolucionaria, se faz necessario compreender a teoria
marxista que os autores aqui abordados nos apresentam, em seus estudos
acerca da estética.

Em vista disso, acreditamos, € importante que se diga, que o
mundo pode sim mudar;que o sistema capitalista precisa ser superado e nao
apenas reformado, pois para que haja mudancas no ambito social toda a
estrutura precisa ser refeita (recriada);acreditamos na revolucdo permanente,
segundo a qual, para existir o novo ha a permanéncia do velho, que nada é
criado do nada;que os avancos também trazem retrocessos, pois este é um
processo dialético e contraditorio.

Dentro dessa linha serdo levados em conta, para nos
nortear,conceitos do materialismo historico dialético, assim o processo histérico
visto com suas constantes transformacdes. Desse ponto de vista, pergunta-se:
gue lugar a arte ocupa no desenvolvimento da sociedade de classes? Um
desses tedricos nos da conta de que
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‘o ritmo da palavra necessario para exprimir humores obscuros e
vagos, aproxima o pensamento do sentimento, ou opée um ao outro,
enriguece a experiéncia espiritual do individuo e da coletividade,
apura o sentimento, torna-o mais flexivel, mais sensivel, da-lhe maior
ressonancia, aumenta o volume do pensamento gracas a acumulagéo
de uma experiéncia que ultrapassa a escala pessoal, educa o
individuo, o grupo social, a classe e a nagédo.” (TROTSKI, 2007, p.
137)

Despertar o sensivel. Sensibilizar. Uma tentativa de resposta a
guestdo posta acima, do lugar da arte, talvez seja essa, despertar o lado
sensivel dos seres humanos, afinal, no desenvolvimento dessa sociedade de
classes em que vivemos, o homem vem sendo cada vez mais desumanizado,
coisificado. A arte tem esse carater de questionar a vida. De nao ter regras
fixas, de poder subverter a ordem a sua maneira, de captar e concentrar a
realidade de forma universal, e nessa relacdo com a arte, entramos em contato
com algo mais do que a realidade aparente, individual, e temos esse contato
com o conjunto que € a humanidade presente dentro de cada um.

Vamos neste momento voltar nossas reflexdes para essas
guestdes da estética marxista, na analise das cancdes de Geraldo Filme. Para
tanto, iremos trazer esse debate aqui para que gradualmente possamos
compreender a importancia desse momento de reflexao.

Um autor que se aprofundou nesta questéo foi Gyorgy Lukacs.Ele
defende a ideia de que a estética é o produto de um trabalho livre que aborda
0s problemas sociais vividos pela humanidade como problemas enfrentados
também pelo campo da arte. Lukacs aborda sistematicamente questbes que
nos ajudam a entender e organizar nossa critica a esse respeito, nos dando as
bases do que seria essa arte, que consegue captar a totalidade da vida,que
nos faz transcender nossa realidade imediata, que nos leva a uma experiéncia
de catarse, que nos transforma subjetivamente, nos levando a agir a partir de
uma nova ética social.

Lukacs tem a base de sua teoria fundamentada nos estudos de
Marx, mas ele ndo apenas reproduz a teoria de Marx (ou seja, no materialismo
historico dialético e na critica da economia politica), ele vai se aprofundar e

avancar naquilo que Marx ndo teve tempo de escrever profundamente a
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respeito. Lukacs vai estudar a subjetividade humana, e nesse estudo
especifico, a arte e suas implicacdes dentro do momento histérico atual.

Segundo Lukacs, o homem vive no mundo da necessidade, a
relacdo que o homem estabelece com a natureza ao transforma-la vai se dar
no sentido de suprir suas necessidades, tendo em vista que o homem é um ser
gue (diferente de outras espécies animais) planeja a execucao do seu trabalho,
ou seja, antes de trabalhar, ja tem em sua mente o resultado do trabalho.
Produz através de seu trabalho iniUmeras coisas de que ndo precisa
imediatamente, mas sabe, pela experiéncia acumulada (e pelas determinacdes
e indeterminacdes da natureza)de que vai necessitar futuramente. Nesse
processo de transformacdo da natureza pelo homem, através do trabalho, ha
um distanciamento do homem em relacdo a natureza. E é através desse
movimento que ele vai se humanizando, ou seja, a medida que o homem
modifica a natureza ele também se modifica num movimento de superacédo em
relacéo ao seu estagio anterior de conhecimento.

Toda a historia acumulada da humanidade nos conduziu a sermos
0 que somos atualmente, somo seres sociais histéricos. Dessa forma, o
desenvolvimento histérico da humanidade trouxe inUmeras necessidades que
os homens de sociedades anteriores a nossa nao tiveram. NOs, seres
humanos, vamos acumulando conhecimentos, buscando sempre criar coisas
gue nos déem conforto e nos leve a gastar menos energia humana para a
manutencdo de nossa existéncia, assim como artificios para que possamos
viver mais.A luta humana é se proteger contra a escassez e a morte.

Existiu uma época na historia da humanidade que a arte tinha
maior ligacdo direta com a vida.Mesmo na arte grega ha um grau disso, em
gue tudo que era produzido dizia respeito a sua tradicdo, a manutencao da
prépria existéncia e a crenca em seus deuses.

Essa ligacdo direta da arte com a vida ndo existe mais.Para que
nos facamos uma interpretacdo dela € necessario que percebamos as
mediacdes entre a arte e a realidade.

Para que possamos compreender a arte dentro desta sociedade é

necessario que haja uma educacédo de nossos sentidos. Assim é que podemos

54



apreender os conhecimentos acumulados historicamente.Segundo Marx, nos

Manuscritos Econdmicos Filoséficos, analisando esses aspectos:

“O sentido musical do homem s6 é despertado pela masica. A mais
bela misica ndo tem significado para o ouvido ndo-musical, ndo € um
objeto para ele, porque meu objeto s6 pode ser a corroboracdo de
uma de minhas proprias faculdades. Ele s6 pode existir para mim na
medida em que minha faculdade existe por si mesma como
capacidade subjetiva, porquanto o significado de um objeto para mim
s6 se estende até onde o sentido se estende (s6 faz sentido para um
sentido adequado). Por essa razdo, os sentidos do homem social séo
diferentes dos do homem né&o-social. (...) Pois ndo sdo apenas 0s
cinco sentidos, mas igualmente os chamados sentidos espirituais, os
sentidos praticos (desejar, amar, etc.), em suma, a sensibilidade
humana e o carater humano dos sentidos, que sé podem vingar
através da existéncia de seu objeto, através da natureza humanizada.
O cultivo dos cinco sentidos é a obra de toda a historia anterior.”

O que Marx diz é que ha a necessidade da educacdo dos
sentidos, pois o significado das coisas vai depender daquilo que temos como
experiéncia de vida.Para uma pessoa que tivesse vivido a vida toda isolada,
sem nunca ter tido contato com outros seres humanos n&o haveria a
oportunidade de se relacionar com o outro e aprender coisas com esta relacao.
Mesmo uma pessoa que vive em meio a outros seres humanos, mas que
nunca entrou em contato ou nunca foi ensinado sobre artes ndo teria a
principio, condicOes satisfatorias de por si s6 compreender num quadro de
Leonardo Da Vinci, 0 que suas cores e formas representam e que mediacdes
existem entre a obra de arte e a realidade.

Com o desenvolvimento social humano, a sociedade se
complexificou cada vez mais, assim como, também as relacdes sociais se
tornaram cada vez mais complexas. A sociedade atual em que vivemos é a
sociedade capitalista, e nesta sociedade a preocupacéo principal € de como
acumular capital (lucro), ou seja, ela esta totalmente voltada a reproducédo da
vida capitalista e ao desenvolvimento da producédo capitalista. Nela, o produto

do trabalho humano nao pertence mais aquele que o produz e sim aquele que

® Escritos Econdmicos-Filoséficos MARX e ENGELS.
http://antivalor.vilabol.uol.com.br/textos/marx/tx_marx_manl.htm site consultado em:
19/11/2009
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detém os meios de producdo da rigueza. Ao homem comum, cabe apenas a
aplicacao de sua forca de trabalho e sua exploragéo.

A sociedade capitalista, como nos explica Marx, produz
mercadorias. O homem, no processo de transformacéo dos meios de producao
feudais para os meios de producao capitalista passou a ser “livre” para vender
sua forga de trabalho, relembramos brevemente aqui esse fato, sabendo que o
processo é muito mais complexo do que parece, mas queremos chegar aqui na
producdo estética. E dessa forma o homem produz mercadorias de distintas

naturezas:

“A mercadoria &, antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa
que, por suas propriedades, satisfaz necessidades humanas, seja
qual for a natureza, a origem delas, provenham do estbmago ou da
fantasia’®. N&o importa a maneira como a coisa satisfaz a
necessidade humana, se diretamente, como meio de subsisténcia,
objeto de consumo, ou indiretamente, como meio de
produgdo.”(MARX, 2011, p. 57)

Continuado com a leitura dessa logica, para que o homem venha a
usufruir a mercadoria, ndo basta que ele tenha uma necessidade, pois como foi
dito antes, o produto do trabalho ndo pertence mais a quem o produziu, nem
basta que o homem tenha outro produto para trocar pela mercadoria
necessaria. As mercadorias se relacionam entre outros produtos, é uma
relacéo entre coisas, e ndo entre homens, aparentemente. Para que o homem
possa adquirir a mercadoria que ele precisa possuir um equivalente universal
de troca (o dinheiro), que pode ter obtido em troca da venda de forca de
trabalho, no caso da classe trabalhadora, que ndo detém os meios de
producéo.

Na complexificacdo das relacbes sociais ndo conseguimos
enxergar todas as relacfes que as mercadorias estabelecem entre elas e os
homens. Por exemplo: como é calculado o valor de determinada mercadoria? A

principio ela tera dois tipos de valores, o valor-de-uso que tem haver com a

10 “Desejo envolve necessidade; € o apetite do espirito e tdo natural como a fome para o corpo.

(...) A maioria [das coisas] tem valor porque satisfaz as necessidades do espirito” (Nicolas
Baron, A discourse on coining the new Money lighter. In answer to Mr. Locke’s considerations
etc., Londres, 1696,pp. 2 e 3)
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utilidade que nela pode ser empregada, e o valor-de-troca que seria o valor de
guanto tera que ser pago para que eu possa adquiri-la.

“Se prescindirmos do valor-de-uso da mercadoria, s6 Ihe resta ainda
uma propriedade, a de ser produto do trabalho. Mas, ent&o, o produto
do trabalho ja tera passado por uma transmutacdo. Pondo de lado
seu valor-de-uso, abstraimos, também, das formas e elementos
materiais que fazem dele um valor-de-uso. Ele ndo é mais mesa,
casa, fio ou qualquer outra coisa util. Sumiram todas as suas
qualidades materiais. Também n&o é mais o produto do trabalho do
marceneiro, do pedreiro, do fiandeiro ou de qualquer outra forma de
trabalho produtivo. Ao desaparecer o carater Gtil dos produtos do
trabalho, também desaparece o carater Util dos trabalhos nele
corporificados; desvaneceram-se, portanto, as diferentes formas de
trabalho concreto, elas ndo mais se distinguem umas das outras, mas
reduzem-se, todas, a uma Unica espécie de trabalho, o trabalho
humano abstrato.” (Marx, 2011, p. 60)

Marx aponta que existe trabalho humano empregado na
mercadoria, mas ele ndo é mais perceptivel aos nossos olhos. O que vemos
nas prateleiras de lojas e supermercados ndo é o trabalho na mercadoria
empregado e sim o seu produto final a propria mercadoria. E como é calculada
a grandeza do seu valor?

Sabendo que qualquer valor-de-uso sé possui valor porque existe
trabalho humano corporificado nele, entdo mede-se pelo tempo de trabalho
humano necessario, que serd o tempo do trabalhador mediano, nem o mais
rapido, nem o mais lento.

O trabalho humano é o Unico meio de se produzir riqueza. O
homem, quando transforma a natureza também se transforma.No trabalho que
o0 homem exerce na sociedade capitalista ele cada vez mais vai necessitar se
especializar em determinadas funcdes que ndo abrangem mais a totalidade do
trabalho produtivo. Cada homem vai cumprir uma etapa na producdo de
determinados produtos. Dessa forma seu conhecimento vai ser limitado a
funcdo que ele ocupa dentro da cadeia produtiva.

Outro aspecto para a producdo de mercadorias é: “(...) divisdo
social do trabalho. Ela é condicdo para que exista a producdo de mercadorias,
embora, reciprocamente, a producdo de mercadoria ndo seja condicao

necessaria para a existéncia da divisédo social do trabalho.”
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Uma caracteristica necesséaria para a compreensao da teoria que
Lukacs aborda é o do fetichismo, que, é uma das propriedades da mercadoria,
mas que passa também a fazer parte das relacées humanas. Marx fala que: “A
primeira vista, a mercadoria parece ser coisa trivial, imediatamente
compreensivel. Analisando-a, vé-se que ela € algo muito estranho, cheia de
sutilezas metafisicas e argucias teologicas.” (2011, p. 92) A forma mercadoria
ganha essa outra face que esconde toda a violéncia do trabalho humano

utilizado para sua producao.

“Mas a forma mercadoria e a relagao de valor entre os produtos do
trabalho, a qual caracteriza essa forma, nada tém a ver com a
natureza fisica desses produtos nem com as relac6es materiais dela
decorrentes. Uma relacdo social definida, estabelecida entre homens,
assume a forma fantasmagérica de uma relacdo entre coisas. Para
encontrar uma simile, temos de recorrer a regido nebulosa da crenca.
Al, os produtos do cérebro humano parecem dotados de vida propria,
figuras autdnomas que mantém relacBes entre si e com 0s seres
humanos. E o que ocorre com os produtos da m&o humana, no
mundo das mercadorias Chamo a isso de fetichismo, que esta
sempre grudado aos produtos do trabalho, quando sdo gerados como
mercadorias. E inseparavel da producéo de mercadorias.” Pg. 94

Todo esforco de escrita de Marx de descrever as engrenagens do
sistema capitalista € o de desmascarar esse sistema que consiste na
exploracdo do homem pelo homem, em que se matem duas classes sociais
distintas e antagbnicas entre si, uma a dos que possuem 0s meios de producéo
e outra a dos que dispdem apenas de sua forca de trabalho, e séo obrigados a
vendé-la para a manutencao de sua subsisténcia, tendo que aceitar o valor que
0 empregador estabelece para seu trabalho. Tudo se transforma em
mercadoria, 0s proprios homens comecam a se relacionar como mercadorias,
se reificando™?, se desumanizando. Nao conseguindo mais se ver por inteiro, o

homem perde sua totalidade, suas dimens@es humanas deixam de ter valor em

1 Reificacdo como coisificagdo do homem, como MESZAROS exemplifica: “Portanto, no

interior da estrutura socioecondmico existente, uma multiplicidade de interconexdes
potencialmente dialéticas € reproduzido na forma de dualismos, dicotomias e antinomias
praticas perversas, que reduzem os seres humanos a condicéo reificada (por meio da qual eles
sdo trazidos a um denominador comum com as “locomotivas” e outras maquinas e tornam-se
substituiveis por elas) ...” (2007, p.43)
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detrimento do daquilo que ele possui através de seu trabalho. Ficando preso as
redes de relacdes entre coisas, ou seja, entre mercadorias.

No momento em que Luk&cs escreve, ele fala desses homens que
estdo completamente desumanizados, que foram capazes de conceber o
holocausto. A esperanca de Marx e de Lukacs e minha, e talvez nossa, é a
possibilidade da superacédo da sociedade de classes e a construgdo de uma
sociedade socialista.

Sabemos dos avancos que a Revolugcao Francesa alcangou. Mas
jA lembramos que também houve uma traicdo da burguesia em relacdo ao
proletariado e os tdo sonhados ideais de “Liberté, Egalité, Fraternit” ndo se
concretizaram, nem para a propria burguesia que dirA para 0s mais
empobrecidos, mas ndo podemos esquecer que é também essa revolugédo que
possibilita ao homem poder ter uma certa possibilidade de mobilidade social,
diferente do que acontecia a um vassalo e um duque no feudalismo: eles
sempre seriam um vassalo e um duque, ja no capitalismo as pessoas podem
ascender de classe social e esse acaba sendo um dos principais objetivos da
atualidade, acumular capital para ascender socialmente (s0 que até isso tem
um fundo falso).

Para Lukacs, a arte traz um conhecimento desfetichizador: ela
produz um desmascaramento da aparéncia falseada. Essa aparéncia rebaixa a
importancia do homem, relacdo entre homens € diferente da relacdo da
mercadoria que € a relacdo entre as coisas. Ou seja, ela (a arte) traz a tona
aquilo que nos € escondido e ndo conseguimos ver imediatamente.

As artes ao serem produzidas passam por um processo diferente
do processo de producdo de mercadorias, porgque o reflexo estético cobra uma
significacao decisiva, o centro do movimento reprodutor do reflexo da realidade
€ sempre a captacdo do homem e a sociedade. O reflexo estético ndo admite
falseamento da realidade.

A arte € uma critica da vida, sendo que essa critica € composta de
varios elementos nos varios modos de expressao que a arte pode ter, no tempo
historico, na nacdo e na classe de que se trate.

A vida aqui é vista como totalidade. Ante a imediatez das formas
de vida fetichizadas na evidencia de sua desumanizacéo, a arte vai em busca
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de sua esséncia e nao aceita a aparéncia imediata, sem resisténcia, como
verdade.

A arte,como critica da vida, vai buscar revelar a falsa aparéncia
gue é imediata e vai a busca da esséncia das questdes sociais préprias da vida
humana.

Outra questdo é a forma como essa arte € recebida, ou melhor,
compreendida. Segundo Luké&cs, ha vérias formas de recepcao subjetiva e elas
podem se expressar em niilismos, cinismo, desesperan¢a, angustia,
mistificacdo, satisfacdo de si mesmo etc. O que importa de fato € se o
movimento desse reflexo da realidade orienta para uma desfetichizag&o, ou ao
contrério, para uma tendéncia a eternizar o contetdo fetichizado da sociedade.

O homem, na busca da reproducdo de sua existéncia, precisa
distinguir o que existe pela sua intervencgédo e o que existe independente de sua

vontade ou existéncia.

“La exigéncia capital puesta a todas las artes que no se basan em
abstractos principios formales, o sea, a todas las artes que son algo
mas que mera decoracion, Es la creacion de un <<mundo>> una
fijacion tal de La realidad refejada que las determinaciones que
construijen e consuman de La obra se convierten em una refiguracion
cerrada, redonda, concreta y sensible de las determinaciones
objetivas de La realidad” pg. 391/392

Ou seja, o0 que Lukacs aponta € que a obra de arte cria um mundo
para existir dentro dele, respeitando algumas bases essenciais da realidade
objetiva para a construcdo desse mundo, mas tudo o que é criado numa obra
de arte € necessariamente desse jeito porque faz parte e tem significado dentro
desse mundo criado artisticamente. Assim que esse mundo € criado passa a
ser um reflexo estético da realidade, ndo como copia fiel, pois ao artista é dada
a oportunidade de criar situacdes, lugares, seres etc. que nunca existiriam para
além do mundo sensivel da arte. Mas que por ser reflexo da realidade traz em
si as determinacdes da realidade objetiva em sua esséncia. Esse mundo criado
da obra de arte, por ser reflexo da realidade, se constitui de tal forma que capta
a totalidade da vida.

E esse reflexo, por ter captado a totalidade da vida, traz em si as

contradicbes que os seres humanos vivem em seu cotidiano, sé que essa
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contradicdo esta tocada pela estética de forma sensivel. Dessa forma, quando
0s homens tomam contato com essa obra eles passam por uma experiéncia
sensivel que os faz se enxergarem por inteiro, N0 momento em que vivenciam
a arte.

Lukécs vé o homem dominado pelo capitalismo sem tempo livre,
sem tempo para pensar, sem tempo de fruicdo, vé o homem no seu lado
reificado. Desse modo, esse homem reificado, que teve essa experiéncia
sensivel através da arte, vai ter condi¢cdes de, subjetivamente, ver o mundo de
outra forma, de se enxergar por inteiro e podendo objetivar dentro da sua
realidade esse outro mundo.

Por isso é de fundamental importadncia a escolha do artista da
parte da realidade que vai eleger na criacdo do seu mundo dentro na obra, pois
essa escolha possibilita ampliar aquela parte da realidade, esse mundo criado
pelo artista constitui um meio homogéneo, nesta escolha que é a marca
pessoal do artista, ha a originalidade e ndo ha como se deixar de levar em
conta (fugir da realidade) determinadas categorias da totalidade objetiva que
dao as condicbes de ampliar a realidade no meio homogéneo.

Todas as coisas existentes no mundo seguem determinacdes
objetivas da realidade, todas estdo dentro das determinacbes de espaco e
tempo, assim também acontece na obra de arte.Assim como as
indeterminacbes que constituem o0 quase- tempo ou quase- espaco da
totalidade do mundo, a partir dessas categorias indeterminadas néo se constroi
0 meio homogéneo. Pois a obra supera a primeira imediatez e assim caem
todas as formas fetichizadas. A obra vai desmascarar a falsa aparéncia que
esta incutida na realidade e vai em busca da esséncia da vida humana.

Outra questdo é da causalidade, pois sendo o homem um ser
natural, ele ndo esté livre da causalidade, sendo que a causalidade € o reino da
natureza, mas o homem se interpde nas redes causais da natureza.

O reflexo estético é fiel a realidade, ele capta a totalidade, ele
precisa refletir a totalidade da vida humana como necessidade.

O sistema capitalista reduz a vida humana a uma rede de
causalidades reduzidas a causa e efeito. Quando as pessoas, ao entrarem em
contato com a obra de arte tem a oportunidade de se ver por inteiro, se véem
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como parte da humanidade, percebem que suas mazelas nao sdo individuais,
gue os outros sentem aquilo que ele sente, se vé como um ser social. A partir
disso ele quebra esse ciclo de reprodutividade do capital. Passa a
desnaturalizar a realidade.

Lukacs fala das diferentes artes e de suas peculiaridades, vendo a
literatura como um elemento que consegue ter um grande alcance em todos
esses efeitos desfetichizadores, pela condicdo do autor de poder utilizar varios
elementos literarios, podendo escolher a hierarquia do conteddo. Podendo se
contrapor as formas consolidadas da realidade. Sendo que a obra reflete a vida
cotidiana, o meio homogéneo, e tudo isso precisa estar incluido dentro da
montagem da obra literaria.

Uma questdo para nossa reflexdo é o de se perguntar se esse
processo de desfetichizagdo acontece com o0 autor no momento de sua
elaboracao. Pois ele s pode elaborar a partir de uma necessidade.

A racionalidade é histérica, mas a angustia do personagem sao
angustias do autor? Quais as conexdao que fazem da vida humana uma
necessidade?

O autor, na sua elaboracdo artistica, tem inumeras questdes a
serem configuradas. Ndo pode se apegar a somente criar uma copia
reprodutora da realidade. As preocupacdes de Lukacs é com a esséncia da
vida humana e com que formas artisticas serdo capazes de enfrentar as
contradicbes da realidade, criando algo mais que apenas uma coOpia da
realidade.

Como a parte eleita pelo autor para ser o reflexo da realidade vai
ter conexdo com a totalidade da vida, se essa € uma questdo dentro da obra,
nela estara contida outros elementos da vida humana como o azar, 0 acaso, o
necessario.

Dessa forma, essa particularidade, ao se tornar uma obra de arte,
vai se tornar algo universal em que o singular consegue representar varios e
ndo € mais uma obra local, mas sim universal. Cito como um conhecido
exemplo o livro de Graciliano Ramos: “Vidas Secas”, que retrata a realidade de
uma familia de retirantes da seca do nordeste brasileiro. Essa historia, criada
por Graciliano, tem elementos que revelam a natureza humana, que traz as
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contradi¢bes da vida humana, elementos esses que ndo dizem apenas respeito
aquela familia em especifico, mas sim a qualquer outra familia que vive em
condicdes semelhantes aquela, em qualquer outro lugar desse mundo.

A obra compreende elementos que estdo além da vontade dos
personagens; as agbes que vao sendo realizadas tém haver com as
determinacdes da realidade objetiva. O acaso que é um elemento irredutivel
pode gerar outras coisas, a sorte de ter chuva ou ndo pode gerar inUmeras
coisas distintas.

Somente o autor tem, a principio, a previsibilidade absoluta, que
sdo os eventos, que s6 podem ser conhecidos depois de acontecer. Nunca
podemos perder de vista que a historia é dialética, que a realidade esta sempre
se modificando, sempre se movimentando e que o mundo exterior existe
independente da vontade humana. O autor de Vidas Secas poderia ter
colocado um fim na seca, mas ele ndo estava falando apenas de um
fendmeno, ou melhor de um acaso da natureza, mas sim da humanidade,
naquilo em que a realidade objetiva transforma os seres humanos. E claro que
0 autor gostaria de ter um Fabiano culto, capaz de entender que os problemas
enfrentados pela sua familia sdo maiores do que o problema da seca. Que ha
uma sociedade cheia de desigualdades sociais e violéncia.

N&o cabe ao autor resolver os problemas da realidade, nisso ha os
limites enfrentados pelo autor, pois a obra de arte ndo é capaz de, por si S0,
superar as inumeras crises da realidade do mundo objetivo.

Assim como o autor ndo pode cair na irracionalidade, onde sé ha
acaso nem se perder no discurso de que o homem é um ser natural e esta
exposto as vontades da natureza. Pois, como ja falamos, o homem transforma
a natureza conforme sua necessidade através de seu trabalho e nesse
processo ele vai se distanciar dela e se humanizar.

Sendo a arte paradigma do trabalho livre dentro da sociedade
atual, pois todos os outros trabalhos estédo fadados a producédo de mercadorias,
a obra de arte nédo intenta ser produzida como mercadoria, pois se assim fosse
ela nédo teria seu efeito estético, e néo teria eficacia.

A arte seria aquilo que alguns autores chamam de reino da
liberdade. Seria o lugar que temos para sentir a humanidade do homem. E se
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ele assim o é, ela o é assim historicamente, pois como diz o Lukacs a poesia
de Malarmé nunca seria escrita no Egito.Se somos assim 0 Somos
historicamente.

A unidade do homem pode ser recuperada ndo pela parte mistica
religiosa, mas sim pela transformacao da sociedade. Essa é a visdo de Lukacs.

A ideia de um trabalho nédo alienado, se aproxima do fazer
artistico. A arte tem uma historia dentro da forma de evolugéo do trabalho, nem
sempre existiu como a conhecemos agora. A arte € uma das inumeras
atividades humanas, ela possibilita que o homem se relacione com o mundo.

A obra de arte, sendo também memodria, é autoconsciéncia da
humanidade. Ela também pode ser uma obra de arte perfeita, em que a
esséncia e aparéncia formam uma juncdo e coincide uma com a outra. Na
obra de arte também podemos encontrar a completude se nela se percebe na
aparéncia a esséncia, categorias essas, por exceléncia, estéticas, além de
filosoficas.

O individuo, através da arte, deve encontrar-se a si mesmo, no
mundo da obra. Nela, ele toma parte de sua humanidade e de sua evolucao e o
faz também na vida cotidiana. Quando as pessoas, ao entrarem em contato
com a obra de arte, conseguem se enxergar por inteiro, se véem como parte da
humanidade, percebem que suas mazelas ndo sao individuais, que 0S outros
sentem aquilo que elas sentem, ja o dissemos uma vez.

Todos ndés fazemos parte da sociedade capitalista, sendo assim, a
prépria arte constitui-se dentro desse contexto, da mesma forma como o artista
gue a produz. Constatamos pois, que estamos todos nés sujeitos as leis do
capital, partindo da premissa de que todos temos que “zelar” pela manutengao
de nossa existéncia. Ou seja, estamos todos envolvidos, querendo ou nao, nas
cadeias de producéo e reproducéao capitalista.

Segundo Lukacs, a arte surge no mundo burgués como espaco
em gue ainda podemos gritar, ou seja, um espaco que pode ser um ponto de
resisténcia, pois, sabe-se que ha uma dominacdo sobre os homens nesta
sociedade, que nos determina a trabalhar sempre para a producdo de

mercadorias e do consumo delas proprias. Além do que, modernamente,
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também somos influenciados pela mercadoria, no campo da cultura, sob a
forma da industria cultural que nos “coloniza” subjetivamente.

Quanto ao fato da arte se autonomizar, isso € um longo processo.
Na, antiguidade ela ja esteve associada a magia e religido, mas na sociedade
moderna a arte tem um outro lugar, pois atualmente, diferente da magia, a arte
nao tem um fim imediato. Assim, quando determinado grupo social da
antiguidade fazia um ritual, eles esperavam que melhorasse a colheita, havia
um carater pragmatico. Ja a arte na atualidade ndo tem fim imediato.

A arte possui leis proprias, independentes de fatores sociais
psicolégicos e é irredutivel a qualquer lei que ndo seja a dela mesma — o que
Lukacs diz é que mesmo que nao seja irredutivel, ela tem autor e historicidade.
Quando falamos de autonomia da arte, entendemos a arte em sua
historicidade, pois, nem sempre a arte existiu, ela é decorréncia de um longo
processo de evolucdo da sociedade, da especializacdo das areas de
conhecimento, e muito vagarosamente vai se desligando da magia e da
religido.

A autonomia da arte ndo se confunde com a nocao de arte pela
arte, mas sim com a ideia de que ela vai se afastando do mundo para melhor
representa-lo. Ela cria outro mundo para existir dentro dele, cada obra de arte &
um mundo criado que tem suas proprias leis internas, embora respeite até
certo ponto também leis externas, pois existe o didlogo com o mundo real para

gue a obra néo se torne ininteligivel.

O artista é quase um puro instrumento das leis imanentes da obra. O
que significa que a obra realizada é marcada por uma dupla
caracteristica: uma dimensdo imanente ligada a experiéncia vivida,
chamada “peso do real”, e outra transcendente, ligada a utopia. Ha,
ao final do processo, um sentido utépico imanente a obra. Mas néo se
pode reduzir tudo ao dominio técnico, pois somente a “forma
transcendental e jamais a forma pura pode liberar fora dela uma
realidade” (Arlenice, p. 150).

(...) a arte é uma totalidade que se fecha sobre si mesma. A forma
ndo obedece, portanto, as demandas do conhecimento l6gico, nem
por meio dela se conhecem as determinacdes da matéria, ou seja, a
experiéncia vivida que Ihe deu o impulso original. A forma configura,
diferentemente, algo que ndo pode ser conhecido e que € ao mesmo
tempo unico; algo que ndo € comunicavel. A forma “produz — diz
Lukéacs — signos inadequados” (idem, p. 210).
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A literatura é importante em nossa sociedade, porque nao se
confunde com a realidade. Lukdcs acredita que a realidade social € uma
mentira que vivemos cotidianamente, pois ndo conseguimos enxergar além das
aparéncias, sendo assim, a literatura € mais auténtica. Dessa forma, através da
literatura € possivel ver, por exemplo, que, na vida, os bons nao triunfam, mas
sdo os melhores, os que, de fato tém valor. Assim, se a literatura se afasta da
realidade cotidiana, este afastamento a coloca a servico do cotidiano,
evidenciando as contradicdes que ndo conseguimos perceber em nosso dia a
dia.

A sociedade em que vivemos trata de nos moldar. Esta é,
também, a sociedade do espetaculo, em que os interesses daqueles que
mantém os meios de producdo sdo o de nos distrair para ndo vermos a
tragédia da vida.

Isto é, se todos os homens percebessem que trabalham pela
manutencao da sociedade capitalista; que séo explorados vezes acima de suas
forcas; que a unica coisa que produz a riqueza € o trabalho, mas que quem
trabalha ndo usufrui dessa riqueza; que a propriedade é um roubo (como diz
Proudhon) e se rebelassem contra esse sistema de exploracdo, seria o fim do
mundo capitalista, ou seja, o fim dos privilégios de uns em detrimento da vida
de outros.

No seu livro “Estética”, Lukacs fala de certos homens que vivem
apenas em funcédo do capital, que séao totalmente absorvidos por ele.O autor
defende que temos que ter tempo livre, pois € nesse tempo que vamos poder
evoluir e nos emancipar. Ao contrario, sem isso, nos tornamos tal qual uma

mera maquina de producéo de riquezas.

«El tiempo es el espacio de la evolucion humana. Un hombre que no
dispone de tiempo libre, cuyo entero tiempo vital, prescindiendo de
las interrupciones puramente fisicas por el suefio, la comida, etc.,
esta totalmente absorbido por el capitalismo, es menos que un animal
de carga. Es una mera maquina para la produccion de riqueza ajena,
estd somaticamente roto e intelectualmente embrutecido».'; Es la
palabra "espacio" en esa frase una mera metafora? Seguro que es
mucho mas que eso. Pues la expresion conjunta, sin duda también
figurada, "el espacio de la evolucion humana" da con las
determinaciones objetivas mas esenciales del tiempo, no,
ciertamente, del tiempo tal como es cuando se lo ha aislado
artificialmente, sino tal como su En-si se ejerce referido al mundo de
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los hombres. La exigencia capital puesta a todas las artes que no se
basan en abstractos principios formales, o sea, a todas las artes que
son algo més que mera decoracion, es la creacion de un «mundo»,
una fijacion tal de la realidad reflejada que las determinaciones que
construyen y consuman la obra se convierten en una refiguraciéon
cerrada, redonda, concreta y sensible de las determinaciones
objetivas de la realidad. Como es natural, el medio homogéneo de
cada arte da lugar a una eleccién cuantitativa y cualitativa que
excluye la reproduccion de ciertas determinaciones o les atribuye
funciones diversas. (Piénsese en la diferencia entre el papel del azar
en la narracion corta y en el drama) Aqui nos limitaremos a subrayar
que, precisamente porque el arte tiene que orientarse, en todas sus
tendencias creadoras de mundo, a la evocacién sensible, hay que
tener en cuenta categorias tan elementales como el espacio, el
tiempo y el movimiento como condiciones previas imprescindibles de
todo efecto posible. Todo arte es la refiguracion de la vida humana,
de la evolucién de la humanidad. Y como la determinacion espacial y
la temporal de la existencia, la coexistencia de ambas, constituye en
toda manifestacion vital el fundamento objetivo de todo existir
humano, y como, por otra parte, los medios homogéneos de las artes
prescriben imperativamente una diferenciacion seguin la espacialidad
y la temporalidad, estos medios mismos tienen que procurar que su
diferenciacion no vuelva a degenerar en una separacién fetichista.
(1966, p. 404)

Ao contrario do que se possa esperar de uma condi¢cdo integra
gue flagramos no texto acima, deparamos atualmente com um cenario em que
esse argumento € o que justifica a industria cultural a trabalhar em funcéo de
nos disciplinar a sermos cada vez mais individualistas e, ainda, introjetar como
nossa, a ideologia da classe dominante. Além de né&o termos disponivel a visdo
da totalidade da vida, e assim, nos tornamos cada vez mais dependentes das
mercadorias que nos cercam, elas vdo nos seduzindo e se tornando uma
necessidade a ser saciada. Se a satisfacdo dessas necessidades nao se da, é
como se quem tem menos se tornasse um ser humano inferior em relacdo ao
gue tem mais. Dessa forma, vamos nos aprisionando nessa necessidade

artificial e centrando nossas vidas nesse consumismo.

“A mercadoria é, antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa
que, por suas propriedades, satisfaz necessidades humanas, seja
qual for a natureza, a origem delas, provenham do estdbmago ou da
fantasia'®>. N&o importa a maneira como a coisa satisfaz a
necessidade humana, se diretamente, como meio de subsisténcia,

12 “Desejo envolve necessidade; € o apetite do espirito e tdo natural como a fome para o corpo.

(...) A maioria [das coisas] tem valor porque satisfaz as necessidades do espirito” (Nicolas
Baron, A discourse on coining the new Money lighter. In answer to Mr. Locke’s considerations
etc., Londres, 1696,pp. 2 e 3)
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objeto de consumo, ou indiretamente, como meio de producgéo.”
(Marx p. 57)

Vamos, portanto, nos mercantilizando, nos coisificando
(reificando), nos desumanizando. Mas sabemos que cada um existe para o
outro, ndo existe individuo isolado, existem relac6es entre os individuos. O
homem, desde que existe,se objetiva, ele se “outrifica”, sendo que o mundo é o
outro. Dessa forma também a arte tem esse potencial de nos possibilitar entrar
em contato com esse universal humano, nos faz sentir parte de uma mesma
comunidade que se denomina humanidade.

O romance, e aqui tratamos também da cancao, ndo pode resolver
os problemas da realidade, pois ndo tem esse poder, mas ela pode apontar os
limites da estrutura social. J& o romance da a ver a rotina burguesa, ele
evidencia a complexidade das relagcdes no capitalismo. Em sua forma ele tem a
propriedade de apreender a realidade da vida social como vivida para a
sociedade. Em sua composicdo, ha os personagens envolvidos no seu
cotidiano, na vida diaria a contradicdo aparece. Diferente disso, ja no
naturalismo, o romance é feito como uma tese, ou seja, assume esse papel: “—
Eu sou escritor, conhego o capitalismo e vou falar pra vocé.” A literatura,
entretanto, ndo faz tese, faz representacao.

Um aspecto importante a destacar € a questdo da percepcéo de
historia que a humanidade tem. Antes a histéria era percebida pelo homem
como algo natural, o que mudou isso foi a Revolugdo Burguesa, que fez com
gue a humanidade percebesse que isso néo é verdade. Afinal como diz Marx —
os homens fazem a historia, mas ndo a fazem sob as condi¢cGes que escolhem.
A Histéria também se decide por fendmenos naturais que independem da
vontade humana e por determinacfes sociais que vao além de nossa prépria
vontade.

Se uma obra de arte é representacdo da realidade, isso também
faz com que ela seja influenciada por tais elementos da histéria, mas a arte, a
literatura ndo € algo documental, datado, e ela por ser arte vai transcender a

realidade. E vai além de suas determinacdes.
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(...)toda determinacioén tiene un carécter doble: por una parte, tiene
que reflejar de un modo aproximadamente correcto los momentos
esenciales del objeto de que se trate, y llevarlos a concepto del modo
mas inequivoco posible; por otra parte, se practica entre ej nimero
infinito de las propiedades, etcétera, de los objetos una elecciéon no
guiada sélo por el peso tematico-objetivo de cada elemento.(404)
(...)se trata de un hecho bésico del reflejo de la realidad, que resulta
de la contradictoriedad entre el nimero infinito de las determinaciones
de los objetos reales y las conexiones reales y su relacion con las
limitaciones dictadas al hombre por los limites de su propia naturaleza
asi como por sus finalidades practicas. Es obvio también que una
constelacion tan fundamental tiene que desempefiar un papel
correspondiente en el reflejo estético. En este campo tiene incluso
gue ser aun mas relevante, porque el arte tiene en principio cerrado el
rebasamiento relativo de los condicionamientos antropologicos del
reflejo humano de la realidad por el método desantropomorfizador de
las ciencias. Y ello no solo a titulo de debilidad factica, como suele
ocurrir en la vida cotidiana, sino precisamente como fuente de su
especifica capacidad de rendimiento.(Lukacs, p.405/406)

Existem muitas determinacfes histéricas que vao influenciar na
vida humana e na arte. Na antiguidade havia a mitologia grega que implicava o
culto a varios deuses, 0 que possibilitava varios destinos para os homens. Na
tragédia antiga o homem é derrotado pelo destino. Quando a humanidade
“‘opta” pelo monoteismos, o destino passa a ser apenas um para todos. Isto &,
no processo de evolucao histérica surge o0 momento em que quase todo o
mundo é obrigado a cultuar um unico deus. Quando o mundo é unificado, o
destino passa a ser mais uniformizado.

Ja a tragédia nunca podera se reconciliar com o mundo atual.
Para ela ndo ha mais lugar, pois aquilo que € sua base, ja ndo existe. Segundo
Arlenice (professora da Universidade Federal de Sao Paulo, com experiéncia
na area de Filosofia, com énfase em Estética, atuando principalmente nos
seguintes temas: estética, filosofia, literatura) tudo isso faz parte dessa
atualidade do mundo,ao deixar o teocentrismo para ir em busca do

antropocentrismo.

A sociedade -capitalista prosaica, perdeu a grandeza da vida
cotidiana, o fim da sociedade gentilica, sociedade se torna
mesquinha o dinheiro passa a reger toda a vida (toda a sociedade
gentilica ndo pergunta a raz&o, tudo esté legitimado — sociedades
religiosas) na tragédia ndo se pergunta 0 personagem nao se
pergunta por nada. Ja o personagem romanesco tem que ir em busca
de suas proprias verdades, mas em suma ele ndo vai encontrar.
(Arlenice Almeida da Silva)
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Mesmo os homens, querendo buscar suas proprias verdades, elas
j& ndo estdo perceptiveis no dia a dia, sendo assim, eles ndo podem alcancar a
totalidade. O capitalismo transforma tudo em mercadoria, a0 passo em que
fragmenta e fetichiza a percep¢cdo da realidade. Dai que onde tinhamos a
epopeia, que era considerada forma estética mais elevada, agora se tem um
mundo ao rés do chéo, exigindo uma estética realista em sentido que |he atribui
Lukacs.

Assim sendo, os fatos ocorridos no passado também acontecem
no tempo presente, ainda que modificados, e por isso também se acentua a
possibilidade de se repetirem outras vezes. Se 0 que aconteceu € o possivel de
acontecer € porque ele foi necessario, a acdo humana planeja a sua acéo.
Sendo assim, para determinados fins ha possiveis a¢des, tendo em vista o que
€ necessario.Se algo é possivel € porque esse algo é necessario e nao apenas
no sentido de necessidade natural, mas no sentido da necessidade humana.
Apenas se obedece a isso, a obra estética se torna realista.

Assim, dois afastamentos, chamados por Lukacs de saltos, séo
necessarios para a obra acabada: o salto da técnica a experiéncia e o da
experiéncia vivida a técnica.

Segundo Arlenice:

“toda obra é a eternizacao de um momento histérico determinado a
arte procede da perplexidade e do dilaceramento do sujeito
contemplador em um mundo no qual as coisas sdo completamente
heterogéneas entre si; no qual ha apenas equilibrios reflexivos,
praticos e abstratos, entre o desejo de unidade e ordem e o mundo
gue pede uma explicagédo

Nas obras de nosso poeta Geraldo Filme, percebemos que ele foi
um homem de seu tempo, preocupado com as questdes de seu grupo social,
se dedicou ao estudo do samba rural e da cultura africana, e principalmente
das questdes referentes a modernizacéo acelerada de Sao Paulo.

Na cancdo que se segue, ele dialoga com o povo, busca através
da melodia e da composicéo da letra, envolver seus ouvintes a serem tocados
pela sua mensagem, mediada pela forma cancéo, a perceber que € necessario

ir além, buscar as novas solucdes para os problemas antigos, ja que fé nao
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basta para salvar vidas, e ninguém, por melhor que seja, esta livre das

determinacdes de seu fardo histérico.

A Morte do Chico Preto
Geraldo Filme

01 Na morte de Chico Preto houve muita tristeza no arraial

02 Ele era cumpadre de todos, ndo havia crianca pagé no local
03 Os grandes rezavam exceléncia,

04 As criangas chamando o padrinho a chorar

05 Era mestre em bezendura, curava quebrando

06 de doce queimadura, picada de cobra ndo soube curar

07 NOs "estava" na lavoura, pra ganhar algum dinheiro

08 Urutu tava na moita, Urutu tava na moita e picou meu companheiro
09 A cumadre Dona Benta ele deixou como heranga

10 um banquinho, uma esteira e também quatro criancas

11 Trés machos barrigudinhos, muringa e um violdo

12 gue Chico Preto tocava sob o luar do sertdo

13 Deixou também Maria a pobre e triste menina

14 Tao pequenina a coitada mas ja tem a sua sina

15 Vocés é que nada sabem do que vai pelo sertéo

16 Menina quando é bonita é presente pro filho do patrao.

Um dos aspectos desse samba € o arranjo, que se inicia com um
bater de palmas e um coro cantando ‘lalalaia’.Dessa maneira, o samba
convida a participacédo de todos e os ouvintes, seja, pelo bater de palmas, seja
pela simplicidade do “La La La ia” do coro que envolve a quem escuta pela
melodia. Essa musica em especial lembra a catira expressao musical tipica da
musica caipira.

O eu lirico é aguele que conta a histéria, que tem o conhecimento
da totalidade das acdes, se colocando nesse patamar superior a quem apenas
ouve, a historia até entdo desconhecida para todos.

A narrativa que se segue é sobre a morte de uma pessoa proxima
a todos no local. A elaboracdo de todo o contexto dessa poesia € construida
em torno desse mundo onde ocorre a acdo. A cancao que se utiliza de paradas
para sinalizar um novo momento para que todos prestem atencdo, marcado
pela acentuacéo do toque do violdo e pandeiro e uma leve mudanca de ritmo.
Esse recurso funciona para envolver a todos na narrativa, a melodia proposta
pelo autor, pela forma simples do refrdo leva os ouvintes a participarem dele e
depois se calar para escutar suas proximas estrofes, ja mais limpas de sons e
com uma mudanca melédica do arranjo musical. Esse era um recurso estético

muito utilizado pelo samba que propiciava a participacdo no cantar a cangao de
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todos em torno (discutimos sobre a perda desse importante momento pela
apropriagdo do samba para a avenida de carnaval).

Os cinco primeiros versos ressaltam a importancia do protagonista
Chico Preto para as demais pessoas daquele lugar; expressa o conhecimento
empirico e religioso desse homem, que representava de uma forma metaforica,
um curandeiro do local, demonstrando assim também sua influéncia na vida da
comunidade. Sendo que no sexto verso indica o limite de seus conhecimentos,
gue nao foram suficientes para salvar sua prépria vida. Ou seja, ele utiliza esse
protagonista como exemplar para os demais, vai sinalizar que mudancas sao
necessarias para se garantir a vida.

No sétimo e no oitavo versos, através do uso do pronome “nos”
ele faz do ouvinte também um participante da acdo, dando assim a entender
gue o acaso que ali aconteceu poderia ter ocorrido a qualquer pessoa em
gualquer outro lugar.

Do nono ao décimo segundo verso, o compositor fala, de forma
dura,da heranca que foi deixada a sua mulher, heranca que mais parece uma
carga a ser arrastada, pois agora ela fica vidva e tem que dar conta de
sustentar os filhos pequenos que lhes foram deixados apenas com ela: um
banquinho, uma esteira, quatro criancas (sendo uma menina), muringa € 0
violao.

Quando, na sequéncia dos versos, fala da filha que ficou, fala de
forma determinista do destino da menina, e em seguida se distancia, nos dois
ultimos versos, usando o pronome “vocés”. Assim, se coloca como aquele que
tem a verdade que é contata e que 0s ouvintes é que precisam saber daquilo
tudo. E como se a poesia se prestasse nesse momento também a uma espécie
de denuncia do que se pratica com as mulheres pobres do sertdo. Escapa dai
a ideia de que mesmo a filha de uma pessoa que fez tanto pela comunidade,
como esse protagonista, ndo estara livre das determinacdes de seu fardo
histérico e cultural.

H& para noés, em Geraldo Filme, essa necessidade de dizer as
pessoas de seu meio, que o conhecimento empirico e as praticas sociais que

eles ainda realizam, ndo sdo mais correspondentes as necessidades daquela
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comunidade, pois se bastasse o saber popular de Chico Preto a respeito de
doencas, ele mesmo teria se salvado, o que ndo ocorre.

Pontuando tais contradi¢cfes, ele d& a ver a estrutura social a qual
a classe trabalhadora esta submetida, mostra toda a exploracdo do trabalhador
na figura de Chico Preto, que, tendo trabalhado a vida toda, ndo teve acesso a
saude, quem dira a alguma seguranca a sua familia, depois de sua morte.

Na cancédo abaixo, também podemos perceber mais alguns tracos
caracteristicos de sua composicdo, na representacao da realidade e de sua
articulacao estética:

Tradicdo
“Quem nunca viu o samba amanhecer/ vai no Bexiga pra ver, vai no
Bexiga pra ver/ O samba ndo levanta mais poeira/ Asfalto hoje cobriu
0 nosso chdo/ Lembranca eu tenho da Saracura/ Saudade tenho do
nosso corddo/ Bexiga hoje é s6 arranha-céu/ e ndo se vé mais a luz
da Lua/ mas o Vai-Vai esta firme no pedaco/ é tradicdo e o samba
continua.”

Esta cancdo mostra a contradicdo entre o0 que se costuma chamar
de moderno e o arcaico, demonstrando certa nostalgia, mas nostalgia essa que
guestiona, ndo estando, portanto, acomodada, apassivada. Naquele periodo, 0
Bexiga era um bairro que vai perdendo suas caracteristicas de bairro operario
e, com o processo acelerado de urbanizacdo, ganha uma nova roupagem
revestindo-se daquilo que €, aparentemente, sinal de progresso, algo
comumente mais inovador (prédios, industrias, pavimentacao etc.). Verifica-se
gue esse processo vai se dando com a expulsdo de muitos que ndo estdo
previstos no plano de modernizacdo. Uma das consequéncias € a
desumanizacéao do territério, que também concorre para o processo de criacao
da forma artistica. Ha, portanto uma modificacdo da relacdo homem/natureza
pela via da urbanizacdo depredadora. A substituicdo da saracura e da poeira
pelo asfalto, sanitariza ndo s6 o ambiente, mas também a imaginacdo. Como
poder contemplar a Lua de que se nutria o0 poeta do samba, naquela época,
enquanto o desfile acontecia pelas ruas onde s6 havia casas residenciais e
peguenos comércios, com a barreira dos imponentes edificios? De que forma a

poesia responde a isso?
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O samba acima apresentado,que €& na verdade um samba
exaltacdo, aparentemente nos transmite a idéia e a sensacdo de alegria,
contentamento, mas ao contrario de sua primeira impresséo ele € uma sintese
de vérias perdas que o processo de modernizacdo trouxe para a realidade
cotidiana da classe trabalhadora.

Ao dizer que o samba nao “levanta mais poeira”, ou que “ndo se
vé mais a luz da Lua”, e que tem “saudades do nosso cordao”, e “lembrancas
da saracura” ele acumula dentro de cada uma desses argumentos a luta e a
resisténcia que foi travada pelos trabalhadores da periferia de S&do Paulo, pois
esse asfalto ndo veio sozinho, ele é o fruto do processo de modernizacéo,
como dita nos capitulos anteriores, que expulsou varios trabalhadores para dar
lugar a nova cidade, processo que nao respeitou a preservacado da natureza,
gue obrigou os corddes a se tornarem escolas de samba para poder continuar
a ter existéncia.

A cancdao, através de seu eu lirico, primeiro nos convida para ver o
samba amanhecer, nos apresenta toda uma contradi¢cao social e finaliza com a
negativa: “mas o Vai-Vai esta firme no pedaco, é tradicdo e o samba continua”
através da conjuncgdo adversativa do: “mas” que € uma negativa a tudo que foi
dito antes coloca a possibilidade de resisténcia ligada a Vai-Vai que € o local
gue guarda o tradicdo do samba.

Tais mudangas também “revelam” as experiéncias e perspectivas
incongruentes com aquilo que passaria a ser chamado de modernidade, pois a
pobreza e a exclusédo social vividas pelos negros revelam o lado do fracasso
gue foi a industrializacéo. De fato, grande parcela dos excluidos ou expulsos do
bairro sdo os mesmos negros que estiveram nas origens do samba rural
paulista. Geraldo Filme, nesta cancdo que se tornou o Hino da escola de
samba Vai-Vai, mostra que a arte também pode conter algo de resisténcia as
forcas dominantes, embora ndo esteja isenta dos mesmos influxos ideoldgicos.

Por isso, a acao de tal modernizacdo ndo impediu o artista de
fazer seu carnaval, segundo tradicbes culturais que originou o samba como
cancdo. Geraldo Filme mostra que:Com a musica ha sinais de que outras
vivéncias, sonhos e realizacbes foram possiveis. A concretizacdo desses
projetos passou pelo espaco da criatividade artistica para sua efetivacao,
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ocorridas em zonas alternativas ao enquadramento e a normatizacdo da
cultura. Sua musica, ao insinuar outras possibilidades, projetou-se, com
estética prépria, como ruptura e projecdo de novos rumos.

A musica como conjunto que engloba literatura, instrumentacao e
som, pode ser vista como produto do comportamento humano na sociedade na
qual estd inserida culturalmente, e enquanto tal traz indagacdes, conflitos,
desejos e delirios intimos, que se apresentam as vezes como possibilidade de
futuro. Como expressdo sonora e literaria, a cancdo possibilita explorar
sensibilidades e pensamentos que se processam social e psiquicamente numa
conjuntura histérica especifica.

A nossa proxima cancdo traz um discurso poético baseado na
ironia, o eu lirico brinca o tempo todo com o que € o tema da cancdo: o
desemprego que obriga o trabalhador a se submeter a informalidade, ficando a
deriva de qualquer possibilidade que apareca para a manutencdo da
sobrevivéncia. Um dos artificios utilizado pelo musico € a cangéo ter uma
melodia alegre, isso nos possibilita ter um distanciamento entre a aparente
alegria em contraste com o tema de sua poesia.

Dessa forma, na cancao: “Mulher de Malandro”, o sambista
apresenta algumas das consequéncias advindas do desemprego, que altera as
relacbes de género, da relacdo homem-mulher, ha a marginalizacdo do ser
humano por ndo estar inserido em um trabalho formal, como também deixa o
trabalhador na completa incerteza de futuro.

A cancdo, ao apontar essa tematica, aborda de cheio esse
problema sistémico, pois ndo havia trabalho para todos.Ela reflete as
contradicGes geradas dentro da sociedade capitalista.

Nesse reflexo da realidade, podemos ver a relacéo entre esséncia
e aparéncia, a cancado aparentemente se apresenta como apenas uma
conversa cotidiana entre um casal qualquer, utilizando o recurso de isolar uma
guestdo da vida cotidiana, e, ao fazer isso, da a ver toda uma estrutura social
gue individualiza os problemas, que sdo na verdade problemas estruturais do
capitalismo.

Afinal, o problema do desemprego ndo é um problema do
trabalhador, por melhor que o trabalhador faga seu trabalho, mesmo assim néo
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h& trabalho para todos, mas todos precisam sobreviver, e, dessa forma, o
trabalhador se vé obrigado a se submeter a qualquer tipo de atividade geradora
de renda dentro do mercado informal.

Ficando na informalidade, ele cria para si mais problemas, pois ha
um controle por parte do estado em assegurar que os trabalhadores estejam
sempre a disposicdo do mercado de trabalho, mesmo que seja a custa de
morrer de fome, sendo qualquer atividade fora do mercado formal duramente

reprimida.

Meu bem eu vou me embora
ndo fique triste mulher de malandro néo chora
Eu fiz de tudo para ser bom operario
veio a crise financeira eu perdi o meu trabalho
Vou com o Sol volto com a luz da Lua
Oh meu bem néo fique triste dinheiro se ganha na rua
Meu bem eu vou me embora
ndo fique triste mulher de malandro n&o chora
Dé um beijo nos negrinhos, vou ganhar o nosso péo
Carregar algumas malas la na porta da estagao
Engraxar sapato e bota, carregar cesto na feira
Alugar uma casaca, ser garcom de gafieira
Meu bem eu vou me embora
nao fique triste mulher de malandro ndo chora
Hoje vou jogar no bicho, minha jura quebrarei
quero ver se aumento um pouco sobre aquele que eu ganhei
Oh meu bem néo tenha medo, pois, o0 jogo ndo da nada
para tudo da-se um jeito a policia é camarada.
Meu bem eu vou me embora
nao fique triste mulher de malandro ndo chora
Vou vender bala de coco, barbatana e rapadura
Oh meu bem s6 tenho medo do fiscal da prefeitura
pra arrumar algum dinheiro, garantir nossa gordura
vou em algum velério de rico, vou chorar na sepultura.

A prépria composicdo do poema, além do assunto de um
problema estrutural da sociedade brasileira, que nos aponta a impossibilidade
de realizacdo de uma nacdo em que todos tenham iguais oportunidades, na
condicdo mais basica, que € o trabalho, tematiza e formaliza o papel da arte,
do artista e da cancdo, bem como a possibilidade de vigéncia dessa, quando
sequer a sobrevivéncia digna esta garantida. O compositor se pergunta sobre a
funcdo da musica, que de arte autbnoma passa a ser constrangida a “choro”,
com uma funcdo bem pragmatica e imediata. N&o a toa, isso ocorre, no ultimo

verso, como a selar o Unico destino da canc¢ao, na verdade, um simbolo da arte
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do samba. No entanto, se o destino do seu samba € ser choro, em vel6rio de
rico, a voz ndo se permite o abandono de seu canto-choro, para se submeter
exclusiva e passivamente as outras atividades de sobrevivéncia — “vender bala
de coco, barbatana e rapadura’-, sem qualquer valor mais transcendente.
Pode-se concluir, pois, que a cancao, embora com objetivos imediatos, foge de
seu destino por ser “choro”, do poeta pela arte e ndo pelo morto, como pode
parecer. E por sua “falsidade”, esse choro transparece todo o incbmodo que a
arte popular, no caso, o samba, pode provocar. Esse é um procedimento muito
comum na producédo poética da literatura moderna e contemporanea, e quando
isso ocorre na musica, talvez esse fato indique, a moda do sistema literario
brasileiro, como a musica elabora seus problemas para repensar-se a si
mesma em um pais periférico, no caso, o Brasil. Veja-se, ainda, como 0s
recursos poéticos e melodicos sustentam a forma-cancdo. Rimas e
assonancias libertam-se da letra escrita e assumem sua potencialidade na
musica que nao pode ser lida, mas sO ouvida, apesar da tentativa do poeta.
Com recursos comuns a oralidade e as modinhas populares, o compositor
privilegia sons fechados, e consoantes de impacto, ao repetir exaustivamente
gue mulher de malandro ndo chora. E é impossivel que com o contraste ente
essa afirmativa e a composicdo mesma da cancdo, nao se conclua que, se a
mulher ndo pode chorar, o poeta, sim, pode e s6 sobrevive, na vida e na arte,
se o fizer.

Dessa forma, esperamos ter compreendido o mecanismo de
representacdo realista que a cancdo pode conter e 0 quanto é possivel
compreendermos a cultura e a arte brasileira em seu processo de formacao a
partir de obras canbnicas, mas também a partir das manifestacdes mais
populares. Se a musica se viu logo em seu nascimento, como vimos que
aconteceu com o0 samba paulista, perpassada pelos ditames da induastria
cultural, h4d algo que nela sobrevive, quando a elaboracdo formal, plena de
historicidade, maneja dados da realidade de forma transfiguradora, e portanto,

realista.
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CONSIDERACOES FINAIS

Todo esfor¢co aqui empreendido foi o de fazer um estudo sobre a
formacdo da literatura brasileira para — por uma possivel aproximagdo, mas
também por processos particulares de distanciamento — estudar formagéo
musical brasileira, identificando a contribuicdo da can¢édo na sua modalidade de
samba, tomando como objeto a obra do sambista de Sao Paulo, Geraldo Filme.

Ao entrar em contato com todo o acumulo que a literatura tem a
respeito da formacao do sistema literario brasileiro, percebemos que houve
muita producdo e muito empenho dos nossos escritores, que toda essa
dedicacao de se ter uma literatura prépria, foi alcancado, ndo sem as inimeras
contradicbes em todo o percurso.

Da mesma forma, na musica, conseguimos identificar varios
esforcos de autonomizacédo, de ter uma musica propria brasileira, e todo esse
trabalho resultou na construgcdo de nossa MPB, sendo que a forma cancgao €
nossa expressao maxima dentro na musica no Brasil. O campo de pesquisa
sobre a cancéo, ainda nao foi tdo bem aprofundado, como o que ocorreu na
literatura. Ainda nos falta a formacdo de um numero maior de criticos,
pesquisadores sobre essa tematica.

Os estudos mais avancados que podemos encontrar sobre a
cancao ficam mais no campo literario, nas analises das letras poéticas, ou nos
muitos estudos sociolégicos e histéricos, na tentativa de guardar uma memoria,
sem, contudo, seguirem estes, o rumo do aprofundamento da tensdo estética
tipica da linguagem musical, entre melodia e verso, isto é, pouco se tem dado
atencao maior a forma estrutural desse tipo de manifestacéo estética.

Durante o processo de formacédo do sistema musical brasileiro, os
compositores enfrentaram os problemas sociais vividos no Brasil como a
ditadura, entre outros, e foi por meio de suas obras, de suas cancbes que
expressaram toda a insatisfacdo em relacdo aos acontecimentos que eram de
opressao. A cancao de protesto tem esse destaque especial, pois simboliza um

marco dentro da efervescéncia que foi o periodo em que ela surgiu,
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simbolizando a resisténcia de um pensamento contra-hegemonico, um
pensamento que ndo estava em acordo com o sistema de opresséo da ditadura
militar, e os que comecaram a compor depois desse periodo sdo herdeiros
dessa tradicdo musical.

A importancia do autor pesquisado por este estudo esta em
identifica-lo dentro desse processo de formacdo. Ele também produziu obras
significativas para a formagéo musical brasileira, os sambas de sua autoria s&o
muitas vezes de denlncia sobre a opressao vivida pela classe trabalhadora,
assim como também de resisténcia de uma cultura que sistematicamente tem
sido ignorada e muitas vezes perseguida.

Dentro da simplicidade de suas cancfes, ha todo um arcabouco
de significados relacionados a vida cotidiana dos trabalhadores. Ao falar da
realidade local, Geraldo Filme nos mostra as engrenagens sociais escondidas
pela aparéncia falseada do dia a dia. Ao isolar uma parte dessa realidade, nos,
ouvintes, podemos identificar nela as formas de dominagdo da classe
opressora, e entdo perceber que aquela realidade esta inserida no modo de
reproducdo do sistema capitalista. Dessa forma, acabamos por desnaturalizar
aquele fato, e conseguimos ver a esséncia da exploracdo ali revelada nas
relaces sociais.

Geraldo Filme foi de fato um grande compositor, além de ser um
grande militante da causa negra, pois, preservar a histéria € um ato de bravura,
em um momento em que todas as verdades que conhecemos estdo sendo
apagadas para dar lugar ao novo, ao inédito, ao efémero. Através da
sensibilidade estética de suas obras, podemos nos deparar com a resisténcia
de um povo que luta para sobreviver, mesmo muitas vezes tendo até mesmo
gue se conformar com as barreiras e dissolu¢cbes da arte, impostas pela
industria cultural.

Se todo esse samba nasce ja incorporado a industria fonografica,
podemos ingenuamente pensar que ali ndo ha nada de arte, que s6 ha
mercadorias a serem consumidas, mas a arte ndo se deixa aprisionar, ela
ainda grita, ela ainda resiste, e o conjunto das cancfes de Geraldo Filme nos

possibilitam ter essa certeza.
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Acompanhar um pouco do percurso do samba paulista junto ao
nascimento das escolas de samba no Brasil, mesmo que de maneira breve, na
sua evolucdo historica até os dias atuais mostrou o quanto que algo que em
dado momento foi espaco de encontro, resisténcia e fortalecimento da
identidade negra foi expropriado e transformado em uma fabrica de gerar
riqguezas, que ndo se reconhece mais como arte popular.

Todo esse campo de estudo precisa ser ainda mais explorado,
tarefa impossivel para uma dissertacdo de mestrado, contudo, esse estudo
aqui apresentado foi apenas uma tentativa de fazer uma critica, somando-se a
algumas outras, poucas, que ja existem, como forma de prenunciar estudos
mais longos, sistematicos e com a profundidade que merece a questao, tarefa

a ser retomada em futuras ocasioes.
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