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RESUMO

MARTINS, Fabiane Silva. Zeca Pagodinho: a voz da periferia. Rompendo fronteiras
ideoldgicas — circularidade cultural entre o final do séc. XX e inicio do XXI. 2022. 200p.
Tese (Doutorado em Histéria). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de Pds-
Graduacdo Em Histdria (PPHR), Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica,
RJ, 2022.

As discussfes contidas nesta tese estdo ligadas a um grande eixo tematico, a luta de
representacfes e o conflito periferia x centro contido nele. Sdo perceptiveis, na construcéo
topogréfica dos espacos urbanos, os conflitos sociais, as idiossincrasias da cidade. Neste
sentido a periferia abandonada pelo Estado e discriminada pelas bases hegemdnicas da
sociedade, constroi suas proprias representacdes e redes de sociabilidade. Inclusive,
construindo para si, sua propria imagem, identidade, seus signos e desenvolvendo sua
autoestima. Neste cenario a figura de Zeca Pagodinho sintetiza esta construcdo. Através de
uma analise construida a partir da Nova Histdria Cultural é possivel perceber a construcdo de
redes de sociabilidade criadas por habitantes da periferia no final do século XX e inicio do
século XXI. Estas redes de sociabilidade configuraram-se em movimentos culturais e
artisticos que originaram um novo género de samba, mais popularizado, denominado pagode,
e por consequéncia, criam um novo nicho no mercado cultural. A partir de uma abordagem
inserida na micro-historia, serd estabelecido como foco de analise a carreira de Zeca
Pagodinho, que conseguiu atravessar as fronteiras estabelecidas entre a periferia e o centro,
estabelecendo-se, como icone da primeira e difundindo entre a segunda um género musical
antes marginalizado. Zeca se popularizaria com o apoio da midia e acaba levando o pagode da
periferia para o centro ideoldgico da metrépole carioca. Ao fazer este movimento em direcédo
ao centro, o artista ndo se desvincula de seu ethos, pelo contrario, faz com que a periferia com
suas peculiaridades, passe a ser consumida pelo centro. O partido-alto representa o discurso
subalterno e busca uma identidade comunitéria, afrodescendente e imersa na ancestralidade da
tradicdo oral e na religiosidade de matriz africana, ndo sendo somente musica e festa, ele
representa a corporificacdo do signo, a juncdo da tradicdo de génese africana a esséncia da
urbe carioca. Neste contexto a figura do malandro, um ente anteriormente deslocado das
regras formais, torna-se uma figura socialmente aceita vinculando-se a aspectos de
vivacidade, esperteza, simpatia, carisma, ginga, etc., tornando-se a corporificacdo da imagem
do carioca e demonstrando a capacidade de adaptacdo do subalterno. Zeca torna-se este
malandro socialmente aceito, sintetizando a esséncia do carioca suburbano. Zeca se torna a
voz da periferia tanto materialmente, enquanto provedor de oportunidades de divulgacdo do
pagode de partido-alto de an6nimos na escolha de seu repertorio, quanto imaterialmente por
sintetizar a malandragem ao estilo Zé Carioca. Este artista, com sua trajetoria, seus trejeitos e
com as proprias letras de seus sambas cria relacdes de pertencimento e extrai de seu fazer
artistico a esséncia do que Ihe é semelhante, tornando-se reflexo do seu local de origem.

PALAVRAS-CHAVE: Zeca Pagodinho; Partido-alto; periferia; suburbio; malandro.



ABSTRACT

MARTINS, Fabiane Silva. Zeca Pagodinho: the voice of the periphery. Breaking ideological
borders — cultural circularity in the late twentieth-century and in the early twenty-first
century. 2022. 200p.

The discussions in this thesis concern a central theme: the struggle between
representations and the conflict between the periphery and the center it entails. In the
topographic construction of the urban spaces, the social conflicts and the idiosyncrasies of the
city are apparent. In this sense, the periphery, which is neglected by the state and
discriminated against by the hegemonic foundations of the society, builds its own
representations and networks of sociability. In fact, it builds for itself its own image, identity,
and signs and develops its self-esteem. In this context, the figure of Zeca Pagodinho
synthesizes this construction. By means of an analysis based on the New Cultural History, it
is possible to notice the construction of networks of sociability created by residents of the
periphery in the late twentieth-century and in the early twenty-first century. These networks
of sociability were shaped in cultural and artistic movements that gave rise to a new and more
popularized genre of samba, known as pagode. Consequently, they also created a new niche
in the cultural market. Building on an approach inserted in the microhistory, the focus of the
analysis will be the career of Zeca Pagodinho, who was able to cross the boundaries
established between the periphery and the center, becoming an icon for the former and
spreading a music genre that used to be marginalized in the latter. Zeca becomes popular with
the support of the media and manages to bring the pagode from the periphery to the
ideological center of the metropolis of Rio de Janeiro. By making this move toward the
center, the artist does not detach himself from this ethos. Rather, he enables the periphery,
with its peculiarities, to be consumed by the center. The genre partido-alto represents the
subaltern discourse and seeks a communal identity, which is Afrodescendant and immersed in
the ancestry of the oral tradition and in the religiosity of the African matrix; it is not merely
music and party; it represents the embodiment of the sign and the merging of the tradition of
the African genesis and the essence of the city of Rio de Janeiro. In this context, the figure of
the malandro (rascal), who was previously not expected to follow any formal rules, becomes
a figure that is socially accepted by being associated with features such as vivacity, wit,
warmth, charisma, sway and others, becoming the embodiment of the image of the carioca
and demonstrating the capacity of adaptation of the subaltern. Zeca becomes a malandro that
is socially accepted, synthesizing the essence of the suburban carioca. Zeca becomes the
voice of the periphery, both materially—as the provider of opportunities to promote the
partido-alto of unknown artists in the choice of his repertoire—, and nonmaterially—for he
synthesizes the rascality typical of Joe Carioca. This artist, with his trajectory, his mannerisms
and his own lyrics for his sambas, creates a sense of belonging and extracts from his artistic
making the essence of what is analogous to him, becoming a reflex of his place of origin.

KEYWORDS: Zeca Pagodinho; Partido-alto (samba); periphery; suburbs; malandro (rascal).
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PREFACIO

O Brasil atualmente carece de identidade. Estad perdido em reacGes e sentimentos
daqueles que ndo sabem quem sdo ou se espelham em terceiros para forjar seu carater. A
patria que outrora vivia sobre 0 mito da gentileza e cordialidade, hoje vive sobre o mito da
violéncia, do negacionismo e da visdo de mundo reacionéria. Regredimos? Ou ser& que nunca
avancamos? Seria 0 Brasil realmente um gigante adormecido onde o capital fica guardado
seguro em cofres, enquanto os trabalhadores assumem todos os riscos e ndo obtém lucro
algum? Onde os revolucionarios se dizem libertadores, mas se tornam os reacionérios de
amanha? Onde ja no final dos anos oitenta Renato Russo questionava “que pais € esse?” onde
ninguém respeita a constituicdo, mas todos acreditam no futuro da nagdo, ou ainda, onde o
convenciam que era prova de amizade se levassem até aquilo que ele ndo tinha.

Cada vez mais individualistas e cada vez mais parecidos com os estadunidenses, 0s
brasileiros necessitam reconstruir sua memoria, precisam urgentemente buscar sua identidade
perdida. Os brasileiros carecem de sua historia. Necessitam lembrar de suas especificidades e
redefinir seu carater, aproximando-se de sua realidade. Somos mesticos, latino-americanos,
forjados nas dificuldades do cotidiano, na falta e devemos nos reconhecer como tal. Devemos
negar o discurso fascista, racista, misogino, homofébico, reacionario e deixarmos de ser
mesticos que tatuam em seus corpos suasticas, para nos reconhecermos como afro-brasileiros

que nao ganharam sua liberdade passivamente, mas que lutaram por ela.

Figura 01 — Neonazista preso em Niter6i por agredir | Figura 02 — Homem negro com suastica tatuada
nordestino

Fonte: Jornal Extra (2013)*

Fonte: Desconhecida S/D?

! Matéria do Jornal Extra do dia 30/04/13: Neonazista preso em Niter6i por agredir nordestino ja havia sido
preso por espancar léshica. Disponivel em: < https://extra.globo.com/casos-de-policia/neonazista-preso-em-
niteroi-por-agredir-nordestino-ja-havia-sido-preso-por-espancar-leshica-8249069.html>.Acesso em: 17 Abr
2021.
2 Imagem de homem negro, desconhecido, com sudstica tatuada no corpo. Disponivel em: <
http://indicoesse.blogspot.com/2010/02/afro-descendente-e-negro-nazista.ntml>. Acesso em/; 17 Abr 2021.
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Para galgar os obstaculos e almejar a reconstrucdo de nossa memoria e identidade s&o
necessarias a ciéncia, os estudos socioldgicos e a reconstrugdo dos percursos histéricos. Quem
somos nds? Quem sdo 0s cariocas que ha anos estdo enterrados na sujeira da corrupgdo
aplaudindo o senhor de engenho que os oprime? Diversos governadores presos. O epicentro
do mal que nos aflige, foi alcado a fama nos meandros da politica carioca e hoje faz sangrar o
pais. E enquanto o povo passa fome, morre e é afligido por diversas mazelas, este mal gasta
milhdes em férias, doces, com o aparelhamento do Estado e para esconder seus crimes.

Somente um pais e um povo sem identidade, privado de sua meméria, submetido a
séculos de agressdes, intimidagdes, vivenciando os sintomas classicos da sindrome de
Estocolmo, é capaz de aceitar viver em tais condicdes. E como mudar tal cenario? E
necessario reativar a memoria, é preciso rememorar. Cabe a ciéncia e a educagao reconstruir a
identidade do brasileiro. Tal trabalho é herctileo e ndo serd resolvido com uma tese ou
dissertagdo, mas o conhecimento, a educacao e a ciéncia sdo o caminho para resultados mais
positivos e a perspectiva de um futuro melhor. Desta forma, rememorar, construir identidades,
dar voz ao subalterno, revelar nossas origens € um caminho para a mudanca.

Nesta busca por caminhos € perceptivel que a histdria sozinha nao é suficientemente
forte para dar conta de tal epopeia. Destarte utilizar uma perspectiva interdisciplinar, que
coloca em dialogo a antropologia cultural e social, a geografia e a filosofia, com a Historia em
um viés cultural, politico e socioeconémico, torna possivel tal empreitada. Falar de um grupo,
de um movimento cultural oriundo da periferia, € criar uma identidade que reaja a Sindrome
de Estocolmo, que se oponha ao nazifascismo que coloca na boca dos oprimidos o discurso do
opressor.

Tratar da forte identidade Afro-Brasileira que permeia toda a nossa cultura é atacar
discursos conservadores e supremacistas. Demonstrar como as religibes de matriz africana
estdo imbricadas em nosso DNA, em como o cotidiano dos subalternos periféricos fazem
parte do dia-a-dia das elites hegemdnicas, é combater estas ideologias vis.

Estudar representac6es, discursos, identidades periféricas, tracar o historico e analise
da construcdo da identidade do carioca, quem ele é, e demonstrar que grande parte do povo
ndo tem lugar de fala, mas reproduz passivamente os discursos hegemdénicos, nunca foi tdo

necessario.
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INTRODUCAO

As discussfes contidas nesta tese estdo ligadas a um grande eixo tematico, a luta de
representacfes e o conflito periferia x centro contido nele. Sdo perceptiveis, na construcéo
topogréfica dos espacos urbanos, os conflitos sociais, as idiossincrasias da cidade. Neste
sentido, trabalhar-se-4 com a tese de que, a periferia abandonada pelo Estado e descriminada
pelas bases hegemdnicas da sociedade, construiu suas préprias representaces e redes de
sociabilidade. Inclusive, construindo para si, sua prépria imagem, identidade, seus signos e
desenvolvendo sua autoestima. Neste cendrio a figura de Zeca Pagodinho sintetiza esta
construgcdo. Como sugere Chartier, as representacdes ndo sdo unilaterais, muitas vezes podem
ser dialogicas. Néo se trata de submissdo ou resisténcia somente, mas de diversos tons de
cinza entre estes dois extremos e opostos. Ha também a distin¢cdo entre quem representa e
gquem é representado, ha as resisténcias silenciosas que ndo fogem da privacidade dos grupos
que as elaboram. H& as resisténcias publicizadas, hd a auséncia de percepcdo sobre a
hegemonia que constrdi os discursos e os lugares de fala, ha representacdes mascaradas pelo
paternalismo e ha inclusive a dificuldade de elaborar discursos de resisténcia fora dos
discursos hegemdénicos, como indica a teoria pés-colonial dos estudos subalternos. Ha
inimeros e ténues caminhos entre opostos.

De forma similar ao que propde Hobsbawm, em sua Historia Social do Jazz (1990, p.
12), o que se objetiva com este trabalho, € examinar o pagode de partido alto, surgido na
periferia do Rio de Janeiro na década de 1970, e que se transmutou em um fenémeno
nacional, sob uma perspectiva historica. Analisando sua historicidade, sua inser¢cdo no
contexto de conflitos socioeconémicos entre a periferia e o centro, bem como seus principais
atores, tanto no sentido de sua producdo, quanto de seu consumo, até sua expansao para o
mercado nacional.

Buscar-se-4 através de uma analise construida a partir da Nova Historia Cultural,
estudar as redes de sociabilidade criadas por habitantes da periferia no final do século XX e
inicio do século XXI. Estas redes de sociabilidade configuraram-se em movimentos culturais
e artisticos que originaram um novo género de samba, mais popularizado, denominado
pagode, e por consequéncia, criam um novo nicho no mercado cultural.

A partir de uma abordagem inserida na micro-historia, sera estabelecido como foco de

analise a carreira de Zeca Pagodinho, que conseguiu atravessar as fronteiras estabelecidas
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entre a periferia e o centro, estabelecendo-se, como icone da primeira e difundindo entre a
segunda um género musical antes marginalizado.

A problemética desta pesquisa gira em torno das desigualdades regionais construidas
ao longo da evolugdo historica da cidade do Rio de Janeiro. Estas desigualdades dividiram a
urbe carioca em espagos urbanos conflituosos. De um lado temos o centro hegemdnico, com
suas areas nobres, abrigando as elites cariocas e do outro as regifes periféricas a cidade onde
0s menos favorecidos habitam. O espago urbano carioca torna-se a materialidade do modo de
producéo capitalista, passando a refletir a desigualdade, a pobreza e os conflitos intraurbanos.

Estas regiGes periféricas constroem redes de sociabilidade e novas formas de
articulacdes séo criadas para se formar uma identificacdo cultural. A periferia, antagonista ao
centro, constrdi entdo sua propria identidade e criticidade. Apresentando um linguajar, uma
roupagem e até mesmo uma representacdo estetica, que lhes sdo proprias. Estas regides
passam a produzir sua propria cultura, fruto de processos de hibridismo social.

A periferia entdo, apesar de representar uma minoria cultural, passa a compor um novo
mercado, posto que representa uma grande parcela de consumidores em decorréncia do
elevado nimero de habitantes. No final do século XX muitos movimentos culturais comegam
a despontar e a periferia ganha visibilidade e passa a produzir e consumir bens culturais, a
fazer parte da dindmica mercadologica/capitalista da producdo artistico cultural. Neste
contexto o pagode, uma variante do samba torna-se um de seus principais produtos culturais,
tanto no sentido da producdo, quanto no do consumo. Novos vinculos identitarios sédo
elaborados e diferentes formas de sociabilidade vdo sendo desenhadas. Neste contexto, surge
na periferia, no final da década de 1980, Zeca Pagodinho, figura icénica, que se tornaria nao
s6 um grande representante da periferia, mas seu herdi e sua voz. Zeca se popularizaria com o
apoio da midia e acabaria levando o pagode da periferia para o centro ideolégico da metropole
carioca. Ao fazer este movimento em dire¢do ao centro, o artista ndo se desvincula de seu
ethos, o contrério disso, torna-se o baluarte desta regido, fazendo com que a periferia com
suas peculiaridades, passasse a ser consumida pelo centro.

Desta forma o objeto deste projeto ndo é a figura de Zeca Pagodinho, mas é esta
personagem inserida no contexto da periferia, sendo seu representante, tendo como pano de
fundo a sociedade brasileira, com seus preceitos dicotbmicos, seus conflitos sociais inerentes
ao sistema capitalista. Neste cenario Zeca surge como o elo entre realidades culturais hibridas

e como a voz da periferia.
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Para este fim, neste primeiro capitulo “Representagdes e subalternidade: materialidade
do modo de producgédo capitalista”, explicitaremos toda a teoria abordada ao longo da tese.
Serdo analisados conceitos como os de representacOes, lugar de fala, hegemonia cultural,
circularidade, hibridismo cultural, meméria, violéncia epistémica, dentre outros, e como 0s
mesmos dialogam com a construcdo da identidade do carioca periférico. Para tanto serad
utilizada a biografia historica que coloca em didlogo tanto o social quanto o cultural,
transfigurando-se em um instrumento importante da Historia Cultural. Desta forma ao
trabalharmos com as documenta¢des do individuo que nada mais sdo do que fragmentos do
passado, o historiador, através de uma abordagem de analise micro-histérica, que tem um
carater empirico dentro da praxis historica, parte de uma perspectiva particular,
ressignificando-a em um contexto social especifico. O individual entdo passa a ndo ser
contraditério ao social, pois vem acompanhado dos multiplos espagos e tempos sociais 0 que
torna possivel, através da documentacdo, ndo s6 apreendé-lo, mas apreender este individuo
em contextos sociais dos mais diversos possiveis. Para alem da abordagem micro historica,
utilizaremos como metodologia a semiotica da cultura que busca entender a linguagem como
um sistema de signos que nos permite compreender os mais diversos aspectos da vida
cotidiana. Este sistema semidtico compreende o0 encontro entre as culturas como uma
experiéncia dialdgica, que € tida como uma forma de enriquecimento mutuo, posto que a
cultura é entendida como um sistema aberto, ndo fechado e em constante processo de
mudancas, atraves dos processos de interacdo cultural e dialogismo.

No segundo capitulo “Deixa o pagode me levar” sera exposto o processo de
construcdo da identidade do suburbio e periferia cariocas e analisado o surgimento do pagode
de Partido alto, bem como sua musicalidade e sua insercdo na industria cultural. Sera
estudado como o samba se consagrou no Brasil ligado, principalmente, as classes populares, a
malandragem carioca e até mesmo a marginalidade. Sua invencdo enquanto musica popular
brasileira de carater hibrido, oriunda dos grupos subalternos, periféricos e suburbanos,
excluidos e reificados pela elite hegemonica. Ainda no segundo capitulo sera abordado como
as sonoridades ndo possuem neutralidade em sua elaboracdo, de modo a serem compostas de
imaginarios compartilhados e produzem mudancas em comportamentos e codigos sociais.
Bem como os pagodes se tornaram um fendémeno coletivo da paisagem carioca entre 0s anos
oitenta e noventa, marcando uma ruptura com o0 samba que se estabelecera como cultura
popular brasileira e que visava agradar um publico mais elitista. Desta forma sera
desenvolvido como o pagode de partido alto era um produto oriundo das classes populares,

16



produzido por andnimos e para andnimos, bem como essa tradicdo periférica passa a
constituir-se em uma expressdo sociocultural de raiz marginal que corrobora para a
construcdo de uma identidade para estas regiGes periféricas e suburbanas abandonadas pelo
poder publico e pela indUstria cultural. O partido-alto representa o discurso subalterno contra
hegemonico. Ele se levanta contra a construgcdo de paradigmas universalizantes das
sociedades ocidentais de matriz eurocéntrica, buscando uma identidade comunitéria,
afrodescendente e imersa na ancestralidade da tradigdo oral e na religiosidade de matriz
africana, ndo sendo somente musica e festa, ele representa a corporificagdo do signo, a juncao
da tradicdo de génese africana a esséncia da urbe carioca que o criou.

No terceiro capitulo “Pagode, identidade e malandragem na periferia carioca — as
configuracbes do espago urbano” serd analisada a construcéo da identidade malandra carioca
que se desenvolveu conforme uma forma de resisténcia cultural, demonstrando a capacidade
de adaptacdo dos individuos suburbanos e periféricos. Sera tratado como as paisagens sociais
bem como os grupos que as construiram, s@o formadas por lutas de representacdes que se
transformam em processos de elaboracdo e reelaboragdo de signos dentro da sociedade.
Sertdo discutidos como as oposicdes sociais, tais como as dicotomias periferia x centro, fazem
parte dessas representacdes sociais e influenciam a construcdo identitaria do espago e da
memoria institucionalizada e que o processo de periferizacdo é a esséncia do modo de
producdo capitalista. Sera tratada a distancia ideologica entre o centro e o subdrbio
demonstrando uma gigantesca lacuna econdmica, politica e social e como a malandragem
carioca é fruto de uma cidade partida e cheia de contradi¢des. Discutir-se-a como o conceito
de subdrbio no Rio de Janeiro ganhou conotacdo ideolégica ao agregar o sentido
discriminatorio de barbarie, tornando-se o espacgo reificado do subalterno, do proletario e
daqueles que ndo tém sua voz ouvida pelo Estado. Sera analisado como a cidade do Rio de
Janeiro se tornou um espaco onde prevalece a tentativa de exterminio e repressdo das
populacdes subalternas que habitam estas regifes suburbanas e periféricas, que sdo vistas
como parias pela sociedade e sofrem com o preconceito e a violéncia institucionalizada. Sera
discutido como a cultura dos pagodes de fundo de quintal, do partido-alto, tornam-se um
instrumento de desvinculacdo contra a barbarie do Estado e dos grupos hegemdnicos,
tornando-se uma forma de construcdo de representacoes e espaco de resisténcia, articulando-
se a cultura negra, sua religiosidade, sua musicalidade, para formar a cultura periférico-
suburbana. E como neste contexto a figura do malandro, um ente anteriormente deslocado das
regras formais, excluido do mercado de trabalho, torna-se uma figura socialmente aceita
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vinculando-se a aspectos de vivacidade, esperteza, simpatia, carisma, ginga, etc., tornando-se
a corporificagdo da imagem do carioca e demonstrando a capacidade de adaptacdo do
subalterno.

No quarto e ultimo capitulo “Zeca pagodinho, a voz da periferia” serdo analisadas
obras biograficas sobre o artista, memes, imagens, além de algumas letras de musicas que
caracterizem a periferia e suas personagens presentes nos albuns musicais do cantor. Buscar-
se-a descortinar os diversos porqués que levam Zeca Pagodinho a se tornar uma unanimidade
nacional e a voz da periferia. Sera trabalhada a ideia de que a recepcdo de Zeca é boa, pois ele
ndo deixa seu ethos para elaborar seus albuns, sua musica, enfim, sua arte. Demonstrando de
fato, que ele ndo altera o seu eu suburbano-periférico, posto que a modificacdo do objeto ou
da prética pode modificar a area social de recepcdo. Desta forma Zeca manteve sua boa
recepgdo por ser uma figura carismatica que faz parte do imaginario nacional como o tipico
malandro carioca, representando uma periferia discriminada pelos grupos hegeménicos e
abandonada pelo Estado. Pagodinho também seria a voz da periferia por trazer, no processo
de escolha do seu repertorio, 0 partido-alto suburbano, tornando desta forma, protagonistas
nos seus discos uma massa de compositores periféricos e anénimos dos pagodes suburbanos
que frequenta, e ao fazer isso, levou em seu repertdrio o seu ethos identitario original.
Destarte Zeca Pagodinho sintetiza a esséncia do carioca suburbano, porém consegue
atravessar as fronteiras ideoldgicas entre centro e periferia, entre subalternos e classes
hegemoénicas através da difusdo de um género musical marginalizado, demonstrando seu lugar
de fala e seu lécus identitario mesmo que dentro dos discursos hegemdnicos, criando desta
forma um ideal de autenticidade. Neste capitulo aplicar-se-a a logica tedrica da micro-histdria
e da semidtica da cultura, a fim de analisar a pluralidade de contextos que originam o
fendmeno do pagode de partido-alto e que permitiram a Zeca se tornar a voz da periferia
material e imaterialmente. Materialmente enquanto provedor de oportunidades de divulgacao
do pagode de partido-alto de anénimos e imaterialmente por sintetizar a malandragem ao
estilo Zé Carioca. Zeca assim, sintetiza neste sistema de signos, sua experiéncia em um
processo de dialogismo.

Este artista, com sua trajetoria, seus trejeitos e com as préprias letras de seus sambas
cria relacbes de pertencimento e extrai de seu fazer artistico a esséncia do que lhe é
semelhante, tornando-se reflexo do seu local de origem. Neste sentido, construir uma analise,
a partir da nova Histdria Cultural da figura e carreira de Zeca Pagodinho ajuda a estabelecer o
contexto das relagdes socioculturais do Rio de Janeiro no final do séc. XX e inicio do século

18



XXI, ja que o cantor conseguiu fazer a ponte entre estas regifes contrastantes, afinal as
peculiaridades de sua carreia fizeram com que conseguisse transitar entre a periferia e o
centro, independentemente das fronteiras estabelecidas previamente. Ha um didlogo entre
estas diferentes culturas, agora conectadas, num processo de dinamizagéo da sociedade. Neste
sentido, reduzir o campo de observacdo da periferia carioca a trajetdria de um individuo,
permite a compreensdo de aspectos mais amplos da sociedade na qual este individuo esta
inserido. A trajetoria do cantor possibilita trazer a tona determinado didlogo cultural, inserido
dentro do debate do multiculturalismo, permitindo perceber redes de sociabilidades e lugares

de tensao.
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Capitulo - 1 REPRESENTACOES E SUBALTERNIDADE: MATERIALIDADE DO
MODO DE PRODUCAO CAPITALISTA

O Brasil, a partir da década de 1930 comeca a tornar-se mais urbano, tendo passado
por um surto industrial (TANAKA, 2006, p. 29), auxiliado pela politica de intervencdo
governamental do Estado Novo de Vargas que se aproximou do nacional-
desenvolvimentismo®. O nacional-desenvolvimentismo sobreviveria & morte de Getlio
Vargas e ganharia novos contornos no governo Juscelino Kubitschek. O processo de
industrializacdo pautado sob a égide do capital estrangeiro intensificar-se-ia em meados da
década de 50 e inauguraria uma nova etapa do processo de industrializacdo Brasileiro. Os
ramos industriais que teriam mais investimentos neste periodo seriam o automobilistico, a
construcdo naval, o de producdo de aluminio e cimento (CAPUTO; MELO, 2009, p. 519).
Neste periodo expandir-se-iam também tanto os setores de bens de capital quanto as industrias
basicas (CAPUTO; MELO, 2009, p. 519). Segundo Fernandes a marca do século XX no
Brasil ¢ a busca por “reformar a velha cidade colonial ¢ implantar uma ordem espacial
profundamente discriminatéria e excludente, em um processo de “modernizagdo capitalista”
(2015, p.16).

Esse boom industrial nacional tracaria os parametros que delimitariam os contornos
espaciais que a metropole Carioca ganharia ao longo de seu crescimento urbano. O Rio de
Janeiro configurou-se espacialmente inserindo-se no amplo espectro da sociedade capitalista e
industrial brasileira. O espaco da urbe cresceu e desenvolveu-se dentro das especificidades do
desenvolvimento nacional. Este processo de industrializacdo e urbanizacdo do territorio
brasileiro trouxe mudancas ndo s6é econdmicas para 0 pais, mas também transformacées
sociais, culturais e identitarias que impactaram a composicdo das classes sociais e na
ocupacdo do espaco geografico da urbe.

[...] A cidade se modernizou de modo diferenciado no que tange a distribuicdo da
populagdo em seu espago. A geografia da cidade passou a ser forjada pelo poder
publico e pelo capital monopolista de tal maneira que modernidade, segregacéo e

exclusdo fariam parte da logica de sua insercdo em uma divisdo territorial do
trabalho em escala internacional. (SANTANA; SOARES, S/D, p. 5)

% [...] vinculagéo do interesse nacional com o desenvolvimento, ativado pela vontade politica concentrada no
Estado, de novas atividades econdmicas, particularmente industriais, associadas "a diversificacdo do mercado
interno (BASTQOS, 2006, p. 241)
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No final do século XI1X e inicio do século XX a cidade do Rio de Janeiro viu-se em meio
de uma politica higienista implementada por Pereira Passos que mostrou-se segregacionista e
corroborou para a divisdo da cidade em areas de influéncias, em espacos nobres e em espacos
desvalorizados

O objetivo da politica higienista iniciada na Ultima década do século XIX era curar
uma cidade considerada doente, mas acabou agravando ainda mais crise
habitacional, provocando junto com outros elementos a segregacdo residencial e a
exacerbacdo da estratificacdo social na cidade Rio de Janeiro. Junto a ela surge o
processo de expansao fisica da cidade que através do capital imobiliario imprimia a
incorporacéo de sitios privilegiados na zona sul destinado as classes abastadas. O
Rio de Janeiro vivenciou um processo de expansdo industrial acentuado que
provocou impactos no tecido urbano como, por exemplo, o surgimento de bairros
industrias e vilas operarias. [...] A didspora das Elites em direcdo a Zona Sul da
cidade do Rio de Janeiro consolidou o nucleo central da cidade como sendo uma
area dominada pela classe operaria. A proximidade com o mercado de trabalho, os
custos elevados com os transportes e os baixos salarios transformaram o centro
politico e administrativo numa area residencial decadente e degradada. Essa
organizacdo espacial ndo agradava em nada as classes dominantes que enxergavam
problemas graves que deveriam ser sanados. (SANTANA; SOARES, S/D, p. 3-4)

A reforma de Pereira Passos costuma ser apontada pela historiografia como uma das
principais causas para o crescimento das favelas. Com a destruicdo dos corticos, casebres e
moradias mais humildes da regido central da cidade do Rio de Janeiro, grande parte da populacao
pobre migrou para as regides periféricas a cidade, enquanto outra parte subiu para 0S morros,

terrenos considerados desvalorizados, e formaram as primeiras favelas.

As medidas tomadas visaram tornar o Rio de Janeiro uma cidade moderna de modo
a inseri-la nos canones capitalistas. A inser¢do da cidade & Idgica de reproducéo
ampla do capital requereu transformag@es econdmicas, politicas, sociais, culturais e,
sobretudo, geograficas. [..] Um dos objetivos da reforma urbana foi
desterritorializar essa populacdo da &rea central da cidade e reterritorializa-la nos
suburbios. Em parte, esse objetivo foi alcancado, pois permitiu a efetiva ocupacéo
suburbana. A ocupacdo, porém, ndo se realizou totalmente devido as precérias
condigBes dos trabalhadores desse periodo. A demolicdo dos corticos foi uma
destruicdo-criativa. Foi uma destruicdo-criativa no sentido de ter gestado um novo
padrdo habitacional na paisagem urbana carioca: a favela. (SANTANA; SOARES,
S/ID,p.5e9)

A populacdo trabalhadora pobre, expulsa de suas casas na regido central da cidade, foi
obrigada a migrar para a periferia constituida por cidades vizinhas ao municipio do Rio de
Janeiro, bairros mais afastados do centro, nas atuais Zona Norte e Zona Oeste e para 0S
morros mais proximos ao centro da urbe. Esta reforma do centro do Rio de Janeiro significou
tanto uma grande obra de intervengdo urbana quanto uma obra de intervencdo social, que
delimitou conflitos de classes que podemos constatar até os dias de hoje na cidade do Rio de
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Janeiro. Esta reforma corroborou para a separacdo de atividades urbanas e das classes sociais,
criando na regido central do Rio uma imagem de cidade modernizada e civilizada as custas da

destituicdo de posse da habitagcdo das pessoas pobres e de baixa renda que moravam na regido.

[...] A favela emerge, portanto, no contexto da Reforma Pereira Passos, como uma
modalidade de habitacdo conflituosa com os interesses capitalistas na medida em
que a sua cristalizagdo no urbano carioca significou uma oposicdo popular as
imposicOes do poder publico, ou seja, do capital. (SANTANA; SOARES, S/D, p. 9)

O espaco urbano torna-se a materialidade do modo de producéo capitalista. Ele passa a
refletir a desigualdade, a pobreza e os conflitos intraurbanos. Bourdieu ao evocar 0s
problemas do sublrbio (ou do gueto), refere-se a ele como uma espécie de “ndo realidade”,
como um local marcado pela auséncia, principalmente, do Estado, do poder publico de forma
geral (1997, p. 159). O espaco social é a justaposicdo de posicOes sociais e € estruturado por
oposigoes, desta forma “ndo ha espaco, em uma sociedade hierarquizada, que ndo seja
hierarquizado e que ndo exprima as hierarquias e as distancias sociais” (BOURDIEU, 1997, p.
160). O espaco social influencia o espaco fisico, desta forma, as elites detentoras do capital e
dos meios de producdo, materializam esta hegemonia e dominancia no plano fisico. Desta
forma, seus espacos seriam bem estruturados e com forte presenca do Estado, enquanto o
espaco social dos subalternos se materializaria nas periferias carentes (BOURDIEU, 1997, p.
160). Segundo ainda Bourdieu as chamadas oposi¢oes sociais do espaco fisico, ou seja, as
dicotomias centro x periferia, por exemplo, influenciam a construcdo identitaria do espaco.
Elas produzem antagonismos de visdo e divisao, tais como a ramificacdo popular x erudito,
que interfere nas formas de percepcdo e apreciacdo da realidade (1997, p. 162). Desta forma
“o consumo mais ou menos ostentatorio do espago ¢ uma das formas por exceléncia de
ostentagdo do poder” (BOURDIEU, 1997, p. 161). “E na relagdo entre a distribuicio dos
agentes e a distribuicdo dos bens no espaco que se define o valor das diferentes regides do
espago social reificado®” (BOURDIEU, 1997, p. 161). Essas reificagdes convertem as
estruturas sociais em estruturas mentais que, naturalizadas, categorizam o lugar valorizado, o
distinguindo do lugar desvalorizado, ou seja, produzindo hierarquizacdes que reafirmam
hegemonias e tornam-se violéncia simbolica, posto que geram determinismos e
discriminaces (BOURDIEU, 1997, pp. 162-163).

# O espago social reificado é o espaco fisicamente realizado ou objetivado (BOURDIEU, 1997, p. 161).
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Consubstanciam-se neste processo de periferizagcdo as questfes socioecondmicas da
sociedade, a segregacdo social, a dicotomia entre auséncia e presenca de infraestrutura
proporcionada pelo Estado, a violéncia, a criminalidade, o subemprego, 0 baixo poder
aquisitivo, o crescimento urbano desordenado, etc.

[...] as camadas de baixa renda sdo segregadas para espacos periféricos da cidade,
onde o acesso a terra é facilitado pelo baixo valor dos lotes como conseqiiéncia da
auséncia de infra-estrutura basica (agua, esgoto, etc.). Assim, o Estado passa a ser
entendido como importante articulador para a manutencéo deste processo, uma vez

que este padrdo periférico passa a ser entendido como uma expressdo necessaria
para a expansao do capitalismo no pais. (OJIMA, Ricardo, 2005, p. 8)

Existe uma distancia ideoldgica entre o centro e o suburbio. Ela delimita o territério
dos grupos hegemdnicos e 0s processos de criacdo de representacdes coletivas. A construgédo
das identidades sociais resulta em jogos de poder, onde aqueles que possuem forca impde suas
visdes e definicdes de mundo (CHARTIER, 2002, p. 73). Nessa construcao do local e de suas
representacdes o capital possui grande protagonismo, pois ele controla o que € desejavel e o
que é indesejavel, o que se quer manter proximo ou distante (BOURDIEU, 1997, p. 164). O
capital exerce até mesmo o controle sobre o tempo nesses espacos reificados, pois é ele que
define, por exemplo, o tempo de deslocamento entre os espacos periféricos e 0s centrais
(BOURDIEU, 1997, pp. 163-164).

Bourdieu afirma que a posse do capital favorece o dominio econdmico e simbdlico dos
meios de transporte e comunicacao, desta forma “os que ndo possuem capital sio mantidos a
distancia, seja fisica, seja simbolicamente, dos bens socialmente mais raros e condenados a
estar ao lado de pessoas ou de bens mais indesejaveis e menos raros (1997, p. 164). A falta de
capital intensifica a experiéncia de finitude: ela prende a um lugar” (BOURDIEU, 1997, p.
164). Com a ocupacdo prolongada e legitima do local, seja ele periférico, subalterno, ou néo,
adquire-se capital social, cultural e linguistico, advindos das relacGes, das ligacoes e das redes
de sociabilidade, tais como trejeitos, sotaque, linguajar, que sdo préprios do lugar de
nascimento, ou em menor grau, do lugar onde se reside (BOURDIEU, 1997, p. 165), surgem-
se assim vinculos identitarios, lacos e representacdes coletivas. O local onde se habita, quando
estigmatizado degrada simbolicamente seus habitantes, que degradam simbolicamente o lugar
onde habitam, em uma espécie de circulo vicioso (BOURDIEU, 1997, p. 166). Por sua vez, 0s
grupos subalternos tém a capacidade de se submeterem ou de resistirem as definigdes e
representacfes que lhes sdo impostas, elaborando suas proprias visdes de si mesmos
(CHARTIER, 2002, p. 73).
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Quando se fala em representagcdes € necessario ter em mente que ha uma “distingdo
entre o que representa e o que é representado” (CHARTIER, 2002, p. 74). As representacdes
perpetuam a dominacdo simbdlica seja pela auséncia, o silenciamento ou pela violéncia e
imposicdo (CHARTIER, 2002, p. 75). Elas séo construidas na longa duracdo (CHARTIER,
2002, p. 75), sendo as representacdes acerca dos subdrbios e periferias do Rio de Janeiro, uma
clara demonstracdo deste fato. Estas representacdes ndo sdo estanques e envolvem inimeras
questdes e conflitos em seu processo de construgédo, o que Chartier convencionou chamar de
lutas de representacdes, que sdo travadas no campo minado que é a prépria estrutura social
dos espacos reificados (CHARTIER, 2002, pp. 75-76). Convém também lembrar que,
conforme Chartier, as representacfes mentais dos grupos, bem como as producdes intelectuais
e estéticas perpetuam mecanismos de dependéncia que muitas vezes ndo sdo notados pelos
sujeitos aos quais sdo direcionados (2002, p. 94). E o caso de padrdes estéticos pré-definidos,
ou seja, 0 que € considerado erudito ou ndo, a delimitacdo de espacos prestigiados ou
desprestigiados, dentre outros aspectos que perpetuam as representacOes das classes
dominantes, isto é, do status quo vigente, em detrimento de grande parcela de uma populacéo
e de formas de cultura ditas populares que abrangem um maior nimero de pessoas e grupos,
mas sdo relegadas a um status inferior.

Existe uma espécie de interiorizacdo de normas e discursos dos dominantes por parte
dos dominados, que muitas vezes é irrefletida e ndo percebida, um tipo de dominacéo
consentida (CHARTIER, 2002, p. 95). A sociedade civil, segundo Gramsci, assim como a
sociedade politica ou Estado, compde a base da superestrutura que tem como Sseus
funcionarios os intelectuais produtores de representacdes e signos (GRAMSCI, 1982, p. 10).
Estes intelectuais atuam como comissarios da hegemonia dos grupos dominantes e do

governo, cooptando o

[..] consenso"espontaneo” dado pelas grandes massas da populacdo a orientacdo
impressa pelo grupo fundamental dominante a vida social, consenso que nasce
"historicamente” do prestigio (e, portanto, da confianca) que o grupo dominante
obtém, por causa de sua posi¢do e de sua .fungdo no mundo da produgdo; 2) do
aparato de coergdo estatal que assegura "legal-mente" a disciplina dos grupos que
ndo "consentem", nem ativa nem passivamente, mas que € constituido para toda a
sociedade, na previsdo dos momentos de crise no comando e na dire¢do, nos quais
fracassa o consenso espontaneo (GRAMSCI,1982, p. 11)

Estes funcionarios constroem as representacfes, 0s conceitos, 0 que € a cultura

hegemoénica, o que € a cultura marginal e 0 que possui ou ndo prestigio dentro da sociedade.
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Este tipo de intelectual se multiplicou de forma consideravel na contemporaneidade, foram
criados “pelo sistema social democratico-burgués, imponentes massas de intelectuais, nem
todas justificadas pelas necessidades sociais da producdo, ainda que justificadas pelas
necessidades politicas do grupo fundamental dominante” (GRAMSCI, 1982, p. 12).

Desta forma, para mensurar a realidade histdrica explicitada, faz-se necessario utilizar-
se dos arcaboucos tedricos da Nova Historia Cultural, posto que, assim como a sociedade
enfrenta mudancas e crises, 0 campo da Histdria também enfrenta desafios. A Historia, antes
imersa nos postulados das ciéncias sociais, passa por um processo de autoanalise. Neste
contexto sdo colocados em xeque o0s objetos da Histdria, enquanto disciplina, ou seja, a
predilecdo da historiografia pelo estudo das conjunturas, das estruturas, bem como as certezas
metodologicas advindas destes objetos (CHARTIER, 2002, pp. 62-63). A Historia passa
afastar-se de um projeto global, delimitado territorial e socialmente, onde se buscava a
diversidade e o particular, dentro de uma temporalidade, passando entdo a tentativa de
perceber as regularidades e as correlacbes que perpassam a sociedade. (CHARTIER, 2002,
pp. 65-67).

Para Roger Chartier a Historia Cultural tem como principal objeto a identificacdo de
como em diferentes momentos e lugares uma determinada realidade social é construida (1990,
p. 27). Ela centra-se nas linguagens, representacdes e praticas como formas de compreender
as relacbes entre as formas simbdlicas e o mundo social (CHARTIER, 2006, p. 29). Esta
Nova Historia Cultural alicerca-se a nocao de apropriacdo. Esta nogdo busca sintetizar como
as praticas, seus usos e significacbes dentro de uma sociedade, conduzem a processos e
construcdes de discursos universais, de locais reificados gerando corolariamente as
descontinuidades dos percursos historicos. ldeias ndo estdo separadas da realidade e os

sentidos sdo construidos através das condi¢fes e processos sociais.

A apropriacdo tal como entendemos visa uma historia social dos usos e das
interpretacdes, relacionados as suas determinagBes fundamentais e inscritos nas
préaticas especificas que os produzem. Dar assim atencdo as condicdes e aos
processos que, muito concretamente, sustentam as operagdes de construgdo do
sentido (na relagdo de leitura, mas também em muitas outras) é reconhecer, contra a
antiga historia intelectual que nem as inteligéncias nem as ideias séo desencarnadas
e, contra 0s pensamentos do universal, que as categorias dadas como invariantes,
quer sejam filosoficas ou fenomenolGgicas, devem ser construidas na
descontinuidade das trajetorias historicas. (CHARTIER, 2002, p; 68)

A nocéo de apropriacao dialoga com a nogdo de representacdo que “estd associada a
um certo modo de ‘ver as coisas’, de da-las a ver, de refiguré-las” (BARROS, 2011, p. 48). As
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representacOes e as praticas que as geram ou decorrem delas sdo resultados de determinadas
motivacOes e necessidades sociais (BARROS, 2011, p. 51). Elas corroboram para que
diversos fendmenos culturais sejam analisados, demonstrando que a cultura é dindmica e esta
em constante mudanga (BARROS, 2011, p. 52). Estas representacdes podem ser produzidas
tanto de forma individual, quanto coletiva e englobam diferentes formas de producdo do
imaginario social e de simbolos necesséarios a comunicacdo humana, bem como refletem as
relagbes de poder dentro de uma sociedade (BARROS, 2011, p. 53-55).

Dentro de uma sociedade tanto as estruturas sociais quanto os processos intelectuais
sdao historicamente produzidos “pelas praticas articuladas (politicas, sociais, discursivas)”,
(CHARTER, 1990, p. 27). Destarte, devem-se compreender as representacdes culturais do
mundo social, comparando as diversas praticas sociais que as constituem. Para Roger Chartier
as representacdes sdo 0s esquemas intelectuais que visam dar sentido ao presente, tornando o

outro inteligivel, ou seja, buscam delimitar e organizar o mundo social (2006, p. 39).

E a partir de uma tal constatacdo que se deve compreender a releitura, pelos
historiadores dos classicos das ciéncias sociais (Elias, Weber, Durkheim, Mauss,
Halbwachs) e a importancia de um conceito como o de “representacdo”, que, por si
S0, quase chegou a designar a nova historia cultural. Esta nogdo permite, com efeito,
ligar estreitamente as posi¢des e relacfes sociais como 0 modo como 0s individuos e
grupos se concebem e concebem os outros (CHARTIER, 2006, p. 39).

As representacOes apesar de construidas como universais sdo determinadas pelos
interesses dos grupos que as geram (CHARTIER, 1990, passim). Uma vez geradas por
determinado grupo estas representacoes refletem ideologias, posi¢es, modelos, imposicoes,

reificacdes e uma série de questdes sdcio-politicas e culturais dentro de uma sociedade.

As representacdes, acrescenta Chartier (1990, p.17), inserem-se “em um campo de
concorréncias e de competicBes cujos desafios se enunciam em termos de poder e de
dominagdo” — em outras palavras, sdo produzidas aqui verdadeiras “lutas de
representagdes”. E essas lutas geram inumeras ‘“apropriagcdes” possiveis das
representacdes, de acordo com o0s interesses sociais, com as imposices e as
resisténcias politicas, com as motivacdes e as necessidades que se confrontam no
mundo humano. O modelo cultural de Chartier é claramente atravessado pela nogéo
de “poder” — 0 que, de certa forma, faz dele também um modelo de Histéria Politica.
(CHARTIER apud BARROS, 2011, p. 55)

Embora muitas vezes conflituosas estas representacdes estdo em constante situacdo
dialdgica e tornam a sociedade cognoscivel e menos opaca. Dentro do Campo da Historia
Cultural estas representacGes e apropriagdes abarcam os aspectos culturais e politicos da

sociedade bem como as praticas discursivas oriundas deles e que estdo em constante dialogo
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(BARROS, 2011, p. 41). Isto significa, no contexto do tema deste trabalho, que mesmo que
exista uma oposicao entre a cultura erudita e a cultura popular, entre periferia e centro, na
maioria dos casos havera algum contato, ou didlogo entre ambas as posicdes, existindo entdo
certa “circularidade cultural” (CHARTIER 1990, passim). A Nova Historia Cultural ira
conceber novas formas de se pensar as relagdes existentes entre a cultura erudita e a cultura
popular, se por um lado a cultura popular é sempre abafada pelo status quo vigente, por outro
lado ela esta sempre renascendo (CHARTIER, 2006, p. 37).

A forca dos modelos culturais dominantes ndo anula o espaco préprio da sua
recepgdo. Existe sempre uma distancia entre a norma e o vivido, o dogma e a crenca,
os mandamentos e o0s comportamentos. E nessa distancia que se insinuam
reformulacGes e desvios, apropriacOes e resisténcias (CERTEAU, 1980). Pelo
contrério, a imposicdo de disciplinas inéditas, o inculcar de novas submissdes, a
definicdo de novas regras de comportamento deve sempre compor ou hegociar com
representacdes enraizadas e tradi¢des partilhadas (CHARTIER, 2006, p. 38)

Tendo em voga que as representagdes refletem os conflitos socioculturais dentro da
sociedade, a partir do olhar dos mais diversos atores e grupos sociais, a escrita da Historia
Cultural reconhece a existéncia de diversas perspectivas para a construcdo do sujeito historico
e deixa de lado um ideal de verdade histérica totalizante. As representacdes formam o
conjunto do imaginario individual e coletivo, por isso, é imprescindivel a historiografia,
examinar os aspectos culturais que originam uma determinada representacdo em um cenario

socio-politico.

A Cultura, desta forma, pode surgir como resposta eficaz ao “fato politico”, de modo
que a interpenetracdo do cultural e do politico na anélise historiografica mostra-se
cada vez mais necessaria para a compreensao de certos objetos histéricos de uma
nova perspectiva, mais rica e mais complexa. (BARROS, 2011, p. 58)

Para que se obtenha um olhar mais preciso para a questdo da construcdo dos espacos
sociais dicotdmicos e dialéticos no Rio de Janeiro, para além do uso do campo histérico da
Nova Historia Cultural é necessario lancar mao de uma perspectiva marxista. Tal perspectiva
ndo deve ser marcada pelo materialismo histérico mais tradicional, mas deve levar em conta
que a histdria é um processo composto por diversos outros processos menores e que envolvem
aspectos econdmicos, politicos, culturais e representativos. Nesta perspectiva a cultura faz
parte da constitui¢do dos individuos e do corpo social e as hegemonias sdo expressdes de uma
dominagdo de classe, sendo todos esses processos ligados, em certa medida, por acOes

subjetivas e dindmicas que ndo conseguem ser previstas por quaisquer teorias com olhares
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totalmente objetivos. As sociedades, assim como as reificacbes, oS costumes e o0s
comportamentos sdo frutos de relagdes sociais dindmicas e se transformam continuamente. As
sociedades sdo compostas de objetividades e subjetividades, de movimentos conscientes e
inconscientes, de materialidade e imaterialidade e os individuos que a comp®e sdo dialéticos,

dindmicos e constituidos ao longo dos processos histdricos inscritos na longa duracéo.

(...) as superestruturas sdo uma realidade (ou se tornam tal, quando ndo sdo meras
elucubracfes individuais) objetiva e operante; ela afirma explicitamente que os
homens tomam consciéncia da sua posi¢do social (e, consequentemente, de suas
tarefas) no terreno das ideologias, o que ndo é pouco como afirmacdo de realidade; a
prépria filosofia da praxis é uma superestrutura, é o terreno no qual determinados
grupos sociais tomam consciéncia do préprio ser social, da propria forca, das
proéprias tarefas, do proprio devir (GRAMSCI,1999, p. 388).

Desta forma, ndo sO as atividades econdmicas devem ser vistas como forcas
produtivas, mas também as atividades culturais. Estas atuam ndo s0 no campo das
subjetividades, elas se materializam como for¢a nos campos politico e social, de forma
objetiva, corroborando para a construcdo de hegemonias, afinal s6 se pode promover
consensos através de valores, normas, ideias, costumes, etc. A dominacdo ndo necessita
somente do uso da forca fisica e da coercédo, ou de arranjos politico-econdmicos, para além
disso, dispositivos ideoldgicos corroboram para a criacdo de visdes de mundo universais e
totalizantes fundamentais para a consolidacédo da vida material e da logica capitalista. Desta
forma o materialismo histdrico revisitado por Gramsci e Thompson, corrobora para a
construcdo das elucubracdes acerca das construgdes identitarias e dos conflitos estabelecidos
pela dicotomia periferia e centro da qual trata este trabalho.

Segundo Thompson o termo “costume” ja fora utilizado, desde muito cedo, para se
referir a aspectos culturais de uma sociedade, uma espécie de conduta habitual e induzida
(1998, p. 14). Desta forma a busca por induzir novos habitos e construir hegemonias sempre
esteve presente nas sociedades modernas, mesmo que de forma tiranica, pois “para que a
sociedade seja feliz e o povo tranquilo nas circunstancias mais adversas, € necessario que
grande parte dele seja ignorante e pobre” (MANDEVILLE, apud, THOMPSON, 1998, p. 15).
Uma das fontes de producdo de discursos hegemonicos nas sociedades contemporaneas € o
paternalismo (THOMPSON, 1998, p. 29-30). O paternalismo concentra tanto a autoridade
econdmica, quanto cultural, porém, enquanto categoria de analise é muito amplo e ndo da
conta de explicar todos os desencadeamentos das construcdes de representacGes na sociedade,

posto que, nem toda a dominag&o é consentida e complacente. Embora ndo dé conta de todas
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as ramificacOes das representacfes o paternalismo constitui-se como mais uma das
possibilidades de anélise das questdes regionais do trabalho em questdo (THOMPSON, 1998,
p. 29-30). A hegemonia das elites ndo implica total sujeicdo por parte das classes subalternas,
ou aceitacdo inquestionavel de certas condutas paternalistas, é necessario trocar, barganhar e
fazer concessdes, também por parte das classes dominantes para assegurar seu status quo
(THOMPSON, 1998, p. 78). As classes ditas subalternas necessitam de autonomia, de seu
préprio espaco e se suas redes de sociabilidade, e lazer para que a ordem social estabelecida
seja mantida, e para que sejam criadas suas préprias representacdes.

Em segundo lugar, devemos lembrar mais uma vez a imensa distancia entre as
culturas da elite e plebeia, e o vigor da auténtica autonomia dessa ultima. O que quer
que tenha sido essa hegemonia, ela ndo envolvia a vida dos pobres, nem os impedia
de defender seus préprios modos de trabalho e lazer, de formar seus préprios rituais,
suas proprias satisfacOes e visdo de mundo. Isso nos alerta contra levar a nogéo de
hegemonia longe demais e a areas inadequadas. Essa hegemonia pode ter definido
os limites exteriores do que era politica e socialmente praticavel, tendo por isso
influenciado as formas do que era praticado: fornecia a arquitetura nua de uma
estrutura de relacdes de dominagdo e subordinacdo, mas dentro desse tracado
arquiteténico era possivel criar muitas cenas e representar diferentes dramas
(THOMPSON, 1998, p. 78)

A hegemonia tem papel de protagonismo na elaboracdo das representacdes e dos
discursos, embora ndo seja a Unica a ter influéncia nas relagdes sociais e na construcdo das
representacdes. Segundo Thompson a hegemonia s6 pode ser sustentada pelos governantes

através do

(...) exercicio constante, do teatro e da concessdo. Em segundo lugar, essa
hegemonia, até quando imposta com sucesso, ndo impde uma visdo abrangente da
vida. Ao contrério, ela impde antolhos que impedem a visdo em certas direcdes,
embora a deixem livre em outras (THOMPSON, 1998, p. 79)

A perspectiva de andlise da Nova Histéria Cutural e do Marxismo aliados a
perspectiva pds-estruturalista e desconstrucionista dos estudos subalternos (pds-colonialistas),
que englobam conceitos de multiculturaismo e globalizacdo, podem permitir uma construcéo
mais rica acerca dos conflitos urbanos e das representac@es das classes periféricas no Rio de
Janeiro.

Em Spivak o termo subalterno ndo deve ser aplicado a qualquer sujeito marginalizado,
mas sim ao individuo proletario, que, a partir de sua leitura de Gramsci, € aquele que nao

pode ser ouvido (SPIVAK, 2010, p. 12). O termo subalterno em Spivak é usado para definir
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as “camadas mais baixas da sociedade constituidas pelos modos especificos de exclusdo dos
mercados, da representacdo politica legal e da possibilidade de se tornarem membros plenos
no estrato social dominante” (2010, p. 12).

Spivak, assim como Gramsci atribui ao intelectual o papel de trabalhar contra o
subalterno, de trabalhar produzindo hegemonias, posto que o intelectual pés-colonial projeta
em seu discurso, que 0s atos de resisténcia s6 ocorrem, por parte dos subalternos, se 0s
mesmos estiverem imbricados no discurso hegeménico (SPIVAK, 2010, p. 12). Para Spivak o
intelectual é cumplice das elites hegemdnicas ao julgar poder falar pelo subalterno (2010, p.
12). Desta forma os intelectuais reproduzem “as estruturas de poder ¢ opressdo, mantendo o
subalterno silenciado, sem lhe oferecer uma posi¢do, um espaco de onde possa falar, e,
principalmente, no qual possa ser ouvido” (SPIVAK, 2010, p. 12). Neste sentido os
intelectuais teriam o subalterno somente como objetos de estudo e conhecimento, falando por
eles, ao invés de lhes trazerem possibilidades de ter sua propria voz (SPIVAK, 2010, p. 13).
Segundo Spivak ndo haveria uma relacdo dialética entre o subalterno e o intelectual (2010, p.
12). O sujeito subalterno é aquele que ndo tem seu lugar de fala e que também néo é ouvido
ou notado na esséncia do que ele é (SPIVAK, 2010, p. 14). A fala do subalterno, do
colonizado, do periférico ¢ “sempre intermediada pela voz de outrem, que se coloca em
posicdo de reivindicar algo em nome de um (a) outro (a)” (SPIVAK, 2010, p. 14). Por este
motivo Spivak conjectura sobre a dificuldade de se articular um discurso de resisténcia fora
dos discursos hegemdnicos (SPIVAK, 2010, p. 16). A producéo intelectual ao defender os
interesses hegemonicos corrobora com o sistema capitalista e sua logica mercadoldgica
(SPIVAK, 2010, p. 20).

Segundo a teoria pos-colonial o subalterno encontra dificuldade de elaborar seu
proprio discurso fora dos discursos hegemdnicos vigentes. Isto ocorre, pois 0S grupos
subalternos ndo ocupam seu lugar de fala, tendo sua voz suprimida por intelectuais que
colaboram com os discursos hegemdnicos. Neste sentido a definicdo de representacbes de
Chartier converge com esta interpretacdo, posto que para 0 autor as representagdes sdo
dialdgicas, construidas através da troca entre quem representa e quem é representado, sendo
construidas imersas nos discursos hegemdnicos, posto que 0s mesmos muitas vezes nem sao
percebidos, tornando-se dominacdo consentida (CHARTIER, 2002, p. 95). Esta propria
interpretacé@o torna-se elitista e reprodutora das estruturas de poder e opressao presentes nas
sociedades capitalistas e pos-coloniais, na qual o Brasil com suas idiossincrasias e dicotomias
esta inscrito, sendo também sua historiografia dominada pelo elitismo e pela eurocentridade.

30



Os subalternos ou os periféricos compdem os grupos marginalizados, estigmatizados e
que ndo possuem voz ou representatividade em decorréncia de seu status social, estabelecido
pelo status quo vigente, pela heranga colonial (FIGUEIREDO, 2010, p. 84). Esses grupos ndo
seriam somente os oprimidos, mas aqueles que “ndo conseguem lugar em um contexto
globalizante, capitalista, totalitario e excludente, no qual o ‘subalterno é sempre aquele que
ndo pode falar, pois, se o fizer, jA ndo o € (SPIVAK apud FIGUEIREDO, 2010, p. 85). A
historiografia daqueles que foram colonizados é dominada por sua heranca e, enquanto ex-
colonos, sua escrita atribui sua propria civilidade ao colonizador europeu, as instituicbes que
0S mesmos criaram, aos seus padrdes culturais e civilizatérios (FIGUEIREDO, 2010, p. 86).
O intelectual pés-colonial pertence, geralmente, as elites que compartilham destes valores
coloniais, achando-os exemplos de uma sociedade realmente civilizada e inspiram-se nos
intelectuais colonizadores. O olhar do intelectual ex-colono toma como verdade, ao construir
sua propria historia “0 que € dito pelo outro, fazendo que tal discurso fique enraizado na
consciéncia do mais fraco; sinteticamente, trata-se de ouvir ‘a voz do outro em nds’”
(FIGUEIREDO, 2010, p. 86-87). Desta forma a representacao daquele que € subalterno esta
marcada pela hierarquia opressora dominante, pelos discursos hegemdnicos (FIGUEIREDO,
2010, p. 87). Esta heranga colonial silencia as classes subalternas em nome de um discurso
oficial que negligencia a memdria popular, a cultura local e destitui da Historia toda uma
classe social que ajudou a erigi-la. Said ao escrever sobre tal questdo disserta que a Historia
indiana é também fruto de um processo de colonizacdo e que existe a necessidade de se

buscar novas formas para a escrita da Historia.

[...] a histéria indiana foi escrita por um ponto de vista colonialista e elitista,
enguanto grande parte dessa historia tenha sido constituida pelas classes subalternas
levando, consequentemente, a necessidade de uma nova historiografia. Assim se
percebe a necessidade, apontada por Said, de uma histdria que realmente represente
0 povo indiano e, por extensdo, aqueles que sofreram a mesma forma de
colonizacgdo, utilizando-se de fontes ndo convencionais ou negligenciadas, como a
memoria popular e o discurso oral. De acordo com o autor, esses seriam excelentes
exemplos para o desenvolvimento de uma Histéria Alternativa ao discurso oficial.”
(apud FIGUEIREDO, 2010, p. 88)

A escrita da Historia, de forma geral, tem tido como alicerce teorico a Europa. Isto traz
como consequéncia o fato de a historiografia dos paises que deixaram de ser colonias, estarem
em posicdo de subalternidade teodrico-metodologica, pois permanecem dentro destes
parametros europeus da Historia enquanto disciplina (CHAKRABARTY apud
FIGUEIREDO, 2010, p. 89). Neste sentido, tratar da constru¢do da identidade do carioca
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inserida na dicotomia periferia centro através de um olhar sobre a carreira de Zeca Pagodinho
é buscar fugir do modelo elitista, trazendo para o centro da narrativa a fala do periférico,
através de sua praxis. Desta forma buscar-se-4 construir uma histéria que represente o
subalterno sem a pretensdo de negar esta influéncia tedrica mais tradicional, pois ndo existe
neutralidade na escrita da historia, existindo um constante jogo de forgcas que perpassam o
espaco sociocultural das sociedades. E basilar em nossa propria escrita esta influéncia e
negar-lhe é impedir a producdo de uma historiografia concreta, devendo-se entdo ser
constante o autoexame que fomente a consciéncia da origem da tessitura dos processos de
producdo do conhecimento historico. Destarte a historia oral, as biografias e micro biografias
dos individuos subalternos constituem-se em fontes para a criagdo de uma historiografia pos-
colonial protagonista de sua prépria historia.

1.1 Periferia x Centro: reordenamento da cidade segundo representacdes hegemdnicas

e a logica capitalista

Tendo estes aspectos conceituais em mente pode-se tratar de forma mais elaborada de
nocOes importantes a este trabalho. Conceitualmente a periferia define-se por seu afastamento
do centro, seja este afastamento fisico, social, morfologico, entre outros (DOMINGUES,
1994, p. 5). Sua definicao esta atrelada também a intensidade da dependéncia e subalternidade
com relacdo as areas centrais (DOMINGUES, 1994, p. 5). Ja o suburbio é uma variante da
condicao periférica “normalmente contextualizada num padrdo de urbanizagdo que atingiu
uma escala dimensional alargada” (DOMINGUES, 1994, p. 5). O subdrbio enoda-se a ideia
de fragmentacdo do espaco, onde limites precisos dao lugar a conjuntos de fragmentos
urbanos complexos, descontinuos e dilatados (DOMINGUES, 1994, p. 6). O suburbio, em
uma perspectiva urbanistica, € um territorio ainda ndo consolidado (DOMINGUES, 1994, p.
6). Ele constitui-se em uma espécie de reserva fundiaria e seu crescimento pode ser planejado
pelo poder pdblico ou ndo (DOMINGUES, 1994, p. 6). A periferia é, por conseguinte,
espontanea e seu crescimento ndao é planejado, constituindo-se de arranjos e adicGes
formulados por decisdes individuais, ndo preconcebidas e até mesmo influenciadas pela
variagdo do mercado (DOMINGUES, 1994, p. 6). A “forma urbana dai resultante é, a
primeira vista, ndo estruturada, cadtica, incompleta, labirintica e instavel” (DOMINGUES,
1994, p. 6).
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Independentemente do escaldo social de seus ocupantes, o sublrbio é quase sempre
analisado enquanto lugar predominantemente residencial: desde a precariedade e a
marginalizacdo social do subtrbio desqualificado tipico das “cinturas vermelhas”
das periferias metropolitanas industrializadas, aos sublrbios luxuosos das cidades
americanas. No modelo racionalista o suburbio &, por isso, o lugar de reproducéo
social, quer em contexto de forte intervencdo do Estado-Providéncia (os HLM
franceses, por exemplo), quer, no polo oposto, em contexto de regulacdo liberal e
mercantil (DOMINGUES, 1994, p. 6).

Conceitualmente as defini¢cGes de subulrbio e periferia se entremeiam, pois apesar de,
em um sentido espacial, o sublrbio representar um territorio intermediario entre o urbano e o
rural, no sentido lato o suburbio se confunde com a periferia, representando as desigualdades
da paisagem urbana (SOTO, 2008, p. 110).

No Rio de Janeiro o termo sublrbio ficou praticamente esvaziado e simplesmente
designa os bairros ligados pelo trem e onde mora a populacdo pobre. A partir dos
anos 1960 o termo periferia substituiu o do sublrbio. A periferia passou a designar
um dos polos antagdnicos entre a pobreza e a riqueza. Centro e periferia fariam parte
da nova modernidade e expressariam do ponto de vista geografico as desigualdades
sociais da sociedade brasileira (SOTO, 2008, p. 110).

A periferia € um local de dependéncia em sua relagdo com o centro da cidade,
enquanto o suburbio é uma variante da periferia, s6 que menos urbanizado (SOTO, 2008, p.
111). “O suburbio ¢ um territorio indefinido e em transi¢do. Um territorio potencialmente
urbano, mas que ainda ndo o é. Que pode ser ocupado pelo crescimento urbano anarquico ou
planejado. O suburbio é a margem do urbano (SOTO, 2008, p. 111). As regibes centrais da
urbe sdo os espacgos de concentracdo do poder, de recursos econdémicos, politicos, culturais,
sociais, etc, constituindo um espaco de hegemonia (SOTO, 2008, p. 111). J& o suburbio
caracteriza-se pelo distanciamento tanto geografico, quanto simbolico do centro (SOTO,
2008, p. 111).

O conceito de suburbio, talvez pela falta de atencdo dos cientistas sociais, foi
substituido, confundido com a noc¢&o de periferia. Mais que um conceito cientifico, a
nogdo de periferia € um produto da ideologia populista. Nesse sentido, a nocgéo de
periferia, alimentada pelo préprio subdrbio, permitiu identificar na periferia um
lugar distinto, o extremo da urbanizacdo degradada, isto €, das habitacOes precérias,
inacabadas, provisorias, da falta de infraestrutura que surgiu nos anos 1960 (SOTO,
2008, p. 115).

As habitacdes do subdrbio teriam uma distingdo perceptivel com relacdo as da
periferia, pois no suburbio as residéncias disporiam de lotes maiores, quintais que seriam

ainda um resquicio da heranca rural desta parte da cidade (MARTINS apud SOTO, 2008, pp.
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115-116). “Ou seja, o rural ainda permanecendo no urbano com as hortas e os galinheiros, o
forno de pédo e os jardins de flores. Em contraste, a periferia é resultado da especulacéo
imobiliéria: as casas pequenas, as ruas estreitas, sem pracas e sem plantas, terrenos reduzidos
e sujeiras” (MARTINS apud SOTO, 2008, pp. 115-116). A periferia representaria 0 dominio
da urbanizacdo do modo de producéo capitalista que se refletiria na construcdo e expansao da
cidade. A periferia constitui-se em clara definicdo do que Bourdieu apresenta como espago
social reificado que é marcado pela exclusdo sob a forma de oposi¢cfes espaciais, de disputas
pelo lugar no espaco social, sendo o sistema capitalista o fator de determinancia do lugar do
individuo, seu endereco, na urbe (BOURDIEU, 1997, passim).

E na periferia que se confirma o dominio da renda da terra na cidade e da
urbanizacédo, a0 mesmo tempo em que é segundo Martins (2008), o atraso do proprio
capitalismo. A renda da terra como uma forma social atrasada, mas que faz parte da
modernidade do capitalismo brasileiro. “A periferia — disse Martins (2008: 50), é a
designacdo dos espacos caracterizados pela urbanizacdo patoldgica, pela negacédo do
propriamente urbano e de um modo de habitar e viver urbanos”. A periferia,
enquanto tal se constitui em negacdo do progresso e a emancipacdo social
prometidos pela modernidade e pela urbanizacdo (SOTO, 2008, p. 116).

Segundo Soares (apud FERNANDES) existe um conceito carioca de suburbio que
designa “bairros ocupados pelas classes médias e baixos extratos sociais dispostos ao longo
das ferrovias” (2015, p. 15). Estes bairros marginais as ferrovias seriam desprestigiados tanto
socialmente quanto pelo poder publico (FERNANDES, 2015, p. 15). Indicava também uma
falta de cultura e sofisticacdo (MORRIS, apud, FERNANDES, 2015, 2015, p. 15). A
construcdo da cidade é entdo coordenada pelos interesses e intencdes do capital, das classes
hegeménicas que vao definir a apropriacdo do espaco conforme a condicdo financeira dos
extratos sociais e gerando espacos de segregacao social (BOURDIEU, 1997, passim).

Com relacdo a teoria e ao conceito, no Rio de Janeiro teria havido uma mudanca
significativa da definicdo de suburbio, que antes era ligado ao conceito de zona periférica a
cidade, sem conotacdo depreciativa (FERNANDES, 2015, p, 16). A partir do século XX a ja
entdo mencionada Reforma Pereira Passos, tornou o espaco da urbe mais excludente e
discriminatério (FERNANDES, 2015, p. 16). A politica urbana do Rio de Janeiro teve como
objetivo transformar o suburbio no lugar das classes subalternas (FERNANDES, 2015, p. 17).
“O sentido essencial, original ¢ geral da categoria suburbio reside no fato de representar um
espaco geogréafico situado & margem, nas bordas, na periferia, localizado extramuros da

cidade” (FERNANDES, 2015, p. 34). J4 no conceito carioca, o suburbio tem como referéncia
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estritamente os bairros ferroviarios e populares (FERNANDES, 2015, p. 35). Outras areas
periféricas, com baixa densidade demografica, itens do conceito original, ndo s&o
considerados subdrbios para os cariocas (FERNANDES, 2015, p. 35).

Os discursos hegemdnicos da sociedade enveredam para a recusa da utilizacdo do
conceito de suburbio para bairros direcionados as classes médias e altas, como a Barra da
Tijuca, por exemplo, posto que o conceito original se fixa em baixas densidades demogréficas
e localizacdo extramuros da cidade (FERNANDES, 2015, pp. 33 e 35). Abreu em 1987
escreveu que apesar “de constituir bairro periférico, a Barra da Tijuca esta, entretanto, sendo
ocupada por classes de alta renda, o que leva a crer que, em futuro proximo, sera parte do
ndcleo metropolitano™ (Apud, FERNANDES, 2015, p. 34).

Tal juizo nos leva a conclusao que, de fato, ha uma espécie de veto a imaginacédo no
que tange a existéncia de sublrbios de classes abastadas no Rio de Janeiro. E a
classe social que determina o que é suburbio, a geografia ndo importa, a tal ponto de
a posicdo excéntrica e francamente suburbana da Barra da Tijuca ser vista como
acidente, algo fora de nossos padrdes e dificil de ser admitido (FERNANDES, 2015,
p. 36).

As representacfes hegemdnicas, congregadas pela l6gica capitalista, transformaram o
subarbio no Rio de Janeiro em lugar de desprestigio social, fruto de um processo de
segregacédo socioespacial, iniciado, como ja fora mencionado, ainda com a Reforma de Pereira
Passos. Nele habitariam classes médias baixas e classes baixas da sociedade, as quais ndo
possuem direito a cidade, demonstrando o forte contedo ideoldgico desta categoria de analise
(FERNANDES, 2015, p. 36 e 38).

Neste reordenamento do espaco social e de implantacdo da separacdo capitalista
entre usos e classes sociais, que assalta e reestrutura o tecido urbano para as
necessidades do capitalismo, o conceito carioca de sublrbio pode ser compreendido
como uma necessidade ideoldgica, definido ndo apenas um lugar, mas, sobretudo, o
lugar que passou a ser ideologicamente destinado ao proletariado do Rio de Janeiro
(ABREU, apud FERNANDES, 2015, p. 48).

Durante o Estado Novo o suburbio fora consagrado como o lugar do proletariado, pois
era um local mais econdmico para se viver e onde as classes proletarias estariam
logisticamente proximas de seus trabalhos, por conta das linhas férreas (FERNANDES, pp.
66-67). Desde sua definicdo como espaco de classes subalternas o suburbio teve tratamento
distinto de outras areas do Rio de Janeiro “[...] os suburbios dificilmente conseguem a

realizagdo de suas aspiragdes mais insignificantes” (REVISTA SUBURBANA, apud
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FERNANDES, p. 66). “Neste sentido, a palavra sublrbio deixa de ser apenas uma
representacdo de parte do espaco urbano do Rio de Janeiro identificado com as classes
populares para se transformar em causa explicativa da discriminacdo politica sofrida pelos
bairros chamados de subtrbios” (FERNANDES, p. 68).

Tendo em vista estas consideracfes utilizar-se-4 o termo suburbio para se designar 0s
bairros cariocas que margeiam as ferrovias. J& o termo periferia serd utilizado tanto para
designar os grupos e bairros a margem do Centro da cidade do Rio de Janeiro, sem prestigio
social, de construgdo e crescimento desordenado, e desprovidos de emancipagdo social,
quanto para designar a Baixada Fluminense, que pode ser também considerada uma espécie
de regido de cidades dormitorio. Quando forem tratados simultaneamente, sublrbio e regides
periféricas designar-se-a o termo periferia, posto que conceitualmente, ambos margeiam um
centro e sdo estigmatizados.

Os processos de industrializacdo e modernizacdo da cidade do Rio de Janeiro deram
origem as chamadas cidades-dormitorios que séo areas onde um elevado nimero de seus
habitantes trabalham e/ou estudam em outra cidade (OJIMA, Ricardo ET AL, p. 396). Este
fator ocasiona o chamado descolamento pendular ou mobilidade pendular, que é o
deslocamento diario de casa para o trabalho que, geralmente, os moradores das regides
periféricas e suburbanas vivenciam cotidianamente (OJIMA, Ricardo ET AL, 2010, passim).
Geralmente estas cidades dormitérios que compde a periferia sdo também desprovidas de

infraestrutura e servicos publicos adequados

[...] descrevem-se assentamentos cujas populacdes possuem precérias condicbes de
moradia com exposicdo a diversos riscos ambientais, com péssimo acesso a
infraestrutura e servicos publicos (como educagdo, saneamento e transporte publico),
com baixos niveis de renda e escolaridade e baixo acesso as oportunidades de
trabalho (OJIMA, Ricardo et al, 2010, p. 396)

Estas regides suburbanas e periféricas, destituidas de muitas das benesses concedidas
pelos governantes as elites abastadas (seus pares) da Zona Sul e outras regides consideradas
nobres, constroem suas préoprias formas de acesso a cidadania e desenvolvem suas proprias
redes de sociabilidade. Novas articulacBes sdo criadas para se formar uma identificacéo
cultural. O subalterno adquire entdo capital social, cultural e linguistico, advindos das relacdes
interpessoais e das redes de sociabilidade (BOURDIEU, 1997, p. 165).
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1.2 Memoéria e subalternidade: reproducdo da légica capitalista na organizacdo

espacial urbana

A periferia e o sublrbio possuem suas proprias identidades e idiossincrasias formando
suas proprias experiéncias culturais e criticidade, mostrando-se antagonistas ao centro. Estas
regides possuem seu proprio linguajar, sua prépria roupagem e representacdo estética
(BOURDIEU, 1997, passim). Sdo uma mescla de culturas, de pessoas, de origens, tanto o
subdrbio, quanto a periferia sdo identitariamente hibridas.

O Estado Hibrido passa a denominar o carater multiplo da cultura contemporanea
mundial, em especial a de regides marcadas pela existéncia de varias identidades ou
“origens”: amerindia, europeia, africana, asiatica...; varias temporalidades: pré-
industrial, moderna, tecnoldgica; e pela possibilidade de abolicdo das fronteiras
entre cultura erudita, popular e de massas (PRYSTHON, 2003, p. 48)

Sendo hibridas, sdo parte da metrépole e encontram-se inseridas dentro do sistema
capitalista, refletindo-o. E possivel dizer que a producéo de capital e a lutas de classes advinda
deste sistema € que de fato geram esta divisdo entre centro e periferia. Esta reafirmacdo de
hegemonias e hierarquizacdes produzem e reproduzem a segregacdo social e as diversas
formas de discriminacdo e violéncia simbolica (BOURDIEU, 1997, pp. 162-163).

A cidade ocidental moderna, portanto, é considerada como o principal palco para a
materializagdo da producgéo e reproducgdo do capital; pois, trata-se do local sob o
qual se explicitam as lutas de classe, por ser ela o lécus onde se evidencia a
exploracdo dos trabalhadores. “A cidade passou a ser entendida, [portanto], ndo
apenas como centro de produgdo e acumulacgdo industrial, mas também como o
ponto de controle da reproducdo da sociedade capitalista em termos da forca de
trabalho, troca e dos padrdes de consumo” (SOJA, 1993 apud OJIMA, Ricardo,
2005, p. 2)

Desta forma tanto o discurso hegemdnico quanto a periferia fazem parte de um
conjunto dindmico que € a sociedade. Ambas elaboram uma miriade de memorias e aspectos
culturais que entram, ora em choque, ora em didlogo. Tanto centro quanto periferia sofrem
influéncias uma das outras. Tanto a cultura hegeménica quanto a periférica constroem seus
proprios discursos. Logicamente que o discurso das classes dominantes configuram-se na dita
memoria oficial, mas tanto centro quanto periferia corroboram para a constru¢do das
memorias coletivas.

As memoérias individuais sdo pontos de vista sobre uma memoria coletiva e mudam

conforme o tempo e o espaco (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 200). Estas memorias
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ndo podem ser tomadas como basilares da Historia, posto que representam o constante
didlogo entre os individuos e a sociedade onde 0 mesmo esta inserido, representando pontos
de intersecdo de correntes de pensamento, aproximadas pelas relagbes sociais
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 200).

A memoria sofre influéncia das relagdes afetivas e inconscientes. Tornam-se parte de
um processo que pode ser voluntario ou involuntario (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.
201). A memoéria involuntéaria é denominada reminiscéncia. Esta evoca o passado de forma
clara, embora fragmentada, tornando-o parte do presente e representa o passado em estado
puro na mente daquele que detém a memdria (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.201).

Esta prisdo da reminiscéncia ao tempo presente ja indica que sua evocagdo ndo é um
mero atributo do individuo, ndo é que o passado esteja por inteiro guardado em
nosso inconsciente e seja evocado quando nos deparamos com alguns signos que o
convoquem. A reminiscéncia depende sempre dos quadros sociais em que 0
individuo estd mergulhado neste presente; a reminiscéncia ndo é uma evocacao do
individuo que recorda apenas, mas ele a evoca porque um signo do contexto em que
estd inserido assim o obrigou, e reminiscéncia é forgada a vir a tona
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, pp. 201-202).

Esta memoria involuntaria demonstra seu carater social ao ser contraposta as atitudes
disciplinadoras da sociedade e que compde 0 meio social onde os individuos se inserem e
sofrem influéncia, bem como influenciam (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 202).

Ja a memdria voluntaria, ou lembranca, possui carater social e é delimitada pelas
relacdes sociais inseridas em determinado espaco-tempo (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007,
p. 202). Essa lembranca nédo é revivida, mas reconstruida, inserida no espaco e permeada por
valores sociais alocados e “convocados pelos quadros sociais do presente”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 202). Convém lembrar que as rela¢des sociais e 0s
valores sociais que definem a meméria voluntaria, que tém como ramificacdo a meméria tida
como oficial sdo frutos da visdo de mundo instituida pelas elites hegemonicas. Elas séo
corporificadas pelos discursos dos intelectuais que corroboram para a cria¢cdo de um projeto
hegemonico baseado na logica colonial e que mantém os subalternos silenciados e excluidos
da meméria (SPIVAK, 2010, passim). A organizacdo da memoria, da lembranca enquanto
experiéncia requer consciéncia e um projeto (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 202),
projeto este que reproduz as estruturas de poder e opressdo das elites. E a memoria que
inventa as tradi¢fes, sendo fruto de planejamento e representa um passado que ndo pode ser
considerado puro (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 202) ou natural.
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A lembranca, ao contrario da reminiscéncia, requer um tempo para organizar 0s
estimulos emitidos pelos signos, incorpord-los & experiéncia, por isso Benjamin a
considera destrutiva e conservadora, ja dissolve a alegria da novidade, da sensacao,
da tristeza, do convencional, do ja sentido e experimentado. A lembranca por ser
vivéncia ndo tem a alegria da reminiscéncia que foi vivida inconscientemente, e que
se revela num atimo em toda a sua novidade. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007,
p.202)

A lembranca estrutura-se atraves da linguagem, o que expressa suas bases socialmente
estabelecidas (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, pp.202-203). Lembrar “é, sobretudo, o
trabalho de localizar lembranga no tempo e no espago” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.
203). O espaco pode ser uma criacdo social, é passivel de modificagdes, bem como as
memorias vinculadas a este espaco socialmente construido (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2007, p. 203).

A memoria voluntéria procede por instantaneos, mas trabalha no sentido de criar
uma dimensdo no tempo, de preencher o tempo, de construir um passado para o
presente, tornando este coexistente com aquele; estabelece uma sucessdo real do
tempo que mascara esta coexisténcia virtual. Este tempo é um tempo preenchido por
vivéncias individuais ou coletivas e, portanto, é um tempo social, um tempo
individual ou coletivo, portanto, uma temporalidade multipla, sujeita a ser tdo
numerosa quanto 0s grupos existentes na sociedade. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2007, p.203)

As memorias seriam uma mescla dos signos da experiéncia vivida pelo sujeito e do
consciente coletivo e inconsciente do individuo (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 204).
A memoria individual é somente um ponto de vista sobre a memoria coletiva (HALBWACHS
apud ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.204), uma juncdo de lembrancas e reminiscéncias
que formam a memoéria coletiva (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 204). A memodria
individual € composta por inimeras correntes de pensamento coletivo, pois 0s individuos sdo
fruto do meio e de suas comunidades/coletividades (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p.

204). Nesse sentido a coletividade é

[...] um campo discursivo e de forca em que estas memorias individuais se
configuram. S&o os outros individuos que nos ajudam a fixar o contetdo e a forma
de nossas recordacdes, que acreditam nelas e nos responsabilizam por mindcias de
que n&o recordavamos (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 204).

Para a memoria coletiva o passado é reconstruido a partir da percepc¢do que se tem do
presente, 0 que gera um distanciamento entre as no¢cdes de memoria coletiva e memoria
histérica (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 204). A memo6ria histdrica preocupa-se em
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reconstruir o passado demonstrando as diferengas entre o presente e 0 passado mesmo que seu
referencial seja projetado pelo presente (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, pp. 204-205).

Enquanto o passado da “memoria coletiva” € filho da semelhanca, da continuidade,
o passado da “memoria histérica” ¢é filho da diferenca, da descontinuidade. A
“memoria coletiva” cria um tempo continuo, infenso as transformagoes, enquanto a
“memoria histdrica” cria um tempo de rupturas, de transformacgdes, um tempo que é
a soma das diferencas (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 205).

Hé& ainda uma distin¢do entre a meméria historica e a Histéria como ciéncia. Enquanto
a primeira diz respeito a uma convencao e ressignificacdo de fragmentos de Historia que déo
sentido as tradicdes e delimitacbes espaco-tempo; a segunda diz respeito a construgdo do
passado embasada em principios tedrico-metodologicos que tentam dar conta de sua
multiplicidade de significagdes (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 205).

A “memdria histérica” estd mais sujeita do que a Histéria a reproduzir a versao
oficial, a versdo do vencedor, embora esta Gltima também esteja sujeita a embates
ideologicos que se travam no presente em que € elaborada. A “memoria historica”,
no entanto, ja inicia o processo de defloramento, de violagdo das “memorias
coletivas e individuais” que vai se acentuar com a Historia. A “memoria historica” ja
é como uma clava que recorta o continuo das memdrias, embora seja mais facil de
ser incorporada ao tecido das memdrias porque ja é uma convencdo, ja € um fato
domado & semelhanca, ao continuo (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 205).

Mais do que uma construcdo individual, a memoria € uma construcao social, resultante
de lacos de solidariedade, de tradicdes, de convencbes, de narrativas, de testemunhos, da
historiografia, etc, gerados pela e para a sociedade. “Halbwachs mostrou como nds sempre
necessitamos da memaria de outras pessoas tanto para confirmar nossas proprias recordacgdes,
como para dar a elas legitimidade. Nossas lembrancas s6 existem em relacdo as lembrancas
em torno de n6s” (SANTQOS, 2002, p. 150).

Embora ndo deva ser confundida com a Histéria, posto que esta € uma construcdo e a
memoria um fenbmeno espontaneo, como ja demonstrado, em sentido lato, muitas vezes a
memoria se funde e se confunde com a definicdo do que é Historia, ja que a memdria oficial,
aquela que é institucionalizada e processada, pode se tornar Historia. “Tudo que ¢ chamado
hoje de meméria ndo &, portanto, memaria, mas ja Historia. Tudo o que é chamado de clardo
da memoria ¢ a finalizacdo de seu desaparecimento no fogo da histéria. A necessidade de
memoria ¢ uma necessidade da Historia” (NORA, 1993, p. 14).

A memodria, para além de um fendmeno mental natural dos seres vivos, é também uma

construcdo social, j& que os seres humanos vivem em sociedade e compartilham entre si,
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através da linguagem, de signos e sinais, suas memorias, suas apreensdes da realidade,
definindo, através desse ato de transmissdo, de forma consciente ou ndo, espacos de
lembranga e de esquecimento de determinados fatos. Esta acdo de esquecer e/ou lembrar de
determinados fatos, de silenciar e/ou dar voz a determinados grupos pode ser tambem
utilizada como instrumento hegemonico de determinado grupo social.

Segundo Rousseau em sua obra Do Contrato Social a mais antiga das sociedades é a
familia, e ja neste tipo de sociedade os individuos que a compunham, alienavam sua liberdade
por conta dos proveitos que esta alienagéo traria a eles mesmos (ROUSSEAU, 2011, pp. 21-
22). Ao mesmo tempo que os individuos ndo tém a liberdade para fazerem tudo o que
desejam, eles também ndo encontram dentro de uma sociedade quem possa fazer tudo que
deseje. Se todos os individuos de uma sociedade sdo submetidos a uma mesma regra, ndo ha
excecOes, ninguém e submetido de forma particular. Sob a égide desta premissa Rousseau
define a existéncia de um contrato social nas sociedades, este contrato definiria a alienacdo do
ser de uma forma que, a0 mesmo tempo em que existam direitos perdidos, existam também

direitos estabelecidos.

(...) a alienacdo total de cada associado com todos os seus direitos a favor de toda a
comunidade, porque primeiramente, entregando-se cada qual por inteiro, a condicdo
é igual a todos, €, por conseguinte, sendo esta condi¢do idéntica para todos, nenhum
tem interesse em fazé-la onerosa aos outros. (...) ‘Cada um de nos pde sua pessoa ¢
poder sobre uma suprema direcdo da vontade geral, e recebe ainda cada membro
como parte indivisivel do todo’. (ROSSEAU, 2011, pp. 30-31)

A base desta relacdo de direitos e deveres estabelecida pelo contrato social seriam as
convengdes, posto que nenhum homem, de forma natural, tem autoridade sobre seus
semelhantes (ROUSSEAU, 2011, pp. 24), desta forma a memoria social, as tradicdes,
culturas, etc, seriam instrumentos que legitimariam e perpetuariam as convencdes sociais,
estabelecidas por este contrato. Dessa forma a memdria funcionaria como um instrumento de
hegemonia e legitimacdo da sociedade e de suas convencbes. A memoria, tornada tradicao,
institucionalizada, da as convencdes, aos costumes, um aparato simbdlico e ritual,
transformando a justificativa técnica em ideolégica (HOBSBAWM, 2012, passim).

Enguanto seres sociais, os individuos se ligam a memoria do grupo ao qual pertencem,
e a memoéria individual, somente existe inserida na memoria coletiva. “A rememoracgao
pessoal esta situada na encruzilhada das redes de solidariedades multiplas em que estamos
envolvidos” (DUVIGNAUD apud HALBWACHS, 1990, p.12). Para Halbwachs as memarias

41



permanecem coletivas, até mesmo as supostamente individuais, porque elas nos sdo
lembradas por outros, posto que o ser humano nunca esta s6 (HALBWACHS, 1990, p. 30).
Os seres humanos em seu ato de pensar sdo influenciados pelos grupos aos quais fazem parte,
e mesmo que estejam s6s em determinado espaco-tempo, estdo imbuidos, internamente,
destas influéncias de seu grupo/comunidade, dai ndo existir um pensamento realmente
individual (HALBWACHS, 1990, p. 31). Esta memoria coletiva ligada a ideia de uma
construgédo grupal, da construgéo de uma identidade coletiva, da constru¢do de uma nogéo de
pertencimento a determinado grupo e/ou sociedade atribui a memdria seu carater hegeménico.

A construcdo da memoria envolve diversas questdes, algumas delas ligadas a
lembranca e ao esquecimento. Em determinado grupo o que deve ser lembrado e 0 que deve
ser esquecido? O esquecimento, assim como a lembranca, s&o modos de acdo da memoria
coletiva e s@o influenciados por questdes de hegemonia e relagdes de poder presentes na
sociedade.

O esquecimento coletivo também faz parte do processo de constituicdo de uma
memoria social, fazendo parte de um processo seletivo do que deve ser lembrado e do que
deve ser esquecido (SANTOS, 2002, p. 141). Santos, ao fazer uma analise de Marcuse e
Foucault, liga a construcdo da memoria a questdes de poder; para o primeiro a memoria
representaria um poder libertador enquanto uma promessa de futuro, ja o segundo afirma que
toda a forma de conhecimento esta ligada a dominacédo e ao poder (SANTOS, 2002, pp. 158-
159).

A memodria configura-se em um fenbmeno de extrema importancia para a sociedade, é
através dela que os individuos situam-se como pertencentes a determinado grupo, sociedade
ou nacdo. A memodria deixa de ser somente um fenbmeno mental natural dos seres vivos,
passando a ser uma construcdo social. Através da memdria perpetuam-se as tradicdes, 0s
signos. A realidade é apreendida e reconhecida. Os individuos que compde determinado corpo
social, através da memdria, compartilhnam entre si, lembrancas e até mesmo esquecimentos,
pois 0 que é lembrado e o que é esquecido se define pelas forcas que regem a sociedade e seu
contrato social. A acdo de esquecer e lembrar-se de determinados fatos, é utilizada como
instrumento hegemdnico e a construcdo da memoria € um processo continuo e sofre
manipulacdo pelas forcas politicas presentes na sociedade. Estas forcas que delineiam a
memoria sdo, na contemporaneidade, controladas pelos interesses da economia do capital

internacional ocidental.
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A Sociedade Ocidental possui a primazia da construgdo dos discursos e construcoes
das memdrias sobre as comunidades que colonizou. Isto ocorre, pois a dominacdo cultural
imposta pela metropole acarretou um fendmeno onde é possivel perceber a identificacdo do
colonizado com o seu colonizador (ROUQUIE, 1994, p. 22), em especial no Extremo
Ocidente®, que é o lugar de onde se pretende falar neste trabalho. Este fato gera as
perpetuacdes dos discursos hegemdnicos de uma outra cultura em detrimento da cultura
nativa subalterna/periférica. O sujeito do Terceiro Mundo, aqui determinado como o sujeito
subalterno ou o sujeito periférico, é representando tanto pelo discurso ocidental, quanto pelo
préprio discurso dos intelectuais periféricos de forma a manter a fidelidade com relacdo aos
interesses do capital internacional Ocidental (SPIVAK, 2010, p. 20). O Ocidente deseja
manter-se como 0 sujeito dos discursos (SPIVAK, 2010, p.20). Também é o desejo do
colonizado, que se identifica com o colonizador, e que, em sua grande maioria, compde as
elites hegemonicas desse Extremo Ocidente, manter-se como detentor do lugar de fala e dos
privilégios em detrimento dos sujeitos subalternos que compde o povo. O subalterno enquanto
sujeito é um efeito, ou reflexo do discurso dominante (SPIVAK, 2010, pp.20-25). Para estes
privilegiados 0s sujeitos subalternos desejam, mas ndo possuem um objetivo, sdo apenas
guiados por necessidades pulsionais, estas ndo consideram as relacbes de poder e
subjetividade do desejo (SPIVAK, 2010, pp.24-26). O intelectual burgués, ao invés de tratar
de ideologias, cria um inconsciente coletivo que é continuista ou € imerso em uma cultura
“parassubjetiva” (SPIVAK, 2010, p.27).

Faz-se necessario realizar uma producao intelectual contra hegemdnica, posto que, até
0 momento, grande parte da producdo intelectual consolida a visdo do capital internacional e
da divisdo internacional do trabalho, ao invés de modifica-la (SPIVAK, 2010, p.30). Isto
acontece, pois o intelectual demonstra a posicédo e experiéncia concreta do oprimido, mas ndo
se posiciona com relacéo ao seu papel histérico nessa situacdo (SPIVAK, 2010, pp.30-31). O
intelectual é acritico a sua praxis. “Uma teoria ¢ como uma caixa de ferramentas. Nao tem

nada a ver com o significante” (DELEUZE apud SPIVAK, 2010, p. 31). A teoria pode soar

5 ROUQUIE, Alain. América Latina: Introduccion al Extremo Occidente. México: Siglo XXI Editores, 1994.
Rouquié expde que os paises da América Latina sdo considerados como parte de uma América periférica,
dominada culturalmente pelo Ocidente, compondo os paises subdesenvolvidos e aparecendo como “el Tecer
Mundo de Occidente o el occidente del Tercer Mundo.Lugar ambiguo si asi puede decirse em el que el
colonizado se identifica com el colonizador” p. 22.
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desprendida de uma reverberacdo pratica, podendo ocasionar uma representacdo, que ressoa
mais como “falar por” do que “dar voz a” (SPIVAK, 2010, p.31).

Ser consciente da classe a que se pertence € uma nocao subordinada ao sentimento de
comunidade que esté atrelada a “conexdes nacionais e por organizagdes politicas” (SPIVAK,
2010, p.38) e ndo a um modelo familiar (SPIVAK, 2010, p.38). Desta forma o poder é
conceituado por duas importantes nog¢des, a saber: uma macro ldgica, na qual sdo basilares as
relacdes entre o capitalismo global e os Estados-Nacédo e suas aliancas; e outra microldgica,
que diz respeito aos individuos e aos constructos ideoldgicos (SPIVAK, 2010, p.42). As
ideologias se enquadram nas questdes microlégicas do poder, embora as vezes operem em
sintonia com as aspiracdes macro légicas, solidificando-as (SPIVAK, 2010, pp.42-43).

O individuo ndo deve ser entendido por meio de conceitos totalizantes como os de
poder e de desejo (SPIVAK, 2010, p.43), pois a recusa em se perceber e analisar os sistemas
simbdlicos impede o desenvolvimento de uma teoria da ideologia (SPIVAK, 2010, p.44). E
fundamental desenvolver uma teoria que leve em consideracdo problemas relacionados as
classes sociais, a economia e aos papéis da insurgéncia e da rebelido dentro da sociedade e
que responsabilize o critico institucionalmente (SPIVAK, 2010, p.45). O intelectual ao se
prender a conceitos totalizantes e esquecer-se do viés econdmico que permeia todos 0s
fendmenos sociais, corrobora para construir o “Outro como a sombra do Eu” ® (SPIVAK,

2010, p.46).

O Outro que emerge no final dos anos 80 nos cursos universitarios europeus e norte-
americanos € sobretudo o “Terceiro Mundo” (claro, também a mulher, os gays e
Iésbicas, 0s negros, mas para 0s propositos de delimitacdo do territdrio pds-colonial
¢ a reemergéncia da temética terceiro-mundista — com outros nomes — que vai ser
importante aqui). E em especial assuntos concernentes as relacdes entre “Império” e
“Colonias”, ou “ex-colonias” (PRYSTHON, 2004, p. 33).

Ao intelectual periférico ou ndo, cabe “oferecer um relato de como uma explicagao e
uma narrativa da realidade foram estabelecidas como normativas (SPIVAK, 2010, p.48).
Geralmente as narrativas sobre a realidade foram estabelecidas sob a égide de um processo
denominado “Violéncia Epistémica” onde o Ocidente Imperialista busca silenciar a esséncia

do outro reprogramando-o a imagem e semelhanca de si mesmo (SPIVAK, 2010, p.54).

6 O Outro é o subalterno, o periférico, o Extremo Ocidente que é construido a sombra da Metropole, do
colonizador, do Ocidente.
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Fica claro, assim, que os dois processos assinalados por Gonzélez Stephan, a
invencdo da cidadania e a invencdo do outro, se encontram geneticamente
relacionados. Criar a identidade do cidaddo moderno na América Latina implicava
gerar uma contraluz a partir da qual essa identidade pudesse ser medida e afirmada
como tal. A constru¢do do imaginario da “civiliza¢do” exigia necessariamente a
produgdo de sua contraparte: o imaginario da “barbarie”. Trata-se em ambos 0S
casos de algo mais que representacdes mentais. Sdo imaginarios que possuem uma
materialidade concreta, no sentido de que se ancoram em sistemas abstratos de
carater disciplinar como a escola, a lei, o Estado, as prisGes, os hospitais e as
ciéncias sociais. E precisamente este vinculo entre conhecimento e disciplina o que
nos permite falar, seguindo Gayatri Spivak, do projeto da modernidade como o
exercicio de uma “violéncia epistémica”. (Castro-GOmez, 2005, p. 90)

A violéncia epistémica trata de instruir, mas sem desenvolver plenamente a critica e
outras capacidades do subalterno. O reprograma e adestra. O “desenvolvimento do subalterno
¢ complicado pelo projeto colonialista” (SPIVAK, 2010, p. 55). Geralmente os intelectuais
nativos burgueses dominados pelas ideologias da metrépole, do mercado internacional,
perpetuam um discurso imperialista € ndo passam de “informantes nativos para os intelectuais
do primeiro mundo interessados na voz do outro” (SPIVAK, 2010, p.57). Uma voz acritica e
reprogramada, topograficamente analisada através de generalizacGes oriundas do olhar do
outro.

Questdes relacionadas ao esquecimento coletivo também fazem parte do processo de
constituicdo de uma memoria social. Esta memoria voluntaria, geralmente institucionalizada
reproduz as relagdes sociais presentes na sociedade. A memoria institucionalizada comumente
é aquela que reproduz a ideologia hegeménica e se curva aos designios do capital
internacional imperialista e esta ligada a violéncia epistémica. Nela, correntemente,
subalterno/periférico ndo tem voz, e quando tem, € representado por intermediarios, que
costumam “falar por” ao invés de “dar voz a”. Nao tendo voz o subalterno torna-se incapaz de
se reconhecer através da cultura dominante. Neste contexto os individuos periféricos buscam
criar para si formas de identificacdo cultural construindo redes de sociabilidade e novas
formas de articulacdo. Uma cultura popular que representaria uma estratégia de resisténcia das
classes subalternas, “vigorosa e autonoma”, fruto das experiéncias e dos recursos dessas
classes periféricas (THOMPSON, 1998, p.79). O periférico “faz e refaz sua propria cultura”,
(THOMPSON, 2001, p.211), atraves tanto da experiéncia vivida quanto pela experiéncia
percebida, (THOMPSON, 1981, pp.405-406) que € fruto do meio social e é imersa nos
valores ideologicos hegemonicos. O “proprio termo cultura, com sua invocagdo confortavel
de um consenso, pode distrair nossa atencdo das contradigdes sociais e culturais, das fraturas e

oposicdes existentes dentro do conjunto” (THOMPSON, 1998, p.17). Desta forma a cultura é
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dindmica e é também o espago onde se refletem as disputas e as contradi¢fes presentes na
sociedade. A cultura é produto das a¢es humanas, é historica e socialmente situada, sendo
construida através da manipulacdo de signos, de propositos, acdes e contextos sociais
culturalmente modelados.

A realidade da nacdo é ficcionalmente construida através da materializagéo
imaginativa das realidades humanas, num fenomeno que chamado de “objetificagdo cultural”,
isto €, a imaginacdo de fendmenos imateriais de forma concreta (GONCALVES, 2002, p. 13).
E importante refletir entdo sobre a emergéncia de certas préaticas culturais também como uma
resposta social das periferias, uma pressdo para ter sua voz ouvida sem intermediarios. Ter
seu local de fala (PRYSTHON, 2003, p. 3).

1.3 Cultura marginal: redes de sociabilidade e objetificacdo cultural — o entrelugar por

exceléncia

De forma geral a cultura constitui-se um conceito complexo que exige constantes
revisoes e definicbes. Em um sentido holistico a cultura é um elemento de coesdo social e
deve ser entendida em seus préprios termos. Segundo Lévi-Strauss a cultura é, de fato, um
conjunto de sistemas simbolicos que exprime tanto aspectos da realidade fisica, quanto da
realidade simbolica (2003, p. 29). Desta forma os fatos sociais, fruto das relacdes culturais,
ndo se esgotam em si mesmos, existindo significados antecedentes que condicionam como a
cultura é compreendida. Raymond William trata do conceito de cultura aliando-o ao de
“estruturas de sentimento”, que sdo caracteristicas partilhadas por certos grupos de escritores,
dentre outros, em determinadas realidades historicas (2011, p. 32). Este conceito de estruturas
de sentimento pode ser amplamente aplicado a outras formas de cultura, como o universo da
mausica, por exemplo. Da mesma forma que existiria uma relacdo entre os fatos sociais e 0s
literarios, hd também uma relacdo entre os fatos sociais e a cultura musical, que formam as
estruturas mentais (WILLIAMS, 2011, p. 32). Existe uma espécie de consciéncia empirica de
determinado grupo social na criacdo do mundo imaginario dos autores (GOLDMANN, apud
WILLIAMS, 2011, p. 32) e por que ndo dizer, no universo daqueles que produzem a cultura
em suas mais diferentes formas.

Assim como Chartier (2002, p. 73), como Bourdieu (1997, p. 166), Halbwachs (1990,
p. 30), dentre outros autores citados nesta tese, Goldmann (apud WILLIAMS, 2011, p. 32),
trata da construgéo de estruturas coletivas que formam os grupos sociais, as representacoes, e
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que sdo importantes para o processo historico. As atividades humanas oferecem a tentativa de
uma resposta “expressiva a uma situagdo particular” e essa resposta é oferecida nas relacdes
sociais, na coletividade (GOLDMANN, apud WILLIAMS, 2011, p. 32). A resposta
significativa € uma visdo organizadora do mundo, tornando as representacdes culturais um
fato social significativo (GOLDMANN, apud WILLIAMS, 2011, p. 32). Os contetdos
refletem as estruturas e os grupos, através desta organizacdo, mantém a coeréncia em sua
consciéncia coletiva (GOLDMANN, apud WILLIAMS, 2011, p. 32).

Um grupo social é geralmente limitado pela sua propria consciéncia, e isto inclui
muitos tipos de incompreensdo e de ilusdo: elementos de uma falsa consciéncia que
muitas vezes sdo, obviamente, usados e refletidos na literatura mais difundida. Mas
ha também um maximo de consciéncia possivel: a visdo do mundo erguida ao seu
patamar mais elevado e coerente, limitada apenas pelo fato de que ir além
significaria que o grupo teria de superar a si mesmo e transformar-se em um novo
grupo social, ou ser substituido por ele (WILLIANS, Raymond, 2011, p.33).

A consciéncia de grupo através das categorias organizadoreas e das estruturas, reflete
uma classe social (GOLDMANN, apud WILLIAMS, 2011, p. 33). Esta consciéncia de classe
gera as chamadas redes de sociabilidade, que séo redes de acdo reciproca entre 0s diversos
atores sociais, posto que a sociedade é o principal produto das interacdes entre 0s seres
humanos (SIMMEL, 1983, passim). Desta forma a reciprocidade presente nas redes de
sociabilidades, nada mais é do que a interferéncia bilateral entre os atores sociais em
interacdo, em uma coletividade, partilhando suas identidades e representacdes. Destarte, essa
consciéncia, se depreendida de elementos limitantes, transformaria 0s grupos sociais, bem
como as formas de culturas produzidas por eles. Uma analogia a este processo seria a
producdo de formas culturais que vao além das formas pré-estabelecidas, como as
representacdes da cultura marginal, da contracultura e da cultura popular, por exemplo.

Em contraponto com Goldmann, Williams, apesar de demonstrar a importancia da
nocdo de consciéncia coletiva e coletividade, atribui grande destaque para a diferenca dentro
do ato criativo, valorizando os talentos individuais (WILLIAMS, 2011, p. 35). Williams
também enfatiza que as estruturas de sentimento precedem as transformagfes de pensamento

e crenca que compde a histdria social.

[...] historia habitual da consciéncia e que, embora correspondam muito de perto a
uma verdadeira historia social de homens vivendo relagbes sociais reais e em
transformacdo, precedem, mais uma vez, as alteracbes mais reconheciveis nas
instituicdes formais e nas relagbes sociais que constituem uma historia mais
acessivel e, de fato, mais habitual (2011, p. 35)
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Nesta perspectiva, tanto a figura individual de Zeca Pagodinho, quanto o periodo
historico de estudo estabelecido nesta tese (1986-2002), possuem aspectos que corroboram
para a elaboracdo de uma andlise histdrica pertinente sobre a construcéo da identidade e das
representacdes dos grupos contra hegemdnicos da periferia carioca.

O periodo que abrange meados dos anos 80 e inicio dos anos 2000 representa um
periodo de transformagdo, ndo s6 do Brasil, do Rio de Janeiro, como do mundo’.
Especificamente no Brasil tivemos o Movimento Diretas J4, a reabertura politica, o fim da
Ditadura e de um longo periodo de repressdo, a Constituicdo Cidadd de 1988, a
democratizacdo, a primeira eleicdo direta que elegera Fernando Collor de Mello nas eleigdes
de 1989 e que assumira a presidéncia em marco de 1990, para logo em 1992 sofrer um
processo de impeachment. A implantacdo do Plano Real pelo vice de Collor Itamar Franco em
1994, a eleigéo do intelectual Fernando Henrique Cardoso em 1994, a emenda constitucional
que permitiu que o mesmo de reelegesse e governasse de 1995 até 2002, ano em que um
sindicalista de esquerda, metalurgico, proletariado, fundador do partido dos trabalhadores,
Luis Inacio Lula da Silva, foi eleito. Para além destas impressionantes e transformadoras
mudancas politicas temos uma gama de mudangas tecno cientificas, o surgimento de novas
tecnologias de informacdo e de novas formas de se elaborar e difundir manifestacdes
culturais. Temos a popularizacdo do acesso a internet, a substituicdo dos vinis por CDs, 0
surgimento dos servicos de compartilhamento de arquivos em rede, como o Napster®, por
exemplo, surgido em 1999, entre outros. Houve mudancas politico-sociais que impactaram a
sociedade e a arte tem a capacidade de transcender barreiras socioculturais e de se adaptar as
mudancas e transformacdes. Segundo Raymond a arte tem a qualidade de ir além de suas

circunstancias originais

Isto é o que defendo quando digo que a arte € uma das atividades primarias humanas,
e que ela pode ter éxito na articulacdo néo apenas do sistema social ou intelectual,
imposto ou constitutivo, mas também, simultaneamente, de sua experiéncia — as suas

7 Final da Guerra Fria, Queda do Muro de Berlim, Guerra do Golfo, Massacre de Ruanda, morte da princesa
Diana, ataque as Torres GEmeas, Guerra do Afeganistdo e uma série de outros conflitos e fatos transformadores.
8 O Napster era um programa que permitia que seus usuarios fizessem o download de um determinado arquivo
diretamente do computador de um ou mais usuarios de maneira descentralizada, uma vez que cada computador
conectado a sua rede desempenhava tanto as funcdes de servidor quanto as de cliente. Outros exemplos deste
tipo de servico eram programas como Kazaa, eMule, entre outros. Para maiores informacdes ver: Oito programas
para baixar e ouvir musica que eram sucesso nos anos 2000, disponivel em:
<https://www.techtudo.com.br/noticias/2018/10/oito-programas-para-baixar-e-ouvir-musica-que-eram-sucesso-
nos-anos-2000.ghtml>, acesso em: 10/01/2020 e ver também  Napster, disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Napster>, acesso em: 10/01/2020.
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consequéncias vividas — de forma muito proxima a muitos outros tipos de resposta
ativa, em novas atividades sociais e no que conhecemos como uma vida pessoal. Mas
a arte é muitas vezes mais acessivel, por ser especificamente formada e porque,
quando é realizada, é a seu proprio modo completa e mesmo auténoma e, sendo o tipo
de trabalho que é, pode ser transmitida e comunicada além de sua situacdo e
circunstancias originais (WILLIANS, Raymond, 2011, p.35).

A arte destacaria uma forma de se olhar o mundo dentro de uma comunidade genuina,
embora esta comunidade seja composta por individuos com suas proprias diferencas. Os
grupos sociais criam redes de sociabilidade, signos partilhados, mas estes ndo nivelam os
individuos, apenas constituem-se em uma perspectiva partilhada de se observar a si mesmo e
a sociedade onde se esté inserido (WILLIAMS, 2011, p. 40)

Pois ndo mais se trata aqui da redugdo dos individuos a um grupo por algum
processo de nivelamento; trata-se de um modo de ver um grupo dentro e através das
diferencas individuais: a especificidade dos individuos e de suas criacOes
individuais, que ndo nega, mas € o modo necessario de afirmacdo de suas
identidades sociais genuinas, na linguagem, em convencgdes e em certas situacoes,
experiéncias e ideias caracteristicas (WILLIANS, Raymond, 2011, p.40)

N&o é possivel para as ciéncias humanas preocupar-se somente com 0S grupos, com as
comunidades, a0 mesmo tempo em que ndo é possivel elaborar uma critica a arte baseada
somente nos talentos individuais, pois uma analise correta e profunda faz-se na interpretacdo
das instancias social e individual (WILLIAMS, 2011, p. 40). E necessario preocupar-se com
todos os processos que constituem o ente social “os processos ativos de aprendizagem, de
imaginacdo, de criagdo e de representagdo” (WILLIAMS, 2011, p. 41). Faz-se imperioso
chegar ao cerne do processo da producéo cultural, de producdo das diversas formas de arte
(WILLIAMS, 2011, p. 41). E indispensavel compreender as relacdes de producdo e as
relacBes sociais que com suas contradicdes, interferem nos processos culturais (WILLIAMS,
2011, p. 46). Segundo Williams apesar da no¢do marxista de base e superestrutura privilegiar
as forcas produtivas e a producdo de mercadorias, é essencial ter em perspectiva que o que um
trabalhador produz é sempre ele mesmo (2011, p. 48). Destarte os seres humanos produzem a
si mesmos e sua Histdria. Sendo assim, a producdo primaria relaciona-se a reproducao da vida
real, o que inclui as questdes culturais das sociedades, que devem ser tratadas como forcas
produtivas sociais vitais, como de fato o sdo, e ndo como meramente secundarias e
superestruturais (WILLIAMS, 2011, p. 49). Os aspectos culturais devem ser entendidos como
possuidores de intencdo, pois a intencdo reflete a organizacdo, as estruturas especificas e 0s

principios estruturais das sociedades, que geralmente sdo regidas por uma classe particular
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(WILLIAMS, 2011, p. 50). Segundo Williams essas “leis, constituicdes, teorias e ideologias
que sdo frequentemente defendidas como naturais ou como tendo validade ou significancia
universal devem ser vistas como simplesmente expressando e ratificando a dominacéo de uma
classe particular” (WILLIAMS, Raymond, 2011, p.51). Nesse sentido o conceito gramsciano
de hegemonia faz referéncia a algo profundo, real e que esta, de fato, enraizado na sociedade,
constituindo-se algo ligado a sua infraestrutura (WILLIAMS, 2011, pp. 51-52). Desta forma
as ideias, os habitos politicos e culturais estdo enraizados no senso comum, saturando
profundamente a consciéncia de uma sociedade (WILLIAMS, 2011, p. 52). A hegemonia
enfatiza a realidade da dominacdo, a0 mesmo tempo em que pode ser renovada, desafiada e
até mesmo modificada (WILLIAMS, 2011, p. 52).

A hegemonia possui a caracteristica de ser fluida, dinamica e de modificar-se
conforme o proprio processo historico se modifica (WILLIAMS, 2011, pp. 52-53). Ela
configura-se em um sistema de valores, crencas e praticas dominantes e centrais de uma
sociedade e que possuem corpo e forma, ndo sendo uma mera abstracdo (WILLIAMS, 2011,
p. 53). A hegemonia € vivida, parte da realidade e incorporada a sociedade (WILLIAMS,
2011, pp. 53-54).

E por isso que a hegemonia néo pode ser entendida no plano da mera manipulagio.
Trata-se de todo um conjunto de praticas e expectativas; o investimento de nossas
energias, a nossa compreensdo corriqueira da natureza do homem e do seu mundo.
Falo de um conjunto de significados e valores que, do modo como sdo
experimentados enquanto praticas, aparecem confirmando-se mutuamente. A
hegemonia constitui, entdo, um sentido de realidade para a maioria das pessoas em
uma sociedade, um sentido absoluto por se tratar de uma realidade vivida além da
qual se torna muito dificil para a maioria dos membros da sociedade mover-se, e que
abrange muitas areas de suas vidas. Mas ndo se trata, de forma alguma, de um
sistema estatico, exceto na execu¢do de um momento de uma andlise abstrata. Ao
contrario, s6 podemos entender uma cultura efetiva e dominante se compreendermos
0 processo social real do qual ela depende: refiro-me ao processo de incorporagéo.
Os modos de incorporacdo sdo de grande importancia social (WILLIAMS, 2011, pp.
53-54).

A hegemonia tem forca, pois apropria-se das instituicdes educacionais como agentes
de transmissdo da cultura dominante eficaz, bem como dos processos de incorporacdo das
“tradigdes seletivas” que fundamentam-se na selecdo do que sera lembrado e do que serd
esquecido (WILLIAMS, 2011, p. 54). O mesmo processo que ocorre na producdo de memoria
voluntéria e na exclusdo da memoria dos subalternos (SPIVAK, 2010, passim). A hegemonia
da cultura dominante eficaz define o projeto que reproduz as estruturas de poder presentes na

sociedade, inventando as tradicbes e tornando-se memdria coletiva. Torna-se passado
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significativo, tradicdo seletiva que molda a realidade social (WILLIAMS, 2011, p. 54). A
construcdo da hegemonia estd em constante atividade dentro da sociedade, adaptando-se e
reorganizando-se (WILLIAMS, 2011, p. 54). Com relagdo a construcdo da hegemonia,
segundo Raymond Williams, apesar desta domindncia de determinado projeto, por ser
dindmica e fluida, a hegemonia reconhece tanto o significado de valores e visdes de mundo
alternativas, que podem ser tolerados e acomodados dentro de uma efetiva cultura dominante,
quanto visdes e valores de oposicdo que sdo reconhecidos como varia¢des histdricas dentro do
corpo social, como residuos de formages sociais anteriores ou culturas emergentes (2011, pp.
55-56). As culturas hegemdnicas, a fim de manter-se em sua posicdo de dominacdo,
incorporam estes aspectos culturais residuais e emergentes, pois necessitam elaborar e fazer
sentido no todo social (WILLIAMS, 2011, pp. 55-56). “As formas alternativas de oposi¢do a
vida social e a cultura devem entdo ser reconhecidas como sujeitas a variacfes historicas,
cujas fontes sdo muito significativas como um dado sobre a cultura dominante” (WILLIAMS,
2011, p. 56).

Segundo Williams uma determinada pratica pode ser tolerada tanto como um desvio,
quanto pode ser vista como mais um modo particular de se viver, embora, para manter a
dominacdo da cultura hegemonica, determinadas praticas possam ser vistas como forma de
contestacao (2011, p. 58). Mas ao mesmo tempo é imperativo a consciéncia de que a cultura
dominante ndo esgota a gama das praticas humanas (WILLIAMS, 2011, p. 59). Isto significa
que os seres humanos, independente de critérios hegemdnicos, possuem a capacidade de
elaborar suas préprias préaticas, fora do modo de producdo dominante, isto é exemplificado
através de movimentos como os da cultura popular, da contracultura, cultura suburbana e
periférica, dentre outros (WILLIAMS, 2011, p. 59).

Apesar desta capacidade dos seres humanos, a cultura dominante vai determinar o que
sera excluido ou incorporado, o que sera ressignificado, bem como o que sera deixado de lado
ou atacado (WILLIAMS, 2011, p. 60). Destarte as formas de arte, nas suas mais diversas
concepcOes, ndo devem ser analisadas sem levar em consideracdo a sociedade que as produz.
A arte deve ser analisada em conjunto com os mais diversos tipos de praticas sociais, pois é
parte do processo social, incluindo ai as for¢cas que imanam da sociedade (WILLIAMS, 2011,
p. 61). E a arte, em suas mais diversas formas, tem, de forma geral, contribuido para a

elaboracdo da cultura dominante efetiva, representando parte do processo sociocultural.
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Mas a questdo tedrica geral deve estar clara. Se estivermos buscando as relagdes
entre literatura e sociedade, ndo poderemos nem separar essa pratica de um corpo
formado por outras préticas, nem, ao identificarmos uma prética particular,
deveremos entendé-la como possuindo uma relagdo uniforme, estatica e a-histérica
com algumas formac@es sociais abstratas. As artes da escrita e as artes de criacéo e
da representacdo sdo, em todo o seu leque, partes do processo cultural em todos os
modos e setores diversos que estou tentando descrever. Elas contribuem para a
cultura dominante e efetiva e sdo uma dentre suas articulacdes centrais. Elas
encarnam significados e valores residuais, nem todos eles incorporados, embora
muitos o sejam. Elas também expressam, significativamente, algumas praticas e
significados emergentes, embora alguns dentre eles venham a ser eventualmente
incorporados ao atingirem pessoas e comecgarem a mové-las (WILLIAMS, 2011, pp.
62-63).

A cultura dominante torna-se culturalmente hibrida ao relacionar-se simbioticamente a
outras préaticas culturais, sejam elas residuais ou emergentes, transformando-as e articulando-
as aos seus interesses, a fim de manter sua hegemonia e continuar como cultura central
(WILLIAMS, 2011, p. 63). Segundo Peter Burke as culturas hibridas tém em seu genoma
alguns processos constantes, dentre eles os de adaptacao, aceitacdo e rejeicdo (2010, p. 77).
Desta forma, cabe ao pesquisador investigar as formas de arte sem desconecta-las das suas
condicdes de elaboragéo e da natureza de suas préaticas (WILLIAMS, 2011, p. 66).

A arte, de forma alguma, deve ser analisada como um objeto isolado, desconectado da
realidade social (WILLIAMS, 2011, p. 66). Deve-se reconhecer a relacdo entre um projeto
individual e um modo coletivo, pois as atividades sociais estdo sempre relacionadas, fato que
deve direcionar o olhar do pesquisador para as condicdes de elaboracdo de uma prética e ndo
SO para 0s componentes e caracteristicas individuais de um objeto cultural (WILLIAMS,
2011, pp. 66-67).

Gostaria de concluir com uma observacdo sobre 0 modo como essa distin¢do
aparece na tradigdo marxista da relacdo entre praticas econémicas e sociais primarias
e praticas culturais. Se supusermos que o que é produzido na pratica cultural é uma
série de objetos, n6s, como na maioria das formas atuais de procedimento critico
socioldgico, iniciaremos 0 movimento de descoberta de seus componentes. Dentro
de uma énfase marxista, esses componentes pertencerdo ao que temos o habito de
chamar de base. Isolaremos, entdo, certas caracteristicas reconheciveis, digamos, na
forma de componentes, e nos perguntaremos por quais processos de transformacéo,
ou mediacdo esses componentes passaram antes de chegarem a esse estado
acessivel.

Mas estou dizendo que ndo devemos olhar para os componentes de um produto, mas
sim para as condic¢Oes de uma prética (WILLIAMS, 2011, p. 66).

Portanto, ao se lancar o olhar para as condi¢cBes da préatica cultural das sociedades
capitalistas e perceptivel a caracteristica de perpetuagdo da cultura dominante, que determina
as condigdes de exclusdo e incorporagdo, bem como as condicBes de producdo da memoria

voluntaria e a de impugnacdo da memoria dos subalternos. Torna-se indispensavel
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compreender tanto as relagdes sociais, quanto as relagdes de producdo que atuam na
elaboracdo das culturas. Sendo assim, as culturas alternativas, residuais, emergentes e até
mesmo opositoras, que formam um conjunto de ferramentas de subversdo do sistema, também
atuam sob as regras dos grupos hegemdnicos, as vezes utilizando-se de mecanismos para
tentar corroer o sistema vigente, outras vezes sendo assimilada por ele, mesmo que a
consciéncia sobre estes processos ndo seja plena. Isto posto, a cultura marginal e as suas
muitas formas de arte constitui-se como tentativa de resisténcia a cultura hegeménica, sendo
uma espécie de ferramenta de subversdo do sistema.

Segundo ABREU o0 conceito de cultura popular, quando relacionado as atividades
culturais de matriz africana significa, do ponto de vista da cultura hegemdnica, uma cultura
popular brasileira mestica (2018, p. 22). Esta cultura popular mestica estaria ligada a busca
pelo “branqueamento” das matrizes africanas que as originaram (ABREU, 2018, p. 22). “Se
os intelectuais reconheciam a contribuicdo , a positividade e a originalidade, frequentemente
confiavam na transformagdo ou na diluicdo dos tracos africanos, raciais e culturais no
caldeirdo mesti¢o da ‘alma nacional’ brasileira” (ABREU, 2018, p. 22).

Apos o fim da Ditadura Militar em meados da década de 1980, o conceito de cultura
popular passa a ndo dar mais conta de abarcar as questdes politico-sociais relacionadas ao
movimento negro e ao combate ao racismo, desnaturalizando-se os mitos de democracia racial
e de uma cultura mestica passiva e integrada a cultura nacional (ABREU, 2018, p. 24).

A cultura popular enquanto conceito, no caso do Brasil e suas raizes africanas, teria
mascarado essa predominancia da matriz africana em préaticas culturais comuns no Brasil,
tornando-se desta forma um involucro da cultura negra, o qual ndo é possivel se manter
intacto (ABREU, 2018, p. 24)

Assim o conceito de cultura negra, ao lado do de cultura afro-brasileira, passou a
cumprir o papel de ndo apenas enfatizar a ‘contribuicio’ africana, mas de
argumentar que esta havia sido dominante para a maioria das manifestacoes
consideradas ‘tipicamente brasileiras’, como o samba ou a capoeira (ABREU, 2018,

p. 24).
Desta forma a cultura negra criou novos desafios de pesquisa incluindo questdes como
0 racismo, as lutas politicas de reparacdo e de delimitacdo de sua identidade, sendo analisada
a partir da agdo dos “sujeitos sociais concretos que recriam patrimonios herdados em didlogo
com os novos desafios e situagdes historicas concretas”, ao invés de se limitar a meras

expressoes culturais (ABREU, 2018, p. 24). Esta mudanga conceitual ndo torna a cultura

53



negra estanque, pelo contrério, demonstra a continuidade, as rupturas, a circularidade e os
hibridismos desta cultura, mais de uma perspectiva de resisténcia, preservando-se o potencial
criativo e a capacidade dos sujeitos que produzem esta cultura (ABREU, 2018, p. 26). Esta
nova perspectiva também corrobora a busca por identidade e voz que a teoria pés-colonial
conclama, demonstrando a busca por seu lugar de fala, desta forma estabelecendo uma critica
as concepgdes hegemdnicas. Segundo BHABHA é na emergéncia dos intersticios — a
sobreposicao e o deslocamento de dominios da diferenca — que as experiéncias intersubjetivas
e coletivas de nacdo [nationnes], o interesse comunitario ou o valor cultural sdo negociados
(1998, p. 20). Dentro da cultura negra existe uma perspectiva que determina a existéncia de
transitos culturais entre a cultura Brasileira e a Africana (BRUGGER, 2018, p. 126).

As formas sociais e culturais afro-americanas foram forjadas nas fogueiras da
escraviddao, mas ndo podiam nem podem ser definidas em se as restringindo aos
povos ou sociedades cujas origens fisicas eram africanas, do mesmo modo que as
formas culturais euro-americanas ndo podem ser limitadas aqueles cujas origens

fisicas eram europeias ( MINTZ; PRICE apud BRUGGER, 2018, p. 126).

Desta forma existiria sim uma cultura mestica, mas esta seria baseada no
reconhecimento e forca da identidade negra, na luta contra a escravizacao e pela conservacéo
de suas tradi¢des culturais, mas ndo de forma harmoniosa e pacifica, mas atraves do conflito e
de lutas de resisténcia (BRUGGER, 2018, p. 128). A mUsica negra aparece como um elo entre
as representacdes, a cultura africana, a religiosidade e a celebracdo. A musica negra aparece
ao longo da histéria como a parte definidora da identidade nacional, como elemento que
compde o espirito festivo brasileiro e o mescla a religiosidade e a resisténcia cultural
(BRUGGER, 2018, p. 130).

A festa possui no Brasil uma estreita relacdo com a religido; afinal, os espagos
religiosos sdo, desde o periodo colonial, lugares por exceléncia das festas populares.
O Brasil mesti¢o ¢ o “santuario da fé”. A fé do Brasil mestigo nao se vincula a uma
Unica religido: ela se manifesta em religiGes sincréticas, como a umbanda e o
candomblé, que, alids, ndo existem sem musica, pois 0s toques e as cantigas séo
fundamentais para a presenca dos orixds e das demais entidades nas celebragdes.
Mas a musica que anima as festas populares e as religides afro-brasileiras é também
uma forma de resisténcia e de alento, “desde o tempo da senzala” (BRUGGER,
2018, p. 130).

As mdsicas assim como 0s musicos que as produzem, tornam-se agentes historicos de
uma contracultura que busca igualdade, justica, participacdo, cidadania, entre outras formas
de inser¢do na sociedade (VIEIRA, 2018, p. 107). Segundo Vieira hd na musica negra uma
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linguagem politica imersa em didlogos culturais e que representa “valores afrorreligiosos tao
imbricados nas relagdes sociais na cidade do Rio de Janeiro” criando um intercambio ativo e
dindmico de intercAmbios culturais (2018, p. 107). A mdsica assimilada pela industria
fonografica, gravada e difundida pelas midias de massa, torna-se mecanismo de divulgacao da
arte de matriz africana, de sua religiosidade bem como de sua identidade de forma geral
(VIEIRA, 2018, pp. 107-108).

Geralmente os conceitos de cultura negra, contracultura, de cultura marginal e
periferia estdo entrelacados, posto que a “categoria “marginal” ¢ tradicionalmente abordada
no campo das Ciéncias Sociais como questdo social e associada ao conceito de “periferia” no
sentido geogréafico pelos estudos urbanos como oposicdo ao centro. (LEROUX;
RODRIGUES, 2014, p. 4). A cultura marginal estaria ligada, no sentido sociocultural, as
producdes que fogem a ordem cultural estabelecida. Neste sentido pode-se citar o discurso do
sambista e pagodeiro Jorge José da Silva que afirmou que o “artista de pagode, na sua
maioria, todo ele é bem marginal, ndo tem carteira da Ordem dos Mdsicos, ndo esta registrado
¢ assim por diante”. (PEREIRA, 2003, p. 144)

Ha& mesmo uma conviccdo crescente de que a experiéncia afetiva da marginalidade
social — como ela emerge em formas culturais ndo canénicas — transforma nossas
estratégias criticas. Ela nos forca a encarar o conceito de cultura exteriormente aos
objets d’art ou para além da canonizacao da “ideia” de estética, a lidar com a cultura
como producdo irregular e incompleta de sentido e de valor, frequentemente
composta de demandas e praticas incomensurdveis, produzidas no ato de
sobrevivéncia social (BHABHA, apud PRYSTHON, 2003, p. 45).

LEROUX e RODRIGUES apresentam em seus trabalhos uma analise da literatura
marginal que teria surgido entre a década de 1960 e teria ganhado uma nova configuracdo nos
anos 1990 (2014, passim). Preservadas as especificidades da analise literaria, é possivel
transferir este conceito para a aplicacdo na tematica escolhida, a musica marginal, da
periferia, surgida no final da década de 1970, e que ganhara destaque na midia mainstream,
sendo também assimilada pelos grupos hegemadnicos, a partir da década de 1990.

Esta literatura marginal partiria a partir da década de 1990, da prépria periferia, sendo
escrita por seus proprios moradores, estando desta forma imersa em seus valores sociais,
tornando-se, assim como a musica da periferia, um “esforgo sério de interpretagdo dos
mecanismos de exclusdo social, pela primeira vez realizado pelos proprios excluidos”
(ROCHA, 2004 , p.58 apud LEROUX; RODRIGUES, 2014, p. 6). A literatura marginal,

assim como a musica marginal ¢ “[...] feita por minorias, sejam elas raciais ou
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socioecondmicas... [...] feita a margem dos nucleos centrais do saber e da grande cultura
nacional, ou seja, os de grande poder aquisitivo (FERREZ, 2005, p. 12 apud LEROUX;
RODRIGUES, 2014, p. 16). A cultura marginal constitui-se em uma ferramenta de subverséo
do sistema, buscando lutar contra os silenciamentos impostos pelos grupos hegemonicos
através da criacdo do seu proprio discurso, do falar por si mesmo, mesmo que ndo exista total
consciéncia deste proposito.

A cultura marginal (periférica) e seus fazeres vdo além das representagdes estéticas,
ela se entrelaca com a prética da critica e da politica (PRYSTHON, 2003, p. 46). A periferia
empobrecida, excluida pelo Estado, pelas elites, comeca a olhar para si de forma critica.

E importante observar que o crescimento da pobreza periurbana, aglomerada em
comunidades informais e desconectada da vida politica e cultural da cidade
tradicional, é a nova face radical da desigualdade. Nesse quadro,
surpreendentemente, a cultura comeca a se revelar como um instrumento eficaz de
transformacdo social. (HOLLANDA, 2012, p. 85)

A arte marginal é construida entdo como uma forma de resisténcia da periferia,
resisténcia a imposicdo de uma cultura que ndo é a sua, que lhe é imposta. Uma busca por
uma construcdo do outro (aqui o periférico) a luz de si mesmo, e ndo como Spivak teoriza:
“Outro como a sombra do Eu” (2010, p.46). Buscando fugir da violéncia epistémica dos
grupos hegemdnicos e de sua reprogramacdo do outro a imagem e semelhanca de si mesmo
(SPIVAK, 2010, p.54).

Esta resisténcia gera o deslocamento da nogdo de centro. A arte periférica situa-se

entdo no entrelugar. Porém ndo hd uma dicotomia pré-estabelecida, entre dominacdo e

subalternidade, cultura das elites e cultura popular. O que existe € um entrelugar, “ambiguo,

tecido de ignorancia e saber, de atraso e de desejo de emancipacdo, capaz de conformismo ao
resistir, capaz de resisténcia ao se conformar." (CHAUI, 1996, p. 124)

O entrelugar seria, portanto, um espaco tempo em esséncia periférico, seria o palco

por exceléncia para encenar 0s multiplos embates politico-culturais da

contemporaneidade. A partir da delimitacdo desse espaco/tempo mdltiplo do

entrelugar, fica claro que uma vertente importante no discurso da teoria critica da

cultura tem sido a tematizacdo do descentramento identitario ocorrido na poés-
modernidade (PRYSTHON,2003, p. 47)

O entrelugar é o descentramento, o deslocamento e a desconstrucdo do lugar que se
tinha como centro, em hipotese alguma é ignora-lo, mas questionar a sua validade (SOUZA,

2007, pp. 4-5). E a reinscricio de valores e referenciais, outrora tidos como hegemdnicos.
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Nessa reinscricdo, 0 signo perde sua aura e a interpretacdo destitui a atracéo
transcendente entre significante e significado, o centro passa a néo ter lugar natural
ou lugar fixo e a ideia de originalidade s passa a ter valor quando é agredida pelo
revés do simulacro. As referéncias sofrem um processo de suspensao ou suspeicao,
de tal forma que ndo é possivel pensar conceitos e sentidos sem operar
deslocamentos, descentramentos ou desconstrugdes. (SOUZA, 2007, p. 6)

O entrelugar questiona a roupagem da tradicdo e a transgride, tornando-se também a
contraposicdo de uma poténcia e provocando um processo de inversdo de valores (SOUZA,
2007, p7). O entrelugar € um movimento de resisténcia do dominado a imposicéo dos valores
do dominante (Souza, 2007, p. 8).

Este descentramento identitario abre espago para a formulacdo de novas identidades e
novas concepcOes estéticas (PRYSTHON, 2003, p. 47). A periferia, de carater cultural
multiplo, mostra-se hibrida (PRYSTHON, 2003, p. 48). Isto traz a voga outro importante
conceito para esta pesquisa, o de hibridismo cultural.

Segundo Peter Burke (2010), ndo existem culturas ditas puras, mas sim culturas em
constante processo de contato, com interagcdes e mudangas (p.14-15). Existe uma mistura de
estéticas e tradicOes estilisticas em cada manifestacdo cultural da sociedade, fruto de
intercdmbios e processos de hibridizacdo. No mundo atual os encontros culturais sdo cada dia
mais constantes em decorréncia do fenémeno de globalizacdo (BURKE, 2010, p. 14). Estes
encontros promovem o0s mais diversos tipos de misturas culturais, da culinaria, as préticas

artisticas, permeando muitos outros aspectos das sociedades.

A globalizacdo cultural envolve hibridizacdo. Por mais que reajamos a ela, ndo
conseguimos nos livrar da tendéncia global para a mistura e a hibridizacao, do curry
com batas fritas — recentemente eleito o prato favorito da Gra-Bretanha — as saunas
tailandesas, ao judaismo zen, ao Kung Fu nigeriano ou aos filmes de Bollywood
[feitos em Bombaim e que misturam cancdes e dangas tradicionais indianas com
convencdes Hollywoodianas]. Este processo é particularmente 6bvio no campo
musical no caso das formas de géneros hibridos como o jazz, o reggae, a salsa ou 0
rock afro-celta mais recentemente. (BURKE, 2010, p. 15)

O hibridismo é um processo (BURKE, 2010, p. 50) que envolve uma conjuncao de
inimeros fatores para acontecer. Dependendo de como estes fatores se coadunem, oS
resultados podem ser bem distintos: duas culturas podem se encontrar e uma assimilar a outra;
enquanto outro encontro poderia dar origem a uma fusdo e uma cultura totalmente nova. Ja
em outra confluéncia poderiam acontecer processos de apropriacdo e adaptacdo, existem

inimeros resultados possiveis para estes encontros culturais (BURKE, 2010, passim).
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Existem perdas e ganhos nas diversas formas de hibridismo cultural. Se por um lado este
processo de hibridizacdo traz mobilidade e renovacdo as sociedades, ao pensarmos nele como
empréstimo cultural — Burke nos fala do hibridismo como empréstimo citando Fernad
BRAUDEL, “pour une civilisation, vivre c’est a la fois étre capable de donner, de recevoir,
d’emprunter.”®, e avanca lembrando Edward. SAID, que afirmou: “A historia de todas as
culturas € a historia do empréstimo cultural” — por outro este processo gera a perda de
tradicbes e raizes locais 0 que gera por conseqliénte, a perda de identidade cultural das
sociedades que sofrem esta hibridizagdo (BURKE, 2010, pp. 43-44).

Segundo Burke o hibridismo cultural causa diversas reagdes nas culturas: aceitacéo,
rejeicdo, segregacao e adaptacdo (2010, p. 77). “Da mesma forma como algumas culturas sao
inusitadamente receptivas a ideias ou artefatos estrangeiros, outras sdo inusitadamente
resistentes”, (BURKE, 2010, p. 82).

Temos associado aos conceitos de entrelugar e ao de hibridismo cultural o de
multiculturalismo. Este conceito baseia-se no encontro de diversas culturas em um mesmo
espaco-tempo, que estdo em constante didlogo, embora ndo se limite a so esta definicdo. Na
atualidade o multiculturalismo esta associado a assimilacdo das culturas periféricas pelo
centro (PRYSTHON, 2003, pp. 48-49).

Se o entrelugar e o hibrido sdo conceitos que recolocam o problema das culturas
periféricas no dmbito tedrico, o multiculturalismo (tal como delineado a partir da
década de 80) vai ser a concretizagdo — e em alguns momentos deturpacdo — de
alguns dos componentes desses conceitos no territério da producdo cultural
propriamente dita.

O multiculturalismo poderia ser brevemente definido como o momento em que a
cultura periférica ndo apenas passa a ser percebida pela cultura central, como passa a
ser consumida na metrépole; o ponto em que a diferenca cultural passa a ser
encarada como estratégia de marketing. A “diferenca” torna-se ponto de partida para
a integracdo ao modelo capitalista global, especialmente em relagdo aos bens
culturais (PRYSTHON, 2003, p. 48-49)

O multiculturalismo ndo significaria somente um incontavel nimero de culturas
convivendo em um territério a0 mesmo tempo, mas antes disso, significa uma interacdo que
enriquece a vivéncia cultural e cria uma nova identidade cultural hibrida, na qual os atores
sociais podem reconhecer os reflexos de sua propria identidade (SILVERIO, 1999, p. 47).

Para Silvério “o multiculturalismo pode ser definido através de uma variedade de constructos

9“para uma civilizagdo, viver é simultaneamente ser capaz de dar, de receber, de obter por empréstimo.”,
BRAUDEL, F. La Méditerranée et le Monde Méditerranéen a [’époque de Philippe Il. Paris, 1966, 22 edicdo,
APUD BURKE, pp. 43 e 44.
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ideoldgicos e de significados como um terreno de luta em torno da reformulacdo da memdria
historica, da identidade nacional, da representacdo individual e social e da politica da
diferenga” (SILVERIO, 1999, p. 46). Longe de ser uma integra¢io pacifica, esse conceito
abarca as relagdes conflituosas presentes na sociedade, pois o multiculturalismo inclui a
efetiva participagdo, na cultura global, das minorias. “Giroux propde ou visualiza um
multiculturalismo insurgente ou rebelde que deve focalizar as diferencas grupais, a maneira
pela qual as relagfes de poder funcionam na estruturacdo das identidades étnicas e raciais”
(Apud SILVERIO, 1999, p. 46). Esta participacdo colabora para a construcio de novas formas
de regulacdo social que contemple os interesses destes grupos distintos (SILVERIO, 1999,
p.47).

Nesse sentido, por um lado ganha relevancia a relacdo entre a ideia de
reconhecimento e a constru¢do da identidade individual ou grupal e, por outro lado,
o multiculturalismo, enquanto uma linguagem critica de denlncia, procura
desvendar as conexfes entre racismo, monoculturalismo e supremacia branca.
(SILVERIO, 1999, p. 47).

O multiculturalismo parte da noc¢ao de “reconhecimento” dos grupos minoritarios e/ou
subalternos, no que se convenciona chamar de politica do multiculturalismo (TAYLOR, apud
SILVERIO, 1999, p. 47). “Nessas situacdes, a exigéncia de reconhecimento torna-se
premente devido aos supostos nexos entre o reconhecimento e a identidade, expressdo que
designa a habilidade do homem para observar suas proprias acoes, perceber suas experiéncias
e emogdes, conhecer o que ele é (autoidentidade)” (SILVERIO, 1999, p. 47).

Este reconhecimento cria uma identidade que ao mesmo tempo reconhece a si mesma
e também é reconhecida pelos outros. A forma que esta identidade é reconhecida pelos grupos
majoritarios pode ser limitante, ou ndo. Este primeiro tipo de reconhecimento pode acarretar
na construcdo, por parte dos grupos minoritarios e subalternos, de uma imagem auto
depreciativa (SILVERIO, 1999, p. 47).

Seguindo sua argumentacdo, Taylor mostra que a tese implicita sustentada por esses
grupos é que nossa identidade se molda, em parte, pelo reconhecimento ou pela
auséncia deste e, frequentemente, pelo falso reconhecimento dos outros. Assim, um
individuo ou grupo de pessoas pode sofrer verdadeiro dano, uma auténtica
deformacéo, se as pessoas ou a sociedade que os rodeia se comporta como reflexo,
mostrando-lhe um quadro limitativo, degradante ou depreciativo de si mesmo. O
falso reconhecimento ou a falta de reconhecimento pode ser uma forma de opressao
que aprisiona alguém em um modo de ser falso, deformado e reduzido (TAYLOR,
apud SILVERIO, 1999, p. 48).
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Este multiculturalismo apregoa a liberacdo do modelo auto depreciativo, modelo este
que induz as chamadas minorias a construirem sobre si mesmas uma imagem depreciativa que
internaliza a inferioridade proclamada pelos grupos identitarios majoritarios, ou melhor,
hegemdnicos (SILVERIO, 1999, p. 48).

Este multiculturalismo ao criar uma identidade libertadora desta autoimagem negativa,
deste estigma, origina uma nova interpretacdo de identidade individual, onde o ideal passa a
“ser fiel a2 mim mesmo, ao meu peculiar modo de ser” (SILVERIO, 1999, p. 48). Isto significa
ser fiel também ao seu ethos e a seu locus identitarios, cria-se entdo um ideal de
“autenticidade” (SILVERIO, 1999, p. 48).

Ser fiel a mim mesmo significa ser fiel a minha prépria originalidade, algo que s6 eu
posso articular, que é minha propriedade. Essa € a interpretacdo do moderno ideal de
autenticidade e dos objetivos de autorrealizacdo e auto plenitude que esse ideal
procura sustentar. Herder apresenta essa concepcdo de originalidade em dois planos:
a) no ambito individual, o “eu” estd entre outros individuos; b) no plano grupal,
estdo 0s povos que transmitem sua cultura para outros povos. Da mesma forma que
as pessoas, um povo deve ser fiel a si mesmo. (SILVERIO, 1999, p. 49).

O conceito de ethos relacionado ao campo da construcdo dos discursos refere-se a
construcdo de estratégias linguisticas para se apresentar ao outro, demonstrando habitos,
costumes, valores culturais e coletivos (VIEIRA, 2018, p. 94). A uma relacéo dialogica entre
0 ethos e o multiculturalismo, pois o discurso periférico, sendo a musica o veiculo discursivo
objeto desta tese na forma do samba e do pagode, busca construir uma imagem positiva dos
grupos minoritarios que representa, buscando a conquista da confianca e empatia dos grupos
hegemonicos a fim de assegurar seu lugar de fala (VIEIRA, 2018, p. 94). Destarte “o campo
discursivo € uma arena de possibilidades para a analise das fontes musicais, fornecendo pistas
para pensarmos a materialidade do texto, as condigdes de circulacdo e as apropriagdes”
(VIEIRA, 2018, p. 94). As composicGes dos musicos negros sdo formas de resisténcia
inseridas no multiculturalismo e que representam o ethos identitario e discursivo destes
grupos, posto que “ndo confrontam diretamente, mas que dialogam e agem dentro das
possibilidades que se
encontram impostas, podendo, por exemplo, introjetar formas de monitoramento e controle,

conformando seus comportamentos aos codigos sociais” (VIEIRA, 2018, p. 95).

Para Bakhtin, a palavra é indissociavel do seu contexto historico, e por isso é
fundamental a compreensao dos seus significados para a coletividade e a analise do
seu uso cotidiano. A linguagem se evidencia em situagdes de comunicacéo, pois as
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ideias sdo construidas de forma dialdgica. Cada enunciado se configura numa
produgdo social e linguistica, portadora de valores culturais, humanos, ideolégicos
estéticos e morais (VIEIRA, 2018, p. 95).

Apesar da sociedade contemporanea ainda definir o individuo pelo seu papel social
dentro da engrenagem da sociedade, o multiculturalismo e seu intrinseco ideal de
reconhecimento, permite ao individuo e ao grupo em que 0 mesmo esta inserido, criar sua

prépria identidade, e por consequéncia, redefinirem seu papel dentro da sociedade.

Dessa forma, o discurso do reconhecimento opera tanto na esfera privada ou intima,
onde se deve compreender que a formacao da identidade tem lugar em um dialogo
permanente com os outros significantes, quanto na esfera publica, onde a politica do
reconhecimento igualitario tem desempenhado um papel cada vez maior
(SILVERIO, 1999, p. 47).

A nogdo de reconhecimento une-se a ideia de isonomia, porém, caracteristicas
distintivas entre os individuos e grupos devem ser consideradas. “Mesmo quando
consideramos todos os tipos de critica e as diferentes interpretacdes, o resultado ultimo é que
0 principio de cidadania igualitaria é hoje universalmente aceito” (SILVERIO, 1999, p. 50). O
multiculturalismo preocupa-se com o desmonte da hegemonia cultural dos grupos opressores,
visando criar heterogeneidades culturais (MERCER, apud SILVERIO, 1999, p 51). Nesse
sentido o multiculturalismo esta relacionado também ao combate dos racismos individuais
e/ou institucionais (SILVERIO, 1999, p. 51).

Nesse sentido, o multiculturalismo anti/pés-moderno tem por objetivo a
desconstrucdo das hierarquias ao defender o mesmo valor para as vidas e tradi¢Ges
de todas as pessoas, independente de raca, etnicidade, género, orientacdo sexual ou
qualquer outra condigdo. A origem das diferencas e a natureza das relacGes inter e
entre grupos sdo explicadas historicamente pela dominacdo de um grupo
frequentemente considerado como hegemonico. Dessa forma, o movimento pelos
direitos civis dos negros norte-americanos surge como o principal evento histérico
ao questionar, por um lado, uma “democracia” racista, excludente e segregacionista,
embora considerada modelo mundialmente, e, por outro, suas conquistas, ou, mais
precisamente, seus desdobramentos, os quais estdo na origem da exigéncia de uma
nova politica multicultural (SILVERIO, 1999, p. 51).

Este conceito busca incluir os diversos grupos marginalizados, buscando demonstrar
que existem outras formas culturais para além da hegeménica (SILVERIO, 1999, p. 54).
Embora corrobore para a equidade social, a existéncia do multiculturalismo em si, ndo cura a
sociedade de seus vicios, e seria utopico imaginar que todo fendbmeno de exclusdo social e

diferenciacdo se dissiparia atraves da constatacdo da existéncia da diversidade. Mesmo assim,
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¢ mister afirmar que a politica multicultural origina a “possibilidade de constru¢do de um
espago publico que expresse o reconhecimento da pluralidade étnica, racial, sexual, tratando a
todos por igual, mas ndo igualmente” (SILVERIO, 1999, p 55). Desta forma, o Pagode de
Partido alto ndo é somente produto comercial fruto da busca por exotismos por parte das
classes dominantes. Ele expressa uma busca por identidade, uma contestacdo ao status quo
vigente, pois a musica ndo nasce através do outro, mas surge no coragdo do subdrbio, do
cotidiano da periferia. Ela ndo quer se espelhar no outro, no dominante, mas quer contar a sua
propria histéria, mostrar os costumes e o cotidiano do subdrbio e das periferias, resistindo a
cultura imposta que Ihes é totalmente exdgena ao seu modo de vida.

E neste sentido esta producdo ndo se caracterizou pela atitude meramente
conformista e nem pela auséncia de critica ou contestacdo aos valores sociais
vigentes. Apesar desta musica expressar em grande medida o universo da ideologia
dominante, encontram-se nela aspectos que a fazem contestadora desta mesma
ideologia. A visdo histérica de uma acéo unilateral do poder sobre os dominados é
algo que atualmente estd superado, o que se observa, por exemplo, nas obras do
inglés Edward P Thompson e da francesa Michelle Perrot, historiadores que
procuraram revelar as formas de resisténcia engendradas pelos chamados setores
subalternos (ARAUJO, 2002, pp. 45-46).

O multiculturalismo permitiu a diversificacdo dos bens culturais, que passaram a ser
produzidos e oferecidos em maior escala para a periferia e a partir dela. Este apelo as massas
confere equilibrio a ordem pré-estabelecida, pois “a hegemonia ndo pode ser garantida sem
desconsiderar demandas minimas da classe dominada, sendo fundamental que a classe
dirigente saiba ceder e saiba realizar sacrificios no intuito de preservar esse instavel equilibrio
de forcas (GRAMSCI, 2002, p. 47). O acesso a bens culturais corrobora para a construgédo
identitaria, como forma de resisténcia e para a formacdo e consolidacdo de redes de

sociabilidade.

E 0 acesso & cultura, e & sua dimensédo existencial, ocorre através do consumo de
produtos culturais, que sdo carregados de simbologia e que funcionam como atalhos
para uma determinada forma de sociabilidade. Dessa forma, consumo cultural est&
relacionado com a satisfacdo de necessidades que ultrapassam o pragmatismo da
sobrevivéncia ou de algum conforto especifico. (KAECKE, 2013, p. 6).

Neste sentido a politica do multiculturalismo demanda a producdo de bens culturais
para as massas, a fim de oferecer o que é vendavel e possui mercado consumidor, além de

consolidar identidades e formas de oposi¢do ao status quo vigente. “O discurso ndo &
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simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdo, mas aquilo por que se
luta, o poder do qual nés queremos apoderar” (FOUCAULT, 1996, p. 10).

1.4 Do micro para 0 macro: a biografia enquanto estudo de caso

A Histéria Cultural expandiu o universo tematico para a escrita da Historia. A
historiografia passou a incorporar novas categorias e objetos de pesquisa, tais como o
inconsciente coletivo, os discursos, as praticas culturais como, por exemplo, rituais,
festividades, ou a producdo de discursos e as mais diversas praticas e representaces
socioculturais, seus ruidos e seus siléncios. Neste sentido, ampliou o campo de
documentac6es possiveis, dando voz a sujeitos antes andnimos e excluidos, atraves das fontes

orais, por exemplo, que passou a assimilar.

Antes de tudo, convém lembrar que a nova Histdria Cultural tornou-se possivel na
moderna historiografia a partir de uma importante expansdo de objetos
historiograficos. Apenas para antecipar algumas possibilidades destes hovos objetos,
faremos notar que esta modalidade historiografica abre-se a estudos os mais
variados, como a “cultura popular”, a “cultura letrada”, as “representacdes”, as
praticas discursivas partilhadas por diversos grupos sociais, 0s sistemas educativos,
a mediacdo cultural através de intelectuais, ou a quaisquer outros campos tematicos
atravessados pela polissémica nogdo de “cultura”. (BARROS, 2005, p. 126)

Neste sentido um estudo permeado pelo campo da nova Historia cultural permite
examinar como as tensdes entre as acdes humanas e as estruturas sociais se operacionalizam
em determinado contexto social, no caso em questdo na periferia. A periferia aqui ganha
forma através de determinado grupo social que ndo é uno, nem na propria periferia, nem
dentro da sociedade, mas estd em dialogo com outros grupos constantemente. A perspectiva
do grupo é o esquema através do qual irdo ser construidas as representacfes culturais que
permitirdo a difusdo desta cultura periférica e de seu ethos identitario.

Este grupo social cria suas proprias formas de representacdes a partir dos signos que
reconhecem como seus, seu locus, seu local de origem, operacionalizando, tanto sua
resisténcia ao dominio social ao qual é submetida, quanto sua prépria autonomia, mediante a
realidade sociocultural que lhe € imposta. Aqui a operacionalizacdo ganha forma através dos

grupos de pagodes estabelecidos no final da década de 1970 na periferia do Rio de Janeiro.

O objeto fundamental de uma histéria que visa reconhecer a maneira pela qual os
atores sociais dao sentindo as suas praticas e aos seus enunciados situa-se, portanto,
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na tensdo entre, de um lado, as capacidades inventivas dos individuos ou das
comunidades e, de outro, as restricdes e as convencdes que limitam — com mais ou
menos forca segundo as posi¢Bes que ocupam nas relacdes de dominagdo — o que
Ihes é possivel pensar, dizer e fazer. A constatacdo vale para obras eruditas e
criagOes estéticas, sempre inscritas nas herancas e nas referéncias que as tornam
concebiveis, comunicaveis e compreensiveis. Vale, igualmente, para todas as
praticas wvulgares, disseminadas, silenciosas, que inventam o quotidiano.
CHARTIER, 2006, p. 39

Segundo Barros a Histéria Cultural tem seus temas distribuidos e ou partilhados entre
cinco eixos fundamentais: objetos culturais, sujeitos, praticas, processos e padrbes (2005,
p.130). Este campo historico, a partir destes eixos, permite, dentro de uma série de
possibilidades, o desenvolvimento de uma pesquisa histérica inserida nos dominios de uma
Historia das Representagdes (BARROS, 2004, p 18-20). Este dominio lanca mdo uma série de
abordagens possiveis, porém um tratamento documental dialdégico entre Biografia e Micro
Historia permite o desenvolvimento de um estudo das representagdes de um nivel micro
(cotidiano), até uma esfera macro (das praticas sociais).

Neste contexto elaborar um estudo de caso de carater biografico, ou seja, uma analise
micro, possibilitaria analisar tanto a producdo cultural e intelectual de determinado grupo,
quanto perceber as personagens do jogo social, 0s sujeitos que se mantém em relacéo dialética
entre si mesmos e entre a sociedade. Corroboraria também para a contextualizacdo das
representacdes ao nivel uma analise macro, ja que € impossivel pensar um individuo fora de
seu grupo social e de suas representagdes, afinal “a biografia € o meio privilegiado de acesso
ao universal” (DILTHEY apud AVELAR, 2010, p. 159). Desta forma, as biografias tornam-se
fontes privilegiadas que nos permitem perceber tensdes dos contextos onde as mesmas Sao

produzidas corroborando para situar a realidade histérica no espaco tempo.

O objeto da histéria, portanto, ndo sdo, ou ndo sdo mais, as estruturas e 0s
mecanismos que regulam, fora de qualquer controle subjetivo, as relagdes sociais, e
sim as racionalidades e as estratégias acionadas pelas comunidades: as parentelas, as
familias e os individuos. [...] o olhar se desviou das regras impostas para as suas
aplicacles inventivas, das condutas for¢adas para as a¢des permitidas pelos recursos
préprios de cada um: seu poder social, seu poder econémico, seu acesso a
informacdo (Chartier, 1994, p.98).

No contexto da Histéria cultural analisar a figura e carreira de Zeca Pagodinho ajuda a
tecer a trama das relacdes socioculturais estabelecidas no Rio de Janeiro no final do séc. XX e
inicio do século XXI, posto que o cantor conseguiu tornar-se o baluarte da periferia frente as

elites cariocas. Zeca Pagodinho construiu sua carreira e explorou sua voz dentro do discurso
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hegemdnico apropriando-se dele. Apesar de ter sido trazido a voga pela midia hegemdnica e
seus veiculos de divulgacdo, bem como ter sido apropriado pela I6gica mercadoldgica, Zeca
demonstrou seu lugar de fala, seu ethos, mesmo de dentro dos discursos hegemonicos.

As peculiaridades de sua carreira fizeram com que conseguisse transitar entre a
periferia x centro, independentemente das fronteiras estabelecidas previamente. H& um
didlogo entre estas diferentes culturas, agora conectadas, num processo de dinamizacdo da

sociedade.

Salta aos olhos que a verdadeira cultura é, sobretudo, o alavancar da criatividade
coletiva. De estéticas e praticas culturais que ndo se fixam nos paradigmas que
tradicionalmente definem uma cultura local, e apostam na mobilidade, na
conectividade e na negociacdo entre diferentes culturas, nacdes e classes sociais.
Sobretudo, salta aos olhos o atual empenho da arte e do conhecimento produzidos
nas periferias como modelos de dinamizacédo da criatividade para conter o avanco da
producdo de desigualdades no, nem sempre tranquilo, panorama da globalizacéo.
(HOLLANDA, 2012, p. 93)

A Biografia historica, em alguns sentidos, busca demonstrar que os individuos e suas
praticas estdo inseridas em normas sociais gerais; em outros sentidos, que ela é utilizada para
demonstrar a aplicabilidade das regras e costumes sociais aos individuos (LEVI, 1998, p.
167). A Biografia “constitui na verdade o canal privilegiado através do qual os
questionamentos ¢ as técnicas peculiares da literatura se transmitem a historiografia” (LEVI,
1998, p. 168).

A analise biogréafica suscita diversas lacunas, no intuito de respondé-las o historiador
passa a interessar-se pelos mais diversos tipos de fontes documentais, a fim de preencher os
espacos que a atuacdo cotidiana do individuo cria (LEVI, 1998, p. 169). Segundo Levi lidar
com a falta de fontes ou o excesso delas ndo é o maior problema que o historiador biégrafo
enfrenta. Lidar com as questdes mentais do individuo, sem se perder em anacronismos, ou até
mesmo sem criar um modelo ideal para o individuo biografado, € uma das maiores
dificuldades. Os individuos ndo sdo coerentes, estaveis e infaliveis o tempo todo. Eles estdo
imersos em incertezas e questes mentais que ndo sdo passiveis de serem extraidas de
documentos destituidos de alma (LEVI, 1998, p. 169). Por este motivo é necessario
contextualizar o sujeito dentro da sociedade e seu tempo historico (LEVI, 1998, p. 169).

Apesar das inumeras possibilidades a biografia, enquanto abordagem histérica, tem
como limitagdo o fato de a personagem social ndo corresponder a autopercepgdo da

personagem investigada
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Marcel Mauss assim descreve a diferenga entre personagem social e percepgao de si:
“E evidente, sobretudo para nos, que nenhum ser humano deixou jamais de ter a
percepcdo ndo apenas do seu corpo, mas também de sua identidade espiritual e
corporal ao mesmo tempo”. Todavia essa percep¢ao do eu ndo corresponde ao modo
pelo qual “ao longo dos séculos, em intimeras sociedades, se elaborou lentamente
ndo a percepcdo do ‘eu’, mas a nogdo, o conceito. De fato, parece evidente que em
certas épocas a nogdo de si socialmente construida foi particularmente restrita: em
outras palavras, 0 que era tido como socialmente determinante e comunicavel apenas
encobria de maneira bastante inadequada o que a prépria pessoa considerava
essencial. (LEVI, 1998, p. 170)

A percepcdo do outro sobre alguém insere-se na nocdo de representacdo e ndo
necessariamente corresponde a verdade ou a percepcdo de quem é observado. Os seres
humanos classificam e constroem sentidos sobre 0 mundo ao seu redor em decorréncia dos
valores absorvidos da sociedade onde estdo inseridos. Estas percepg¢des situam-se no campo
do senso comum e, quase sempre, ndo encontram respaldo cientifico, sdo as chamadas
representagdes sociais, que se localizam “no cruzamento da sociologia e da psicologia, €,
“uma forma sociologica de psicologia social”’, com raizes historicas no conceito
“representagdes coletivas” de E. Durkheim” (SERBENA, 2003, pp. 6-7). As representacoes
do outro sdo imbuidas em rétulos, estereotipos e outras praticas para tornar o estranho familiar

dentro de determinada realidade social, manipulando os

[...] elementos conhecidos, procurando preencher as lacunas e dissonancias com
elementos e conceitos de outros campos, modificando muitas vezes o seu significado
original. Desta forma, as representa¢es sociais, a0 mesmo tempo que fazem com
que o mundo “seja o que pensamos que ¢é ele é ou deve ser” (MOSCOVICI, 1978:
59), mostram que existe uma distancia entre a representacdo e o real e que o
conhecimento e o mundo estdo em constante mudanga. No estudo de uma
determinada representacdo social “precisamos sempre retornar a este elemento de
desconhecimento (nfo familiaridade) que a motivou e que ela absorveu”
(MOSCOVICI, 1981: 16). Elas sdo formadas basicamente por dois processos:
ancoragem e objetificagdo. A ancoragem liga o elemento desconhecido e nédo
familiar a uma referéncia reconhecivel através do processo de comparagdo,
julgamento, classificacdo e categorizacdo feita a partir de categorias conhecidas e
criando um rétulo ou nome para ela. A inclui no universo conhecido e atribui um
valor e um sentido para o desconhecido, tornando-o familiar através das rela¢des que
estabelece com o conhecido. A categorizacdo permite classificar o ndo familiar em
um modelo que generaliza um modelo tipico e ideal, mas percebido como real,
original e “natural”. Este modelo é utilizado para comparagdo com 0s casos reais e
especificos. A classificacdo implica em dar um nome e um rétulo, transformando o
estranho em familiar. No processo de tornar o estranho em familiar € utilizada a
férmula de dar realidade ao conceito, isto €, perceber e constatar a ideia em objetos
reais. Primeiramente o conceito é associado com uma imagem ou combinacgdo que
formam um modelo ou “ntcleo figurativo”, isto é, “uma estrutura de imagem que
reproduz uma estrutura conceitual de uma maneira visivel” (MOSCOVICI, 1981:
27). Estas sdo selecionadas a partir das caracteristicas, da tradicdo e das referéncias
do grupo social. Adquirido e consolidado este nucleo, desenvolvem-se formulas,
esteredtipos e clichés simplificando e ligando as imagens aos conceitos e sendo
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utilizados para compreender a realidade. Eles tornam-se cada vez mais comuns até
serem percebidos como naturais, tornam-se parte da realidade social, considerados
como entidades autdnomas, cuja existéncia ¢ um fato natural, sdo “palavras Sao
transformadas em coisas”. (MOSCOVICI, 1981,29 apud SERBENA, 2003, pp. 7).

N&o se deve esquecer que a biografia é uma construcdo artificial de sentido sobre
determinado individuo (BORDIEU, 1998, p. 185) e por tanto é uma construcdo que esta
imbuida nos valores sociais do bidgrafo e das leituras que o mesmo faz da documentacdo
analisada. A analise histérico-biografica deve também dar conta dos elementos contraditorios
que permeiam e constroem a identidade do individuo bem como as representacfes que dele
fazem, conforme a época, tradi¢bes e praticas socioculturais da sociedade onde o biografado
esta inserido (LEVI, 1998, p. 171).

A biografia seria “incapaz de captar a esséncia de um individuo” (DIDEROT, apud
LEVI, 1998, p. 171). Captar a individualidade, a complexidade da construcdo da identidade,
as contradicOes, a falta de linearidade nas histérias de vida sdo também alguns problemas do
fazer biografico (LEVI, 1998, p. 173). A luz da Histdria Cultural a Biografia Historica tem se
focado em abordar as estruturas sociais, as redes de solidariedade e sociabilidade, bem como
0S estratos e grupos sociais nos quais o biografado esta inserido (LEVI, 1998, p. 173).
Percebe-se uma relacdo de reciprocidade entre a biografia e o contexto social do biografado
(LEVI, 1998, p. 180). “Os problemas debatidos pela biografia devem contemplar “a relagdo
entre normas e praticas, entre individuos e grupo, entre determinismo e liberdade, ou ainda
entre racionalidade absoluta e racionalidade limitada” (LEVI, 1998, p. 179).

O choque entre a subjetividade das representacdes e a objetividade das estruturas pode
ser minorado ao se considerar que os sistemas classificatorios das representacdes sao
instituicbes e refletem valores e divisdes presentes na sociedade (LEVI, 1998, p. 181).
Embora, a principio, isto amenizaria o conflito entre a historia e a cultura, ndo é possivel
deixar de lembrar que até a aparente coesdo e concordancia dentro de determinados grupos é
relativa (LEVI, 1998, p. 181). Mesmo grupos coesos possuem em sua génese situacdes
conflituosas e individuos podem influenciar grupos, assim como grupos podem influenciar
individuos.

A biografia tem sido muito utilizada pelos historiadores para dar voz aos excluidos da
Histéria (LORIGA, 1998, p. 225). Preencher lacunas deixadas pelas fontes documentais
tradicionais acerca das minorias ndo hegeménicas. Apesar dessa busca por parte do
historiador, ndo se deve cair no equivoco de limitar a existéncia individual a uma unidade de

sentido social (LORIGA, 1998, p. 246), pois 0 mundo é dindmico, estd em constante mudanca
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e revela uma “natureza descontinua e provisoria do real” (LORIGA, 1998, p. 246), bem como
o individuo é maltiplo e se reinventa em sua trajetdria de vida (LORIGA, 1998, pp. 246-247).
As biografias corroboram para que a historiografia demonstre as idiossincrasias e dicotomias
da paisagem social e a possibilidade dos individuos de transitarem entre estas contradi¢des
sociais promovendo mudancas.

A biografia historica pe entdo em dialogo o social e o cultural, transfigurando-se em
um instrumento importante da Histdria Cultural (LE GOFF apud DEL PRIORE, 2009, p. 9).
Ela torna relevante para a historiografia tanto os atores célebres da sociedade, quanto aqueles
considerados excluidos e subalternos (DEL PRIORE, 2009, p. 9). O individuo biografado ndo
deve ser visto de forma isolada, mas sim, deve estar inserido no contexto de sua época para
que a sociedade possa, através dele, ser compreendida em suas ideologias e valores, fazendo
com que seja mais “tangivel a significagdo historica geral de uma vida individual” (DEL
PRIORE, 2009, p. 9). Este individuo deve ser problematizado na forma que a tradi¢do
historiografica dos Annales chama de historia-problema (DEL PRIORE, 2009, p. 10). O
biografado deve ser submetido a “uma cronologia de fatos”, sem que se esquega que a vida ¢
“uma construgdo feita de acasos, hesitagdes e escolhas” (LE GOFF apud DEL PRIORE p.
10). Esta vida, inserida num determinado espaco-tempo, esta imersa em ‘“relagdes sociais
diversificadas” sobre as quais “convergem fatos e forgas sociais, assim como o individuo,
suas ideias, representacGes e imaginario convergem para o0 contexto social ao qual ele
pertence” (DEL PRIORE, 2009, p. 10).

Ao mesmo tempo em que a Nova Historia Cultural trouxe para o centro do debate
historico temas antes menosprezados pela historiografia ela multiplicou o namero de
possibilidades, dimensbes e abordagens historiograficas. Entre diversas abordagens uma,
especificamente, dialoga com a questdo tanto da biografia historica, quanto a questdo dos
excluidos da sociedade, bem como corrobora para que se enodem tanto o individuo quanto a

cultura em seu sentido lato: a Micro Historia.

[...] se preocupam com os anénimos da histéria, o “popular”, os “de baixo”. Ambas
as abordagens diminuem o foco da historia, concentrando-se no tempo significativo
de fatos, acBes e representacfes que cercam o individuo. A diferenca? Oriundos da
tradicdo marxista, os autores ligados @ Micro Histdria se preocupam com conflitos
de classe sub-repticios aos fatos e personagens histéricos. (DEL PRIORE, 20009. p.
11)
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Cabe ent&o ao historiador encontrar um problema e trabalhar as fontes de modo a
achar o elo entre o individuo e a realidade socio-politica e cultural onde 0 mesmo se encontra.
Construcdes de uma determinada estrutura social como classe social, religido ou sistemas de
crencas, profissdes, etc, oferecem subsidios ao desafio do biografo historiador facilitando a
construcdo de uma biografia problematizada e contextualizada (DEL PRIORE, 2009. p. 11).

Pode-se igualmente examinar a maneira pelas quais as crises pessoais de um
individuo complexo refletem as tensdes de uma época, € como as solugdes pessoais
do conflito fazem eco, se apropriam ou se impregnam as transformacfes de uma
cultura. Assim, o individuo é, ao mesmo tempo, ator critico e produto de sua época,
seu percurso iluminando a histéria por dois angulos distintos. Um explicito, pela
iniciativa voluntaria do observador que propde uma analise da sociedade na qual o
personagem estd inscrito. O outro, implicito, avaliado no percurso do personagem
que ilustra, por sua vez, as tensdes, conflitos e contradi¢des de um tempo, todos
essenciais para a compreensdo do periodo. Neste caso, o individuo encarna, ele
mesmo, tais tensdes (DEL PRIORE, 2009. p. 11).

O individual ndo é contraditério ao social, pois vem acompanhado dos mdaltiplos
espacos e tempos sociais 0 que torna possivel, através da documentacdo, nao sé apreendé-lo,
mas apreender este individuo em contextos sociais dos mais diversos possiveis (REVEL,
1998, pp. 21-22). A abordagem micro historica expde as variaveis possiveis da analise social
através do individual, porém este deve ser estudado dentro de uma experiéncia coletiva, sendo
instituido regras e limites metodoldgicos para que se defina o funcionamento deste conjunto
social onde o individuo esté inserido (REVEL, 1998, p. 23).

Ela prop8e que ndo basta que o historiador retome a linguagem dos atores que
estuda, mas que faga dela o indicio de um trabalho ao mesmo tempo mais amplo e
mais profundo: o de construcdo de identidades sociais plurais e plésticas que se
opera por meio de uma rede cerrada de relages (de concorréncia, solidariedade, de
aliancas e etc.). (REVEL, 1998. P. 25)

A analise micro historica tem carater extremamente empirico, atrelada
fundamentalmente com a préatica histérica (REVEL, 1998, p. 16). Nesta pratica a
racionalidade individual, bem como a identidade coletiva ndo devem ser estudadas de forma
naturalizada, pois as sociedades e as relacBes presentes nela ndo sdo inscritas de forma
consensual existindo conflitos, rupturas e o desenvolvimento de inimeras estratégias pelos
mais variados grupos (REVEL, 1998, p. 25).

A escrita da historia relacionada a analise micro deve levar e consideracdo o0s
comportamentos através dos quais as identidades coletivas se estabelecem ou se desfiguram,
numa conjuntura onde uma miriade de destinos individuais cruzam-se a estratégias sociais
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coletivas imersas em possibilidades (REVEL, 1998, p. 26). Os contextos histdricos seriam
plurais, heterogéneos propiciando diferentes escolhas para os individuos analisados. (REVEL,
1998, p. 27). A dimensdo destes contextos pode variar de local ao global, ndo havendo
oposicao entre histéria local e historia global, “pois 0o que o ponto de vista micro histérico
oferece a observacdo ndo é uma versdo atenuada, ou parcial, ou mutilada, de realidades
macrossociais: ¢, e este ¢ o segundo ponto, uma versao diferente” (REVEL, 1998, p.28).

Na Micro Histdria as coisas ndo sdo naturais ou consensuais. A Historia ndo € linear,
alinhada, mas sim esta repleta de conflitos e mudancas repentinas (LEVI, 1992, p. 137). Por
este motivo, a Micro historia € uma pratica historiografica eclética em seus referenciais
tedricos, experimental ainda, e sem um arcabougo tedrico-metodoldogico bem definido (LEVI,
1992, pp. 133-134). Estes fatores tornam esta abordagem uma excelente opcdo para o estudo
dos desvalidos da Histdria, pois permite a juncéo de teorias e metodologias distintas na busca
de uma interpretacdo Historica. A Micro Historia e grande parte de seus historiadores tém
“[...] suas raizes no marxismo, em uma orientacdo politica para a esquerda e em um
secularismo radical com pouca inclinagdo para a metafisica” (LEVI, 1992, p. 135), estes
fatores distanciam a pesquisa historica de uma abordagem puramente retdrica e estética
(LEVI, 1992, p. 135) e conferem uma capacidade mais realista de interpretacdo da realidade

historica.

Assim, toda acdo social € vista como o resultado de uma constante negociacéo,
manipulacdo, escolhas e decisdes do individuo, diante de um a realidade normativa
que, embora difusa, ndo obstante oferece muitas possibilidades de interpretacdes e
liberdades pessoais. A questdo é, portanto, com o definir as margens - por mais
estreitas que possam ser - da liberdade garantida a um individuo pelas brechas e
contradi¢gBes dos sistemas normativos que o governam. Em outras palavras, uma
investigagdo da extensdo e da natureza da vontade livre dentro da estrutura geral da
sociedade humana. Neste tipo de investigacdo, o historiador ndo esta simplesmente
preocupado com a interpretacdo dos significados, mas antes em definir as
ambiguidades do mundo simbdlico, a pluralidade das possiveis interpretacdes desse
mundo e a luta que ocorre em torno dos recursos simbdlicos e também dos recursos
materiais (LEVI, 1992, pp. 135-136)

Interpretar os acontecimentos ao invés de simplesmente os textos passa a ser o papel
do historiador na abordagem micro histérica (LEVI, 1992, p. 136). Ela implica em uma
reducdo da escala de observacdo, mas também no estudo intensivo dos documentos (LEVI,
1992, p. 136) visando descrever as amplas e complexas estruturas sociais sem que a visdo do
espaco social do individuo se perca e tirando dessa visdo um retrato do povo e de sua situacao

de vida (LEVI, 1992, p. 137). A escala de analise micro aparece “[...] como um objeto de
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analise que serve para medir as dimensdes no campo dos relacionamentos” (LEVI, 1992, p.
137) sendo um “[...] procedimento analitico, que pode ser aplicado em qualquer lugar,
independentemente das dimensdes do objeto analisado” (LEVI, 1992, p. 137). Como preceito
fundamental a micro historica objetifica que as analises micro revelam fatores que ndo foram
previamente observados em uma analise macro (LEVI, 1992, p. 139). Desta forma a analise
intensa das fontes documentais registra os fatos significativos que ndo seriam percebidos em
uma analise macro (LEVI, 1992, p. 141). Estes fatos antes imperceptiveis, se contextualizados
podem levar a uma interpretacdo do discurso social (LEVI, pp. 141-142). “Essa abordagem ¢é
bem-sucedida na utilizacdo da analise microscopica dos acontecimentos mais insignificantes,

como um meio de se chegar a conclusdes de mais amplo alcance” (LEVI, 1992, p. 142).

A micro histdria tenta ndo sacrificar o conhecimento dos elementos individuais a
uma generalizacdo mais ampla, e de fato acentua as vidas e os acontecimentos
individuais. Mas, a0 mesmo tempo, tenta ndo rejeitar todas as formas de abstracéo,
pois fatos insignificantes e casos individuais podem servir para revelar um
fendmeno mais geral (LEVI, 1992, p.158).

Estes discursos e construcdes sociais geram estruturas simbolicas e representacdes que

sdo estudadas em uma perspectiva diferenciada de outras ciéncias sociais e humanas.

Parece-me que uma das principais diferencas de perspectiva entre a micro histdria e
a antropologia interpretativa é que a Ultima enxerga um significado homogéneo nos
sinais e simbolos publicos; enquanto a micro histdria busca defini-los e medi-los
com referéncia a multiplicidade das representacfes sociais que eles produzem
(LEVI, 1992, p.149)

Ao se apreender das documentacGes individuais fragmentos do passado o historiador
parte de uma perspectiva particular ressignificada em um contexto social especifico (LEVI,
1992, p. 154), concentrando-se “[...] nas contradigdes dos sistemas normativos e por isso na
fragmentacdo, nas contradi¢cbes e na pluralidade dos pontos de vista que tornam todos o0s
sistemas fluidos e abertos” (LEVI, 1992, p.154-155).

A reducdo de escala e o carater experimental da abordagem micro histérica tornariam
as relacdes entre sistemas de crencas, valores, representacfes e pertencimento social passiveis
de anélise, sem reducdes deterministas (CHARTIER apud GINZSBURG, 2007, pp. 263-264).
Esta reducdao “[...] ¢ uma operacdo experimental justamente devido a esse fato, porque ele
presume que as delineagdes do contexto e sua coeréncia sdo aparentes, e revela aquelas

contradigdes que so aparecem, quando a escala de referéncia ¢é alterada” (LEVI, 1992, p. 155).
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1.5 A Semiética da cultura como experimentacao do outro

Serd utilizado também como metodologia de analise a semidtica da cultura
desenvolvida pela Escola de Tartu-Moscou, também chamada se Semidtica Russa. Os
pesquisadores desta semidtica russa entendem a cultura como linguagem, e como meios de
expressdo que vao além do social, incluindo os mais diversos aspectos da vida (VELHO,
2009, p. 249). Para esta escola a semidtica desdobra-se sobre os aspectos filoséficos,
tecnoldgicos e sociais capazes de influenciar a producao dos signos culturais, corroborando
para a construcdo das formas comunicativas dos mais diversos grupos sociais (VELHO, 2009,
p. 250). Esses signos na semiotica russa configuram-se inteligéncia coletiva e produzem
significado nas relagdes cotidianas (VELHO, 2009, pp. 250-251).

Para a escola russa toda investigacdo que se predispde a compreender e analisar as
mais diferentes linguagens, é de natureza semidtica (MACHADO, 2003, p. 24). “Onde quer
que haja lingua, linguagem, comunicacdo, havera signos reivindicando entendimento. Isso
quer dizer que havera problemas semiodticos a espera de analise” (MACHADO, 2003, p. 24).
Para compreender esses problemas das mais diversas linguagens, a semiotica russa busca
compreender os “mecanismos semidticos que se manifestam nos mais diferentes sistemas”
(MACHADO, 2003, p. 25). Uma das bases desses mecanismos é a ciéncia de que a
linguagem ndo pode ser entendida através da nocdo de totalidade, pois ao ser um sistema
codificado, as diferentes linguagens se codificam e se recodificam de formas diferentes, ou
seja, cddigos culturais diferentes codificam suas mensagens de formas diferentes, desta forma
a cultura é a combinacédo de diversos sistemas de signos que possuem sua prépria codificacao,
destarte, trata-se entdo de buscar os tracos semidticos que constituem e distinguem 0s mais
diferentes sistemas culturais (MACHADO, 2003, p. 27).

Contra a nogdo de totalidade, os semioticistas propuseram a nogdo de traco. Uma
vez que € impossivel situar num mesmo conjunto sistemas téo distintos, o que esta
ao alcance da abordagem semidtica sdo os tragos que constituem diferentes sistemas
de signos. E a nogdo de traco, cuja formulagio ndo esconde forte influéncia do
conceito jakobsoniano de fonema, ndo como unidade, mas como feixe de tragos
distintivos cuja acdo produz os signos da lingua, que abre um outro caminho,
fazendo com que a abordagem semidtica tomasse um rumo independente de ciéncias
como a antropologia e a sociologia. E impossivel postular o carater semidtico da
cultura sendo a partir das esferas que a constituem e, tomadas umas em relacdo as
outras, ndo sdo mais do que tracos, ou melhor, feixes de tracos distintivos e em
interacdo. A ideia de que a cultura é a combinatéria de varios sistemas de signos,
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cada um com codificacdo propria, é a maxima da abordagem semidtica da cultura
que se definiu, assim, como uma semidtica sistémica (MACHADO, 2003, p. 27).

O sistema semiotico de que trata a escola russa ganha forma na busca por compreender
0 encontro entre as culturas como uma experiéncia dialégica (MACHADO, 2003, p. 28). A
experiéncia dialégica, o encontro de culturas, é tida como uma forma de enriquecimento
matuo, posto que a cultura é entendida como um sistema aberto, ndo fechado e em constante
processo de mudancgas, através dos processos de interagdo cultural e dialogismos
(MACHADO, 2003, p. 28). “A esse jogo de varias vozes que ora dialogam, ora se
contrapdem ou se digladiam, ora se citam mutuamente, ora expressam diferentes discursos
ligados a diferentes comunidades linguisticas, Bakhtin denominou Dialogismo” (apud
BARROS, 2018, p. 34). E para que ocorra uma abordagem de fato sistémica, a dindmica das
relagGes sociais ndo deve ser desconsiderada em uma analise dos fatos (MACHADO, 2003, p.
29).

Devemos a Bakhtin a nocdo de encontro dialdgico entre culturas como forma de
enriquecimento mutuo. Para o teérico do dialogismo, o simples fato de toda cultura
ser uma unidade aberta j& € o indicativo de que € préprio da cultura interagir e
conduzir sua acdo em direcdo a outra, vale dizer, experimentar outra. Duas
formulagBes importam nesse momento: primeira, a ideia de que toda cultura vive
uma grande temporalidade por ser uma unidade aberta; segundo, a no¢do de que a
identidade de uma cultura se constitui a partir do olhar do outro, daquilo que
Bakhtin chama extraposi¢do (MACHADO, 2003, p. 28).

Segundo Bakhtin a cultura de outrem s6 se manifesta plenamente sob o olhar de outra
cultura, desta forma “descobre suas profundidades ao encontrar e ao tangenciar outro sentido,
um sentido alheio: entre eles se estabelece um tipo de didlogo que supera o carater fechado e
unilateral desses sentidos, dessas culturas” (BAKHTIN, apud, MACHADO, 2003, p. 29).

A semidtica russa configura-se em uma espécie de traducdo da tradi¢do, que nada mais
é que o encontro de diferentes culturas das quais originam-se novos cédigos culturais
(MACHADO, 2003, p. 30). “Nesse caso, os cddigos culturais sdo fontes de gestagdo da
memoria ndo hereditaria, tal como entendeu Létman, que se encarrega de formatar os sistemas
semidticos da cultura” (MACHADO, 2003, p. 30). Os codigos culturais se desenvolvem no
encontro entre povos, entre grupos distintos, e, no caso desta tese, no encontro entre
periferia/sublrbio e centro hegeménico (MACHADO, 2003, p. 30). Este encontro de
tradicOes gera novos sistemas de signos, que se tornam tributarios uns dos outros, ndo sendo

destruidos, mas sim recodificados (MACHADO, 2003, P. 31). Para a semidtica russa as
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culturas dicotémicas ou binarias sdo complementares entre si, pois as disputas ocorrem no
campo social e ndo se confundem com a capacidade de complementagdo cultural, ja que a
cultura ndo se confunde com a sociedade, posto que a cultura é o processamento de

informagdes, isto ¢, “a organizagdo de algum sistema de signos, ou de codigos culturais”

(MACHADO, 2003, p. 33).

O aspecto fundamental que nos interessa aqui € a analise das oposicdes binarias
como relacbes complementares. Trata-se de compreender que, embora seja
inconcebivel tomar o encontro entre diferentes culturas fora das determinagdes
sociais de todo conflito politico, as linhas de forca em disputa ndo se confundem. As
culturas ndo se anulam, mas propiciam outras injucfes. [...] Neste sentido a
semidtica da cultura trabalha com um intervalo: a transformacéo da nédo cultura em
cultura. O que estda em pauta de estudo é uma dindmica transformadora
(MACHADO, 2003, pp. 32-33).

A aplicacdo da semidtica da cultura & um exercicio de questionamento dos processos
culturais dos sistemas de signos, posto que cultura pressupde um sistema interligado de
manifestacdes dos mais diversos tipos de linguagens (MACHADO, 2003, p. 35). A semidtica
da cultura ao permitir sistematizar codigos culturais diversos, tais como visuais, gestuais,
sonoros e etc., torna-se um excelente arcabougo metodoldgico para compreender a interacao
dos aspectos ligados ao cotidiano do carioca e de sua malandragem, tais como, por exemplo, o
linguajar, o sotaque e o0s trejeitos proprios do lugar de nascimento do individuo periférico, que
é também onde se estabelecem estes pagodes cariocas, bem como o0 uso de estratagemas
linguisticos nestes pagodes de partido-alto, como ironia, da galhofa, das inversées sociais e a

jocosidade.

O questionamento fundamental é o carater singular da linguagem na cultura, em
favor de uma compreensdo de seus extratos ndo linglisticos propriamente ditos, mas
semidticos. Quer dizer, ndo se trata de considerar linguagem do ponto de vista
lingliistico e, consequentemente, da codificacdo grafico-sonora do alfabeto verbal.
Trata-se de sistematizar a presen¢a de outros codigos culturais (visuais, sonoros,
gestuais, cinésicos) criadores de sistemas semiédticos especificos (MACHADO,
2003, p. 35).

A cultura € um gerador de estruturalidade que permite o reconhecimento e a
transmissibilidade da mensagem, pois cada cultura possui uma hierarquia complexa de
codigos (LOTIMAN, apud, MACHADO, 2003, p. 39).

Assim, os sistemas culturais sdo textos ndo por que se reduzem a lingua, mas porque
sua estruturalidade procede a modelizagdo a partir da lingua natural. No limite desse
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raciocinio situa-se a sintese sistémica: O conceito de cultura como texto no texto.
Todo texto da cultura é codificado, no minimo, por dois sistemas diferentes. Por
conseguinte, todo texto da cultura é um sistema modelizante (MACHADO, 2003, p.
39).

Modelizar aqui ndo aparece como uma reproducdo de modelos, mas como o
estabelecimento de correlagdes através de tracos peculiares que sdo decodificados através da
lingua natural (MACHADO, 2003, p. 50). As linguagens produzidas sdo consideradas textos
que sdo construidos através do dialogismo e formam um continuum dindmico em constante
constru¢cdo (MACHADO, 2003, p. 51). Desta forma a semidtica da cultura vai analisar as
mais diversas formas de linguagem como um fendémeno interativo e sem possibilidade de
existéncia isolada, onde a interdependéncia das culturas sdo analisadas do ponto de vista da
correlacdo e ndo das dicotomias, e as mais diversas manifestacbes culturais como dangas,
musicas, cerimonias, etc., sdo consideradas como textos orientados a determinado receptor,
implicando a construcdo e existéncia de uma memoria coletiva que sempre produz novos
textos (MACHADO, 2003, p. 54). A linguagem natural é tida como um modelo universal que
toda cultura possui, tal qual o idioma, por exemplo, ja o texto representa a passagem da
informacao para texto, gerando um sistema modelizante de segundo grau, onde 0s sistemas,
dindmicos que sdo, ora organizam-se de determinada forma, ora se desorganizam, criando um
sistema multiculturalista e diverso (MACHADO, 2003, pp. 54-55).

Os signos s6 podem ser compreendidos a luz de outros signos, desta forma os textos
culturais produzidos pela periferia e pelo centro sdo analisados sob a 6ética da interacdo, da
correlacdo e da troca, que produzem conjuntos culturais heterogéneos (MACHADO, 2003,
pp. 57-58).
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Capitulo 2 - DEIXA O PAGODE ME LEVAR

O samba enquanto fendmeno cultural, atravessou o século XX primeiramente como
alvo de perseguicdo e discriminacdo, para entdo ser identificado como o ritmo simbolo
nacional (IPHAN, 2007, p. 09). Esta mudanca de perspectiva, segundo o dossié elaborado
pelo CCC (Centro Cultural Cartola) em parceria com o IPHAN (Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional), ocorreu devido ao encontro entre sambistas e as elites
intelectuais que participavam da elaboracgdo das politicas culturais do Estado entre os anos 30
e 40 (2007, p. 09). Cabe lembrar que até o ano de 1960 a cidade do Rio de Janeiro foi a
capital do pais e vitrine da nacdo. O dossié atenta para o fato dessa mudanca ndo ser somente
algo de “cima para baixo”, elaborado pelas elites para o povo, mas que houve protagonismo
dos sambistas, ligados as classes populares e a periferia, para que o samba fosse reconhecido

como uma parte importante da cultura nacional (2007, p. 09).

Essa passagem gradual de género perseguido a simbolo nacional foi, em parte, uma
contingéncia relacionada ao fato de, nos anos 30 e 40, ser o0 Rio a capital do pais,
possibilitando o encontro entre as elites do samba, como Donga e Jodo da Baiana, e
as elites intelectuais que orientavam as politicas culturais do Estado, como Villa-
Lobos e Mario de Andrade. Mas é fundamental observar que a atuacdo dos préprios
sambistas no sentido da aceitacdo e do reconhecimento do género pelo establishment
foi de importancia decisiva. Os processos de “oficializa¢do” ou “nacionaliza¢do” do
samba descritos por estudiosos como Hermano Vianna e Claudia Matos ndo
conseguiram calar as formas genuinas praticadas no Rio de Janeiro. E ndo so isso:
pode-se afirmar que foram seus primeiros cultores, pobres, negros e excluidos, os
principais responsaveis por essa conquista, tomando para si a lideranca do processo
de afirmacéo gradual do samba, urdido em diversos fatores que vdo da exceléncia de
sua expressao criativa ao capricho da indumentaria e o emprego de palavras
rebuscadas, no que se poderia resumir modernamente por “atitude”. Como resultado,
0 samba é reconhecido como a musica popular do Brasil por exceléncia. Ele ocorre
em todo o pais, num sem-nimero de géneros e subgéneros, manifesta¢cbes musicais,
de danca e de celebracdes da vida, originadas do que foi semeado ao longo dos
séculos pelas populacdes africanas e afrodescendentes que aqui viveram e vivem
(IPHAN, 2007, p. 9)

No territério nacional o samba se consagrou, ligado primeiramente as classes
populares, a malandragem carioca e até mesmo a marginalidade, posto que a primeira escola
de samba teria surgido no Bairro do Estacio de S& na década de 1920. Esta era uma area
desprestigiada do entorno do centro do Rio de Janeiro (FERNANDES, 2012, s/p),
essencialmente habitada por ex-escravos, imigrantes, estivadores, operarios, prostitutas e
malandros que moravam em corticos, morros e favelas e cujos habitos, costumes e

festividades eram tanto desdenhados pela elite, quanto reprimidos pela policia

(FERNANDES, 2012, s/p).
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Embora o Brasil seja especialmente reconhecido como o pais do samba e do futebol,
esses elementos s6 passaram a ocupar tal posicdo dentro da representacdo nacional
brasileira apos os anos 1940. Antes da escola de samba, que surgiu pela primeira vez
em 1928, o samba era perseguido sistematicamente pela policia (FERNANDES,
2012, s/p).

Sua invencdo enquanto musica popular brasileira foi um processo que envolveu

muitos grupos sociais, demonstrando o seu carater hibrido.

A rapidez com que o samba passou de manifestacdo perseguida pela policia, durante
as primeiras décadas do século XX, a simbolo da identidade nacional brasileira, na
década de 1930, foi chamada por intelectuais brasileiros de “mistério do samba”. Em
livro homo6nimo, Hermano Vianna desvendou parte desse “mistério” e destacou o
papel de intelectuais e politicos, como o sociélogo Gilberto Freyre e o médico e
prefeito do Rio de Janeiro, Pedro Ernesto, cujas opinides e a¢des “pavimentaram” o
caminho que trouxe para o centro da cidade e da nacdo uma expressao cultural que
vinha dos morros, dos suburbios e das favelas cariocas. De fato, a veloz ascensdo do
samba como representacdo nacional deve muito a busca (e disputa) das elites
politicas e culturais pelas “coisas nacionais”. Como mostrou Hobsbawm, em toda
parte as nacdes e 0 nacionalismo sdo projetos politicos das elites de um Estado e de
uma sociedade; é o Estado que cria a nacdo, e ndo o contrario. A adesdo de parte da
cultura das classes superiores ao samba e & escola de samba explica uma grande
parte do tal “mistério do samba” no Brasil. (FERNANDES, 2012, s/p).

Os ditos subalternos, periféricos e suburbanos, excluidos e reificados pela elite
hegemoénica elaboram novas praticas que espelham seu cotidiano: o samba carioca, a voz do
morro (IPHAN, 2007, p. 09). Desenvolveram as primeiras escolas de samba que se
constituiram em redes de solidariedade e uma forma de estabelecer seu lugar de fala,
buscando, mesmo que inconscientemente, fugir da violéncia epistémica dos grupos
hegeménicos (IPHAN, 2007, p. 09).

Essas comunidades, duramente atingidas pela reforma urbana da primeira década do
século, que as afastou do Centro, resistiram e responderam a exclusdo e ao
preconceito, dentre outras maneiras, através do samba e das escolas, expressdes
populares de alto valor artistico e grande poder de integracdo. O samba foi e é um
meio de comunicar experiéncias e demandas, individuais e de grupo; a escola de
samba, nos terreiros/quadras e em seu momento maior, o desfile, que inicialmente se
dava na Praga Onze, foi e € um exercicio de politica social ao levar os sambistas a
reocupar as ruas, num processo de conquista e afirmacdo social que, embora
avancando, ainda ndo foi concluido. (IPHAN, 2007, p. 9)

Ao longo de sua trajetoria 0 samba passou por muitas mudancas socioculturais e em
sua cadéncia. Segundo o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira o samba tem

se apresentado com muitas variantes ritmicas conforme demonstra a tabela.
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VARIANTES

DEFINICAO

SAMBA-DE-TERREIRO

E um subgénero dosamba, surgido nadécada de 1930 nos terreiros (atuais quadras) das
primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro. Estes sambas ficaram conhecidos assim, porque eles
eram produzidos durante todo 0 ano nos espagos que se tornariam as futuras quadras. Antes de ser
cimentado, o chdo do terreiro era feito de terra batida.

SAMBA-EXALTACAO

O momento de inauguragdo deste estilo de samba menos rustico e mais sofisticado, exaltando as
qualidades e a grandiosidade do pais, foi a composicdo Aquarela do Brasil, do mineiro Ary Barroso.
Caracterizado pelo ufanismo, constituindo o primeiro momento de exportagdo da musica popular,
apresentando as cores, a aguarela do pais e ao resto do mundo.

SAMBA-DE-BREQUE

A principal caracteristica do estilo é a pausa no acompanhamento acentuadamente sincopado para uma
intervencdo declamatoria do intérprete. Estas paradas bruscas sdo chamadas breques.

SAMBA-ENREDO

O samba enredo é uma modalidade do samba moderno que surgiu em 1930, como peca oficial do
carnaval no Rio de Janeiro, para dar mais vida ao desfile de uma escola de samba, que galgaram
estagios de aceitacdo, admiracdo e paternalizacdo através dos anos, tornando-se um dos simbolos
nacionais.

SAMBALANCO

O Sambalanco é considerado um subproduto da Bossa-Nova e muito utilizado em bailes suburbanos
das décadas de 1960 a 1980.

SAMBA-DE-QUADRA

Evolucdo do samba-de-terreiro para as quadras das escolas de samba.

SAMBALADA

A Sambalada foi um subgénero musical surgido a partir do inicio da década de 1950 e derivado
diretamente do samba-cancdo. A sambalada era uma espécie de samba-cangdo em ritmo mais lento,
semelhante aos das misicas comerciais estrangeiras langadas no mercado brasileiro de época (como o
bolero e a balada, por exemplo), sob 0 nome genérico de baladas

SAMBA-CHULADO

O Samba-chulado é uma variante do samba existente na Bahia de melodia mais complexa e extensa
que o samba-de-roda comum, no qual se entremeiam verso da tradicdo popular. No samba-chulado, os
participantes ndo sambam enquanto os cantores gritam a chula — uma forma de poesia. A danga s6 tem
inicio apés a declamagdo, quando uma pessoa por vez samba no meio da roda ao som dos
instrumentos e de palmas.

SAMBA-RAIADO

E uma das variantes que tem influéncia da masica sertaneja/rural, variante muito comum no inicio do
século, ainda com forte influéncia do samba-rural baiano e trazido para o Rio de Janeiro pelas Tias
Baianas e sendo ainda visto como uma variante do Samba-de-roda.

SAMBA-COCO

E uma danga brasileira. O coco surge na regifo nordeste como uma danga de trabalho e se dissemina
pelos estados da Paraiba, Rio Grande do Norte, Ceara, Alagoas e Pernambuco. O ritmo possui tracos
indigenas, com nitida influéncia africana dos quilombos e senzalas. Os negros cantavam durante o
ritual da quebra do coco para a extracdo das coconhas. O aspecto sertanejo existente, possivelmente, é
resquicio da matriz portuguesa. As cancdes sdéo marcadas pela oralidade, apresentam como tematica o
cotidiano de labuta, 0 amor e a propria histéria.

SAMBA-CHORO

Fusdo dos elementos ritmicos e da formacédo instrumental do samba com o choro, ambos géneros
musicais da musica popular brasileira. Tem andamento médio e se caracteriza um choro com letra.

SAMBA-CANCAO

Surgido na década de 1920 e firmando-se na década seguinte, esta forma de “amaciamento™ do samba,
segundo Ruy Castro, inicialmente tinha influéncia do fox e na década de 1940, do bolero.

SAMBA-BATIDO

E uma variante do samba existente na Bahia, o antigo batuque.

SAMBA-DE-PARTIDO-
ALTO

E considerado como a forma de samba que mais se aproxima da origem do batuque angolano, do
Congo e regides proximas

SAMBA DE GAFIEIRA

E um estilo de danca de salfo derivado do maxixe enquanto género musical (isto €, enquanto mdsica
composta pensando nos passos dos dancarinos do samba de gafieira), inclui o samba-
choro (especialmente o chamado choro de gafieira), 0 samba de breque e o samba sincopado.

SAMBA-MAXIXE

Era muito influenciado pela danga homdnima e tocado basicamente ao piano. Teve como expoente 0
compositor Sinhd (José Barbosa da Silva - 1888/1930), que detinha a alcunha de "O Rei do Samba".

SAMBAO-JOIA

Muitos criticos usavam o termo “"Sambdo-j6ia" pelo lado pejorativo, como samba de qualidade
duvidosa. Outros perceberam neste termo e nos cantores e compositores a ele relacionados certa
importancia para a MPB. Estes artistas recolocaram o samba nas principais emissoras de radio e TV
do pais, sendo responsaveis por vendas expressivas do género na década de 1970.

SAMBA DE RODA

Os escravos, em 1860, ja costumavam ritmar as rodas de samba com palmas animadas, mas foi em
1930, no Rio de Janeiro, que surgiu o samba de roda, que lembra bastante as rodas de capoeira.

PAGODE

E basicamente outra forma de samba e é dividido em duas tendéncias: a primeira mais ligada ao
partido-alto, conservando a linhagem sonora e fortemente influenciada por geracBes passadas e
a segunda, da década de 1990, é considerada mais "popular".

Fonte: Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira®

Essas mudancas geram uma gama de nuances do que pode ser considerado samba.
Para, além disso, geram novos significados dentro da prépria musica popular (TROTTA,
2007, p. 02).

10 http://dicionariompb.com.br/samba/dados-artisticos
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Samba, samba-chula, samba raiado, samba-choro, samba-canc¢do, samba-enredo,
samba de breque, de terreiro, de quadra, de partido-alto. So tantos os estilos de
fazer samba que podemos pensa-lo como uma espécie de metagénero, um grande
ambiente socio musical onde préaticas culturais coletivas ocorrem a partir da masica
e através dela. Dentre as varias formas que o samba assume, podemos estabelecer
uma distin¢do entre aqueles sambas feitos no contexto da industria cultural e da
masica profissional, e aqueles feitos em contextos mais ou menos comunitarios e
informais (IPHAN, 2007, p. 23).

Os diversos grupos sociais, através da criacdo de sua propria musicalidade constroem
para si identidades e sociabilidades, € muitas vezes corroboram para incorporagdo de “juizos
estéticos valorativos e contribuem para uma hierarquizacao das ofertas musicais que circulam
pela sociedade” (TROTTA, 2007, p. 02).

O impacto cultural da musica popular nos meios urbanos atuais incide
primordialmente sobre a formacdo de grupos sociais e construcdo e
compartilhamento de afinidades e gostos comuns. Trata-se de um produto cultural
que, disponibilizado para amplos setores da sociedade, adquire especificidades
simbdlicas no momento das experiéncias culturais, fazendo circular pensamentos e
visGes de mundo. (TROTTA, 2007, p. 01)

Essa ressignificacdo ndo pode ser desvinculada da raiz do samba. Oriundo de bairros
pobres, de classes populares com baixo poder aquisitivo, o samba liga-se a esséncia do que foi
a escraviddo, uma mistura de tribos e etnias que lhe conferiram uma sincrética polirritmia
afro-brasileira (TROTTA, 2007, p. 03). Ontologicamente o “reconhecimento do samba se da
principalmente através de seu padrdo ritmico caracteristico, chamado pelo etnomusicélogo
Carlos Sandroni de “paradigma do Estacio” por ter sido criado pelos sambistas que
circulavam pelo Largo do Estacio durante a década de 1920” (SANDRONI apud TROTTA,
2007, p. 03).

No que diz respeito a sonoridade, o samba idealmente se faz acompanhar por
instrumentos de percussdo caracteristicos (pandeiro, surdo, cuica, tamborim) aos
quais sdo acrescentados principalmente violdo (de 6 e de 7 cordas) e cavaquinho. Ha
espaco ainda para algum instrumento solista, com destaque para a utilizagdo de
flauta, clarinete, saxofone ou bandolim. Mas um samba é samba também por sua
tematica, que preferencialmente narra sua propria beleza (diretamente ou através de
metonimias como “o morro”, “a Mangueira”, “a Lapa”, “o pandeiro”, etc...) e se
especializou em valorizar em seu préprio repertorio fatos e personagens miticos do

género.

Segundo TROTTA quando se pensa em sonoridade, deve-se primordialmente pensar

na juncdo de uma prética ligada a ideias, pois as “sonoridades ndo sdo neutras, elas acionam
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imaginarios compartilhados e produzem mudancas em comportamentos, codigos sociais,
modelos de visibilidade e audibilidade compartilhados” (2016, p. 03). Segundo Trotta a marca
do Pagode de Partido Alto é a autenticidade (2016, p. 03). Esta autenticidade funciona como
uma estratégia para ocupacao de um nicho mercadoldgico, pois esta caracteristica corrobora
para a construcdo de uma legitimidade, de um pertencimento ao espaco do periférico, ao
espaco dos exotismos téo apreciados pelas classes hegembnicas. Ao mesmo tempo em que
esses grupos se inserem no mercado, passam a disputar e a possuir prestigio (TROTTA, 2016,
p. 03).
Tais grupos buscaram reposicionar o imaginario do samba — fortemente atravessado
pela ideia de autenticidade — incorporando algum tipo de insercdo positiva no
mercado, negociando seu viés comercial. Possivelmente a heranga mais direta e
imediata dessa sonoridade seja o estilo do grupo “Fundo de Quintal”, formado nas
famosas rodas de samba do bloco carnavalesco Cacique de Ramos durante a década
de 1970. A sonoridade do “Fundo de Quintal” ¢é inspiragdo continuamente
reafirmada tanto pelos sambistas que foram lancados comercialmente durante a

década de 1980 (como Jorge Aragdo, Almir Guineto, Zeca Pagodinho, entre outros)
quanto dos grupos do chamado “pagode roméantico” que surgiram a partir da década

i)

seguinte (como “Raga Negra”, “Sé Pra Contrariar” ¢ “Exaltasamba”). E possivel
afirmar que esse “som” se consolida no mercado de samba durante os ultimos 40 ou
50 anos como signo de uma vertente mais popular do samba, traduzido

midiaticamente na classificagdo “pagode”, que assume varios sentidos no decorrer
das décadas (TROTTA, 2016, p.03).

Desta forma, quando o pagode surgiu no suburbio carioca, sua esséncia ndo era
padronizada, muito pelo contrario, era Unica e dindmica, até mesmo por que 0 pagode era
versado de repente, nas rodas de samba. E a indUstria cultural, com sua l6gica mercadoldgica,
que, quando assimila um produto, fruto da sua busca por exotismos, adultera as tradicdes, as
padroniza em seu proprio proveito (HOBSBAWM, 1990, p. 38). Mesmo tendo nascido da
necessidade de entreter a classe trabalhadora, isto €, os proletarios do subdrbio, ao ser
assimilado pelas classes dominantes, ele se transforma em produto comercial, moeda de troca
e até mesmo garantia de prestigio para seus artistas marginais.

O samba, em um processo de circularidade e hibridismo cultural, tornar-se-ia
representacdo coletiva da identidade nacional. Desta forma as “escolas de samba atrairam
mais e mais o interesse de segmentos sociais diversos, aproximando sambistas, classe média,
intelectuais, midia, poder publico, politicos, industria do entretenimento e do turismo”
(IPHAN, 2007, p. 10). Este processo teria se repetido, logicamente que levando em
consideracdo suas especificidades, na propagacdo do fendmeno pagode nas Ultimas décadas

do século XX. O pagode de partido alto, assim como 0 samba, teria sua pratica enraizada no
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cotidiano dos sambistas, configurando-se em um espago de sociabilidade e de continuacéo
historica (IPHAN, 207, p. 10).

Cabe ressaltar que, de forma geral, a historiografia da muasica popular brasileira de
grande parte do século XX teve como principais objetos figuras como Chico Buarque, Elis
Regina, Clara Nunes, entre outros grandes interpretes musicais, bem como movimentos
musicais como a Tropicalia e a Bossa Nova, deixando de lado outras cadéncias de samba mais
ligadas as classes populares (ARAUJO, 2002, p. 27). Porém estas expressdes musicais
representavam um publico mais restrito, ligado as classes médias e ndo a grande massa
popular (ARAUJO, 2002, pp. 27-28). O grande publico do final dos anos 1970 apreciava a
chamada musica brega que ganhava corpo nas vozes de Waldick Soriano, Benito Di Paula,
Agnaldo Timateo, entre outros grandes nomes (ARAUJO, 2002, p. 26). Assim como no final
dos anos 1970 as massas ouviam brega, nas décadas seguintes novos ritmos e estilos foram
surgindo e sendo apreciados pelas camadas mais populares. Embora tivessem grande publico,
determinadas manifestacGes musicais ndo alcancaram grande destaque na Historia da Musica
Popular Brasileira, “[...] ficou cristalizada em nosso pais uma memoria da historia musical
que privilegia a obra de um grupo de cantores/compositores preferido das elites, em
detrimento da obra de artistas mais populares” (ARAUJO, 2002, p. 29).

No final do século XX muitos movimentos culturais comecam a despontar e a
periferia ganha visibilidade e passa a produzir e consumir bens culturais, a fazer parte da
dinamica mercadoldgica/capitalista da producdo artistico cultural. O individuo publiciza seus
vinculos identitarios e simbolicos, que (fragilmente) respondem as suas necessidades
existenciais, através da escolha de determinados produtos. (KAECKE, 2013, p. 6).

No Brasil, especificamente no Rio de Janeiro, a cultura da periferia entre meados dos
anos 1980 e inicio dos anos 1990 comeca a se delinear, a ganhar identidade (HOLLANDA,
2012, p. 86). A periferia entdo, apesar de representar o terceiro mundo, uma minoria cultural,
passa a compor um novo mercado, posto que representa uma grande parcela de consumidores
em decorréncia do elevado nimero de habitantes.

Este processo “consolida as praticas do uso da cultura como recurso, no sentido de
promover a autoestima, a geracdo de emprego e renda e a inclusdo social nas periferias e
populacdes de baixa renda das grandes cidades” (HOLLANDA, 2012, p. 86). O samba, que
ao longo de sua trajetoria seria vinculado aos grupos populares, teria também grande
expressdo nas periferias, tornando-se um de seus principais produtos culturais, tanto no
sentido da producdo, quanto no do consumo.
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Ainda que continue parte fundamental do ciclo do capital, Néstor Garcia Canclini
(2001) coloca que o consumo na pds-modernidade aparece como possibilidade e
como instrumento para afirmar identidades. Se no Estado Nacional moderno, a ideia
norteadora das reivindicacGes sociais era a cidadania, calcada na igualdade entre as
pessoas; 0 que ocorre nesse novo periodo é a valorizacdo das diferencas, e o
coNsUMo aparece como 0 meio para essa afirmacéo. E tal valor subjetivo que faz
com que a escolha de produtos culturais ndo seja aleat6ria, mas sim determinada por
uma sele¢do de bens escolhidos por serem publicamente valiosos de acordo com a
forma de sociabilidade escolhida (CANCLINI, 2001, p.45).

Neste contexto o pagode, uma variante do samba torna-se um de seus principais
produtos culturais. Novos vinculos identitarios sdo elaborados e diferentes formas de
sociabilidade vdo sendo desenhadas. O suburbio produz sua prépria arte suprindo suas
proprias caréncias, a0 mesmo tempo em que resiste a hegemonia cultural das elites,
produzindo assim novas possibilidades e uma identificacdo cultural.

A periferia € marginal por que busca subverter a ordem vigente, pois ela passa a
pertencer a um lugar que antes era ocupado s pela elite, pelo erudito. Ela reescreve, canta,
atua para seus pares, com sua propria linguagem e especificidade, atuando para além do
individuo e representando uma identidade grupal. A periferia, bem como o individuo
periférico, constitui-se na personificacdo do subalterno conceituado por Spivak buscando
tomar para si o lugar de fala a que tem direito, mesmo com as dificuldades de se construir um

discurso de resisténcia para além dos discursos hegemdnicos (2010, pp. 12-16).

A gente é marginal, mas quer ter editora, quer ter doutorado. A margem pra mim é o
que desestabiliza o centro, por isso, mesmo que um dia a gente esteja numa editora
grande, vai ser marginal. Marginal € pelo tema, é pela forma, é pela fonte, pela raiz,
¢ pelo publico que a gente imagina atingir. Eu penso nos caras que Sao
marginalizados pela cultura quando eu td escrevendo, eu penso no meu vizinho. Eu
me identifico com o termo, mas eu ndo quero nem pra mim, nem pra vocé, ficar
dormindo embaixo de goteira, passando perrengue (ROSA, apud NASCIMENTO,

2006, p. 60).

Os pagodes tornaram-se um fendmeno coletivo da paisagem carioca entre 0S anos
oitenta e noventa, marcando uma ruptura com o samba que se estabelecera como cultura
popular brasileira e que visava agradar um publico mais elitista. O pagode de partido alto era
popular, produzido por anénimos e para anénimos, as massas urbanas periféricas, o que
origina uma tradicao ligada a esses grupos.

Esta tradicdo periférica passa a constituir-se em uma expressdo sociocultural de raiz

marginal que corrobora para a constru¢do de uma identidade para estas regides abandonadas
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pelo poder publico e pela inddstria cultural. E importante entdo refletir sobre a emergéncia
dessas praticas culturais também como uma resposta social das periferias, uma pressao para
ter sua voz ouvida sem intermediarios, embora sem a pretensdo de negar a influéncia do
samba mais tradicional, posto que um principio tedrico importante a esta tese € o de
circularidade cultural, isto é, o didlogo entre o popular e o erudito, através de uma relagcdo de
hibridismo, ja que a historia das culturas baseia-se no empréstimo cultural (BURKE, 2010,
passim). Para, além disso, existem também fatores como o declinio da arte tradicional e das
hierarquias marcadas entre o0s diversos tipos de cultura (PRYSTHON, 2003, p. 3). Existe uma
relagdo simbidtica entre periferia e marginalidade!! e também ha uma conex&o indissociavel
do fazer, com a situagcdo socioecondmica e o local de origem de quem faz (LEROUX;
RODRIGUES, 2014, p. 8). A partir dos anos 1990 surge no Brasil a escrita marginal
elaborada pelos préprios habitantes da periferia (LEROUX; RODRIGUES, 2014, p. 6). Estes
autores marginais buscam analisar e criticizar sua propria realidade, lhe atribuindo novos
contextos, a0 mesmo tempo em que reinterpretam sua propria exclusdo social e atribuem a si
mesmos a ideia de corpo, de pertencimento. A nocdo de periferia € integrada ao habitante da

mesma, compondo assim seu ethos.

De fato, a preponderéncia sobre a utilizacdo do termo periferia comegou a mudar de
maos quando uma série de artistas e produtores culturais oriundos dos bairros
populares comecou a pautar publicamente como esse fenbmeno geogréfico/social e
subjetivo deveria ser narrado e abordado. Eram escritores, cineastas, artistas
plasticos, musicos, cantores e compositores. Todos estes artistas foram rompendo o
cerco da invisibilidade e colocando seus produtos culturais na cena artistica
paulistana e brasileira, propiciando assim uma maior circulacdo de suas ideias e de
seu ponto de vista sobre 0 mundo. O cerne da preponderancia do discurso deste
movimento cultural foi, sem divida, o fato de falarem da periferia sendo moradores
da periferia. O falar “de dentro” foi utilizado como recurso para relativizar outros
postos de observagdo (D’ANDREA, 2013, p. 45-6 apud LEROUX; RODRIGUES,
2014, p. 8).

Grupos de pagodes tipicos da cena da periferia carioca, como o Cacique de Ramos e 0
Fundo de Quintal compunham uma espécie de herois da resisténcia negra (FERNANDES,
2010, p. 284). Fernandes escreve que um dos primeiros sambistas a olhar para o pagode de

forma politizada e identitaria foi o sambista e escritor Nei Lopes

Na medida em que o samba tradicional ndo recebe da industria fonografica nem dos
meios de comunicacdo de massa o tratamento que lhe é devido; na medida em que
as escolas de samba, cedendo a diversos interesses, deixam de ser a expressdo

1 No sentido de estar a margem da sociedade.
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méxima da cultura negra do Rio de Janeiro; nessa medida, entdo, os sambistas
cariocas ddo o troco. Afastados dos terreiros das escolas (que, sintomaticamente,
hoje se chamam quadras — termo emprestado do jargdo esportivo de classe média
branca), eles fazem seus proprios terreiros (no sentido de “comunidade, grupo,
sociedade” — egbé em nagd). E ai é s6 achar um fundo de quintal, botar la umas
mesas, uns caixotes, umas brahmas, um cavaco, um pandeiro, um tantd, e o pagode
esta formado (VARGENS, 1986, p. 91 apud FERNADES, 2010, p. 283)

Esses pagodes correspondiam a recursos de sociabilidade e seu ethos é seu lugar de
origem, onde é muito presente a nocao de pertencimento (KAECKE, 2013, p. 5). Estes grupos
de pagode criticavam o embranquecimento do samba “Eu acho que o Cacique de Ramos
trouxe de volta o batuque, porque o samba estava ficando muito esbranquicado” (Beth
Carvalho apud VIANNA, 2003, p. 48). Este embranquecimento era claramente perceptivel em
certas variantes do samba, como por exemplo, a Bossa Nova e 0 Samb&o-Joia. A primeira era
ligada a composicdes do “tipo exportagdo” e com tematicas suaves ligadas a praia, ao mar, ao
sol e ao sal da urbe carioca. Os compositores de maior destaque desta faceta do samba foram
Mario Telles, Carlos Lyra, Ronaldo Boscoli, Roberto Menescal, entre outros, “liderados pelo
grande poeta Vinicius de Moraes, que também faziam uso do samba em seu compasso 2/4,
influenciados pelo violdo jazz-cool de Barney Kessel e a voz de Julie London no LP ‘Julie is
my name’”. (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN). E a segunda, apesar das
expressivas vendas e destaque na midia da década de 1970, era considerado um samba de

qualidade inferior e com letras muito simpldrias e despolitizadas.

[...] a bossa nova, surgida nos fins da década de 1950, que para muitos criticos foi
um dos mais bem-sucedidos processos de embranquecimento da musica popular, em
especial do samba e da musicalidade negra, que era a principal vertente musical no
Brasil dos anos de ouro da mdsica popular — décadas de 1930 a 1950
(SEVERIANO, apud PINHEIRO, 2018, p. 90)

Neste contexto, surge na periferia, no final da década de 1980, Jessé Gomes da Silva
Filho, mais conhecido como Zeca Pagodinho, figura iconica, que se tornaria ndo s6 um grande
representante da periferia, mas seu heroi e sua voz. Zeca se popularizaria com o apoio da
midia e acabaria levando o pagode da periferia para o centro ideoldgico da metropole carioca.
Ao fazer este movimento em direcdo ao centro, o artista ndo desvincula-se de seu ethos, ao
contrario disso, torna-se o baluarte desta regido, fazendo com que a periferia com suas
peculiaridades, passasse a ser consumida pelo centro em sua forma pura e sem intermediarios.

A necessidade de uma producdo cultural/intelectual contra hegemdnica comega a ser

alimentada através de uma producédo artistica desenvolvida pelo subalterno que quebra seu
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siléncio, ultrapassando os obstaculos impostos pela violéncia epistémica e passa a galgar seu
préprio lugar de fala, sem intermediarios intelectuais elitizados ou colonizadores “heroicos”

que querem dar voz a periferia falando por ela.

2.1 Pagode, espacgo e mercado consumidor

A partir do final do século XX e inicio do seculo XXI em decorréncia do crescimento
de correntes historiograficas no Brasil tais como a Historia Oral*?, Micro Historia, Estudos
Subalternos, dentre outras correntes que buscam tratar dos esquecidos da Histdria, estudos de
figuras mais ligadas as grandes massas populares passaram a ser desenvolvidos. Embora tenha
havido um crescimento consideravel de estudos inseridos neste prisma, os mesmos focam-se
mais em areas como a Geografia, Sociologia, Antropologia, Etnografia, Musicologia, dentre
outras ciéncias Humanas, havendo ainda poucos trabalhos elaborados através da perspectiva
historiogréafica.

Dentre os artistas protagonistas e 0s ritmos de predilecdo das massas, a variante do
samba chamada pagode, em especial o Pagode de Partido Alto, tem sido preterido pelas
pesquisas na area de Historia, o que acarreta uma grande lacuna para a Histéria cultural, posto
que o pagode, para além de seu carater de passatempo dos menos abastados, representa um
espaco de lutas, conflitos e relaces socioculturais das mais diversas.

O pagode é mais do que musica. Ele representa um grupo que € composto por seus
produtores e por seu publico base, ele representa o suburbio e a periferia. “O samba une as
pessoas — e, quando as pessoas se unem por causa do samba, elas estdo se juntando por causa
de muitas outras coisas tambem, trocando impressées, sentimentos e criatividade” (MOURA,
2004, p. 02)13.0 fato se ser produzido em &reas pobres e onde a presenca do Estado é
insipiente, favorece uma gama de olhares a serem lancados aos aspectos de sua criacdo e de
sua propagacao, até sua assimilacdo pelas classes médias brancas da sociedade.

Tratar do pagode é também tratar dos lugares onde o mesmo € batucado, de sua
esséncia autodidata e popularesca, e de quais sdo os atores que atuam nessa relacdo de
producdo e consumo. Parafraseando Hobsbawm, (1990, p. 28) mas do que escrever uma

Histdria do Pagode de Partido Alto ou da biografia de Zeca Pagodinho, buscar-se-a tratar de

12 \er:< https://cpdoc.fgv.br/acervo/historiaoral>
13 Fala de Pedro Amorim em uma Roda de Samba ocorrida em 25 de marco de 1999 no Bar da Dona Maria, na
Rua Garibaldi, Muda, Rio de Janeiro, RJ (MOURA, 2004, p. 02 - da introduc&o).
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ambos, a figura e a mdsica, dentro da sociedade. Observando suas influéncias, trocas e
processos socio-historicos advindos de seu nascimento e expans&o.

Teria 0 samba, aceito pela historiografia, se cristalizado em uma maneira “correta” de
ser elaborado, executado e apreendido pelas elites que elucubraram uma imagem brasileira do
samba? O pagode de partido alto, do qual Zeca Pagodinho se origina, teria fugido as
convengdes socioculturais cristalizadas que comp6e toda e qualquer sociedade capitalista e
estratificada? (HOBSBAWM, 1990, p.43).

No contexto da periferia carioca a variante de samba denominada pagode ganha
destague. O pagode, oriundo dessa periferia, assim como o blues, mencionado por
HOBSBAWM “marca uma evolugdo ndo apenas musical, mas também social: o aparecimento
de uma forma particular de cangdo individual, comentando a vida cotidiana” (1990, p.56). O
Partido Alto acontecia no cotidiano do suburbio carioca, onde grupos se reuniam para batucar.
Na falta de entretenimento publico ou privado, como pragas, teatros, cinemas, etc., as
comunidades periféricas encontram formas de promover suas proprias atividades de lazer.
Moradores destas regifes marginais passam a organizar-se em grupos e promover encontros
festivos denominados pagodes nas regides onde moram. Estas festas, de certa maneira,
minimizam a auséncia do poder publico, a0 mesmo tempo em que ajudam a construir uma
identidade cultural e corroboram para a dignidade humana. Novos vinculos identitarios séo
elaborados e diferentes formas de sociabilidade vdo sendo desenhadas. A comunidade antes
passiva passa a desenvolver seu préprio entretenimento, “[...] o publico ndo s6 ndo quer
apenas se sentar calado, como populacdo passiva, para assistir ao show. Quer também fazer
seu proprio entretenimento, participar ativamente e, o que € mais importante, socialmente”

(HOBSBAWM, 1990, p. 37).

N&o é apenas o seu tipo de musica que fala diretamente de e para 0 homem ou
mulher ndo educado, no qual as pessoas tocam como se fala, como se ri ou como se
chora, apenas de maneira mais contundente; e a qual, em razdo dessa postura direta,
é um protesto vivo contra as ortodoxias culturais e sociais das quais ela tanto difere.
E qualquer musica feita especificamente de e para os pobres, por menor que seja a
intencdo de protesto politico (HOBSBAWM,1990, p. 279).

E dessa necessidade das classes populares sem voz ou atencdo do Estado, em
quererem criar seu préprio entretenimento, buscando sua autossuficiéncia, que surgira a
variante mais popular do samba, o pagode. A principio “[...] o termo ndo se refiria, em sua

origem, a um estilo musical, mas sim a uma festa, uma reunido de pessoas, ele acabou por
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definir também uma maneira particular de compor e interpretar samba” (VICENTE, 2008, pp.
112-113).

O bloco carnavalesco chamado Cacique de Ramos, criado em 1961, que ira
popularizar as rodas de pagode no suburbio carioca. O Pagode oriundo dessas festas
denomina-se partido alto

[...] nascido das rodas de batucada, no qual o grupo marcava 0 compasso batendo
com a palma da médo e repetindo versos envolventes que constituiam o refrdo. No
partido-alto o refrdo se repete e 0s versos que se seguem, improvisados,
normalmente (mas ndo necessariamente) obedecem ao tema proposto. E também o
refrdo que serve de estimulo para que um participante va ao centro da roda sambar e
com um gesto ou ginga de corpo convide outro componente da roda a ocupar o
centro. (NOGUEIRA, 2014, p. 10)

O partido-alto do Cacique de Ramos, também conhecido como samba duro, consistia
basicamente na apresentacdo de um tema fixo e um espagco para se cantar versos de
improviso, constituindo-se, por esta estrutura de acdo, um dos mais dificeis formatos de
samba (VIANNA, 2003, p. 39). Foi no Cacique de Ramos, comandado por Bira Presidente,
que se originaram importantes nomes da cena do samba como Almir Guineto!4, Beto Sem
Braco, Arlindo Cruz, Deni de Lima, Baiano, o proprio Zeca Pagodinho, entre outros
(VIANNA, 2003, p. 47). O pagode teria sido responsavel por uma espécie de revigoramento
do samba na década de 1970, colocando a periferia, em voga no cenario musical nacional
(VICENTE, 2008, p. 113). Segundo Beth Carvalho o pagode “seria uma forma intima de se
chamar o samba” (PEREIRA, 2003, p. 88). Desta forma o Cacique abriu o caminho para a

expansdo e a difusdo desta tendéncia do samba, para além dos suburbios cariocas.

A importancia do Cacique, no entanto, vai muito além desse primeiro trabalho, pois
de seus quadros surgiram figuras destacadas dessa modalidade musical durante
grande parte de seu predominio. Nesse momento, os principais artistas incluidos nas
listas foram Beth Carvalho (Odeon, 1968), Martinho da Vila (RCA, 1968) e
Originais do Samba (RCA, 1972). A partir de 1981, no rescaldo da crise vivida pela
indUstria no final da década anterior, uma nova leva de pagodeiros comegou a
chegar as paradas — o que culminou num grande boom do segmento em 1986.
Integraram esse grupo Agepé, Almir Guineto, Alcione, Zeca Pagodinho, Fundo de
Quintal, Jorge Aragdo, Beth Carvalho e Jovelina Pérola Negra [...] (VICENTE,
2008, p. 113).

O Cacique de Ramos tem papel central na consolidacdo do pagode em decorréncia do

grande namero de compositores oriundos de suas rodas. Além disso, a partir do ano de 1978,

14 Integrou o grupo “Originais do Samba” e foi um dos fundadores do grupo “Fundo de Quintal”.
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Beth Carvalho comecou a frequentar o pagode e gravar masicas dos compositores que 0
frequentavam, compositores estes que eram também responsdveis por grandes inovacoes
ritimicas. “[...] nos grupos Originais do Samba e Fundo de Quintal surgiram as inovacoes
musicais que passaram a caracterizar o acompanhamento do pagode, como 0 uso do banjo em
lugar do cavaco, do tantd em vez do surdo e do repique de mdo” (VICENTE, 2008, p. 113).
Como muitas vezes acontece na histéria das artes, as principais revolugdes artisticas ndo
surgem a partir dos que se intitulam revolucionarios, mas daqueles que empregam as
novidades com propdsitos comerciais (HOBSBAWM, 1990, p. 20)

Quanto ao boom do pagode da segunda metade dos anos 1980, o periodo foi muito
mais auspicioso para a consolidacdo das carreiras de artistas ja estabelecidos no
mercado do que para o surgimento de novos valores. Além dos citados Almir
Guineto (1981, K-Tel) e Zeca Pagodinho (RGE, 1986), receberam uma primeira
mencdo apenas Bezerra da Silva (RCA, 1984), Neguinho da Beija-Flor (CBS, 1986),
Leci Branddo (Copacabana, 1989) e Elson (RGE, 1989). Mesmo assim, os jornais da
época ddo conta de uma “febre do pagode”, com o estilo explodindo nas casas
noturnas da Zona Sul do Rio, tendo videoclipes divulgados no programa de televisdo
Fantastico e vendendo 3,5 milhGes de discos em 1986. Nesse processo, é preciso
destacar a importancia da gravadora nacional RGE (nesse momento associada a
Rede Globo), que detinha o contrato de alguns dos principais artistas do segmento,
como Fundo de Quintal, Jorge Aragao, Almir Guineto, Jovelina Pérola Negra e Zeca
Pagodinho (VICENTE, 2008, p. 114).

Segundo VICENTE o samba foi um ritmo de idas e vindas na predilecdo do mercado
(2008, p. 12). Entre 1965-1967 houve predominio do Samba-Cancéo, ainda muito vinculado a
era do radio (VICENTE, 2008, p. 112). Com a era da TV a Bossa Nova ocupou o lugar do
Samba-Cancdo (VICENTE, 2008, p. 112). No inicio dos anos 1970 Jorge Ben Jor e Wilson
Simonal inauguraram o mercado com um samba com um lado mais ligado a musica pop. Ja o
pagode, tido durante muito tempo como somente como uma festa musical onde um grupo de
pessoas se reunia para batucar, teria se tornado uma tendéncia ritmica do samba ainda nos
anos 1960 (VICENTE, 2008, pp. 112-113). O primeiro album do género ganhou menc¢édo no
NOPEN - Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado - em 1965: o LP “Agua na boca” do Bloco
Cacique de Ramos (VICENTE, 2008, p. 113). Segundo informacGes do NOPEN os Estados
de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro correspondem, para o mercado fonografico,
aproximadamente dois tercos do mercado nacional (VICENTE, 2008, p. 105). Desta forma,
tais dados sdo capazes de retratar a cena musical carioca, mesmo que de forma panoramica.

Nos anos de 1990 o pagode se reinventou em um processo de profissionalizagéo,
insercdo de novos instrumentos, tais como teclado e contrabaixo, por exemplo, que ainda ndo

haviam sido utilizados pelo samba (VICENTE, 2008, p. 115). Esta reinvencdo gerou
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inimeros grupos, muitos oriundos de outras regides para além do Rio, como S&o Paulo e

Bahia, que ajudam a perpetuar o ritmo na predilecdo popular.

A partir de1993, no entanto, o aparecimento de novos grupos se deu em ritmo bem
mais acelerado, como exemplificam o Ginga Pura (PolyGram), S6 Pra Contrariar
(BMG) e Razdo Brasileira (EMI); Molejo (Warner/Continental)e Negritude Jr.
(EMI) em 1994; Art Popular (EMI) em 1995; Gera Samba (depois rebatizado E o
Tchan do Brasil, PolyGram) e Companhia do Pagode (PolyGram) em 1996;
Exaltasamba (EMI), Malicia (BMG), Karametade (BMG) e Soweto (EMI) em 1997;
Terra Samba (PolyGram) em 1998; Os Morenos (Universal) e Kiloucura (BMG) em
1999 (VICENTE, 2008, p. 114).

Embora estes grupos sejam importantes para analise da trajetoria do Pagode, este
trabalho fixar-se-a4 no periodo intimamente ligado a influéncia do pagode de partido alto do
Grupo Cacique de Ramos, que representa as raizes musicais de Zeca Pagodinho, bem como
do Pagode Carioca, objetos desta pesquisa.

TROTTA ao falar sobre a importancia do grupo “Originais do samba” em um dos
seus trabalhos, explicita algumas categorias de analise que podem ser somadas e aplicadas ao
pagode carioca de final do século XX e a figura de Zeca Pagodinho (2016, passim). Isto
ocorre, pois 0 pagode que compde as raizes do grupo de Mussum influencia toda uma cena

musical que ird impactar a industria fonografica.

A importancia histérica e simboélica do grupo “Os Originais do Samba” néo se
encontra somente na formatacdo de uma sonoridade particular capaz de processar o
imaginario “auténtico” do samba no mercado musical e amplificar esse modo de
fazer e pensar nas midias de massa. Os Originais ajudaram a moldar uma maneira de
estabelecer esse didlogo entre industria massiva empresarial e 0 universo simholico
comunitario e popular do samba. E essa maneira se manifesta na sonoridade do
grupo, que se desdobra diretamente no som de outro grupo masculino e negro de
grande sucesso no mercado musical: o Fundo de Quintal. (TROTTA, 2016, p.14)

E possivel compreender o pagode do final do século XX como uma tendéncia de
samba que se consolidou, tendo como puablico as classes mais populares. Isto tornou-se
possivel em decorréncia de sua ligagdo com o subdrbio do Rio de Janeiro, com a ideia da
felicidade do carioca, da malandragem e outros esteredtipos reafirmados e ligados a
construcdo da identidade carioca. Como afirma HOBSBAWM a arte ndo segue uma Uunica
trajetoria, ela é composta também das dicotomias sociais, embora saibamos que va, além
disso (1990, passim). “A historia das artes ndo é uma unica histéria, mas, em cada pais, pelo

menos duas: aquela das artes enquanto praticadas e usufruidas pela minoria rica, desocupada
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ou educada, e aquela das artes praticadas ou usufruidas pela massa de pessoas comuns”
(HOBSBAWM, 1990, p. 32).

Os pagodes tornaram-se um fendmeno coletivo da paisagem carioca entre 0S anos
oitenta e noventa, marcando uma ruptura com o0 samba que se estabelecera como cultura
popular brasileira e que visava agradar um publico mais elitista. O pagode de partido-alto era
popular, produzido por andnimos e para andnimos, as massas urbanas periféricas, o que
origina uma tradicdo ligada a esses grupos. Esta tradicdo periférica passa a constituir-se em
uma expressao sociocultural de raiz marginal que corrobora para a construgdo de uma
identidade para estas regides abandonadas pelo poder publico e pela indUstria cultural. “Ao
transpor a sonoridade das rodas para as gravacdes, esses rebatimentos polirritmicos formam
uma massa percussiva que evocam a informalidade da préatica musical espontanea e amadora,
configurando-se como elemento de afirmagdo de valor e at¢ mesmo de identidade sonora”
(TROTTA, 2016, p, 15).

Na percussdo do samba, cada instrumento é responsavel pela execucdo de um padrdo
ritmico relativamente constante, e a combinacdo de diversos padrdes diferentes
resulta em um intrincado jogo de timbres e acentos. Esses padrdes ritmicos de certa
forma conflitantes conferem & sua execucdo uma certa confusdo, uma certa
“sujeira”, que por sua vez caracteriza o ambiente e a sonoridade da “batucada”. Na
roda, durante a batucada, os instrumentistas tém liberdade para fazer variacfes e

improvisos a vontade, 0 que muitas vezes incorre em sobreposicdo de ataques e
padrdes ritmicos (TROTTA, 2011, p. 65).

Assim como o rock fizera um dia, em outra parte do mundo, 0 pagode se tornou a
expressao “de desejos, instintos, sentimentos e aspiracdes do publico” e conseguiu atravessar
fronteiras sociais e ideoldgicas (HOBSBAWM, 1990, p. 17). Destarte a periferia ganha um
lugar dentro do mercado consumidor e por consequente, dentro da industria cultural. O
individuo publiciza seus vinculos identitarios e simbolicos, que respondem as suas
necessidades existenciais, através da escolha de determinados produtos. (KAECKE, 2013, p.
6). A cultura da periferia entre meados dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 comeca a se
delinear, a ganhar identidade (HOLLANDA, 2012, p. 86). Este processo “consolida as
praticas do uso da cultura como recurso, no sentido de promover a autoestima, a geracdo de
emprego e renda e a inclusdo social nas periferias e populacbes de baixa renda das grandes
cidades” (HOLLANDA, 2012, p. 86).

Apesar de representar uma minoria cultural a periferia € composta por muitos
habitantes. Este grande nimero de individuos gera demandas que devem ser atendidas pela
sociedade. Entre o final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, muitos movimentos culturais e
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sociais comegam a despontar (FREITAS, 2008, p. 2). Novas formas de sociabilidade surgem,
novos vinculos inter-organizacionais, institucionais e politicos sdo estabelecidos e se
expandem para além da periferia (FREITAS, 2008, pp. 2-3). A periferia ganha visibilidade,
passa a produzir e consumir bens culturais, a fazer parte da dindmica

mercadologica/capitalista da producéo artistico cultural (FREITAS, 2008, p. 3).

A chamada cultura popular comega a ser atraida para novos mercados e demandas
nacionais e internacionais. Como se ndo bastasse, 0s processos de
transnacionalizagdo do mercado cultural da década de 1990 definem uma dindmica
totalmente nova e inesperada para a producdo e a circulacdo dos produtos culturais.
(HOLLANDA, 2012, p. 85)

E importante refletir sobre a emergéncia dessas praticas culturais também como uma
resposta social das periferias, uma pressdo para ter sua voz ouvida sem intermediarios.
Outrossim, ha uma busca constante, por parte das elites, por novidade, pelo espetaculo que é
projeto do modo de producédo vigente e por novos mercados de consumo (DEBORD, apud
PRYSTHON; CARRERO, 2002, p. 57). H& uma confluéncia de motivos que levam a

periferia a ocupar um lécus da cena cultural brasileira e mais especificamente carioca.

Em ambito nacional, especialmente a partir da segunda metade dos anos 90, fica
patente a necessidade de insercdo das vérias periferias brasileiras no centro do
debate cultural. Como se, finalmente, as diferencas pudessem ser devidamente
reconhecidas e valorizadas; como se fosse possivel redefinir o papel do subalterno
na constituicdo da cultura brasileira. N&o podemos esquecer, contudo, que essa
valorizacdo do periférico, essa retomada de valores da tradicdo popular, essa
insercdo das margens no centro, tudo isso vem sendo elaborado, articulado e levado
a cabo pela elite, no centro (essa ideia de centro deve ser plural e ampla). E
chegamos a contradi¢do da instituicio desse canone da periferia, ele também é fruto
de um movimento do mercado cultural; ele também surge do crescente interesse
pelo exético precipitado pelo multiculturalismo radical das elites metropolitanas
(PRYSTHON; CARRERO, 2002, p. 62).

Segundo Hobsbawm as classes mais abastadas da sociedade Ocidental vivem em uma
constante busca por exotismos e novas formas de expressao artistica (1990, p. 29). Anseiam
por novidades, tornando-se entusiastas “que apreciam essas formas de expressao ndo sé como
portadoras de uma nova roupagem musical ou sensacdo, mas como arte a ser estudada,
discutida, e geralmente "levada a sérioc” (HOBSBAWM, 1990, p. 29).

No que toca a absorcéo do jazz pela cultura oficial, ¢ uma forma de exotismo, como
a escultura africana ou a danga espanhola, um dos tipos de exotismo "nobres
selvagens" pelos quais os intelectuais de classe média e das classes altas tentam
compensar as deficiéncias morais de sua vida, especialmente hoje, século XX,
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depois de terem perdido a certeza da superioridade de seu estilo de vida
(Hobsbawm, 1990, p. 33).

Hobsbawm alerta para a transformacdo, nos paises capitalistas que passaram pelos
processos de urbanizagdo e industrializacdo, da cultura em mercadoria (1990, p. 34). O
entretenimento passa a ser “‘comercializado, padronizado e massificado, transmitido por meios
de comunicagdo como a imprensa, a televisdo, o cinema e o resto, e produzindo o
empobrecimento cultural e a passividade...” (HOBSBAWM, 1990, p. 34). Desta forma o
samba, em especial o pagode sofre a influéncia desta modernidade brasileira capitalista e

periférica.

Em outras palavras, o samba é um produto de nossa modernidade mestica, para
utilizar esta expressao de Ulloa, emergente no contexto da urbanizacdo acelerada de
nossas principais cidades, em especial o Rio de Janeiro, que aflorava no momento
como cartdo-postal do Brasil. Guardada as devidas proporcoes de tempo e espaco,
as mesmas forcas que propiciaram o surgimento do jazz ou das vanguardas
europeias — a metrépole moderna, 0s novos meios de transporte e comunicagéo, a
vida agitada etc. -, foram também as forcas que propiciaram o aparecimento do
samba moderno brasileiro. Assim o samba aqui abordado é um género musical
criado pela modernidade brasileira, que no decorrer do processo se profanou, se
individualizou, se transformou em coisa para poder ser veiculado e vendido pela
moderna indUstria de diversoes, - capitaneada pelo surgimento do disco e do rédio -,
ao mesmo tempo que se transformava cada vez mais num elemento cultural
identificado com a moderna “civilizagdo brasileira” (FENERICK, 2002, p.11)

Segundo também Raymond Williams os meios de comunicacdo, sao eles mesmos,
meios de producdo, pois “sdo sempre social e materialmente produzidos e, obviamente
reproduzidos” (2011, p. 69). Estando os meios de comunicacdo subordinados tanto ao
desenvolvimento histérico, quanto as forcas produtivas, bem como as relacbes sociais e

hegemoénicas da sociedade, as quais produzem e reproduzem (WILLIAMS, 2011, pp. 69-70).

Contudo, eles ndo sdo apenas formas, mas meios de producdo, uma vez que a
comunicacdo e 0s seus meios materiais sdo intrinsecos a todas as formas
distintamente humanas de trabalho e de organizacdo social, constituindo-se assim
em elementos indispenséveis tanto para as forgas produtivas quanto para as relacoes
sociais de producdo (WILLIAMS, 2011, p. 69).

O pagode fora descoberto como oportunidade de lucro para a industria cultural,
difundido massivamente pela Rede Globo, até se tornar uma mercadoria lucrativa. A
“indastria simplesmente descobre o que ¢ mais lucrativo processar, e processa”
(HOBSBAWM, 1990, p. 35). O Pagode de Partido alto oriundo do Cacique de Ramos é um

exemplo desse processo. As novidades ritmicas, a tematica do cotidiano, o exotismo do
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sublrbio e das periferias que originaram e difundiram grupos como Originais do Samba,
Fundo de Quintal e até mesmo a figura do Zeca Pagodinho, tornaram o pagode um produto

cultural extremamente lucrativo.

Por outro lado, a ideia de acionar um modelo sonoro de samba capaz de trafegar em
ambientes distintos vai se revelar incrivelmente potente e gerar desdobramentos
importantes no género. Parte substantiva do chamado “pagode dos anos 19807
(Pereira, 2003) vai se inspirar diretamente no som dos “Originais” para sedimentar
um tipo de samba ao mesmo tempo espontdneo e comercialmente vitorioso, que
anos depois retornara ao topo do mercado musica (TROTTA, 2016, p.10).

As regides periféricas, em especial no caso da cidade do Rio de Janeiro, constituem-se
um importante nicho para a industria cultural devido ao seu elevado nimero de habitantes. A
cidade do Rio de Janeiro possui 160 bairros e possui cerca de 6.320.446 habitantes (SEBRAE,
2015%). Embora os indices habitacionais dos anos 1980-2002 possam ser um pouco distintos
da referéncia mencionada, os bairros permaneceram 0s mesmos, bem como a margem da
populacdo relativa, o que permite estimar um percentual populacional também elevado para o
periodo. Embalada pela l6gica do mercado capitalista e observando o crescimento do mercado
consumidor de discos no Brasil, a industria-fonografica viu nas regides periféricas potencial

de consumo par expandir seu mercado.

O consumo de toca-discos, entre 1967 1980, aumentou em 813%. Favorecido pela
conjuntura econdmica em transformacéo, o Brasil alcangou o quinto lugar no mercado
mundial de discos. Nunca tantos brasileiros tinham gravado e ouvido tantas cancgdes.
A musica popular firmava assim como o grande canal de expressdo de uma ampla
camada da populagdo brasileira que, neste sentido, ndo ficou calada, se pronunciou
através de sambas, boleros e, principalmente, baladas (ARAUJO, 2002, p. 45-46).

Se considerarmos, grosso modo, a Zona Norte e a Zona Oeste em sua totalidade como
regido periférica, a fim de facilitar a elaboracdo da porcentagem, teriamos aproximadamente
79% da populacdo Carioca habitando a periferia. Se incluirmos a regido da Baixada
Fluminense a conta, posto que a mesma fornece parte da mao de obra trabalhadora da cidade
do Rio de Janeiro, e 0s municipios que a compde sdo considerados cidades-dormitorios e
levassemos em consideracdo a populacéo total do Estado do Rio de Janeiro, teriamos 54% da
populacdo do Estado do Rio de Janeiro habitando a periferia (SEBRAE, 2015b). Estas
informacGes demonstram que as regiGes periféricas a Cidade do Rio de Janeiro apresentam
um elevado indice populacional e se configuram em um grande mercado consumidor para a

industria cultural.
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A industria cultural conforma-se antes como uma Idgica que subsume a producao
cultural, doando uma formatagdo especifica aos seus produtos. No ambito que ela
inaugura, os bens culturais, ndo se realizam também como mercadorias, através da
circulacdo em um mercado de trocas, mas 0 sdo integralmente, pois estes bens ja na
esfera da producdo sdo concebidos como mercadorias. Por conseguinte, a
subordinacdo a ldgica mercantil ndo acontece por sua inscri¢do (posterior) no
mercado, mas pela assimilacdo de padrdes orientados pelo mercado no momento
mesmo de sua producdo, quase sempre em confronto com a ldgica orientada por
determinantes intrinsecos ao trabalho cultural. (RUBIM, 1998, p.3)

Mesmo ainda sendo areas estigmatizadas, onde parte da populagdo esté entre classes
de baixa renda, os bairros periféricos mais duradouros e estaveis ja ndo possuem mais 0s
loteamentos precarios de outrora. Muitos evoluiram e se estruturaram, ou com recursos do
poder publico ou de suas préprias comunidades, os chamados suburbios. Embora mais
estruturados e consolidados os bairros suburbanos ainda ndo tém paridade de condicfes aos
bairros mais valorizados da cidade, nem em renda per capita nem em infraestrutura aos
bairros nobres da cidade, mas apresentam-se mais heterogéneos em relagdo as realidades
socioecondmicas de seus habitantes (KAECKE, 2013, p. 2).

Segundo Hobsbawm quando se Ié em um livro algo sobre artes e cultura, geralmente
se trata de uma cultura de minoria (1990, pp. 32-33). Esta minoria faz referéncia aos grupos
dominantes da sociedade, os que produzem hegemonias. Desta forma alguns artistas de elite,
que representam esta minoria tornam-se universais (HOBSBAWM, 1990, p. 32). “A
democracia, a midia de massa, ou 0 sentimento de nacionalidade fazem com que o publico
minoritario se conscientize da tradicdo comum” (HOBSBAWM, 1990, p. 33). O pagode
representaria uma democratizacdo dessa representatividade. Assim como Hobsbawm sugere,
ao teorizar sobre o Jazz, o pagode teria produzido um ideal de arte mais sélido do que o
padrdo estipulado pela minoria, conferindo aos grupos subalternos que o produz “a
oportunidade de efetivamente fazer (isto €, criar, e ndo apenas reproduzir) musica” (1990,
p.274). Esta musica das classes populares, do suburbio “[...] se arroga o direito de participar
do mundo das artes do povo que, se ndo fosse por essa musica, ndo teria direito a tal
participacdo; e o seu apelo para essas pessoas ndo poderia deixar de ser forte” (HOBSBAWM,
1990, p.274).

2.2 Samba e religiosidade
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O samba, em todas as suas formas é marcado pelo paradoxo de conter em sua matriz
0s genes da transformacdo e da tradi¢do. O samba é um “movimento duplo no qual ‘tradigdo’
e ‘mudanca’, ou melhor, ‘tradicdo’ e ‘modernizacdo’, ao invés de serem categorias que se
excluem, aparecem entrelagadas desde o inicio” (PEREIRA, 2003, p. 20). Estas dicotomias
presentes no samba representam também as contradi¢des presentes na urbe carioca com seus

contrastes socioculturais e sua natureza dindmica em constante transformagao.

Mais do que um género musical, ele aparece hoje como uma verdadeira “marca
cultural” através da qual se “reconhece” o Brasil. O mundo do samba carioca, na
variedade dos Blocos, Escolas, Gafieiras ou mesmo grupos musicais, cuja presenca,
seja no Carnaval, seja ao longo de todo o ano, marca tdo intensamente a vida
cultural do Rio de Janeiro, € um campo privilegiado para a analise e a reflexdo em
torno de determinadas questBes-chave relativas a natureza e a dindmica da complexa
malha que constitui a cultura urbana contemporénea (PEREIRA, 2003, p. 28).

O samba evidencia diversas nuances e matizes em sua trajetoria, porém sua matriz
essencial é o batuque dos escravos africanos, segundo Beth Carvalho o pagode teria chegado

ao Brasil “provavelmente no primeiro navio negreiro que aportou aqui”’ (PEREIRA, 2003, pp.
20-21).

Apo6s a didspora, quando escravizados em territério brasileiro, os africanos tiveram
todas as suas organizacdes desestruturadas. A musica, a danca e as festas foram as
formas encontradas por eles para se reconstituirem e se reterritorializarem como
sujeitos e comunidade; foi por meio dessas praticas que conseguiram reatar seus
fragmentos simbodlicos, reconstruindo e transmitindo suas memdrias. Para isso, 0s
escravos e seus descendentes precisam estabelecer relagbes de troca com outros
elementos culturais pertencentes as diversas etnias africanas, com europeus e
indigenas (BARATA, 2012, p. 29).

O samba integra a danca e a musicalidade africanas que no Brasil se transformam
através da juncdo da tradicdo oral, posto que a musica africana € derivada da linguagem
falada®®, a tradigdo escrita que sofre influéncias das “rodas mais intelectualizadas das cidades”
(DUARTE, 2007, p. 88). “No que se refere a oralidade, portanto, percebemos que esta ainda é
um dos elementos mais presentes em diversas manifestac6es culturais afro-brasileiras, como

as rodas de samba, e as ritualisticas religiosas de matriz africana” (PINHEIRO, 2018, p. 86).

[...] o samba, mesmo com todo o processo histérico a que foi submetido, assim
como as transformagfes socio-musicais dai decorrentes, continua a estabelecer
estreitos lacos com o universo religioso. O terreiro de Umbanda, surge, portanto,
como mais um “palco” onde este género musical se manifesta, ampliando,

15 CHERNOFF, 1979, p. 75.
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consequentemente, sua rede de relagdes com a sociedade brasileira. (TEIXEIRA
JUNIOR, 2004, p. 6).

O samba em suas mais diversas formas representa a resisténcia daqueles africanos que
foram escravizados e a busca por novos sentidos em uma realidade adversa, posto que ao
“serem expropriados de sua lingua natal, os negros encontram um novo formato de construcéo
de suas identidades que ndo passava pelas palavras: a danca, a musica e os cultos (BARATA,
2012, p. 155). A busca por uma forma de expressdo e sobrevivéncia de sua prépria cultura
tornou o batugque em curimbal®, que se tornou roda de samba, que se transformou em samba,
que originou o partido-alto. De acordo com Barata a “manutengdo do partido-alto foi uma
forma de reelaboracdo étnica” e uma “forma encontrada pelos negros para se manterem
conectados a ancestralidade afro-brasileira” (2012, pp. 155-156). O samba deixa o0s terreiros e
chega as cidades dando origem ao samba urbano do Rio de Janeiro e ao partido-alto, sem
perder a sua esséncia negra (DUARTE, 2007, p. 88).

Tracando uma linha evolutiva que vai do batuque das popula¢des africanas ao
partido alto, Nei Lopes apontou, na origem, o lundu bailado, origem do ritmo
dancado nos salGes e da forma campestre, bem como dos sambas rurais de Séo
Paulo e Bahia. Depois, a chula do samba baiano, ganhando status de autonomia,
teria dado origem ao samba da “Pequena Africa” do Rio de Janeiro; o samba
amaxixado produzido nesse espaco teria culminado no chamado samba de morro
que, dicotomizado, originou o samba urbano e o partido-alto (LOPES apud
DUARTE, 2008, p. 88).

O partido-alto, especificamente, tem como caracteristica principal a improvisacdo de
Vversos e a repeticao de refrdo ou estribilho que ocorre na forma de um duelo entre versadores
em uma dinamica onde, a “troca de frases musicais ocorre nos finais das cangdes (...) € em
outras, o refrdo, ou variacdo dele, € repetido varias vezes, como um estribilho. Enquanto parte
do estribilho ¢ cantada pelo coro, o texto vocal ¢ improvisado por um solista” (LOPES, 2008,
p. 187). Essas caracteristicas tém em sua esséncia a pratica da linguagem oral que é um fator
caracteristico importante desta raiz africana e que também atuam como um agente da
construcdo identitaria masico-cultural dos negros brasileiros. A improvisacdo, a repeticao e a

mudanca sdo caracteristicas de muitas vertentes musicais africanas onde 0 movimento, no

16 Instrumento de percussdo dos terreiros de Umbanda e das religides afro descendentes, como o Candomblé.
Predominantemente usado para a emanacdo de energia positiva para 0s médiuns e guias espirituais. Atabaque,
timbadora. Assim como o termo Macumba, que na verdade é o nome da arvore africana da qual se fazia o
mesmo instrumento na Africa, pode-se entender que o nome Curimba é o préprio trabalho no terreiro, centro,
tenda ou roca, até porque € um dos pontos de forga no terreiro, como o congé e a trunqueira. In: Dicionério
Informal. Disponivel em: <https://www.dicionarioinformal.com.br/diferenca-
entre/candombl%C3%A9/curimba/>. Acesso em: 20 jul. 2020.
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caso o batuque, é também a chave para se ouvir a masica (CHERNOFF, 1979, passim). No
caso do partido-alto carioca, estes elementos de origem africana estdo presentes e ganham
forma através da improvisacdo do verso, da repeticdo presente no estribilho e refrdo e na
mudanca presente tanto no duelo de versadores, quanto na cadéncia sincopada'’ e na divisdo
ritmica (LOPES, 2008, p. 182).

In African music, excellence arises when the combination of rhythms is translated
into meaningful action; people participate Best when they can “hear” the rhythms,
whether through understanding or dance. The most important issues of
improvisation, in most African musical idioms, are matters of repetition and change.
We have already discussed repetition as a way of emphasizing and clarifying the
drum language, and now we must understand repetition as a corollary to the notion
of a rhythmic phrase. Within the various ways that African music is repetitive, a
drummer takes his time and repeats his styles to allow na interesting beat to
continue, or a repeated rhythmic response provides a stable basis to clarify other
rhythms which change. Repetition is an integral parto f the music. It is necessary to
bring out fully the rhythmic tension that characterizes a particular “beat”, and in this
sense, repetition is the key factor which focuses the organization the rhythms in an
ensemble. The repetition of a well-chosen rhythm continually reaffirms the Power of
the music by locking that rhythm, and the people listening or dancing to it, into a
dynamic and open structure. The rhythms in African music may relate by cutting
across each other or by calling or responding to each other, but in either case,
because of the conflict of African cross-rhythms, the Power of the music in not only
captured by repetition, it is magnified (CHERNOFF, 1979, p. 111)8,

Estes elementos africanos sofrem um processo de profanizacéo de seus aspectos rituais
guando se encontram e se mesclam, em um processo de hibridizacdo, a cultura europeia, e
tornam-se, por conta disso, entretenimento e matéria prima para a industria cultural (ULLOA
apud LOPES, 2008, p. 177). Segundo Barata a “mesticagem” musical foi a forma de a cultura

hegemoénica aceitar os ritmos de matriz africana (2012, p. 31). A cultura negra teve que

1 Em musica, sincope é uma figura ritmica caracterizada pela execugdo de som em um tempo fraco, ou parte
fraca de tempo que se prolonga até o tempo forte, ou parte forte seguinte de tempo, criando um deslocamento da
acentuacao ritmica.
18 TRADUCAO: Na musica africana, a exceléncia surge quando a combinagio de ritmos é traduzida em acéo
significativa; as pessoas participam melhor quando conseguem “ouvir” os ritmos, seja pela compreensio, seja
pela danga. As questdes mais importantes da improvisagdo, na maioria das linguagens musicais africanas, séo a
repeticdo e a mudanca. J& discutimos a repeticdo como uma forma de enfatizar e elucidar a linguagem dos
tambores, e agora precisamos entender a repeticdo como um corolario da nocdo de frase ritmica. Nas diversas
maneiras pelas quais a musica africana é repetitiva, o percussionista ndo se apressa e repete seus estilos a fim de
dar continuidade a uma batida interessante, ou uma resposta ritmica repetida proporciona uma base estavel para
salientar outros ritmos que mudam. A repeticio é parte integrante da musica. E necessario realgar bem a tensio
ritmica que caracteriza uma “batida” em especifico; nesse sentido, a repetigdo ¢ o fator-chave que centra-se na
organizacdo dos ritmos em um conjunto harmonioso. A repeticdo de um ritmo bem escolhido continuamente
reafirma o poder da musica por meio do encaixe de tal ritmo (e das pessoas que estdo ouvindo ou dangando) em
uma estrutura dindmica e aberta. A relagdo entre os ritmos na musica africana pode se dar por cruzamentos entre
eles ou chamadas e respostas de uns com os outros, mas, nos dois casos, devido ao conflito dos ritmos cruzados
africanos, o poder da musica ndo é apenas capturado pela repeticdo, é também ampliado. (CHERNOFF, 1979, p.
111).
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tornar-se hibrida com relagdo a cultura dominante de forma tanto a perder elementos como
ganhar novos em um processo de mescla que envolveu consentimentos, acordos e até mesmo
conflitos e disputas entre os grupos sociais (BARATA, 2012, pp. 31-32).

Da mesma forma que acontece este processo de profanizacdo dos aspectos rituais
africanos, ocorre também o movimento contrario, ou seja, a sacralizacdo das musicas
comerciais executadas nas festas ditas profanas, como o carnaval e rodas de sambas, por
exemplo, constituindo-se um fendmeno que Pinheiro define como uma forma de resisténcia
da cultura negra ao ressignificar sua prépria cultura tornada mercadoria pela cultura
hegemdnica®® (2018, pp. 100-102).

E embleméatico o fato de que muitas cancdes que tratavam da religiosidade afro-
brasileira, compostas com finalidade puramente comercial, foram assimiladas e
ressignificadas por muitas comunidades de terreiro. Este fato, além de demonstrar
que a religiosidade se faz pelos corpos negros que transitam entre terreiros e rodas
de samba e que, como salienta Antonieta Antonacci (2015) se traduz com um
suporte da memoria ancestral, também nos informa que um dos mais significativos
atos de resisténcia a cultura dominante é se apropriar de um produto seu — neste
caso, as can¢des comerciais — e transforméa-las em céanticos sagrados, fazendo parte
dos rituais e das expressdes de fé. Este é, sem dlvida, um dos processos resultantes
da (re)construcdo das identidades culturais afro-brasileiras a partir dos conceitos de
negritude, que buscou a autovalorizagdo de suas memodrias, historias e de seus
referenciais simbdlicos e estéticos (PEREIRA apud PINHEIRO, 2018, p. 102).

Lisandra Pinheiro explica que a religiosidade, assim como as festas e expressdes
musicais, por conta desta influéncia africana, andam juntas (2018, p. 96). Desta forma as
rodas de samba nos fundos de quintais, bem como os sambas assimilados pela industria
cultural expuseram estas praticas religiosas, bem como as sociabilidades do mundo do samba,
fato que promoveu “o engajamento de movimentos sociais € muitos artistas que se
associavam a eles, permitiram gque as musicas acabassem se tornando mais uma arma politica,
em prol da diminuicdo das desigualdades, do racismo e do direito as praticas religiosas”

(PINHEIRO, 2018, pp. 96-97). “As conhecidas casas das “tias baianas”, como da Tia Ciata,

19 Pinheiro em seu trabalho cita diversas “adaptaces sofridas pelas musicas comerciais, com tematica cultural
afro-brasileira, que sdo entoadas como pontos de umbanda [...] a marchinha carnavalesca interpretada por Nuno
Roland e Trio Melodia, intitulada Lancha Nova. Gravada em 1949. A Unica diferenca entre a melodia entoada
pelo ogd e a gravacdo de Nino Roland estd na substituicdo da palavra lancha nova, por barca nova, no inicio da
primeira estrofe [...] H4& muitos sambas que trazem em suas letras o lirismo da vida boémia, assim como 0s
assuntos mais recorrentes entre aqueles que se dedicam & vida noturna, ao ambiente dos bares e cabarés: os
amores ndo correspondidos, paixdes proibidas, desilusdes amorosas. S&o letras que acabam tendo aproximagdes
com as caracteristicas simbolicas das entidades de Quimbanda — Exus e Pombagiras [...] Dentre tantas cancdes,
destaco ‘Moga bonita’, de Angela Maria, ‘A Flor e o Espinho’ de Nelson Cavaquinho, ‘Canto das Trés Racas’ de
Clara Nunes, “Alguém me avisou” de Dona Ivone Lara e, dentre tantas outras, ‘Canta, Canta minha gente’”
(2018, pp. 97-102).
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eram ao mesmo tempo moradia, local de culto e de lazer, e funcionavam como esteio tanto
para o desenvolvimento do samba quanto do proprio candomblé” (BAKKE, 2007, p. 85).

Na busca por liberdade e o direito de divulgar sua propria religiosidade, nos anos
1980, Almir Guineto, fundador do Grupo Fundo de Quintal, lancou o samba inspirado na
danca do jongo chamado Caxambu e em uma das estrofes deste samba “remete a um
conhecido ponto de umbanda/quimbanda dedicado aos Exus: quem nunca viu, vem ver;
caldeirdo sem fundo, ferver” (PINHEIRO, 2018, p. 93). Segundo Pinheiro muitos sambas
apresentam tematicas relacionadas a vida noturna e boémia, “a0 ambiente dos bares e cabarés:
0s amores ndo correspondidos, paixdes proibidas, desilusdes amorosas. Séo letras que acabam
tendo aproximagdes com as caracteristicas simbolicas das entidades de Quimbanda — Exus e
Pombagiras” (PINHEIRO, 2018, p. 99). Os terreiros e as rodas de samba uniram-se em um
processo de simbiose e se configuraram em espaco de difusdo da cultura afro-brasileira e de
resisténcia corroborando para o deslocamento da nocdo de centro da cultura hegemdnica em
diregdo a cultura periférica contra hegemonica, desta forma o samba passa a situar-se no
entrelugar. Ao se situar no entrelugar o samba reinscreve os valores e referenciais outrora
tidos como hegemdnicos, questionando a tradi¢do e tornando-se resisténcia a imposicdo dos
valores da cultura dominante, ou seja, da cultura branca de origem europeia, incluindo aqui
sua religiosidade. Cabe lembrar que ndo existem no mundo contemporaneo culturas ditas
puras, mas culturas em constante processo de contato e mudancgas (BURKE, 2010, p.14-15).
Desta forma essa resisténcia configura-se muitas vezes em ndo ser totalmente assimilado, mas
assimilar e também difundir e ou impor sua prépria cultura através da mistura de estéticas e
de tradic@es estilisticas no que se configura um processo de hibridizacdo que pode resultar em
uma pratica multiculturalista, i.e., a assimilacdo da cultura periférica, marginal e subalterna
pelo centro (PRYSTHON, 2003, pp. 48-49). A cultura periférica passa a ser percebida e
consumida pela cultura hegeménica, havendo entdo o reconhecimento dos grupos minoritarios
e/ou subalternos por parte dos grupos hegeménicos. Este reconhecimento nao pressupde uma
integracdo totalmente pacifica, mas reflete os conflitos presentes na sociedade e a busca pela
construcdo e reformulacdo da memoria histérica e da identidade nacional, pelo
autorreconhecimento e pelo reconhecimento dos outros grupos sociais (SILVERIO, 1999, pp.
46- 47). Por conseguinte, mesmo existindo oposicdo entre a cultura hegemonica e contra
hegemoénica, central e periférica, erudita e popular, dominante e subalterna ha também trocas,

dialogos, pontos de contato e circularidade cultural.
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Nesse sentido, as religides de matriz africana passam a ser reconhecidas também
como espacos de resisténcia e negociagfes com uma politica neocolonialista, sendo
alvo de interesses da intelectualidade e dos mediadores culturais que percebem neste
processo uma forma de estabelecer novos pardmetros que definissem uma identidade
cultural brasileira. A umbanda, enquanto sintese da sociedade brasileira, acabou se
tornando para esses intelectuais um bom elemento definidor das “coisas”
tipicamente nacionais. (ORTIZ apud PINHEIRO, 2018, p. 89)

A grande questdo é que estes mesmos intelectuais que constroem estas representacdes
e homologam este reconhecimento da cultura periférica por parte da central, na maioria das
vezes representam ou fazem parte da cultura hegemdnica e determinam o que possui ou ndo
prestigio dentro da sociedade (GRAMSCI, 1982, p. 12). Desta forma os aspectos religiosos
que permeiam o samba tornar-se-iam uma forma de resisténcia que atende as normas da
sociedade capitalista burguesa mesmo recebendo justificacdo em decorréncia das
necessidades politicas do grupo fundamental dominante, ja que € extremamente dificil

articular um discurso de resisténcia fora dos discursos hegemoénicos (SPIVAK, 2010, p. 16).

O fato é que, boa parte das elites que defenderam os elementos culturais tipicamente
brasileiros, na verdade, criaram teorias e buscaram pressupostos que foram
cuidadosamente articulados de modo a encobrir as faces mais cruéis do racismo, da
discriminacdo e da diferenca. Valendo-se do mito da democracia racial, a ideia tdo
bem difundida das trés racas fundadoras de nossa brasilidade mascaravam a
hierarquizacdo cultural e a opressdo em diversos niveis, nas quais as populacdes
dominadas, indigenas e negros em sua grande maioria, se viram cada vez mais
afastados de suas expressdes culturais menos ocidentalizadas. (PINHEIRO, 2018, p.
92)

Os intelectuais reproduzem as estruturas de poder presentes na sociedade encobrindo
muitas vezes as questdes de cunho ideoldgico ao construirem as representacdes que formam o
imaginario individual e coletivo da sociedade. Embora o samba esteja presente na identidade
nacional, bem como a religiosidade afro-brasileira que aparece nesta génese identitaria, ao
menos no discurso tedrico, na pratica o protagonismo destas representacdes muitas vezes
coube a outros grupos majoritarios hegemonicamente. Na teoria o “Brasil seria racial e
culturalmente formado pela miscigenacdo das populacdes indigenas, africanas e europeias. As
religibes afro-brasileiras dentro dessa tematica aparecem como marcas de uma heranca
africana impregnada na nossa musica, nas nossas crengas, no nosso sangue etc.” (BAKKE,

2007, p. 102). Porém na pratica os artistas brancos?®® eram protagonistas na industria

20 Alguns exemplos de artistas brancos que faziam sucesso neste universo do samba: Adoniram Barbosa, Noel
Rosa, Vinicius de Moraes, Toquinho, Beth Carvalho, Ary Barroso, Carmen Miranda, Mario Reis, Manuel Pedro
dos Santos (Baiano), Jodo Gilberto, Anténio Carlos Jobim, Benito Di Paula, Chico Buarque, Paulo Vanzolini,
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fonografica que reproduzia a légica mercadologica capitalista. Os artistas negros tinham uma
presenca restrita nas gravadoras e midias de divulgagdo e possuiam, para industria cultural do
samba, um papel irrisério, mesmo dentro de sua propria tradicdo cultural (PINHEIRO, 2018,
p. 92).

Ainda em fins da década de 1960, a consolidacdo tardia das carreiras de Cartola e
Clementina de Jesus, por exemplo, remete a auséncia ou presenga infima de boa
parte dos artistas negros nas grandes gravadoras, radios e televisdo, além das
dificuldades de se manter nesses espacos. Fatos que se contrapdem a busca da
intelectualidade brasileira pelas raizes do samba e da cultura musical de matriz
africana. Como enfatiza Hermano Vianna, a misica, ou mais especificamente o
samba — objeto de sua pesquisa —, € um dos campos privilegiados que possibilitam
compreender as relagBes entre a cultura popular e a construcdo de uma identidade
nacional (VIANNA, 1995, p. 33), constituindo assim o papel de intelectuais e da
elite brasileira na busca por definicbes elementos e representacbes de uma
identidade que atenda suas expectativas e, complementando a ideia de Vianna, que
mantenha seus privilégios (PINHEIRO, 2018, p. 92).

Entre os anos 1970 e 1980 as religides de matriz africana popularizam-se nos veiculos
de comunicacdo (BAKKE, 2007, p. 88). O “candomblé ganhou as ruas, tornou-se enredo de
escola de samba, alegoria de blocos carnavalescos em Salvador, elemento de trama de “novela
das oito”, tema de musicas interpretadas por cantores populares da MPB etc.” (BAKKE,
2007, p. 88). Teria acontecido um fendmeno que buscou por “uma esséncia de brasilidade,
sobretudo negra, que passou a ser cantada nas radios e TVs” (BAKKE, 2007, p. 88). Uma
espécie de procura por autenticidade, em uma légica mercadoldgica que oferecia uma solucéo
para alguns problemas, como a busca por pertencimento ao espaco por parte do periférico,
gue almejavam também a construcdo de um discurso préprio, além do fato da periferia passar
a produzir e consumir bens culturais e a fazer parte desta dinamica mercadologica da industria
cultural. Para além destas demandas este fenbmeno também atenderia aos desejos das classes
hegeménicas que apreciam exotismos, embora muitas vezes adulterem as tradices e as

padronizem para seu préprio proveito e lucratividade (HOBSBAWM, 1990, p. 38).

O candomblé como algo ‘exotico’, atraente para o turismo, pode ser lido como uma
revelagdo de que o pais era uma soma diversificada, colorida e tropical de
manifestagBes adstritas, mas ndo exclusivas, ao ambito regional. Como bem nota
Rubem Oliven, se desde o come¢o da década de sessenta o regionalismo,
especialmente o nordestino, era um dos temas mais cadentes da nacionalidade, nos
anos setenta, o Estado e 0os meios de comunicagao se apropriam dessa tematica. Em
programas radiofénicos, divulgavam-se as mdsicas e os ternos de reis de algumas
regides brasileiras, com algo que precisava ser lembrado e valorizado. E nisto

Jorge Veiga, Elis Regina, Mario Lago, Sérgio Fonseca, Jodo Nogueira, Nara Ledo, Nelson Gongalves, Edu Lobo,
Francisco Alves, dentre tantos outros.
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consistia a substituicdo de um modelo fundamentalmente baseado na coercédo, por
um outro ancorado na hegemonia, funcionando, basicamente, em termos de
valorizacdo de simbolos nacionais. E nessa direcio que o uso de simbolos afro-
religiosos pode ser enquadrado (SANTOS apud BAKKE, 2007, p. 108).

Segundo Bakke o Estado, através da producédo intelectual apodera-se de praticas da
cultura popular e periférica apresentando-as como representacdo da cultura nacional (2007, p.
107). Desta forma as religibes de matriz africana, o samba, o carnaval, as rodas e etc, séo
“apropriados pelo discurso do Estado, que passa a considera-los como manifestacdo de
brasilidade” (ORTIZ apud BAKKE, 2007, p. 107). Ou seja, hd uma via de mao dupla, onde as
aspiracdes microldgicas do ente subalterno, através do uso da propria violéncia epistémica dos
dominantes, atuam de forma a livrar a cultura subalterna do imaginario da barbérie, tornando
sua propria memoria em tradicdo institucionalizada, memoria voluntaria, livrando-a do
esquecimento coletivo, enquanto as necessidades das classes hegemdnicas e do mercado

cultural capitalista sdo também saciadas.

As influéncias africanas na cultura brasileira foram resgatadas pela industria
fonografica que se mostrou mais interessada do que nunca nesses elementos
culturais negros e eles se tornaram cada vez mais presente nas imagens e discursos
de brasilidade oficial e comercial. O candomblé se expandiu adquirindo tal prestigio,
que na década de 1980 se consolida como religido de conversdo universal, deixando
de ser uma religido exclusivamente de negros (Silva & Amaral 1996). As artes
(mdsica, cinema, teatro, danca, etc.) buscaram nos elementos que remetem a um
passado africano as novas referéncias e houve um grande aumento da producéo e
consumo de musica com forte presenga das tematicas afro-brasileiras, entre elas a
religido (BAKKE, 2007, p. 108).

Destarte 0 samba em suas mais diversas formas ao expor as tradicdes e costumes dos
grupos subalternos torna-se uma ferramenta de subversdo do sistema, pois a memoria
destinada ao esquecimento passa compulsoriamente a ser lembrada. A cultura, assim como a
memoria € constituida através da manipulacéo de signos, de objetivos e de contextos sociais e
a arte representa uma forma de se olhar o mundo através de um prisma que comporta
diferencas e idiossincrasias, pois a cultura possui intencdo e é reflexo das organizacdes e
estruturas das sociedades que, ndo se pode esquecer, sdo regidas por uma classe hegemdnica
(WILLIAMS, 2011, p. 50).

2.3 Partido-Alto, religiosidade e roda
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Desde sua apropriagdo como musica que representa o espirito da nagdo o samba se
reinventou e consolidou-se sendo apropriado pelo mercado e incorporado as contradi¢des da
sociedade que o forjou (PEREIRA, 2003, p. 21)

Simbolo por exceléncia do carnaval brasileiro, a grande mercadoria de exportacéo
tanto do Rio de Janeiro para o resto do Brasil quanto dai para o mundo, a escola de
samba ndo pode ser totalmente compreendida pela referéncia unilateral e exclusiva
seja as comunidades que lhe constituem a base, seja ao Estado, a indUstria cultural
ou as “camadas médias” (e brancas) que lhe teriam “descaracterizado” pelo
“embranquecimento” e pelo luxo (PEREIRA, 2003, pp. 21-22).

O samba, enquanto musica e arte popular esta sujeito as mais diversas experiéncias
socioculturais, econémicas e politicas da sociedade. O samba reflete crencas, ideologias,
questdes identitarias e até mesmo as logicas capitalistas e mercadolédgicas. Ele reflete as
tradicOes, a histéria e a evolucdo, tanto social quanto musical do ritmo. O Samba expde
permanéncias e rupturas, conflitos e didlogos. Ele permeia questdes que vao além da
musicalidade, transpassando a Historia e as diversas barreiras socioculturais, pois ele une e
congrega um ideal de brasilidade. A circularidade e hibridismo cultural presentes no samba o
torna representacdo da identidade nacional o que gera o interesse dos mais diversos grupos
sociais e 0 leva a sempre reinventar-se. Apesar desta direcdo capitalista de integracdo cultural,
que muitas vezes sufoca e absorve as praticas culturais dos grupos minoritarios ha grupos que
procuram o maior dialogo com as tradicdes (LOPES, 2008, p. 17). “O samba, que nasceu
africano e rural [...] para ser erigido ao podio dos simbolos identitarios nacionais, teve que,
aos poucos, num processo que chega hoje até mesmo as escolas de samba, se desafricanizar
ou adotar uma africanidade de fachada” (LOPES, 2008, p. 17). Porém existem grupos que
ainda buscam a manutencdo fiel ao modelo tradicional, mesmo nos grandes centros urbanos
(LOPES, 2008, p. 17). Dentre estes grupos temos como exemplo o samba de partido-alto que
foi o grande responsavel pela propagacédo do fendmeno pagode nas Gltimas décadas do século
XX. Segundo Nei Lopes o partido-alto “¢ uma modalidade de cantoria. E cantoria ¢ a arte de
criar versos, em geral de improviso, e canta-los sobre uma linha melédica preexistente ou
também improvisada, praticada, em diversas modalidades, por poetas cantadores populares,
em todo o Brasil” (2008, pp. 17-18). Esta cantoria é baseada na improvisacdo, feita de repente
e através de um duelo de versadores, que deve acontecer em uma roda de samba e de forma
descontraida (LOPES, 2008, p.18). O ritmo mantém o vinculo com a Africa e possui um

papel fundamental na preservacdo dos valores simbdlicos dos negros brasileiros (BARATA,
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2012, p. 43). Para além do improviso puro e simples, o partido-alto tem como estrutura
ritmica fundamental um “compasso binario (tal como na Africa, onde predominam os
compassos pares), com os tempos fortes caindo na Gltima silaba tdnica dos versos, com uma
superacao da melodia pelo pulso, com o predominio da sincopa” (BARATA, 2012, p. 62).

O conceito de partido-alto é um tanto quanto controverso havendo duvidas quanto a
sua origem, a velocidade do duelo de versadores, ndo havendo consenso na definicdo do
género, segundo especialistas (LOPES, 2008, pp. 18-23). Mesmo ndo havendo consenso é
possivel elaborar uma definicdo. Segundo Nei Lopes o partido-alto é o samba préprio para ser
executado em roda e é a esséncia do samba urbano carioca (2008, pp. 18-23). A génese do
samba de partido-alto sdo os batugues dos povos bantos de angola e do congo que originaram
no Brasil o lundu bailado que avancou para o lundu cancdo das festas do Império, até chegar
aos sambas rurais da Bahia e S&o Paulo que desembocaram no lundu campestre (LOPES,
2008, p.19). Estes ritmos foram a influéncia para o samba que se desenvolveu na “Pequena
Africa da Praca Onze?'” fruto de uma comunidade baiana (LOPES, 2008, p.19). Ainda na
“Pequena Africa” esse samba se tornou amaxixado e originou o samba do morro, que se
tornaria na segunda metade do século XX o samba urbano de roda, ou melhor, o partido-alto
(LOPES, 2008, p.19). Estes sambas aconteciam nas casas, nas salas, nos quintais lembrando a
tradicdo dos cultos africanos com presenca de instrumentos de percussao, onde se dancava em
meio a fartura de bebidas e comidas e onde havia diversas formas de transacdes interpessoais
(LOPES, 2008, p.19).

J& em cultos ditos mais africanizados, a presenca do tambor e de outros instrumentos
musicais como responsaveis por chamar as entidades ao terreiro, ja demonstram
outra forma de culto. O momento é propicio a danga, e o ambiente festivo que toma
conta do terreiro lembra as chamadas festas brasileiras, ou aos momentos de lazer
praticados pela sociedade contemporanea, onde se tem musica, danca, comidas,
bebidas e, em muitos casos, permitindo intera¢des sociais relacionadas a namoro,
amizade, descontracéo do corpo e a sensualidade (PINHEIRO, 2018, p. 101).

O partido-alto definiria também o samba praticado por um grupo de homens unidos
pelas mesmas ideias, ou seja, um partido (NASCENTES apud LOPES, 2008, p. 20). Segundo

2 pequena Africa é como ficou conhecida a area hoje composta pelos bairros da Satide, Gamboa e Santo Cristo,
desde a Praca Maué até a Cidade Nova, na regido portuéria do Rio de Janeiro, na virada do século XX. O nome,
cunhado por Heitor dos Prazeres, se referia a uma regido onde havia grande presenca de escravos alforriados e
comunidades quilombolas. A Pequena Africa marcava a existéncia de diversos locais que definiam o espaco
como territdrio de influéncia africana, como as rodas de samba na Pedra do Sal e o candomblé da Tia Ciata, na
Praca Onze (ARRUDA, Carlos. Pequena Africa, um tour pela heranca cultural africana no Rio de Janeiro.
Postado em: 10 fev 2020. Disponivel em: <https://vidacigana.com/pequena-africa/> Acesso em: 30jun 2020).
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Jodo da Baiana?? o partido-alto seria 0 samba raiado?®, “¢ a mesma coisa, pode-se dar o nome
de samba raiado ou samba de partido-alto” (LOPES, 2008, p. 21). Ja para Vagalume®* 0
“samba-raiado seria rural, primitivo; ‘“corrido” seria um samba ja urbano, mas ainda
recendendo “a roga”; e “chulado” seria o samba totalmente citadino” (LOPES, 2008, p. 25).
Segundo Marinho da Costa Jumbeba, conhecido como Zinho, que era o neto de Tia Ciata®®, o

partido-alto era um samba de status mais elevado e refinado.

O partido-alto na casa de minha avd era uma coisa linda. Era tocado por pandeiro,
cavaquinho, violdo, flauta, clarinete (conforme os instrumentos que tinha), tocados
por Pixinguinha, Jodo da Baiana, Donga, Alfredinho e outros mais (...). Mas era uma
coisa linda, ndo tinha negécio de bumbo, ndo existia bumbo naquele tempo (...). Era
tocado somente pelos instrumentos, e cantar era pouco, era sO tocado pelos
instrumentos (...) E o verdadeiro partido-alto ndo era cantado, ndo, Era s6 no ritmo
mesmo do samba.

Enquanto Zinho achava o partido alto refinado o sambista Caninha®®afirmava que o
partido-alto ndo era samba de alta categoria e nem de elite, estando ligado ao chula baiano

(LOPES, 2008, p. 22). Enquanto Donga?’ pautava sua definicdo em caracteristicas ritmicas.

Era o tempo do samba verdadeiro, o samba de partido-alto, com mote e glosas
improvisadas [...] com andamento lento, depois sendo alterado para formas mais

22Jodo Machado Guedes (Jodo da Bahiana) nasceu em 17/05/1887 na cidade do Rio de Janeiro e morreu na
mesma cidade em 12/01/1974. Foi o responsével pela introducdo do pandeiro no samba. Disponivel em:
<http://dicionariompb.com.br/joao-da-bahiana > Acesso em: 30 jun 2020.
2 0 mesmo que chula raiada ou samba chulado. Raiado tem o significado de “entremeado, mesclado,
entresachado”. Chula: espécie de samba baiano também a base de solo e coro, porém de melodia mais completa
e extensa que a do samba rural comum. Diz-se também da parte solada desse samba. Chula Raiada: Diz-se da
chula na qual se entremeiam, ao sabor do entusiasmo da func¢éo, versos de tradi¢do popular (LOPES, 2008, p.
25).
24 Francisco Guimardes, o Vagalume foi cronista e jornalista frequentador da “Pequena Africa”. Nasceu no Rio
de Janeiro em data ignorada, provavelmente na década de 1880 e faleceu na mesma cidade em 09/01/1946. Foi
pioneiro ao criar uma coluna sobre noticias carnavalescas no Jornal do Brasil, no qual assinava com o
pseudbnimo de Vagalume. Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/vagalume> Acesso em: 30 jun 2020.
%5 Hilaria Batista de Almeida nasceu em Salvador no ano de 1854 e morreu na cidade do Rio de Janeiro no ano
de 1933. Foi dona da casa onde se reuniam sambistas e onde foi criado o primeiro samba gravado em disco,
"Pelo Telefone", assinado por Donga e Mauro de Almeida. Tia Ciata tirava seu sustento da cozinha tipica baiana.
Ela vendia quitutes em seu tabuleiro entre as ruas Uruguaiana e Sete de Setembro, e também no Largo da
Carioca. Logo se destacou entre as baianas festeiras e passou a promover sessdes de samba em sua casa.
Realizava igualmente rituais de culto aos seus orixas africanos. Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/tia-
ciata/biografia> Acesso em: 30 jun 2020.
%6 José Luiz de Morais nasceu em 06/07/1883 no Rio de Janeiro e faleceu na mesma cidade em 16/06/1961. Foi
um dos maiores nomes do periodo anterior a Era do R&dio, teve mais de trinta musicas gravadas e deixou
inéditas. Teve musicas gravadas por Francisco Alves, Mario Reis; Moreira da Silva; Bahiano e Artur Castro,
entre outros. Seus maiores sucessos foram os sambas "O que é nosso", "Rosinha" e "Esta na hora". Dicionério
Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira. Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/caninha/dados-
artisticos> Acesso em: 30 jun 2020.
2’Ernesto Joaquim Maria dos Santos, sambista e compositor, nascido em 05/04/1890 no Rio de Janeiro e falecido
na mesma cidade em 25/08/1974. Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/donga> Acesso em: 30 jun 2020.
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corridas. Entdo comegou a ser muito cantado o samba raiado. Formava-se uma roda
(...) no centro, as pessoas sapateavam, com acompanhamento de flauta, cavaquinho,
violdo, pandeiro, além do prato-e-faca (substituidos mais tarde pelo reco-reco).
Dangava um de cada vez, com entusiasmo, fazendo samba nos pés (SODRE apud
LOPES, 2008, p, 22)

J& Aniceto do Império?® classificava o partido-alto como um samba menor, pois
considerava 0 mesmo como uma deturpacdo do Jongo que achava ser a origem do género
(LOPES, 2008, p. 23). Ndo havia e ainda ndo h& consenso entre os prdprios partideiros,
sambistas e praticantes da modalidade e muito menos entre os especialistas de um viés mais
académico (LOPES, 2008, p. 23). Para o etn6logo Edison Carneiro o partido-alto é composto
por um estribilho tradicional sobre o qual se versa, sendo cantado e dangado a moda antiga
(apud LOPES, 208, p. 23). Enquanto que para o historiador Luis Camara Cascudo o partido-
alto tem a marca do improviso dos sambas cariocas, sendo composto por um estribilho com
quadras repetidas (apud LOPES, 2008, p. 23). Ja segundo Tinhordo o partido-alto possui uma
estrutura que “mantém uma caracteristica herdada dos cantos tradicionais africanos que foram
ouvidos no Brasil desde o século XVI, ‘cantos de improviso em resposta aos estribilhos
fixos”” (Apud BARATA, 2012, p. 33). Estas caracteristicas que se mesclam e tornam o
partido-alto dificil de conceituar demonstram a forte presenca da tradicdo oral que ganha
protagonismo através da improvisacdo demonstrando a génese africana do ritmo.

As rodas de samba de partido-alto sdo marcadas pela oralidade (BARATA, 2012, p.
22). Os sambas apresentados, em sua maioria, ndo sdo veiculados pelos grandes meios de
comunicacdo e ndo sdo processados pela industria fonografica, sendo somente conhecidos
pelos participantes das rodas e transmitidos de forma oral (BARATA, 2012, p. 22). As rodas
de partido-alto tém por caracteristica a apresentacdo de um refrdo o qual todos os
participantes cantam e o restante do samba é elaborado durante a roda na forma de improviso
sobre um tema escolhido previamente durante a roda (BARATA, 2012, p. 22). Esse
improviso depende da capacidade ¢ técnica dos versadores, da “rapidez do raciocinio, a
percepcao do ambiente — ja que os motes sdo situacfes que ocorrem com 0S sujeitos presentes
naquele espaco —, as formas de cantar e tocar e a utilizacdo prodigiosa da métrica e das rimas”
(BARATA, 2012, p. 22). O partido-alto por ser um improviso e acontecer de repente, nunca

se repete de forma igual, ou seja, € um evento Unico, ndo costuma deixar registros escritos

28 Aniceto de Menezes e Silva Jinior, sambista nascido em 11/03/1912 no Rio de Janeiro e falecido na mesma
cidade em 19/07/1993. Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/aniceto-do-imperio> Acesso em: 30 jun
2020.
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capazes de fixar sua recorda¢do na memoria coletiva (BARATA, 2012, p. 23). O partido-alto
é uma festa popular reconhecidamente marcada pela tradicdo oral e que representa uma
memoria que ndo é institucionalizada, o que acaba fazendo com que muito de sua produgdo se
perca (BARATA, 2012, p. 23). Esta perda da meméria da producéo partideira ocorre, pois, a
memoria coletiva hegemdnica provém de fontes letradas e escritas, ja que a memdria é
estruturada através de uma linguagem socialmente estabelecida (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2007, pp.202-203). Os processos de institucionalizacdo da memoria, como fora apresentado
no primeiro capitulo desta tese, reafirmam as hegemonias e hierarquizacdes presentes na
sociedade e corroboram para a reproducdo da segregacdo social e das diversas formas de
violéncia simbdlica e de discriminacdo (BOURDIEU, 1997, pp. 162-163). Desta forma a
memoria oficial muitas vezes trata como inferior a cultura iletrada e contra hegemdnica ja que
ela é fruto da visdo de mundo instituida pelas elites hegemonicas. Juntam-se a estas
circunstancias o fato de que grande parte dos partideiros é autodidata, tendo aprendido suas

técnicas no convivio e no ambiente familiar, o que ratifica esta auséncia de registros escritos.

Por isso, de uma forma explicita ou implicita, a producdo musical dos sambistas é
considerada como ndo refinada. Sujeitos que ndo passaram pela escola de musica e,
muitas vezes, nem pela escola formal. Mas que compdem/compunham,
cantam/cantavam, tocam/tocavam com maestria. (BARATA, 2002, p. 02)

O partido-alto é fruto de um discurso subalterno contra hegemdnico. Ele se levanta
contra a regra da construcdo de paradigmas universalizantes das sociedades ocidentais de
matriz eurocéntrica, buscando uma identidade comunitéaria, afrodescendente e imersa na

ancestralidade da tradicdo oral e na religiosidade de matriz africana (BARATA, 2012, p. 23)

Enquanto em Salvador a manutenc¢do das praticas africanas se deu pelas conversas
com os orixas do candomblé, no Rio de Janeiro as formas analdgicas fizeram essa
ancestralidade se manifestar nos territorios sagrados do samba. Por isso, considero o
samba e o partido-alto as curimbas do Rio de Janeiro (BARATA, 2012, p. 24).

Segundo Barata a tradi¢do oral africana inserida na cultura brasileira é marcada pela
celebracdo, dito isso, as festas seriam uma forma da populacdo afro-brasileira preservar sua

memoria e ancestralidade vivas (2012, p. 25)

E assim que as comunidades de samba garantem a continuidade de suas praticas
simbdlicas: por meio de formas de acgdo politicas. O conhecimento negro brasileiro
esta ligado a iniciacdo e é transmitido de forma sistemética durante festas, jogos ou
eventos. S8o sempre celebracdes e atividades alegres (BARATA, 2012, p. 25)
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Este contexto de forte tradicdo oral faz com que muitas producdes originais se percam,
além de corroborar para enfraquecer a presenca de determinados grupos e artistas que nédo
registraram suas criacfes, posto que a legitimacdo de uma obra ou de um saber passa pela
elaboracdo de um registro escrito o que lhe confere legitimidade mesmo que existam “saberes
que escapam dos muros institucionais e sao construidos pelos sujeitos em outros espacos, tais
como a rua, o bairro, a favela e a cidade” (BARATA, 2002, p. 03).

Abordar um tema como o samba implica em considerar o fato de sua transmisséo e
sua difusdo ser feita, também, de forma oral (refiro-me neste caso especifico aos
versos improvisados durante os desafios nas rodas de partido-alto). A histdria da
humanidade tem sido transmitida a partir dos textos escritos. Porém varios grupos
construiram cultura, mas ndo a deixaram registrada sob a forma de letras. Com a
sacralizacdo da escrita, as culturas arcaicas sdo colocadas a margem da sociedade.
(BARATA, 2002, p. 03)

O partido-alto é um samba que se utiliza da escala tonal, primordialmente, embora
ainda guarde raizes modais que Ihe configuram o carater ritualistico e hipnotico presente na
roda® (BARATA, 2012, p. 40). Esta cadéncia de samba tem sua estrutura melddica composta

por uma escala descendente e tem a nota mais grave no repouso do Ultimo verso (BARATA,

2% «“Em linhas gerais, sdo totalmente modais, no Ocidente, a Musica da Antiguidade (Grécia e Roma), a MUsica
da ldade Média e a Musica do Renascimento. A grande marca dessa musica modal ocidental é o Canto
Gregoriano cristdo, mas essa musica modal est4 presente também em toda a musica popular e em toda a mdsica
profana medieval e renascentista, incluindo, por exemplo, o Trovadorismo. Os modos que conhecemos e
aplicamos na teoria musical moderna - jonio, dérico, frigio, lidio, mixolidio, e6lio e l6crio - sdo uma
denominagdo grega para os modos eclesiasticos adaptados, isto é, nossos modos ndo sdo gregos, eles apenas
receberam, posteriormente, nomes dos modos gregos originais num outro contexto. A caracteristica principal da
musica modal € a presenga constante da "nota centro”, a qual, de certa forma, nunca é realmente abandonada: a
musica modal gira em torno do centro. Assim, a musica modal pura ndo tem "harmonia™ - no sentido de triades e
de funcbes harmdnicas. Essa presenca do centro dota esse tipo de musica de uma caracteristica "hipnética", que
faz com que ela geralmente apareca ligada a algum tipo de ritual: realmente, a musica da Antiguidade e a do
periodo medieval ndo sdo independentes de cultos, festas, solenidades e fun¢des religiosas. A partir desses
pressupostos, podemos chamar também de "modais" - por analogia - as misicas orientais, africanas e americanas
tradicionais. Embora tais musicas ndo utilizem os modos diatbénicos que nds ocidentais utilizamos, elas
continuaram, até pouco tempo atrds - e continuam ainda em certos lugares - presentes em cerimonias
ritualisticas, jamais assumindo os riscos estéticos proporcionados pela harmonia tonal das triades maiores e
menores. Estruturalmente, ha uma forte tendéncia pentatnica nas musicas africanas, do Extremo Oriente e dos
indios americanos, e uma tendéncia para a utilizagio de escalas com mais sons do que a nossa na india e no
Médio Oriente. Ja a mUsica tonal - presenca na musica ocidental a partir do periodo Barroco (1600 em diante) e
passando pelo Classicismo, Romantismo e chegando até nossos dias - destaca-se pelo contraste entre o modo
maior e 0 menor, pelo conceito de fungdo harmdnica e suas polarizagdes (tbnica, subdominante, dominante) e
pela melodia acompanhada por acordes formados pela superposi¢ao de triades. Ainda h4, no tonalismo, uma nota
centro: ela, no entanto, é abandonada para criar uma expectativa de retorno. H4 uma tensdo que anseia por
resolucdo, h& um risco constante de perda da unidade. Como consequéncia, a musica tonal pode ser submetida a
modulagdes, isto é, a mudancas de centro no interior de uma mesma peca. S&o exemplos de musicas tonais as
obras dos mestres da musica erudita mais conhecidos, como Bach, Mozart, Beethoven, Schumann e Wagner, e
quase toda a musica popular que ouvimos desde que nascemos”. MOLINA, Sidney. Musica modal, musica tonal,
musica atonal I. Disponivel em: <http://www.cmozart.com.br/Artigo8.php>. Acesso em: 19 jul. 2020.
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2012, p. 40). Segundo Barata a parte variavel da melodia, ou seja, a segunda parte, “é quase
declamatdria, com notas rebatidas e intervalos melodicos estreitos, na maioria das vezes em
tom maior. As memdrias modais ainda se fazem presentes na intensidade do pulso, na métrica
fixa e na utiliza¢do do bordao” (2012, p. 40).

A dindmica nas rodas de partido-alto é clara. Existem momentos de siléncio e
contemplagdo, bem como momentos de cantoria e danga onde todos os presentes na festa
participam, pois os “versos estimulam o siléncio, ja que tanto a plateia quanto os desafiantes
precisam de atencdo para a resposta. Ja no momento de cantar o refrdo, quando todos
participam, podemos ouvir os instrumentos tocando bem forte e ver todos os participantes
dancando” (BARATA, 2012, p. 49). Existe um verdadeiro combate entre os versadores, sendo
importantes tanto a capacidade e rapidez de versar, quanto a expressdo corporal que ira
corroborar para o melhor desempenho durante a performance que “inclui o olhar, as maos, os
bragos, enfim, todo o corpo”, pois os versadores desafiam um ao outro com palavras, olhares
e gestos (BARATA, 2012, p. 50). Os partideiros desenvolvem estratégias e taticas para
derrotarem seus adversarios ao mesmo tempo que demonstram sua experiéncia em versar
(BARATA, 2012, p. 50).

Um versador mais experiente sabe que “deve ir de primeira”, isto é, deve fazer o
primeiro verso, pois assim ele escolhe o tema para as improvisacfes, jd que 0S
versos seguintes devem ser respostas ao que ele propfs. Outra tatica comum ¢é a
inversdo das rimas, que serve para esgotar as palavras do adversario e “descansar” a
mente do préprio versador (BARATA, 2012, p. 50).

Conforme Barata descreve o refrdo do partido-alto representa o instante que 0s
versadores utilizam para recomporem-se e formularem seus versos de resposta ao desafio,
porém existe a possibilidade do duelo se tornar tao intenso e acelerado que o refrdo passa a ser
suprimido enquanto os partideiros fazem uma sequéncia tal qual um rally®® de versos
(BARATA, 2012, p. 51).

A tensdo entre os dois versadores é transmitida de tal forma para o corpo dos
presentes que suas maos passam a acelerar as palmas e os instrumentos, enquanto os
pés acompanham essa espécie de transe coletivo, desencadeando repetidos Oh! Da
plateia. O clima fica tdo tenso que a propria plateia para de cantar o refrdo,

%0 No ténis, o rally é o conjunto de acBes que ocorrem desde 0 momento de um saque até um ponto. Durante o
rally, os tenistas realizam os golpes e produzem os efeitos. Alguns rallys sdo bastante curtos, como aqueles em
que um jogador marca um ponto de saque (ace). Em outras situacdes, os rallys podem ser bastante longos, com
muitas trocas de bola entre os jogadores. In: Dicionario Olimpico. Disponivel em: <
http://www.dicionarioolimpico.com.br/tenis/cenario/rally-2>. Acesso em: 20 jul. 2020.
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transformando o desafio em uma sequéncia das partes solistas dos partideiros. 1sso
sO acontece quando estamos diante de partideiros bastante experimentados e de
extrema qualidade, j& que dessa forma ndo ha trégua para respirar e pensar
(BARATA, 2012, p. 51).

O partido-alto é elaborado de modo a existir interagdo com o publico, para tanto deve
ser composto de rimas curtas, geralmente com quatro versos (BARATA, 2012, p. 58). A
simplicidade estimula a participacdo coletiva daqueles que frequentam a roda, embora a
“utilizagdo de rimas simples e a repeti¢do de refraos curtos podem levar ouvidos desatentos a
rejeitarem o estilo por causa da previsibilidade, mas possuem uma fungdo pedagdgica e atuam
como estimulo para a participagdo de todos na roda de improviso” (BARATA, 2012, p. 58).

Segundo Nei Lopes conceitualmente o partido-alto “é a vasta gama de sambas
apoiados num estribilno e com segunda, terceira e quartas partes soladas, desenvolvendo o
tema proposto na letra” (2008, p. 189). Lopes afirma que os versos tipicos do partido-alto, que
na esséncia do género sdo improvisados, estdo caindo em desuso em decorréncia do fendmeno
corrente de rarefagcdo das rodas no inicio do seculo XXI (e ainda em progresso), além do fato
da industria fonografia, assim como a midia, de forma geral, preferirem divulgar sambas com
versos pré-elaborados e mais faceis de repetir (2008, p. 188). Apesar disso 0s representantes
do auge do Partido-Alto, oriundo do Cacique de Ramos, como Zeca Pagodinho e Arlindo
Cruz, por exemplo, mantém a tradicdo em seu repertorio, utilizando compositores partideiros
que elaboram “seus sambas em estilo partido-alto, com solo em forma de chamada e resposta
e remetendo, na letra, o tema proposto no refrao ou na ‘primeira’” (LOPES, 2008, p. 190).

Independente de uma conceituacdo bem definida é correto afirmar que uma das
principais caracteristicas do partido-alto € a sua forma de realizacdo, isto é, a roda de samba
de clima festivo e essencialmente familiar, que teria sido a génese de todas as cadéncias do
samba por sinal. Segundo Moura a roda de samba possui um clima doméstico e familiar que
remonta a “génese do samba”®!, que inauguralmente era uma manifestacio espontanea e
festiva (2004, Introducdo, pp. 4-5). A roda teria precedido o samba sendo uma espécie de
matriz para este género musical (2004, Introducdo, p. 5). As rodas de samba acontecem quase
sempre nos fundos de quintais das casas do subdrbio carioca onde os amantes do samba se

reinem para festejar, encontrar amigos, apresentar seus novos sambas, versar, competir entre

31 Segundo Moura a roda é anterior ao samba, pois é o ambiente que proporciona seu aparecimento (2004,
Introdugdo, p. 4-5). O primeiro samba gravado em 1917 “Pelo Telefone” de Donga e Mauro de Almeida teria
sido produto de uma criacdo coletiva ja que seu tema foi desenvolvido na roda da casa da Tia Ciata (2004,
Introducdo, p. 20). Para maiores detalhes sobre o assunto ler também: MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena
Africa do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983 e MOURA, Roberto. Cartola — todo tempo que eu
viver. Rio de Janeiro: Corisco Edi¢des, 1998.
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partideiros, rirem e se divertirem (MOURA, 2004, cap. 4, p. 5). O que se costuma designar
roda de samba pode também ser chamado de pagode, ou seja, semanticamente pagode e roda
de samba s&o expressdes sindnimas (ULLOA apud MOURA, 2004, cap. 4, p. 5). “Curiosa
area semantica, aquela coberta pela palavra pagode — de um lado, 0 mundo religioso néo-
ocidental, de outro, o universo ludico da festa, da brincadeira, da alegria e do barulho bem
como, finalmente, o campo da idolatria e da feiti¢aria” (PEREIRA, 2003, p. 95).

Quarta-feira a noite. Rua Uranus, Olaria. Quadra do bloco Cacique de Ramos. Em
meio a um animado bate-papo que corre frouxo, um copo de cerveja na méo, as
pessoas vao pegando seus instrumentos e, calma e descontraidamente, se sentando
em torno de um conjunto de mesas agrupadas e dispostas na quadra, a céu aberto.
Ouvem-se as primeiras batidas do tantd, o cavaquinho e o banjo afinam suas cordas.
Aos poucos, em circulos concéntricos, as pessoas vao se reunindo em torno da mesa.
A frente, sentados, 0s instrumentistas. Logo em seguida, de pé, os ouvintes mais
atentos — alguns cantando a melodia ou acompanhando com palmas o ritmo — e num
adensamento cada vez mais ténue, pequenas rodas continuam o bate-papo com o
fundo musical da batida do samba. E o pagode. (PEREIRA, 2003, p. 87).

A roda aparece como elemento de geracéo, preservacao e divulgacdo do samba, como
uma forma de lazer e de producdo cultural (MOURA, 2004, Int., pp. 5-6). Desta forma o
partido-alto “[...] € o samba da elegancia, do refinamento, da inteligéncia e da elaboracéo
intelectual, e que tem as legitimas e espontaneas festas chamadas ‘pagodes’ como seu locus
preferencial [...]” (LOPES, 2008, p.181). Tendo como seu lugar por exceléncia “[...] a festa do
samba, 0 pagode, e ndo o disco ¢ muito menos o palco” (LOPES, 2008, p.185).

Parafraseando DaMatta, Moura afirma que a roda por possuir um clima doméstico e
familiar, um codigo de conduta e uma hierarquia, é mais casa do que rua®?, constituindo-se em
um dominio cultural institucionalizado (2004, Int., pp. 4-5). Este cddigo da roda seria “fundado
na familia, na amizade, na lealdade, na pessoa e no compadrio (DAMATTA, apud, MOURA,
2004, Int., p.4). A roda representa a casa, pois esta ligada a ideia de familia, sendo uma festa
espontanea, alegre e que emana dos fundos de quintais e terreiros das familias suburbanas e
periféricas, sendo lécus do conhecimento autodidata e do aprendizado de sambistas que
trocam experiéncias e vivéncias (MOURA, 2004, Int., p. 6). A roda gera o sentimento de

pertencimento que se torna representacdo, ou seja, um modo de se ver, perceber as coisas e

32 “Quando digo entdo que “casa” e “rua” sdo categorias socioldgicas para os brasileiros, estou afirmando que,

entre nds, essas palavras ndo designam simplesmente espagos geogréaficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas
acima de tudo entidades morais, esferas de agdo social, provincias éticas, dotadas de positividade, dominios
culturais institucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar emoces, reacdes, leis, ora¢des, musicas e
imagens esteticamente emolduradas e inspiradas”. DAMATTA, Roberto. A casa e a rua. Rio de Janeiro: Rocco,
1997.
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refigura-las (BARROS, 2011, p. 48). Pois as representacdes sdo construidas atraves das
motivagdes e necessidades socioculturais o que confere a cultura dinamicidade (BARROS,
2011, pp. 51-52). A roda passa a ser entdo uma necessidade, pois como Chartier teoriza, as
representacdes visam dar sentido ao presente, organizando-o e evidenciando o mundo social
(2006, p. 39). “No meu caso vou as rodas porque preciso mesmo. N&o é frescura, é
necessidade. Sai do plano individual e vai para o coletivo. E como se todo mundo se olhasse e
dissesse: ‘A vida ¢ foda, mas ¢ boa pra cacete’. Quem ndo sabe o que ¢ isso ndo sabe o que €
viver”® (MOURA, 2004, Int., p. 7).

Segundo Moura as rodas de cunho familiar, no espaco da casa, teriam originado as
escolas de samba, cuja subsequente institucionalizacdo por parte do Estado teria as tornado
rua (2004, Int., pp. 7-8). A escola de samba teria aceitado “[...] submeter-se as regras
institucionais, infundindo carater historico e nacionalista as musicas do desfile” (MOURA,
2004, Int., pp. 8). As escolas de samba ao terem sido apreendidas pela industria fonografica e
se tornado produto da industria cultural, passaram a representar o aspecto mais pragmatico e
mercantil do samba, aspecto que ganha forca em meados dos anos 1960 (MOURA, 2004, Int.,
p. 7). As rodas que posteriormente tornaram a se popularizar representam uma busca pela
volta as origens (MOURA, 2004, Int., p. 7). O “inchago das escolas leva 0s sambistas a um
novo movimento na direcdo das rodas” (MOURA, 2004, Int., p. 8). Este clima familiar,
suburbano, festivo e também religioso caracteristico das rodas de samba esta presente na
génese do Cacique de Ramos, bloco criado em 1961 e que foi a casa de Zeca Pagodinho
durante o inicio de sua carreira.

Os sambas que surgiram no Cacique de Ramos fugiam da nocéo pré-concebida de
enredo, as composicBes elaboradas no bloco sdo marcadas pelo acaso e improviso, tanto 0s
sambas dos desfiles quanto os nascidos em suas rodas (PEREIRA, 2003, p. 50). A trajetoria
do Cacique de Ramos fora marcada pela perspectiva da festa e do lazer como premissa
primordial, o lugar da roda por exceléncia, independentemente das diversas formas de
organizacdo institucional que vivenciou em sua trajetéria (PEREIRA, 2003, p. 82). Segundo
Pereira o Cacique de Ramos foi fundado por familias ligadas intimamente tanto ao samba
guanto ao universo das religides afro-brasileiras (2003, pp. 39-40). Inclusive o nome que

batiza o bloco foi dado a ele, pois os fundadores possuiam nomes de origem indigena®*, como

33 Depoimento de André Vianna Dantas, um professor de Histdria de Niteroi e frequentador de rodas de samba.
34 Ubiraci, Ubirany, Ubirajara, Aimoré, lara, Jurema, Maira, Jussara, Indaiara, Ubiratd, entre outros (PEREIRA,
2003, p. 39).
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por exemplo, Ubirajara Félix, mais conhecido como Bira Presidente, o que se constitui uma
homenagem aos Caboclos®® dos cultos religiosos de matriz africana (PEREIRA, 2003, pp. 39-
40).

Agremiacdo carnavalesca, reduto de criacdo musical, exemplo de organizagdo
popular, centro de festas e de afirmacdo de tradi¢ces culturais de varias ordens,
importante elo com o mercado de trabalho do musico profissional, o Cacique de
Ramos — um dos mais tradicionais blocos de carnaval da cidade — tematiza a figura
do indio (no seu nome, nas suas ideias e nas fantasias e alegorias utilizadas no
desfile durante o carnaval) e reafirma o samba enquanto elemento de identidade
sociocultural. (PEREIRA, 2003, p. 52).

Para além do proprio nome de matriz religiosa o “bloco tem como data oficial de
fundacdo o dia 20 de janeiro, dia de S&o Sebastido®® (Oxdssi, na Umbanda), e que também
coincide com o aniversario de “seu” Domingos, pai de Bira e Ubirany (PEREIRA, 2003, p.
49). Segundo Bira Presidente o Cacique teria sido criado com o intuito de difundir a alegria
do samba do suburbio do Rio de Janeiro bem como de transmitir para todos “a realidade da
musica popular brasileira” (PEREIRA, 2003, p. 49).

As relagfes simbolicas dos escravos africanos e seus descendentes com a cultura
ibérica e indigena foram constituidas por meio de uma seducdo pelas diferencas,
gracas as suas formas de conhecimento com base em analogias de simbolos e
funcdes. Mas essas trocas ndo eliminaram as querelas, nem construiram uma nova
sintese histérica e cultural. Assim, participar de festas em louvor a Sdo Benedito
aparentaria uma conversdo a cultura do outro, enquanto poderia ser apenas uma
relacdo analdgica, comum as suas formas de pensar (BARATA, 2012, p. 29).

O bloco forma uma rede de familiares, de amizades e de solidariedade que une tanto o
amor ao samba quanto a heranca religiosa de seus fundadores (PEREIRA, 2003, p. 40). As
rodas de partido-alto do bloco surgiram de um clima de celebracdo, familiar e com festas
fartas ao som do samba onde todos do micleo formador do bloco eram “conhecidos entre si e
participantes do mesmo universo cultural e de lazer” (PEREIRA, 2003, p. 42). De acordo com

Pereira esse encontro de samba e tradices religiosas afro-brasileiras compde o arcabouco

% [...] sdo espiritos de indios, considerados pelos antigos africanos como sendo os verdadeiros ancestrais
brasileiros, portanto os que sdo dignos de culto no novo territorio em que foram confinados pela escraviddo. O
candomblé de caboclo é uma modalidade do angola centrado no culto exclusivo dos antepassados indigenas. Foi
provavelmente o candomblé angola e o de caboclo que deram origem a umbanda (PRANDI, 1996, p. 66).

3% Em decorréncia do sincretismo religioso, no Rio de Janeiro, Sdo Sebastido é correlacionado ao orixa Oxdssi.
Na Umbanda, Oxossi é conhecido como o senhor das matas e da grande maioria dos caboclos, ja no Candomblé
¢ conhecido como o “cagador” ou o protetor dos cagadores. In: S80 Sebastido representa o espirito carioca,
dizem representantes de religides. Disponivel em: <https://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/sao-sebastiao-
representa-o-espirito-carioca-dizem-representantes-de-religioes.ghtml>, Acesso em: 21 de jul 2020 e Oxossi —
Sao Sebastido, Disponivel em: <https://Jumbandanuss.com.br/oxossi-sao-sebastiao/>, Acesso em: 21 de jul 2020.
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cultural do samba (PEREIRA, 2003, p. 42). Convém lembrar que o partido-alto enquanto
ritmo, busca manter no ato de sua elaboragéo/realizacéo, a ligacdo entre o corpo e a expresséo
sonora, pois a musica de matriz africana para possuir e gerar sentido, “exige a presencga fisica
do corpo”, o que s6 ocorre na relagdo da troca entre musica e danga, ndo sendo somente uma
pratica contemplativa (BARATA, 2012, p. 43). Por ndo ser meramente contemplativo o
universo musical de matriz africana interrelaciona-se ao universo da religido, da danca, da

comida, dentre outros, formando um ritual festivo totalmente Gnico (BARATA, 2012, p. 44).

E tudo isso que o Cacique de Ramos representa e € a partir dai que se pode pensar
sua enorme forga de expansdo. E mais: é desse entrecruzamento e da presenca
simultanea de todos esses elementos dispares, mas eficazmente integrados que ele
ganha uma riqueza marcadamente urbana e sedutora. (PEREIRA, 2003, p. 52).

Figura 03 — Sede do Cacique de Ramos

Fonte: Google Maps (2020)

Estas familias que criaram o Cacique de Ramos eram suburbanas e de maioria negra e
formavam uma rede de solidariedade entre si, unidos por um universo comum, por interesses
partilhados e pela mesma realidade sociocultural (PEREIRA, 2003, pp. 44-45).

Encontro de familias, o Cacique se torna, ele mesmo, uma “grande familia” — uma
enorme e eficaz rede de relagfes de troca e de ajuda mdtua que veio, ano a ano, se
concentrando em torno do nucleo inicial que fundou o Bloco. A todo momento nos
deparamos com antigos e novos participantes que afirmam com emocdo e
insisténcia: “Mas o Cacique ¢ a minha familia!” (PEREIRA, 2003, p. 43).
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A formacgédo do Cacique de Ramos por grupos considerados marginalizados pelo status

quo vigente demonstra que existem outras formas culturais para além da cultura dominante e

hegemdnica (SILVERIO, 1999, p. 54). Este processo de criacdo multicultural exitoso

demonstra ao mesmo tempo tanto o fendmeno de exclusdo social quanto a constatacdo da

existéncia da diversidade e a busca pela construcdo de um espago publico, por parte dos

grupos subalternos, que atenda as suas demandas. O Cacique de Ramos expressa a busca por

identidade e a contestacdo da realidade social por parte dos grupos suburbanos e periféricos

através da musica enquanto lugar de fala. A mdsica representa a possibilidade de se ganhar

VOz, uma Voz que nao nasce através do outro, mas sim do coracdo do cotidiano do periférico,

que canta a sua propria histdria e expde os costumes e o cotidiano do seu lugar de origem,

construindo assim uma forma de resisténcia cultural a cultura que lhe é imposta e que nédo

representa seu modo de vida. E o caciqgue de Ramos conseguiu ocupar este lugar de

representacdo fixando seu lugar tanto no Carnaval da cultura hegeménica quanto dentro de

sua propria comunidade através das rodas de pagode de partido-alto e do seu proprio espaco
topografico.

A consolidacdo de um espa¢o do bloco, em termos de sede, espaco de lazer e de

atividades, referéncia etc. parece ter sido algo importante na trajetéria do Cacique. A

dindmica do Cacique de Ramos configurou-se da seguinte maneira: de um lado,

temos o bloco que desfila durante os trés dias de carnaval com um grande nimero de

folides, sendo o desfile precedido de ensaios da bateria, da venda de fantasias e de

uma répida mobilizacio da diretoria tendo em vista o preparo de carros alegéricos e

de toda uma infraestrutura exigida pelo carnaval. De outro, temos o espaco da

quadra, sede da agremiacdo e local de encontro de seus membros permanentes e de

sua populacdo flutuante, de realizacdo de festas, de jogos de futebol e,
principalmente, de pagodes. (PEREIRA, 2003, pp. 81-82).

O partido-alto ndo é somente musica e festa, ele € composto por expressdes verbais e

ndo verbais, por “formas ndo linguisticas que se expressam por meio do corpo de cada
membro da comunidade” (BARATA, 2012, p. 51). Desta forma a identidade se faz também

nos signos e simbolos da comunidade em suas mais diversas formas de expressao.

Ritual de encontro, momento de refor¢o de lacos de identidade e de reciprocidade,
encontro de iguais e, a0 mesmo tempo, locus de trocas com outros grupos sociais,
situagdo de encontro com o mercado, além de importante espaco de
profissionalizagdo, o pagode é uma espécie de atividade de fundo de quintal,
marcada sempre por uma certa informalidade no seu desenrolar — o que néo significa
auséncia de regras. [...] Ao lado da musica e da conversa, dois outros elementos séo
fundamentais para o desenrolar do pagode: a bebida (frequentemente a cerveja,
alguma cachaga, uma batida de lim&o) e algo para comer (seja uma sopa — de
entulho, de lentilha, de ervilha — seja um prato mais forte ou mesmo uma refei¢do —
uma peixada, uma macarronada, um mocot0) (PEREIRA, 2003, p. 96).
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O partido-alto representa esta corporificacdo do signo, a juncéo da tradicdo de génese
africana a esséncia da urbe carioca que o gerou. O Cacique de Ramos concretiza este
encontro, pois possui tanto os elementos familiares e comunitarios quanto os elementos
musicais e misticos, que representam esta tradicdo. Na quadra do bloco repousa uma aura
ritual e sobrenatural advinda tanto da devocdo a Oxdssi (Sdo Sebastido) que possui uma
imagem em um altar na quadra, quanto das arvores que ali existem e que foram abencoadas
pela familia Félix do Nascimento®’.

E ali, na quadra, & sombra de mangueiras e tamarineiras, contando com a presenca
de Sédo Sebastido, cuja imagem esta localizada num pequeno altar no interior de uma
antiga casa construida no terreno, a qual serve de local de reunides ou de guarda de
material do bloco, que boa parte dos eventos do Cacique ocorre. Além de local de

festas, de jogos de futebol ou da realizacdo de comidas, a quadra é acima de tudo o
local de realizacdo de pagodes. (PEREIRA, 2003, p. 82).

A mae de Ubirajara, Ubiracy e Ubirany, Dona Concei¢do, era mée-de-santo, filha de
Mé&e Menininha do Gantois, e inclusive, sugeriu 0 nome do bloco para prestar homenagem
aos caboclos (PEREIRA, 2003, pp.42-44). Segundo os fundadores do Cacique Dona
Conceicao teria feito um trabalho religioso nas arvores da quadra, em especial na tamarineira
citada em tantos sambas de partido-alto elaborados nos pagodes bloco. “Minha méie botou o
patud na tamarineira e me disse: ‘Meu filho, as pessoas que pisarem aqui te querendo bem, e
tiverem talento, vao vencer’. J4 chegou muita gente para quebrar esse encanto, mas a
mandinga ¢é forte” (Bira presidente apud VIANNA, 2003, pp. 46-47).

Os membros fundadores e participantes fiéis do bloco acreditam que as arvores se
tornaram sagradas e que sejam a causa do sucesso do Cacique de Ramos (PEREIRA, 2003, p.
42). Existiria um axé nas tamarineiras e nas mangueiras fruto de “um trabalho muito forte”
segundo informacdo do proprio Bira Presidente (apud, PEREIRA, 2003, p. 84). A sacralidade
das tamarineiras € sempre lembrada pelos frequentadores do bloco, que sempre remetem a

aura hipndtica e de encantamento que o Cacique proporciona.

Beth Carvalho fala ndo apenas das tamarineiras, mas também do pequeno altar de

Sao Sebastido situado dentro da pequena casa que ha na quadra: “(...) aquela

37 O pai de importantes membros fundadores como Ubirajara Félix do Nascimento (Bira Presidente) e Ubirany
foi Domingos Félix do Nascimento, um sambista que nasceu no Estacio de Sa, bairro Boémio e ber¢o do samba
carioca e da Pequena Africa, enquanto a mée foi Conceicdo de Souza Nascimento, uma importante méae-de-santo
formada na tradicdo da umbanda, com passagem pelo candomblé. (PEREIRA, 2003, p. 40)
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tamarineira que ¢ uma maravilha, que tem todo um encantamento, ela te abriga
mesmo (...) aquela casa na quadra, com aquele altar de S. Sebastido... (PEREIRA,
2003, p. 84).

Figura 04 — Tamarineira da Sede do Cacique de Ramos

e e e R O
Fonte: A Argentina do Samba (2013) %

O Cacique de Ramos e seu pagode de partido-alto representam a tradicdo de matriz
africana e a perpetuacéo e difusdo dos costumes dos grupos subalternos que o compde, bem

como os vinculos identitarios, lagos e representacdes coletivas da periferia e subdrbio

Por mais importante que seja o bloco e por maior que seja sua forga no carnaval —
com seus folides fantasiados de indio avancando ruidosamente pela “avenida” — 0
dia-a-dia da quadra (aliado a uma enorme sabedoria e habilidade no uso do
potencial deste espago) € de importancia fundamental para garantir a perpetuacao, a
reafirmacdo constante e crescente dos valores e das tradi¢cbes mais fundamentais do
grupo ou grupos que o Cacique aglutina e representa. Por outro lado, a histéria
mesma da formacdo inicial do bloco, com a reunido de todo um capital cultural
negro/popular/urbano/musical/religioso... também nos da pistas importantes para a
compreensdo do vigor de organizagdo, do vigor institucional que o Cacique tem
demonstrado. (PEREIRA, 2003, p. 82).

O samba ao longo de seu processo histdrico se modificou, as rodas de samba também,
mas ambos permaneceram tendo seu sentido preservado, seu significado cultural, sua

importancia como instrumento de constru¢do da identidade dos grupos subalternos, como

38 Disponivel em: <https://www.aargentinadosamba.com/2013/06/tamarineira-cacique-de-ramos-
entrevista.html>. Acesso em: 15 jul 2020.
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espaco de convivéncia e de desenvolvimento da autoestima e do sentimento de pertencimento
“além de constituir um espaco de fala do negro, oriundo da tensdo entre cultura popular e de

elite ou do hiato gerado pelas novas condigdes sociais experimentadas pelo pais” (MOURA,

2004, Int., pp. 29 e 31).

2.4 Partido-Alto e Industria Cultural

Os pagodes do Cacique de Ramos foram importantes para a construcdo de uma cultura
carioca contemporanea. Eles foram palco da tradicdo e da inovagdo que inscreveu sua marca
no samba nacional que tem como principal caracteristica a dinamicidade e a capacidade de
metamorfose. O Cacique foi cenario para a consagracao de grandes nomes do samba que se
perpetuaram e se tornaram partes fundamentais dessa memoria da muasica popular brasileira,
tais quais figuras como Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Almir Guineto, Jorge Aragdo, Dudu
Nobre e até mesmo grupos importantes para essa memoria como Fundo de Quintal e Originais
do Samba, por exemplo.

O Cacique de Ramos e o samba de partido-alto sdo redutos da identidade afro-
brasileira e de sua atuacdo na cena cultural carioca. Quando Beth Carvalho comegou a
frequentar as rodas do Cacique de Ramos, foi 0 inicio do processo de ascensdo do bloco na
midia, bem como de seus participantes mais ilustres (SILVA, 2013, p. 09). “A oportunidade
surge em 1977 quando a convite de Alcir Portela, entdo jogador do Vasco da Gama, Beth
Carvalho foi conhecer a roda de samba das quartas-feiras” (SILVA, 2013, p. 09). “Beth (...) é
uma das explicacdes para a passagem do pagode do amadorismo aos recordes de vendagem:
ela ndo sO embarcou na onda como deu forga aos pagodeiros” (Joana Angélica apud
PEREIRA, 2003, p. 130)%*. Beth Carvalho ficou impressionada com o ritmo ouvido, com a
espontaneidade do samba executado no partido-alto do bloco e com suas inovag6es (SILVA,
2013, pp. 09-10).

Nunca vira, por exemplo, um banjo com brago de cavaquinho. Nunca vira tampouco
um pequeno tambor, o repique-de-mao, que, em seguida, descobriria ter sido criado
por Ubirany. Mesmo os instrumentos bem conhecidos — caso do pandeiro e do tantd
— eram percutidos de um jeito que ela jamais testemunhara. (SILVA, 2013, pp. 09-
10)

39 “Samba guerrilheiro”, por Joana Angélica. Revista Isto E, 18/6/1986 (apud PEREIRA, 2003, p. 130).
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Beth Carvalho tornou-se frequentadora assidua do bloco sendo “adotada” como parte
da familia pela diretoria do Cacique (SILVA, 2013, p. 11). Um ano apds comecar a frequentar
as rodas de partido-alto do bloco, Beth Carvalho apresentou a musica criada no Cacique de
Ramos a seu produtor Rildo Hora que entdo sugeriu um disco todo gravado com oS
integrantes do Fundo de Quintal (SILVA, 2013, p. 12). O Fundo de Quintal foi um grupo que
nasceu do &mago do Cacique de Ramos, brotando diretamente das festas e dos comes e bebes
realizados na quadra do bloco.

(...) as pessoas, as vezes, solicitam a quadra pra dar um feijdo, uma macarronada,
uma sopada, um lance qualquer, de repente um aniversario de alguém... mas isso nao
passa em branco, sem samba; ai, tem que ter samba... Foi dai que nasceu, por
exemplo, o Grupo Fundo de Quintal... (Jorge José da Silva apud PEREIRA, 2003, p.
82).

O album que nasceu desta producdo conjunta de Beth Carvalho e Fundo de Quintal foi
langado ainda em 1978 e chamou-se “De pé no chdo”. O album contou com a faixa “vou
festejar” que havia sido composta por Jorge Aragao, Dida e Neoci para o carnaval do Cacique
de Ramos (SILVA, 2013, p. 12). “Para uma cangdo em si mesma irresistivel, nada como um
arranjo genial: ‘O pessoal do Cacique desfilava de tamancos’, conta Rildo, ‘e eu tive a ideia
de levar esse som para o estudio. Pusemos vinte pessoas batendo um pé de tamanco contra o
outro”” (SILVA, 2013, p. 12). Este samba do Cacique de Ramos se tornou a principal do
album e levou o Cacique para a vanguarda do carnaval e o bloco fez em 1979 o maior desfile
de sua historia (SILVA, 2013, p. 12). “Era tanta gente que o Cacique levou quase seis horas
para passar inteiro pela Presidente Vargas”, conta Beth. “E ¢ claro que eu era uma daqueles
milhares de indios e indias”, completa ela”. (apud SILVA, 2013, p. 12). Segundo ainda Beth
Carvalho a inovagdo do samba produzido no Cacique de Ramos era enorme ao ponto de sua
musica ser considerada o renascimento de uma sonoridade de matriz africana (SILVA, 2013,
pp. 12-13)

A verdade, porém, é que os efeitos de Pé no Chao transcenderam em muito 0s
limites do Cacique. Ainda segundo Beth Carvalho, o disco “causou um sucesso tdo
grande que as gravadoras todas quiseram imitar esse novo som — de tanta, repique e
banjo — com seus artistas”. Beth vai ainda mais longe: o samba caciqueano — que de
fato redefiniu a sonoridade da mdsica afrodescendente — ¢, para ela, “um
renascimento”, “a Sierra Maestra do samba”. (SILVA, 2013, pp. 12-13)

Ainda em 1979, Beth lanca o album “Beth Carvalho no Pagode” que tem como grande

sucesso 0 samba “coisinha do pai” composto por Jorge Aragdo, Almir Guineto e Luiz Carlos,
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0 que faz o ritmo do pagode de partido-alto ganhar a midia, bem como o Cacique de Ramos e
seus produtos, como o grupo Fundo de Quintal, por exemplo, “Cujo sucesso se traduz nos seus
shows concorridissimos, no enorme numero de discos gravados e vendidos, na presenca
constante em programas musicais nas televisdes, bem como nas “tournées” internacionais”

(PEREIRA, 2003, p. 82).

Durante os anos 1980, especialmente na segunda metade da década, o nimero de
pagodes cresceu muito, a imprensa, como vimos, comegou a registrar o fenémeno,
discos comecaram a ser gravados, varias radios colocaram no ar uma programacao
musical especialmente apoiada no samba de pagode — com destaque para a Radio
Tropical (RJ) — enfim, dentro e fora da midia, comecava-se a falar de um movimento
de pagode (PEREIRA, 2003, p.90).

Figura 05 — Capa do album Beth Carvalho no Pagode

Fonte: Beth Carvalho 50 anos de carreira®®

A industria musical passa a interessar-se por este universo do pagode que representa
segmentos negro-populares e grande parte da periferia e subdrbios cariocas (PEREIRA, 2013,
p. 91). “Assim, se no periodo entre mais ou menos 1980/81 e 1983 os pagodes “estouravam”
nos fundos de quintal, por volta de 1985/86 toda essa movimentagdo “estourava” na midia e,
consequentemente, junto ao grande publico que vinha engrossar as fileiras do samba”
(PEREIRA, 2003, p. 150).

As vendas demonstram a representatividade deste novo nicho. Segundo Dudu Nobre
“[...] se criou no Cacique uma coisa. Além de um mercado de trabalho, criou-se um segmento

comercial. Hoje se vende mais tantd, repique e pandeiro no Brasil do que guitarra” (apud

40 Disponivel em: <http://bethcarvalho.com.br/discografia/>. Acesso em: 27 jul. 2020.
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Silva, 2013, p. 21). Em 1986, na época da implementa¢do do plano cruzado, muitos &lbuns de
pagode alcangaram grandes vendagens como “Caxambu” de Almir Guineto, que vendeu 600
mil copias e o album de lancamento do Zeca Pagodinho que vendera 450 mil cOpias
(PEREIRA, 2003, p. 91). Conforme Marcos Silva, gerente geral da RGE*, o pagode de
partido-alto foi importante, pois veio do sublrbio transmitindo uma linguagem popular e
retratando o cotidiano da periferia de forma natural e irreverente, o que foi uma grande
inovacdo (apud PEREIRA, 2003, p. 91).

Na gravadora RGE, esta concentrada a maioria dos pagodeiros. De 90% a 95% dos
artistas gravando esse género musical sdo contratados da companhia e representam
mais ou menos a metade de seu cast. Como diz Marcos Silva, gerente geral da
gravadora ha 30 anos, as sementes desse fendmeno nacional comegaram a brotar em
1980 com a contratagdo do grupo Fundo de Quintal, matéria-prima e uma espécie de
laboratério que permitiu a companhia investir no pagode como um produto de
primeira (PEREIRA, 2003, p.133).

Para determinados grupos, em especial os da elite hegemdnica, o pagode de partido-
alto era claramente desvalorizado por ter se originado no suburbio e também considerado
como uma subcategoria do samba, feito diletantemente por autodidatas sem formacéo
profissional, representando estagnacéo intelectual, ndo atendia as demandas de consumidores
exigentes (PEREIRA, 2003, p. 106).

J& que a musica urbana brasileira entrou em recesso com sua estagnagao e beco sem
saida, nada mais justo que a musica suburbana ocupe seu lugar. Enquanto os
consumidores mais sofisticados, que precisam de uma carga de informagdo musical
mais elaborada, se voltam para o consumo de musica estrangeira de qualidade, o
consumidor menos exigente, que nao dispensa o ritmo contagiante da MPB, tem que
ser atendido de outra forma. S6 assim se explica a tendéncia atual de consumo do
pagode, a musica negra do subUrbio carioca que entrou na moda. E, novamente, o
boom do sambdo, agora mais chegado ao partido alto, com sua denominacédo
genérica de pagode, nome que, na verdade, identifica as festas de samba
suburbanas*? (PEREIRA, 2003, p. 106).

Para que esta imagem por parte das classes hegemdnicas melhorasse, o pagode de
partido-alto precisou da intervencdo tanto das gravadoras, quanto da midia para se tornar
aceito (PEREIRA, 2003, p. 91).

41 RGE Discos (Radio Gravagdes Especializadas).

*2 Matéria intitulada “Pagode. Para quem quiser cantar e dancar”, assinada por Wladimir Soares e publicada em
6/11/1986 no Jornal da Tarde.

121



Ao longo dos ultimos cinco anos, a RGE foi sentindo que havia comercialmente um
mercado para essa musica, embora com muitas barreiras. O pagode estava confinado
a zona norte, seria 0 brega do samba, uma meia dizia de caras que ndo tinham o que
fazer, entdo ficavam bebendo e batucando. Essa era a concep¢do de pagode,
pejorativa. N&o era visto como um movimento cultural. (...) O primeiro passo da
gravadora na sua estratégia de marketing foi dar um tratamento de ‘primeirissima’
ao trabalho de seus artistas, de acordo com o planejamento do produtor Milton
Manhdes. (...) 1sso se iniciou como o Fundo de Quintal (Marcos Silva apud
PEREIRA, 2020, p. 91).

Para se tornar mais palataveis e para facilitar a divulgacdo nos meios de comunicagao
os partidos-altos sofriam modificacbes o que funcionava também para que muitos sambas

criados nas rodas se fixassem a cultura musical e se tornassem bastante populares e

difundidos, caindo assim no gosto popular.

Para serem difundidos na midia, varios refrdos de partidos-altos sofreram
acréscimos (uma segunda parte para a musica que anteriormente era composta
apenas de um refrdo). Um exemplo é o samba de partido-alto ‘Quitandeiro’. A
primeira parte foi composta por Paulo Portela, em 1933, sendo sua segunda parte
versada. Tempos depois, ja na década de 1970, Monarco, compositor da Velha
Guarda da Portela, acrescentou uma segunda parte fixa, o que facilitou sua difusdo
nas radios. Muitas vezes, as tentativas de registrar em disco uma roda de partido-alto
também fizeram os versos se cristalizarem (BARATA, 2012, p. 33)

O pagode entdo converteu-se em moda (PEREIRA, 2003, p. 92). Segundo o Jornalista
do Jornal do Brasil, Tarik de Souza, o pagode seria “o galho punk do samba”, pois a génese
do partido-alto, ao invés das garagens do punk, teria sido os fundos de quintais do suburbio,
além do pagode ser feito de forma experimental e descuidada como o punk e ter uma batida
mais rapida e intensa (apud PEREIRA, 2003, p. 52).

Se vocé quiser fazer uma coisa assim mais redutora, vocé pode dizer que o pagode
esta para 0 samba assim como o punk esta para o rock. E uma coisa mais ‘suja’,
menos ‘redonda’, menos ‘aperfeicoada’, menos ‘elaborada’, menos ‘depurada’.
Entdo, o pagode é aquela voz do sujeito que estd cantando no terreiro mesmo
(PEREIRA, 2003, pp. 92-93)
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Figura 06 — Matéria Jornal do Brasil (RJ)

JORNAL DO BRASIL

Rio de Janeiro — Sibado, 27 de sctembro de 1986
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Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira - BN*3

A insercdo do partido-alto do Cacique de Ramos na industria fonografica representou
também a entrada da cultura das periferias e sublrbios do Rio de Janeiro neste espaco antes
ocupado em grande parte pelos grupos hegemonicos.

Em reportagem da revista Senhor, Beth Carvalho, uma espécie de musa e madrinha
do pagode (bem como do Cacique de Ramos) e responsavel pelo langamento
comercial de varios nomes que estouraram no mercado fonografico, afirma: O
ingresso do pagode nas gravadoras € uma vitéria do povo do sublrbio. Muitos
tiveram de engolir seus preconceitos e aceitar uma moda originada no outro lado do
Tanel Rebougas. O pagode é que se impds as gravadoras, e 0 que temos de fazer

agora € segurar a cabeca e ndo deixar que poluam o pagode. (PEREIRA, 2003, pp.
128-129).

O pagode, enquanto uma manifestacdo cultural que representa a esséncia do ethos
suburbano, foi uma forma de vencer o preconceito da industria fonografica que menosprezava
parte destas camadas subalternas. Mesmo com os adendos nas letras do partido-alto, a

divulgacdo desta praxis suburbana aconteceu em seu locus e encontrou receptividade,

43 Hemeroteca Digital Brasileira — Fundacéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:

<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=12289
6>. Acesso em: 23 jun 2020.
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adentrando um novo nicho mercadolégico. O pagode de partido-alto representou o encontro
da tradicdo de matriz africana com a modernidade da identidade do Rio de Janeiro que
desenvolve-se como urbe cosmopolita, cordial, informal e reduto da malandragem carioca. A
malandragem aqui aparece como 0 componente daquele sujeito bon vivant, “[...] bem-
humorado, bom de bola e de samba, carnavalesco zeloso” (SCHWARCZ, 1995, p. 09). Uma
espécie de "Zé Carioca™** que representa o “modelo do "jeitinho™ brasileiro, a concepcéo
freyriana de que no Brasil tudo tende a amolecer e se adaptar” (SCHWARCZ, 1995, p. 09).

Num certo sentido, seria possivel afirmar que, no mundo do samba (bem como de
toda a tradicdo musical na qual ele se insere), nunca se teve medo do mercado, das
influéncias, do poder e assim por diante. Sempre houve, ao longo de sua historia,
uma combinacdo bastante visivel de “tradi¢do” e “moderniza¢do”. E mais: isto se
dava de maneira relativamente “natural” e pouco sistematizada ou programada,
exatamente como faziam as popula¢des que o sustentavam na base, as quais se viam
obrigadas a “mesclar”, a “combinar” suas tradicdes e ideias mais proximas e
particulares com as ideias hegemonicas, em funcdo, entre outras razdes, de sua
posicdo social. (PEREIRA, 2003, p. 123).

O mesmo fenémeno que teria acontecido com o samba ao ser cooptado pela industria
cultural e se convertido em produto mercadoldgico acontecera com o pagode de partido-alto,
que em menos de dez anos de reunides nos suburbios e periferias cariocas construiria um
repertorio de grande apelo popular, saindo para além dos muros do Cacique de Ramos e
ganharia a rua e as primeiras colocacGes nas listas de vendas e execucdes (MOURA, 2004,
Int., p. 9). ““As escolas de samba, que surgiram para garantir a cultura negra um espago num
mundo de brancos, levaram trinta anos para ser digeridas pela burguesia. O pagode levou
trés’, resume Nei” (LOPES apud PEREIRA, 2003, p. 111).

Em 1985, com o disco Raca brasileira — uma coletdnea de cantores praticamente
desconhecidos (Elaine Machado, Jovelina Pérola Negra, Mauro Diniz, Pedrinho da
Flor e Zeca Pagodinho) — o selo RGE (pertencente a Som Livre) caracterizou
finalmente a presenca do pagode como um movimento, atingindo uma grande
vendagem, baseada principalmente na regido metropolitana do Rio de Janeiro.
Descrito como um “baldo de ensaio”, o disco apresentava musicas caracteristicas do
estilo, absolutamente distantes dos padrdes habitualmente presentes nos produtos da
indUstria fonogréfica, nas estacbes FM e nas televisGes (LIMA, apud, MOURA,
2004, Int., p. 9).

44 7é Carioca, € o apelido (alcunha em Portugués de Portugal) do papagaio José Carioca (nos Estados Unidos,
também é chamado de Joe Carioca). E um personagem ficticio desenvolvido no comegco da década de 1940 pelos
estadios Walt Disney. Ele € retratado como o tipico malandro carioca, sempre escapando dos problemas com o
"jeitinho" caracteristico. Sua primeira aparicao foi no filme Saludos Amigos, como amigo do Pato Donald. In: Zé
Carioca - Origem: Wikipédia, a enciclopédia livre. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Z%C3%A9_Carioca>. Acesso em: 24 jul. 2020.
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Figura 07 — Matéria Jornal do Brasil (RJ)
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Ari do Cavaco (D), compositor da Portela,
improvisa um pagode na Barra da Tijuca

“Pagode”, a moda
antiga de sambar
que se modernizou

Diretamente dos fundos de quintais, botecos e esquinas
para os bares, clubes ¢ casas de show, 05 pagodes sio o
programa da moda do Rio no perfodo pré-camavalesco deste
ano. Ainda se concentram na Z:n Norte, mas comesam a se
aproximar da Zona Sul,

Também conhecido como roda de samba, pagode mada
mais ¢ do que uma reunifio de partideiros, compositores, e
sambistas, o partido alto, 0 samba de terreiro, o samba versado
Que s canta nas quadras, mas esquinas, nos botecos e nos
quintais, por quem gosta de samba ¢ vive de samba 0 ano inteiro
€ ndo apenas no carmaval.

Jilé

No tempo que D Neuma, jovem, cantava partido alto pelas
esquinas com outros sambistas, “tomava cachacinha, porque a
cerveja naquela época era dificil e comia jil6 cozido na dgua e
sal”, nos botecos por onde passava. Hoje, pagode que se preza
fem muita cerveja, além da cachaga, e um prato de resisténcia:
feijoada, angu A baiana, mocotd, churrasco e outros. “O dono’
do pagode aproveita para ganhar um troco, oé, — disse D
Neuma da Mangueira,

De vez em quando, até se toca um sambs-enredo. Mas, em

. , O quente mesmo € 0 samba versado, o desafio com
rima, a letra engragada e ficil de apténdef. Num pegode, canta
quem quer, a musia que quiser. E onde os sambistas tém
oportunidade de mostrar suxs composigoes.
~ Arido Cavaco, sutor de Lapa em Trés Tempos (“Abre a
Jjanela, formosa mm..f‘). samba-caredo da Portela em 1971,

W\IIW iro com samba depois que comegou a
E:omwr inspirado mo cotidiano”. Suas mdsicas s$o das mais
tocadas nessas rodas de samba. Além de falar do cotidiano, sio
irbnicas ¢ satiricas. Autor de Reunido de Bacans (“Sc gritar
m ladrio, ndo fica um meu irmdo..."), agora esté langando

Manciro. Quando canta essa misica em um pagode,
ninguém fica calado. O povo maneiro, & o brasileiro, segundo o
autor, que também “¢ foloqueiro, caloteiro e sem dinheiro;
resolve a vida no terreiro ¢ mata a fome tocando pandeiro”,

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira - BN*

O pagode de partido-alto oriundo das rodas de samba do suburbio carioca chegou até
as areas mais nobres da cidade do Rio de Janeiro, como a Barra da Tijuca e especialmente a
Zona Sul do Rio de Janeiro, conhecida como a area mais nobre e embranquecida da cidade
(PEREIRA, 2003, p. 139). Para conseguir tal feito o pagode venceu estigmas e preconceitos

demonstrando a sua capacidade de expansao e a qualidade do seu batuque.

A chegada dos pagodes & Zona Sul do Rio de Janeiro, regido ocupada pelos
segmentos mais privilegiados econdmica e socialmente da cidade, evidenciava a
capacidade de expansdo do movimento bem como a receptividade do publico, ja
agora com uma composicdo diferenciada se tomamos como referéncia o publico
inicial dos subdrbios e mesmo da zona norte da cidade. Evidentemente, o fato é
registrado com destaque na imprensa diaria e, imediatamente, sdo estabelecidas

5 Hemeroteca Digital Brasileira — Fundacéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=an0%20198&pesq=pagode&pagfis=7
5376 >. Acesso em: 21 jun. 2020.
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relacdes entre a chegada do pagode a Zona Sul — habitat por exceléncia das
“camadas médias brancas” que teriam contribuido para “descaracterizar” as escolas
de samba — e o processo vivido pelas escolas de samba na sua trajetdria de ascenséo
a categoria de produto de exportacdo nimero um do carnaval carioca.(PEREIRA,
2003, p.139)

Pode-se dizer que a roda de samba de partido-alto surge como um reforco dos lagos de
identidade e reciprocidade para os grupos periféricos e suburbanos, como um espaco de troca
entre grupos sociais iguais e se transforma ndo s6 em um local de construcéo de identidades,
mas também em um espaco de divulgacdo e propagacdo dessa identidade (MOURA, 2004,
Int., p.20). Desta forma nessa manifestacdo cultural do pagode de partido alto os grupos
periféricos adquirem capital social, cultural e linguistico construindo para si suas
representacdes através das relacOes, das ligacdes e das redes de sociabilidade (BOURDIEU,
1997, p. 165). Este processo cria ou reafirma uma matriz, uma ideia sintese local da imagem
do que € o carioca periférico e suburbano (SCHWARCZ, 1995, p. 51). Esta imagem reflete os
aspectos ligados ao cotidiano, ao linguajar, ao sotaque e os trejeitos proprios do lugar de
nascimento do individuo periférico, ou do lugar onde este reside, que é também onde se
estabelecem estes pagodes cariocas (BOURDIEU, 1997, p. 165). Destarte o Cacique de
Ramos e seu partido-alto também fazem parte destes grupos suburbanos e periféricos que
buscam sua propria representacdo e intentam pela construcdo de uma identidade permeada

pelo sentimento de pertencimento e de fortalecimento de seu ethos.

E esse intenso conjunto de atividades que faz da quadra do Cacique de Ramos um
espacgo cultural de grande complexidade e interesse. Foi com a preocupagdo de
registrar esse ethos e fortalecer determinadas reivindicagbes do grupo que a
Fundacdo Pr6-Memdria, por exemplo, érgdo estatal de preservacdo cultural e
incentivo & memodria social, se fez presente naquele espaco, a partir de 1983, através
da realizacdo de pesquisa e da tentativa de viabilizacdo da regularizacdo, junto ao
municipio do Rio de Janeiro, da posse definitiva do terreno da quadra pelos
responsaveis pelo Cacique, o que foi positivamente resolvido no ano seguinte...
(PEREIRA, 2003, p. 85).

Os vinculos identitarios, lacos e representacdes coletivas da periferia e suburbio ligam-
se a imagem classica da malandragem carioca que permeia o imaginario popular através da
cultura do samba no gue se convencionou chamar de paradigma do malandro que possui sua
propria “linguagem, atitude e, notadamente, indumentaria proprias” (FRAZAO, 2003, p.8).
Segundo Schwarcz “[...] 0 samba, a capoeira, 0 candomblé, a mulata e o malandro carioca
sdo, em graus diferentes, transformados em icones nacionais, produzidos e reproduzidos

interna e externamente” (SCHWARCZ, 1995, p. 56). Desta forma, quando o pagode de

126



partido alto, em sua forma de festa espontanea, alegre e que emana dos fundos de quintais
representando o cotidiano e o espaco familiar do periférico, desponta no cenario da inddstria
cultural e fonogréfica alcancando grandes nimeros de vendagem e exposicao ele se torna um
produto representativo do fendmeno do multiculturalismo. O Pagode, fruto da periferia passa
a ser percebido pela cultura central hegemdnica, passando a ser consumido por ela em sua
forma genuina, o que configura-se na articulacdo de um discurso de resisténcia fora dos

discursos hegemonicos.

Costumamos dizer que uma das principais caracteristicas das culturas da Diaspora
africana é o seu carater “guerrilheiro”. Aproveitando as manifestacdes da cultura
dominante ou hegeménica para, através delas, garantir seu espaco; dissimulando
suas expressdes préprias em face da repressdo, essas culturas conseguem se manter
vivas e firmes através dos tempos (LOPES, 2008, p. 12)

A roda de samba e o partido alto do Cacique de Ramos trouxeram novamente o samba
a voga da industria cultural conquistando também novos grupos sociais e resgatando velhas
tradigdes, “[...] ela seduz a classe média e mostra-se capaz inclusive de recolocar no mapa do
showbiz carioca o velho bairro da Lapa boémia, deslembrado ha pelo menos cinquenta anos
do que foram seus dias de gléria (MOURA, 2004, Int., p. 29).

Nas rodas de hoje, todo esse trajeto é cumulativo: pode-se cantar partido-alto, samba
amaxixado ou de enredo, ou improvisar-se caciqueando sobre o modelo estaciano do
samba j& com duas partes. Independentemente do novo formato, da nova
instrumentacdo, mantém-se a soberania da roda como instancia legitimadora dos
tipos de produgdo musical dentro do samba. Desde a afirmacdo do Cacique, samba e
escolas trilham caminhos paralelos, ndo mais obrigatoriamente convergentes — até
porque o bloco do sublrbio de Ramos iria implementar uma nova forma de roda de
samba, a que se agregaram o banjo, o tanté e o repique de m&o. Enfim, um comecar
de novo, s6 que na quadra do Cacique de Ramos, mais de meio século depois do
inicio de tudo. Novo formato, nova instrumentacdo e a ratificagdo da soberania da
roda como elemento legitimador de um tipo de producdo musical dentro do samba.
E s6 ela ndo muda. (MOURA, 2004, Int., p 29)

O pagode de partido alto permitiu o cruzamento cultural entre a periferia e o centro.
Através desta interseccdo o Cacique de Ramos pode transmitir aos mais diversos grupos e
geracOes a experiéncia acumulada de toda uma trajetéria pela qual passou o samba no Rio de
Janeiro e também incorporar ao género musical sua prépria perspectiva ritmica e seu toque de

modernidade com os trejeitos suburbanos de onde nascera.
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Capitulo 3 - PAGODE, IDENTIDADE E MALANDRAGEM NA PERIFERIA
CARIOCA - AS CONFIGURACOES DO ESPACO URBANO

“O corpo negro é elemento central na reprodugdo de desigualdades. Esta nos carceres
repletos, nas favelas e periferias designadas como moradias.” Marielle Franco

As paisagens sociais assim como a histéria dos grupos que as construiram, sdo
formadas por lutas de representacdes que se transformam em processos de elaboracdo de
significados dentro da sociedade. Elas s@o capazes de gestar discursos, reificar espacos e
estabelecer processos de violéncia epistémica, formando assim um conjunto de ideias
imbricadas na realidade e nos processos da sociedade. As oposi¢cdes sociais do espaco fisico
tais como as dicotomias periferia x centro fazem parte dessas representagdes e influenciam a
construcdo identitaria tanto do espago quanto da memoria institucionalizada.

Estas representacfes conseguem forca, pois embora o Estado Brasileiro, enquanto
instituicdo democratica cerne da administragdo nacional, deva buscar a isonomia e 0 bem
estar social de seu povo, acaba por abracar a esséncia capitalista e se torna instituicdo politica
que representa os interesses da classe social dominante, que prevalece sobre o conjunto da
sociedade. Esta balanca pendendo sempre para a manutencdo do status quo vigente, bem
como para a manutencao dos privilégios dos grupos hegeménicos, acaba por confluir para o
aparecimento de assimetrias e desequilibrios nas relagcbes socioculturais, politicas e
econdbmicas da populacdo que se refletem no espaco urbano, que enfim, torna-se a
materialidade do modo de producdo capitalista. O espaco social da cidade passa a refletir a
desigualdade, a pobreza e os conflitos intraurbanos, pois ele é a justaposicdo de posicOes
sociais e € estruturado por dicotomias, e sendo fruto de uma sociedade capitalista
hierarquizada se torna também hierarquizado (BOURDIEU, 1997, p. 160).

O processo de periferizacdo € entdo esséncia do modo de producéo vigente. Destarte, a
segregacdo social, a auséncia de infraestrutura proporcionada pelo Estado nas regides
marginais ao centro e nos suburbios, as altas taxas de violéncia, a criminalidade, o
desemprego, o subemprego, o0 baixo poder aquisitivo e o crescimento urbano desordenado
constituem-se a esséncia de muitas cidades brasileiras parecendo tratar, inclusive, de projeto
politico institucionalizado pelo Estado brasileiro. Ha de fato uma distancia ideoldgica entre o
centro e o suburbio e ha ainda um hiato econémico, politico e social. As gentes da periferia
sd0 marginalizadas, estigmatizadas e tém dificuldade de expressar sua propria voz ou

representatividade em decorréncia de seu status social, estabelecido pelos grupos
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hegemaonicos, pela heranca colonial, pela opressdo e estigmatizacdo (FIGUEIREDO, 2010, p.
84). O “subalterno é sempre aquele que ndo pode falar”, pois sua voz é quase sempre
silenciada pela coercdo do Estado e dos grupos hegemonicos (SPIVAK apud FIGUEIREDO,
2010, p. 85).

Conquanto as representacdes institucionalizadas sejam produzidas pelos grupos
hegemonicos com o aval do Estado, 0s grupos subalternos séo capazes de construir suas
préprias representacfes, que se constituem como uma forma de resisténcia a violéncia
epistémica imposta pelos grupos dominantes. As representacées centram-se na construcao de
linguagens e formas de compreender e expressar as formas simbolicas no mundo social e ndo
sdo privilégios somente dos grupos hegeménicos (CHARTIER, 2006, p. 29). O privilégio
aqui € a capacidade de institucionalizacdo destas representacdes bem como sua conversdo em
memoria coletiva pelos grupos dominantes. Por conseguinte, a periferia abandonada pelo
Estado e descriminada pelas bases hegemdénicas da sociedade, tem consciéncia desse
abandono e constroi para si suas proprias representacdes e redes de sociabilidade de modo a

minimizar e ou superar esta auséncia estatal e desenvolver sua propria autoestima.

Comunidade Carente
(Zeca Pagodinho)

Eu moro numa comunidade carente
L& ninguém liga préa gente
Nés vivemos muito mal
Mas esse ano nds estamos reunidos
Se algum candidato atrevido
For fazer promessas vai levar um pau

Este trecho da musica “Comunidade Carente” de composicdo de Barbeirinho do
Jacarezinho e interpretada por Zeca Pagodinho, demonstra esta consciéncia do local de fala,
da auséncia do Estado na comunidade e das desigualdades socioespaciais. Ao elaborar suas
representacdes, seu préprio lugar de fala, o periférico busca construir sua propria imagem,
identidade e signos, e a malandragem carioca compde essa identidade e € uma consequéncia
destes processos e disputas, e inclusive é uma resposta para este Estado ineficaz com relacdo

as suas demandas.

3.1 A topografia da cidade das dicotomias
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A malandragem carioca é fruto da cidade que a gestou. Qual cidade é esta? Uma
cidade de contradi¢cbes onde riqueza e pobreza se misturam, mas se opdem constantemente.
Uma cidade de idiossincrasias, de participagdo sem envolvimento, de contrastes entre
privilegiados e desprovidos, onde a logica capitalista da exploracéo e segregacdo é percebida
na topografia da urbe constantemente. Uma logica “contraditoria na qual os pobres sdo vistos
como clientes desejaveis, mas nas politicas locais, como moradores indesejaveis” (RUA,
2011, pp. 270-271). A desigualdade faz parte do DNA da cidade carioca, sendo estabelecida
como um padrdo: desigualdade espacial, politica, social; auséncia de isonomia, inseguranca,
opressao, coercdo, violéncia, etc.

Os grupos hegeménicos ja privilegiados obtém sempre mais privilégios na distribuicdo
de infraestrutura e gastos publicos, enquanto os grupos subalternos sofrem com a falta de
reconhecimento social e infraestrutura, fato que gera ocupacdo do espaco sem que haja o

atendimento das necessidades basicas.

H& uma conexao estreita entre as caracteristicas das nossas cidades e o padrdo de
desigualdades prevalecentes na sociedade brasileira, que se da na vigéncia dos
classicos mecanismos da acumulagdo urbana, cujos fundamentos sdo as préprias
desigualdades cristalizadas na ocupacdo do solo. Varios estudos ja mostraram, com
efeito, que a dindmica urbana da cidade brasileira tem como base a apropriacdo
privada de varias formas da renda urbana, fazendo com que o0s segmentos ja
privilegiados desfrutem, simultaneamente, de maior nivel de bem-estar social e
rigueza acumulada, na forma de um patrimdnio imobiliério de alto valor. Ao mesmo
tempo, grande parte da populagdo, formada pelos trabalhadores, é espoliada, por ndo
terem reconhecidas socialmente suas necessidades de consumo habitacional
(moradia e servicos coletivos), inerentes ao modo urbano de vida. O resultado é a
urbanizacdo sem cidades. (RIBEIRO, 2004, p. 2)

Figura 08 - contrastes cariocas - vista do Cristo Redentor e da favela Morro da Coroa.

Fonte: Mauro Pimentel / AFP - El Pais - Internacional®®

46 Brasil tem maior concentracdo de renda do mundo entre o0 1% mais rico - Pesquisa comparativa liderada por
Thomas Piketty aponta que 27,8% da riqueza nacional esta em poucas maos. Jornal El Pais — Internacional.
Disponivel em: <https://brasil.elpais.com/brasil/2017/12/13/internacional/1513193348_895757.html>. Acesso
em: 26 jul. 2020.
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Os grupos subalternos impossibilitados de ocupar os territorios privilegiados da urbe
ocupam as margens destes territorios citadinos (RIBEIRO, 2004, p. 02). Esta ocupacéo
marginal gera o aumento das habitagdes precéarias sem saneamento basico e outras “benesses”
e benfeitorias conferidas pela presenca do Estado, posto que estas areas, muitas vezes, ndo sdo

reconhecidas institucionalmente.

Alguns dados sobre a realidade brasileira nos ddo uma ideia da marginalizacdo
urbana. Cerca de 9% da populacdo metropolitana mora em setores onde prevalece
forte ou extrema precariedade em termos de servicos de saneamento basico. Sdo 6
milhdes de pessoas vivendo a margem dos padrdes minimos de acesso a agua,
esgoto e coleta de lixo. Nas cidades localizadas fora das &reas metropolitanas, a
marginalizagdo urbana atinge 21 milhdes de pessoas! A subnormalidade
habitacional medida pelo IBGE aumentou cinco vezes entre 1991 e 2000 (RIBEIRO,
2004, p. 3).

As periferias e suburbios da cidade crescem literal e metaforicamente a margem,

alijadas do poder publico e acumulando desvantagens sociais (RIBEIRO, 2004, p. 04)

S80 aglomerados urbanos de segmentos sociais vivendo o processo de
vulnerabilizacdo social decorrente da precarizacdo do emprego, do desemprego e da
perda da renda do trabalho, processo ao qual se somam os efeitos do
empobrecimento social, resultantes da desestruturacdo do universo familiar, do
isolamento social, da estigmatizacdo e da desertificacdo civica dos bairros em vias
de guetificacdo (RIBEIRO, 2004, p. 4).

A logica capitalista insere-se na expansdo urbana e na ldgica territorial do poder
(FEREEIRA, 2011, p. 87). O espaco da urbe estd preso a um nexo que cria localizacGes,
locais privilegiados ou ndo, e o capitalismo investe onde pode lucrar e buscar vantagens
individuais, pressionando o Estado para atender suas demandas (FERREIRA, 2011, pp. 87-
88). Esta estruturacao topografica da cidade em congruéncia aos designios do capitalismo é
definida conceitualmente como “empresariamento urbano” e corrobora profundamente para a
geracdo das desigualdades socioespaciais (FERREIRA, 2011, p. 88). Ha entdo uma
“preponderancia dos interesses privados em detrimento dos interesses coletivos, 0S quais,
diga-se, o Estado deveria defender” (FERREIRA, 2011, p. 88). Desta forma o Estado que
deveria minimizar as desigualdades sociais que se desenvolvem conforme a urbe evolui,
acaba por corroborar para a geracdo destas condi¢cGes sociais de precarizacdo e segregacao
socio-habitacional e espacial do Rio e Grande Rio (FERREIRA, 2011, p. 89). Existe uma

perceptivel conexdo entre as formas de ocupacdo do espaco da cidade e o modo de producéo
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capitalista que orquestra 0s processos sociais em uma légica de exploracdo e geracdo de
desigualdades (FERREIRA, 2011, p. 89).

Deve-se observar a logica espacial da cidade elencando os signos e as representacdes
sociais que constroem espagos heterogéneos e fragmentados e que influem ativamente no
comportamento e organizacdo daqueles que os habitam (FERREIRA, 2011, p. 90). Dentro
desta légica do capital a produgao e reproducao do espago segue “[...] os interesses do Estado,
do capital comercial, do [...], capital imobilidrio e capital fundiario” (FERREIRA, 2011, p.
94). E buscando a defesa desses interesses a ocupacgdo da cidade se deu através da reducdo
gradual da populacdo residente na area central da urbe carioca, enquanto as classes menos
favorecidas, em um processo de didspora, rumavam para os suburbios e periferias e as classes
mais abastadas ocupavam a Zona Sul do Rio de Janeiro (FERREIRA, 2011, pp. 94-95). Como
fora aludido no capitulo tedrico desta tese, o capitulo primeiro, a periferia cresce de forma
desordenada, de forma espontanea e sem planejamento (DOMINGUES, 1994, p. 6), enquanto
0 suburbio situa-se em um espaco indefinido, que dispde de elementos rurais e urbanos,
constituindo-se em um espaco de transicdo (SOTO, 2008, p. 110). No Rio de Janeiro, como ja
mencionado, o conceito de suburbio sofre um processo de ressignificagdo, ou como Fernandes
conceitua, sofre um ‘“rapto ideoldgico”, pois passa a referir-se a “uma representagdo
ideologica da divisao de classes” (2015, p. 38).

A Reforma de Pereira Passos foi 0 marco para o estabelecimento da desigualdade na
distribuicdo de recursos publicos para a construcdo socioespacial da cidade do Rio de Janeiro
(FERNANDES, 2015, p. 59). Passando-se a ser “adotada uma politica discriminatéria em
relacdo a subudrbio ferroviario que, desde entdo comecou a ser idealizado como lugar do
proletariado (FERNANDES, 2015, p. 59). Se o suburbio ferroviario passou a ser o local da
classe trabalhadora, ja marginalizada e desprivilegiada, as periferias que ganhavam corpo
através das favelas e também o suburbio ruralizado da Baixada Fluminense, contaram ainda
com maior discriminacdo e insuficiéncia de recursos, embora estivessem vivenciando grande

expansdo populacional no inicio do século XX.

O Prefeito Pereira Passos, através do Decreto 39, de 10/02/1903, criou uma série de
normas para construgdo que dificultava ainda mais a construcdo de habitacdes
populares nos sublrbios. Assim, a tentativa de organizacdo espacial acabou por
contribuir para a formacdo de favelas por toda a cidade e, ainda incentivou a
promocao de loteamentos na Baixada Fluminense, ou seja, para além do territério
do, & época, Distrito Federal. E nessa conjuntura de transformagcao espacial do Rio
de Janeiro, que se definem os suburbios ferroviarios como lugar do proletariado
(FERREIRA, 2011, p. 96)
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A imagem do suburbio carioca, do suburbio enquanto bairros ferroviarios destinados
primordialmente a classe proletaria ganhou maior forca a época do Estado Novo
(FERNANDES, 2015, pp. 66-67). Ou seja, o conceito de sublrbio no Rio de Janeiro ganhou
conotacdo politico/ideoldgica agregando para si um sentido discriminatdrio de barbarie, posto
que as teorias tendem “a reificar a legitimar uma situagdo em forma de conceito” (HARVEY
apud FERNANDES, 2015, pp.69-70). Esta reificacdo agrega a ldgica capitalista de
distribuicdo do espaco, categorizando de forma dicotdmica o zoneamento urbano e
produzindo e reproduzindo hierarquizacdes e hegemonias (BORDIEU, 1997, pp. 162-163).
Estes espacos reificados configuram-se o lugar por exceléncia do subalterno, do individuo
proletario que ndo tem sua voz e necessidades ouvidas pelo Estado e pela sociedade que
seguem a légica dos valores das classes hegemonicas. Desta forma o subalterno ndo possui
representatividade politica e legal para dispor dos mesmos privilégios e recursos dos espacos

hegemonicos da cidade.

Neste sentido a palavra sublrbio deixa de ser apenas uma representacdo de parte do
espaco urbano do Rio de Janeiro identificado com as classes populares para se
transformar em causa explicativa da discriminacdo politica sofrida pelos bairros
chamados de sublrbios, cumprindo assim uma das principais funcdes ideoldgicas
dentro da perspectiva marxista, ou seja, a inversao real através de interpretacfes que
colocam a causa no lugar do efeito e vice-versa (CHAUI apud FERNANDES, 2015,
p. 68).

A teoria cientifica incorpora as no¢oes ideoldgicas legitimando desta forma o status
quo vigente (FERNANDES, 2015, p. 70). Este fato corrobora a tese de Spivak que afirma que
o intelectual é um camplice das elites hegeménicas ao reproduzir em suas teorias as estruturas
de poder e opresséo presentes na sociedade e ao também silenciar a voz do subalterno quando
tenta falar por ele (2010, p. 12). O conceito carioca de subtrbio reproduz “um modelo
dicotdmico do tipo nucleo-periferia onde a cidade dos ricos se contrapde aquela dos pobres
[...], isto é, uma estrutura urbana bipolar produzida pelos interesses do capital privado e,
sobretudo, do Estado” (ABREU apud FERNANDES, 2015, p. 77). Existe conceitualmente
um padrdo de segregacdo socioespacial especificado no antagonismo ndcleo ou centro como
espaco dos ricos e a periferia ou sublrbio como espaco dos pobres. Nesta l6gica do conceito
carioca de suburbio a Barra da Tijuca, que segundo o conceito tradicional seria um bairro
suburbano, define-se nesta visdo ideoldgica como um “nicleo metropolitano” ou cOmo “nova
Zona Sul” (FERNANDES, 2015, p. 90).
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Mas o resultado é que procedendo dessa forma a teoria reforga um senso-comum
que lhe é absolutamente indispensavel, pois a esséncia, dualistica que marca a
estrutura urbana “nucleo (ricos) x periferia (pobres)” ndo pode prescindir do
conceito carioca de sublrbio, sob pena de perder sua ldgica interna. Assim 0
conceito se reproduz na teoria e vice-versa (FERNANDES, 2015, p. 91).

Constata-se que as representaces ideoldgicas e as representagdes sociais,
dialeticamente, refletem e perpetuam a realidade social (FERNANDES, 2015, p. 92). Destarte
0 conceito carioca de suburbio, ao ser vitima do rapto ideoldgico teorizado por Fernandes,
torna-se fundamental para a reproducdo capitalista do espago urbano, perpetuando a
segregacdo socioespacial, suas representacfes e a estigmatizacdo de determinados grupos
sociais, 0 que torna imperioso o uso da palavra suburbio “enquanto representacdo da
segregacdo socioespacial. Uma forca que ndo so resiste como se apropria, se reproduz e se
integra ao discurso cientifico” (FERNANDES, 2015, p. 161).

O conceito carioca de suburbio representa um processo de periferizacdo dos bairros
ferroviarios do Rio e também dos bairros fluminenses, que acabam sob a égide da falta e da
caréncia, quando na verdade possuem uma miriade de facetas e paisagens (FERNANDES,
2015, p. 163). O subdrbio €é o lécus por exceléncia do multiculturalismo. O suburbio € hibrido
e nele se encontram diversas culturas em interagdo, enriquecendo a vivéncia cultural de seus
citadinos e criando e recriando sua prépria identidade.

A condicdo estratégica de area em expansdo urbana da capital e principal cidade
brasileira até meados do século XX fez com que o sublrbio carioca se
desenvolvesse abrigando projetos originais que, para bem ou para mal, em muitos
casos foram referéncias na histéria da sociedade e da urbanizacdo brasileira.
Falamos de sistemas de transportes, de industrializacdo, da atividade imobiliaria, da
habitacdo social, da criminalidade, de imprensa popular, de associacdo de
moradores, de politicas publicas, da avia¢do, das forgas armadas, da escola de
samba, do comércio, de religido, da favela, ou seja, de um antigo, espesso e
intrincado tecido urbano que melhor conhecido proporcionard uma compreensao

mais profunda e mais larga da cidade do Rio de Janeiro e mesmo do Brasil
(FERNANDES, 2015, p. 163)

Este hibridismo se reflete na composicdo social dos moradores dos sublrbios e
periferias. Os mais diversos tipos de trabalhadores e operarios, negros, portugueses,
imigrantes, nordestinos, entre outros compunham um cenario indulgente, que ja no inicio do
século XX despertava a curiosidade da burguesia através de suas festas, em especial a Festa
da Penha (FERNANDES, 2015, p. 153). A Festa da Penha chegava a reunir cerca de 100 mil

pessoas das mais variadas classes sociais, atraindo, inclusive, “[...] até a moderna burguesia ja
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em busca de algo exdtico, forte, para quem o festeiro popular mesmo estigmatizado ja
desperta um interesse eventual desequilibrando agradavelmente a vida civilizada das elites”
(MOURA apud FERNANDES, 2015, p. 153). Deslocando, desta forma, a centralidade das
areas nobres da cidade, mesmo que momentaneamente, para o suburbio (FERNANDES,
2015, p. 154).

Pensemos nas mudancas arquitetnicas e sociais do Rio de Janeiro no principio do
século XX. Foram elas que levaram o samba a pegar um trem e ir para as festas da
Penha ou a refugiar-se em outros sublrbios como Estacio, Madureira, Oswaldo
Curz, Mangueira e Ramos, ocupando, portanto, pontos estratégicos e disseminando a
sua pratica por toda cidade. (MOURA, 2004, Int., p. 38).

Assim como as representacdes ideoldgicas do conceito carioca de suburbio perpetuam
as desigualdades socioespaciais e reproduzem as nocoes e valores capitalistas na topografia
citadina. O processo de hibridismo social e o multiculturalismo, ao despertar a curiosidade das
elites burguesas e seus intelectuais tradicionais*’, corroboram para a imposicdo de
representacdes ideoldgicas que ocultam a realidade histérica (CHAUI, 2006, p. 09). Uma
dessas representacfes € a elaboracdo intelectual ao longo da histéria por intelectuais
tradicionais como Silvio Romero, Afonso Celso, Manoel Bonfim, Paulo Prado, Gilberto
Freyre, dentre outros, que obstaculizaram a constru¢cdo de um conhecimento historico
cientifico e real ndo fragmentado, ou parcial da sociedade brasileira (CHAUI, 2006, pp. 21-
26). Estes intelectuais tradicionais colaboraram para o desenvolvimento do mito de que existe
no Brasil um povo mestico que vive sob a égide de uma democracia racial, que € também um
povo generoso, pacifico, alegre, etc, criando representacdes e ocultando o processo histérico
para elaborar sua propria ideologia. (CHAUI, 2006, pp. 08 e 38). Este mito apregoa a crenca
muito difundida de que o Brasil € um lugar sem preconceitos, abengoado por Deus, de
contrastes regionais, mas nao de distingdes sociais, um lugar de paz, sem racismo e

intolerancia religiosa, um lugar acolhedor e sem discriminacdo social e classista, fazendo

47 Segundo Gramsci existem duas categorias de intelectuais, a saber: o organico e o tradicional. O intelectual
orgénico é aquele que busca desenvolver de forma critica o saber e o fazer intelectual corroborando para a
elaboracéo de uma nova concepgao de mundo integral e ndo parcial como a do intelectual tradicional elitizado. O
intelectual organico esta ligado organicamente a classe que lhe deu origem, tornando-se alguém que da voz de
fato aos subalternos, tornando-se o porta-voz da ideologia e interesse de classe. J& o intelectual tradicional
reproduz as necessidades politicas dos grupos hegemdnicos, sendo funcionério desses grupos e reproduzindo as
superestruturas elaboradas pelas elites, expressando os interesses particulares de determinados grupos e
corroborando para uma educagdo bancéria e acritica (GRAMSCI, Antonio. Intelectuais e a Organizagdo da
Cultura. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1982).
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passar despercebido, segundo Chaui os contrastes presentes em nossa sociedade (2006, p. 08).

Esta negacéo das contradi¢cdes faz com que se possa afirmar

[...] que os indios sdo ignorantes, os negros indolentes, os nordestinos séo atrasados,
0s portugueses sdo burros, as mulheres naturalmente inferiores, mas
simultaneamente, declarar que se orgulha de ser brasileiro porque somos um povo
sem preconceitos € uma nacgao nascida da mistura de racas. Alguém pode dizer-se
indignado coma existéncia de criangas de rua, com as chacinas dessas criangas ou
com o desperdicio de terras ndo cultivadas e os massacres dos sem-terra, mas ao
mesmo tempo, afirmar que se orgulha de ser brasileiro porque somos um povo
pacifico, ordeiro e inimigo da violéncia. Em suma, essa representacdo permite que
uma sociedade que tolera a existéncia de milhGes de criancas sem infancia e que,
desde seu surgimento, pratica o apartheid social possa ter de si mesma a imagem
positiva de sua unidade fraterna (CHAUI, 2006, p. 08).

3.2 Aspectos ambiguos da ordem social e violéncia institucionalizada

Roberto DaMatta expde que a sociedade brasileira se divide em duas formas basicas
de ritualizagdo: a parada militar e o carnaval, impondo-se nas duas formas a procissdo como
formas de rituais nacionais que fundamentam a identidade brasileira (1997, p 45). DaMatta
contrapBe a parada militar e o carnaval estabelecendo o primeiro rito como simbolo da
formalidade e o segundo rito como simbolo da informalidade, embora saliente que muitas
vezes 0 carnaval tornou-se palco de protestos, onde se podia “reagir violentamente sem
assumir plenamente as consequéncias e implicacdes politicas dessas acbes (1997, p. 51).
Enguanto a parada representa o socialmente aceito, é realizada a luz do dia, é organizada
pelos poderes constituidos e legitimados, € hierarquizada dentro de si mesma, tendo seu
publico separado entre povo e autoridades, o carnaval é o extremo oposto (DaMatta, 1997, p.
56). O carnaval é organizado por grupos privados, escolas de samba, tais como a Portela e
Império Serrano ou por blocos, como, por exemplo, o Cacique de Ramos, constituindo-se em
um ritual basicamente noturno, popular e que se inscreve na rua (DaMatta, 1997, pp. 55-58).
Estes grupos e instituicdes, de forma geral, surgem das camadas marginalizadas da sociedade
e sdo lideradas por elas, pelos ditos subalternos, que embora liderem, aceitam e comportam no
espaco da festividade individuos pobres e ricos (DaMatta, 1997, pp. 55-58). Ao unir
subalternos e classes abastadas o carnaval, com seus sambas, marchas e pagodes, torna-se
multicultural. Enquanto o carnaval reline e abarca a diversidade tornando-se dinamico, a
parada segrega, separa pobres e ricos, autoridades de pessoas comuns e padroniza 0s gestos,

tornando-se estatica em sua estrutura e esséncia (DaMatta, 1997, p. 59).
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Existe uma relacdo dialética entre o carnaval e a parada que personifica a identidade
do brasileiro e apesar de parecerem incompativeis estas duas facetas da mesma identidade se
complementam para explicar a realidade social complexa de nossa sociedade que é ao mesmo
tempo conservadora e libertéria, voltada para seu centro e cosmopolita (DaMatta, 1997, p.
68). Uma faceta demonstra a hierarquia do sistema social, com seus conflitos e distingdes
sociais, preconceitos, autoritarismo e¢ a outra demonstra os “aspectos ambiguos da ordem
social”, a busca por uma sociabilidade e voz dentro desta realidade dicotomica e por vezes
paradoxal (DaMatta, 1997, p. 68). O carnaval representa aqueles que estdo “nas margens, nos

limites e intersticios da sociedade” (DaMatta, 1997, p. 68). Segundo Roberto DaMatta, ndo

Deveria causar surpresa ou polémica o fato de que o povo que faz carnaval ser
precisamente o povo de Sete de Setembro; o chefe “boa praga” ser o homem do
“sabe com quem esta falando?”; o homem cordial ser capaz de violéncia; e 0
malandro e o caxias serem igualmente admirados. E, portanto, na cultura da
igualdade desmedida e personalizada das massas que surge o caudilho autoritéario,
mas paternal na sua simpatia. E é no mundo do populismo reformador que surge o
mais violento autoritarismo como modo critico de reestruturar o sistema
(DAMATA, 1997, p. 67).

A urbe carioca foi alicercada no paradoxo, na busca pelo desenvolvimento da
civilizacdo através de processos de barbarie, de tentativa de exterminio e repressdo das
populacdes subalternas, por meio do autoritarismo camuflado de populismo e boas intengdes.

A época de Pereira Passos suas normas de construcdo habitacional dificultaram a
elaboracdo de projetos residenciais populares, fato que colaborou para a expansao das favelas
em diversas direcOes da cidade, inclusive na direcdo do suburbio ferroviario e até mesmo na
parte mais rural do suburbio, como na Baixada Fluminense, por exemplo, e outras regides do
Estado (FERNANDES, 2015, p. 149). Porém no Estado Novo de Vargas, bem como depois
em seu segundo governo de cunho mais nacional desenvolvimentista, ocorrera uma politica de
forte intervencdo do Estado em dareas de interesse nacional e estratégicas, dentre elas a
promocdo de habitacdo proletaria suburbana (FERNANDES, 2015, p. 156). Vargas elaborou e
colocou em pratica um programa de obras publicas que abrangia tanto o subdrbio ferroviario
quanto a Baixada Fluminense (FERNANDES, 2015, p. 157). Embora tenha buscado atender
as demandas por habitacdo popular da classe trabalhadora, Vargas ndo atingiu grande éxito
(FERNANDES, 2015, p. 157).

Uma prova de que Vargas fracassou na promogdo da habitacdo popular suburbana
aparece nos dados do censo de 1948 que mostram o explosivo crescimento das favelas
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espalhadas por toda cidade. Eram 105 favelas, mas este era um ndmero subestimado
por que ndo foram computados os aglomerados com menos de 50 barracos (ABREU
apud FERNANDES, 2015, p. 157)

A expansdo das periferias ou favelas e o surgimento de novas zonas de sublrbios
ferroviarios e ruralizados como na Baixada Fluminense, fortaleceu as distingcGes e
hierarquizacfes sociais, além de promover a perpetuacdo da imagem que desde a época de
Pereira Passos® se tinha do subirbio, como uma espécie de sertdo incivilizado
(FERNANDES, 2015, p. 152-158).

Todo este contexto e a situacdo de abandono e marginalizacdo por parte do poder
publico com relacdo ao sublrbio forjaram a identidade do carioca e colaboram para o
desenvolvimento de suas proprias redes de sociabilidades, solidariedade, suas festas e outras
manifestacdes culturais. Estas redes de sociabilidade e solidariedade comegcam a tomar corpo
com a criacdo de associacOes de moradores, grémios recreativos escolas de samba, blocos de
carnaval, rodas de samba, bailes, etc. (FERNANDES, 2015, p. 152). Mesmo com estas
associagdes, com suas festas e outras manifestacfes identitarias o subdrbio, a periferia e seus

habitantes, continuaram sofrendo com a segregacéo e o preconceito, predominando uma

[...] ideia de um espaco (suburbano) subordinado e sem histéria, sem criacdo e sem
cultura, carente de valores estéticos em seus homens e sua natureza (suburbio é
quase sempre feio e sem atrativos), ausente de participacdo politica e cultural. No
méaximo, concede-se ao sublrbio o lugar de reproducdo (FERNANDES apud
FERREIRA 2011, p. 96).

A marginalizacdo e exclusdo sociais dos subalternos tornam-se fenémenos recorrentes
e persistentes na cidade do Rio de Janeiro, bem como em todo Estado e até mesmo no pais
(RIBEIRO, 2004, p 04). Tornando-se perceptivel a logica de desigualdade socioeconémica
que se refletia, e ainda se reflete, na espacialidade e topografia da cidade (FERREIRA, 2011,
p. 97). Estd logica tem como uma de suas formas o processo de vulnerabilizacdo das
populacdes subalternas, em especial as afrodescendentes suburbanas e periféricas, que estdo
expostas a violéncia urbana, a constantes abordagens policiais, ao trafico de drogas, a evasdo
escolar e repeténcia, ao desemprego, a gravidez na adolescéncia, entre outros aspectos da
precarizacdo da existéncia humana (RIBEIRO,2004, p. 05).

O espaco urbano, sua construcdo e reproducdo caracteriza-se como um produto das

relagbes sociais e dos meios de producdo capitalista o que ocasiona uma producédo espacial

48 Pereira Passos designava o sublrbio proletario como Mato Grosso e outras expressdes de cunho pejorativo
(FERNANDES, 2015, p. 152-153).
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urbana desigual (FERREIRA, 2011, p. 105) Desta forma, enquanto no centro hegeménico
existe uma visdo cosmopolita, progressista e inserida na logica do capital, nas periferias e
suburbios existe uma “massa marginal desconectada produtivamente dos espacos onde a
riqueza se reproduz e se acumula. Nelas se expande uma economia da sobrevivéncia fechada
por si mesma” (RIBEIRO, 2004, p. 07).

A subnormalidade habitacional medida pelo IBGE aumentou cinco vezes entre 1991
e 2000. Levantamentos feitos pelas prefeituras apontam assustadores indices de
crescimento de moradias em favelas: na grande S&o Paulo, 20% da populagdo mora
em favela, quando em 1970 este indice era de apenas 1%; na cidade do Rio de
Janeiro, este percentual se eleva a 28%, em Salvador a 33%, e em Belém a 50%.
Nos Ultimos dez anos, a populacgdo das sete regifes metropolitanas saltou de 37 para
42 milhdes de habitantes, e suas periferias conheceram uma taxa de crescimento de
30%, enquanto que as areas urbanas mais centrais ndo cresceram, N0 MesMO
periodo, mais de 5% (RIBEIRO,2004, p. 03).

Esta marginalizacdo e precarizacdo gera estigma que promove noOS grupos
hegemonicos um processo de inferiorizagdo do subalterno (RIBEIRO, 2004, p. 06). Os grupos
subalternos sdo “vistos como fontes do mal” pelo Estado ¢ pelas elites, e a segregacédo social,

passa a ser uma forma de gerenciamento dessa massa marginal (RIBEIRO, 2004, p. 08).

Estimulacdo de reacBes que tendem a estigmatizar a pobreza e os pobres,
promovendo imagens negativas das comunidades dos bairros populares, que passam
a ser vistos como fontes do mal. Essas imagens inspiram e reforcam praticas
discriminatorias da sociedade como um todo em relacdo as favelas e aos bairros
populares, sobre os quais passam a vigorar concepcdes e discursos estigmatizadores
(RIBEIRO, 2004, pp. 6-7).

As periferias e suburbios passam a se constituir o espaco onde 0s grupos hegemonicos
podem explorar e expatriar 0s grupos subalternos que sdo portadores, nesta l6gica capitalista
dominante, de capital simbolico negativo (WACQUANT apud RIBEIRO, 2004, p. 08). Ou
seja, as periferias e suburbios, tal qual os guetos estadunidenses, sdo “uma relagdo etno-racial
de controle e de fechamento composta de quatro elementos: estigma, coacdo, confinamento
territorial e segregacdo institucional” (WACQUANT apud RIBEIRO, 2004, p. 08). As
populacdes que habitam estas regides estigmatizadas sdo vistas como parias pela sociedade e
sofrem com o preconceito e a violéncia institucionalizada, “[...] os nimeros sdo alarmantes. A
cada 23 minutos um jovem negro € assassinado no Brasil. Grande parte destas mortes sdo
provocadas por agentes do Estado, representados pela Policia Militar (MERLINO, 2018, p.
01). Infelizmente este ndo é um fendmeno que ocorre somente no Rio de Janeiro, mas sim em

todo o Brasil, principalmente a estigmatizacdo dos periféricos negros. Um importante
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exemplo foi 0 emblematico caso de operario negro chamado Jilio César de Melo Pinto*® que
fora assassinado por policiais ao ser confundido com assaltante, em Porto Alegre. Apesar de
Julio César ter sido detido vivo pela policia foi morto a tiros. Os policiais responsaveis pelo
crime foram condenados em decorréncia da pressdo social e da pressdo da midia, porém
nenhum policial condenado cumpriu a pena integralmente, tendo sido um tenente absolvido
apos o fim dos holofotes sobre o caso. Outro caso representativo que ocorrera fora do Rio de
Janeiro, mais precisamente na regido metropolitana de S&o Paulo fora a onda de crimes
denominada “crimes de maio”. Esta onda de violéncia aconteceu entre 0s dias 12 e 20 de maio
de 2006 e nela foram assassinadas 564 pessoas, em sua maioria negros, e foram confirmados
04 desaparecimentos, dentre estes, o de Paulo Alexandre Gomes, jovem negro que havia saido
de casa para visitar a namorada (MERLINO, 2018, p. 02). A investigacdo desta onda de
violéncia foi arquivada e ndo houve condenac¢des (MERLINO, 2018, p. 02).

Os Crimes de Maio fazem parte de um contexto do que movimentos sociais,
defensores de direitos humanos e estudiosos do tema chamam de genocidio do povo
preto, pobre e periférico, que sdo as execugdes, cometidas sobretudo pelas forgas
policiais, de jovens negros, de baixa renda e moradores de bairros de periferia. Os
dados falam por si: no Brasil, a cada 23 minutos, um jovem negro é assassinado.
Todo ano, 23.100 jovens negros de 15 a 29 anos sdo mortos. A taxa de homicidios é
quase quatro vezes a verificada entre os brancos (MERLINO, 2018, p. 03).

Figura 09 — O operario negro esta morto - Muro em Porto Alegre a época: pressdo da imprensa e de movimentos
sociais ajudou a desvendar o caso

Fonte: Ronaldo Bernardi / Agencia RBS

49 A investigacdo que apurou a forma como o operario foi assassinado e que confirmou que ele ndo era um
criminoso foi realizada em meio a uma forte pressdo exercida por movimentos sociais e reportagens publicadas
na imprensa. Em xeque, a forma de acéo da Policia Militar e, em pauta, um possivel racismo no caso. Morto por
ser negro e pobre: o emblemético homem errado™ completa 33 anos - Em 1987, operério Julio César de Melo
Pinto foi assassinado por policiais ao ser confundido com assaltante. Caso virou filme documentério "O Caso do
Homem Errado”. Reportagem disponivel em: <https://gauchazh.clicrbs.com.br/seguranca/noticia/2017/05/morto-
por-ser-negro-e-pobre-emblematico-caso-do-homem-errado-completa-30-ano0s-9801089.html>. Acesso em: 25
jul. 2020.
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Segundo Merlino o Estado brasileiro corporificado por sua policia, bem como pela
auséncia de politicas publicas destinadas as populacGes periféricas e em risco, bem como pela
presenca de formas de manutencdo da ordem vigente, atua para coagir determinados
segmentos sociais e estabelecer os limites fisicos e ideoldgicos dos subalternos, das periferias
e subdrbios (2018, p. 04). Conforme Franciele Gomes Fernandes, irma de Paulo Alexandre
desaparecido durante os “crimes de maio” e mestra em Servigo Social com dissertagdo sobre
0 tema, a violéncia da policia é uma forma estratégica de se manter o status quo, dizimando 0s
jovens negros e periféricos, baseando-se em uma visao territorial, que delimita o espaco da
urbe em éareas de influéncia dividindo-a em espaco das classes subalternas e em espaco das
classes hegeménicas (apud MERLINO, 2018, p. 05)

O Estado que mata pretos, pobres e periféricos é resultado de uma combinacédo do
racismo e do classismo das forcas de seguranca no Brasil. Agem sob a ldgica de
“combate ao inimigo”; matam com a justificativa de que as mortes ocorreram em
“confronto”; contam com a omissdo do Judiciario (que néo investiga e ndo pune os
crimes cometidos por policiais) — levando a um circulo vicioso de impunidade e
violéncia. 1sso ocorre com 0 apoio ou com o siléncio da maior parte da populacéo
brasileira, por conta do longo processo de desumanizacdo da populagdo negra no
pais (MERLINO, 2018, p. 16).

Outro caso bastante significativo foi o do ajudante de pedreiro Amarildo Souza que foi
levado por Policiais Militares da Unidade de Policia Pacificadora (UPP) em julho de 2013 e
nunca mais apareceu e apos o fim da pressdo da midia, os policiais condenados por sua morte
receberam beneficios como liberdade condicional e reintegracdo na corporagdo *°. Segundo
Amadeo, nos casos em que a violéncia € praticada pelos representantes institucionais do
Estado as investigagdes e possibilidade de justica sdo cerceadas, pois as “investigaces sao
rapidamente arquivadas, por responsabilidade tanto da policia quanto da Secretaria de
Seguranca Publica e do Ministério Publico” (Apud MERLINO, 2018, p. 12).

%0 Em 2016, major Edson dos Santos, ex-comandante da UPP, e outros 12 PMs foram condenados por tortura
seguida de morte, ocultacdo de cadaver e fraude processual. O major Edson Raimundo dos Santos, condenado a
13 anos de prisdo pela tortura e morte do pedreiro Amarildo Souza, foi oficialmente reintegrado aos quadros da
Policia Militar. A condenacdo do major ocorreu em 2016 e, desde o final de 2019, ele est4d em liberdade
condicional. A deciséo de reintegragdo foi publicada no Diario Oficial do estado na sexta-feira dia 29/01/2021. O
secretério de estado de Policia Militar, coronel Rogério Figueredo de Lacerda, reverteu aos quadros oficiais da
PM do Rio de Janeiro o major Edson. Reportagem de Larissa Schmidt e Elza Gimenez, TV Globo 02/02/2021.
Disponivel —em:  <https://gl.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2021/02/02/major-condenado-por-tortura-e-
morte-do-pedreiro-amarildo-e-reintegrado-a-policia-militar.ghtml>. Acesso em: 16 Ago 2021.
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Figura 10 — Onde ersgé 0 Amarildo?

Fonte: Arquivo/Agéncia Brasil®!

Segundo nota técnica do IPEA a letalidade violenta contra negros no ano de 2013 era
de 2,4 negros assassinados para cada homicidio de pessoa ndo negra (CERQUEIRA,;
MOURA, p. 03). Este fato acontece em decorréncia da heranga historica das discriminagdes
econdémicas, raciais e socioespaciais (CERQUEIRA; MOURA, 2013, p. 03). Segundo ainda a
mesma nota técnica, as populacdes periféricas, mais vulneraveis socioeconomicamente, sao
também as mais vulneraveis a violéncia em decorréncia dos baixos indices educacionais, de
infraestrutura, de acesso a justica, além da segregacdo e exposicdo a espagos mais violentos
alijados do poder publico de fato (CERQUEIRA; MOURA, 2013, p. 04). Destarte o0s
individuos afrodescendentes elencam-se nos estratos menos favorecidos economicamente da
sociedade em decorréncia ainda da heranca da escraviddo que conferiu a esta parcela da
populacdo baixo nivel educacional, além do racismo estrutural (CERQUEIRA; MOURA,
2013, p. 04).

Discriminacéo refere-se ao ato de fazer uma distingdo. Em economia existem Vvarios
conceitos associados a esta palavra, incluindo a discriminacdo de precos e a
discriminagdo de renda que, em dltima instancia, sdo mecanismos utilizados por
empresas para segregar grupos de consumidores e, assim, conseguir aumentar lucros
e diminuir riscos de negdcios. Em termos sociol6gicos, a discriminagdo geralmente
se refere a diferenciacdo injusta e arbitréria, que tem na sua base a crenga de que 0s
individuos que pertencem a determinadas categorias ou grupos — como social, racial,
politico, religioso e sexual, entre outros — tém maior probabilidade de possuir
caracteristicas indesejaveis. O racismo € um caso particular de discriminacdo em que
o individuo, por sua cor da pele (ou raga), pode sofrer tratamentos diferenciados, no

51 O ajudante de pedreiro Amarildo de Souza foi levado por policiais da UPP da Rocinha no dia 14 de julho de
2013 e nunca mais apareceu. Imagem disponivel em: < https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2017-
07/quatro-anos-apos-morte-e-desaparecimento-de-amarildo-familia-nao-foi>. Acesso em: 18 Ago 2021.
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sentido de ter bloqueadas oportunidades sociais e econémicas, ou simplesmente de
ser alvo de segregacdo (CERQUEIRA; MOURA, 2013, p.02).

Apobs o crescimento do nazifascismo no Brasil que ganhou voz com o bolsonarismo e
0 olavismo e se institucionalizou apés as elei¢des de 2018 a violéncia contra negros e jovens
periféricos aumentou exponencialmente “agentes civis e militares eliminaram mais de 6,3 mil
pessoas no ano passado. Negros ou pardos sdo oito entre cada dez vitimas. E trés em quatro
sdo jovens de 15 a 29 anos™2. Em 2021 uma manifestagdo governista simulou o enforcamento

de uma pessoa negra por um homem vestido com vestes semelhantes a da Ku Klux Klan.

Duas pessoas foram indiciadas nesta sexta-feira (21) pela Policia Civil ap6s uma
encenacdo de uma execucdo por enforcamento de uma pessoa negra, durante ato
promovido por apoiadores do presidente da Republica, Jair Bolsonaro, no dia 21 de
abril, em Porto Alegre. Os nomes dos envolvidos nédo foram divulgados pela Policia,
em razdo da Lei de Abuso de Autoridade. No episddio, um homem, vestido com
roupas semelhantes as usadas pelo grupo supremacista branco americano Ku Klux
Klan (também conhecido como KKK), simulou o enforcamento de um boneco com
vestes pretas®.

Ainda em 2018 durante a campanha eleitoral o0 mestre de capoeira Romualdo Rosério
da Costa, conhecido como Moa do Katendé, 63 anos, homem negro, foi morto em Salvador
por ter dito que era contra o entdo candidato a presidéncia Presidéncia da Republica Jair
Bolsonaro®. Também durante a campanha de 2018 o estudante de direito racista da
Universidade Presbiteriana Mackenzie Pedro Bellintani Baleotti postou um video com
apologia ao uso de armas e ao assassinato de pessoas negras “A Policia Civil indiciou o
estudante de direito Pedro Bellintani Baleotti, de 25 anos, por crime racial apos ele aparecer
em video indo votar com uma camiseta do presidente eleito Jair Bolsonaro (PSL) dizendo:
‘T& vendo essa negraiada? Vai morrer!””®, O nazifascismo desta nova direita

institucionalizada € considerada mais violenta e ousada do que a direita que se consolidou no

%2 Informagéo retirada da matéria “Estimulada pelo bolsonarismo, Policia brasileira nunca matou tanto”.
Disponivel em <https://pt.org.br/estimulada-pelo-bolsonarismo-policia-brasileira-nunca-matou-tanto/>: Aceso
em: 05 FEV 2022.
53 Informacdo retirada da matéria “Duas pessoas séo indiciadas ap6s simularem enforcamento de negro em
manifestacdo no RS”. Disponivel em < https://gl.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2021/05/21/crime-
racial-porto-alegre.ghtml>: Aceso em: 05 FEV 2022.
4 Informacdo retirada da matéria “Capoeirista esfaqueado em Salvador foi morto ap6s dizer que era contra
Bolsonaro, diz SSP”. Disponivel em < https://g1.globo.com/ba/bahia/noticia/2018/10/08/capoeirista-esfaqueado-
em-salvador-foi-morto-apos-falar-de-discorda-de-opiniao-politica-de-suspeito-do-crime.ghtml>: Aceso em: 05
FEV 2022.
55 Informacdo retirada da matéria “Estudante que ameagou matar ‘negraiada’ em video é indiciado por crime
racial em SP”. Disponivel em <https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2018/10/31/estudante-que-ameacou-
matar-negraiada-em-video-e-indiciado-por-crime-racial-em-sp.ghtml>: Aceso em: 05 FEV 2022.
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passado (SOARES, 2021, p. 15). Esta nova direita que ganha corpo e forma com o
bolsonarismo estabelece “um projeto necropolitico de poder cujo proposito consiste em
mobilizar permanentemente parte da sociedade contra um inimigo interno desumanizado e,

portanto, passivel de eliminacdo” (SOARES, 2021, p. 22).

Nesse sentido, o governo Bolsonaro é definido como um governo de extrema-direita
com tendéncias fascistizantes, unificado entorno de trés eixos: o aprofundamento da
escalada autocratica iniciada anteriormente e aprofundada apos o golpe de 2016; a
aplicacdo do programa neoliberal extremado; e de uma pauta sécio-cultural-
educacional moralista, anticomunista, fundamentalista cristd, racista, machista,
misdgina e homofodbica, além de anticientifica e historicamente negacionista
(MACIEL apud SOARES, 2021, p. 15)

Levando em consideracdo a longa trajetdria brasileira do racismo institucionalizado e
auséncia de politicas publicas direcionadas as pessoas negras ja desde a época da abolicdo da
escraviddo em 1888, torna-se um fato empirico que a populacdo negra seja um dos principais
objetos desta desumanizacao passivel de eliminacdo neste cenario politico atual. Em dados do
Anuario Brasileiro de Seguranca Publica 2021 é possivel observar que 78,9 % das vitimas da
letalidade policial sdo homens negros, que 62,7% dos policiais mortos em confronto séo
negros, 61,8% das mulheres vitimas de feminicidio sdo mulheres negras e 76,2% das mortes
violentas sdo de homens negros (2021, p. 14). Ja na faixa etarias entre de 5 a 9 0s negros
passam a representar entre 73% de vitimas de violéncia intencional enquanto criangas brancas
representam 23% e na faixa de 10 a 14 anos 74% sao negros e 0s brancos representam 18%

(Anuério Brasileiro de Seguranca Publica 2021, p. 230).

No caso dos homicidios dolosos (englobando feminicidios), 75,8% das vitimas eram
negras e 23,8% brancas, proporcdo praticamente igual aquela verificada em 2019,
qguando a proporcdo foi de 74,4% para 25,3%. Para as mortes decorrentes de
intervencdo policial, as porcentagens tampouco sofreram alteracGes significativas,
passando de 79% de pessoas negras vitimas dos confrontos, no ano anterior, para
78,9% em 2020. [...] a disparidade entre a distribuicdo populacional do pais em
termos de raca/cor e aquela verificada entre as vitimas de MVI’s®® é um indicativo
que merece toda a atencdo das politicas publicas de seguranca. Afinal, enquanto os
negros sdo 56% da populacdo brasileira, continuam a representar, ano ap6és ano, pelo
menos 70% do total de vitimas de mortes violentas no pais (Anuério Brasileiro de
Seguranca Publica 2021, p. 39).

56 Mortes Violentas Intencionais.
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Figura 11 — Violéncia contra pessoas negras no Brasil.
Policiais assassinados por raga/cor e efetivo policial por raca/cor (Pesquisa Perfil) I LETALIDADE POLICIAL
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Fonte: Anuério Brasileiro de Seguranca Publica 2021, p. 14.

No ano de 2022, ano de eleigdes presidenciais, este cendrio ndo sé se mantém, como
parece agravar-se, constituindo-se mais intensamente um cenario de “violenta atragdo pela
destruicao nao s6 da vida, mas também do outro. Do diferente” (SOARES, 2021, p. 24).
Somam-se a estes casos citados e tantos outros casos de violéncia contra pessoas negras, 0
caso do jovem congolés Moise Mugenyi Kabagambe assassinado violentamente a pauladas,
quando exigia 0 pagamento por duas diarias de trabalho no Quiosque Tropicélia e o caso de
Durval Tedfilo Filho baleado diversas vezes por seu vizinho o Sargento da Marinha e
bolsonarista Aurélio Alves Bezerra filiado ao Partido Social Cristdo (PSC), que o confundiu
com um bandido pelo simples fato de Durval estar mexendo no interior de sua mochila em

frente ao condominio em que morava em Sdo Gongalo.

Nas imagens arrecadadas, € possivel visualizar 0 momento em que a vitima caminha
em direcdo ao veiculo do indiciado e, concomitantemente, mexe no interior de sua
mochila, bem como o instante subsequente, em que o autor efetua, do interior do seu
veiculo, disparos em desfavor da vitima”, escreveu o delegado adjunto Leonan
Calderaro na decisdo do flagrante. “Eu estive com o delegado e ele me mostrou as
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imagens da cAmera de seguranga. Na imagem, mostra o Durval tirando a méscara
para falar que era morador quando ele recebeu o primeiro tiro. Ele caiu, mas o rapaz
mesmo assim ndo se contentou e deu mais dois tiros, fazendo ele perder a vida”, diz
Luziane Teofilo, viiva de Durval a Folha de S.Paulo. “Para mim é racismo, sim. Se
ele [Durval] avisou que era morador, 0 minimo que ele [Aurélio] tinha a fazer era
escutar o que o Durval tinha a dizer, ja que ele ndo estava armado” (REDE BRASIL
ATUAL, 2002).%

Figura 12 — Moise, Durval e o assassino conservador de extrema direita de Durval.
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Fonte: Conexdo Planeta®; Noticias R7 °°; Facebook® e Blog do Gilberto Lima &

O racismo estrutural com sua violéncia ndo s6 p6e em risco milhares de pessoas
negras como também afeta a vida daqueles que o sofrem das mais diversas formas. Este
racismo, em suas mais diferentes facetas, também afeta a insercdo de trabalhadores negros a
postos mais qualificados, cria “esteredtipos negativos que afetam a identidade e a autoestima

das criangas e jovens negros” (SILVERIO Apud CERQUEIRA; MOURA, 2013, p. 05). O

5" Informagdo retirada da matéria “Sargento que matou Durval seré indiciado por homicidio doloso e fica em
prisdo preventiva”. Disponivel em <https://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2022/02/sargento-matou-
durval-indiciado-homicidio-doloso/>. Aceso em: 06 FEV 2022.
%8 Foto de disponivel em: <https://conexaoplaneta.com.br/blog/tag/moise-kabagambe/>: Acesso em: 06 FEV
2022;
%9 Foto de disponivel em: <https://noticias.r7.com/rio-de-janeiro/justica-considera-doloso-caso-de-sargento-que-
matou-vizinho-04022022>. Aceso em: 06 FEV 2022.
%0 Foto de disponivel em:
<https://www.facebook.com/photo?fbid=5091666334218730&set=a.406299486088795>. Aceso em: 06 FEV
2022.
&1 Foto de disponivel em: <https://www.gilbertolima.com.br/2022/02/sargento-da-marinha-gque-matou-
homem.htmI>. Aceso em: 06 FEV 2022.
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racismo teria refor¢cado ao longo da historia do pais o “baixo status, socioecondmico daquelas
populacbes que foram largadas a sua prépria sorte apos a abolicdo, com baixa dotacdo de
capital humano” (CERQUEIRA; MOURA, 2013, p. 05). Ao analisarmos o crescimento do
racismo, a crescente onda de violéncia contra as pessoas negras, a falta de acesso a servigcos
basicos, a caréncia de oportunidades de boas colocag¢des no mercado de trabalho, é perceptivel
que a musica “A Carne” composta em 1998 e gravada pelo grupo Farofa Carioca e relancada
por Elza em 2002, nunca foi téo atual.

A carne
Intérprete: Elza Soares
Composicdo: Seu Jorge / Marcelo Yuka / Ulisses Cappelette

A carne mais barata do mercado é a carne negra
(Ta ligado que ndo é facil, né, mano?)
(Né, mano? Vixe!)
(Se ligaai!)
A carne mais barata do mercado é a carne negra
A carne mais barata do mercado € a carne negra
A carne mais barata do mercado é a carne negra
A carne mais barata do mercado é a carne negra
(S6 cego ndo vé)
Que vai de graca pro presidio
E para debaixo do plastico
Que vai de graca pro subemprego
E pros hospitais psiquiatricos
A carne mais barata do mercado é a carne negra (diz ai!)
A carne mais barata do mercado é a carne negra
A carne mais barata do mercado é a carne negra
A carne mais barata do mercado é a carne negra
Que fez e faz histdria
Segurando esse pais no brago, merméo
O cabra aqui ndo se sente revoltado
Porque o revolver ja esta engatilhado
E o vingador € lento
Mas muito bem intencionado
E esse pais vai deixando todo mundo preto
E o cabelo esticado
Mas, mesmo assim
Ainda guardo o direito de algum antepassado da cor
Brigar sutilmente por respeito
Brigar bravamente por respeito
Brigar por justica e por respeito (pode acreditar)
De algum antepassado da cor
Brigar, brigar, brigar, brigar, brigar
(Se liga ail!)

Zeca Pagodinho mesmo ao longo de sua carreira foi vitima desse preconceito racial e
social. No livro Deixa o Samba me Levar de Jane Barboza e Leonardo Bruno hd um relato

que exemplifica esta questdo (2014, p. 158). Quando Zeca Pagodinho tocou pela primeira vez,
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ainda em 1999 no Canecdo em Botafogo, foi necessario mostrar um videoclipe de Zeca com
sua familia em seu sitio em Xerém, para demonstrar que ele era uma boa pessoa e uma pessoa
de familia e ndo um somente um malandro doiddo do sublrbio (BARBOZA; BRUNO, 2014,
p. 158).

“Neste periodo Zeca ainda tinha fama de doidao, malandro do suburbio”, conta Nei.
Para tentar minimizar esta imagem, o show, além de ter um repertério impecével,
contou com a exibicdo de um videoclipe mostrando o sambista em seu sitio, em
Xerém, acompanhado da mulher Mbnica e, na época, de seus trés filhos...
(BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 158-159).

Desta forma o maior nimero de violéncia contra as pessoas negras decorre do
amalgama entre a questdo socioecondmica e 0 racismo que esta presente de forma
generalizada na sociedade, englobando as organizacbes do Estado, incluindo as forcas de
repressdo como as policiais, por exemplo (CERQUEIRA; MOURA, 2013, p. 05). Segundo
Cerqueira e Coelho no Rio de Janeiro as pessoas negras possuem 23,5% a mais de chances de
sofrer agressdo letal e correspondem a 78,9% das pessoas com probabilidade de sofrer
homicidio (2017, p. 05). Conforme relatorios analisados pelos autores existem regides da
cidade do Rio de Janeiro com maior proporcdo de moradores afrodescendentes fato que
aumentaria a possibilidade de homicidio em decorréncia do local de residéncia
(CERQUEIRA; COELHO, 2017, p. 21).

[...] é interessante notar como variam as chances de se sofrer homicidio em
determinadas regibes, quando consideradas as diferengas socioeconémicas das
populagBes residentes. Enquanto Madureira é a regido com a 5% maior taxa de
homicidio da cidade, quando considerado o perfil populacional residente no local,
ela passa a ser a segunda regido mais perigosa, com chances de um individuo sofrer
homicidio ai 3,28 vezes maior do que um residente na Zona Sul (CERQUEIRA;
COELHO, 2017, p. 22).

Figura 13 — O genocidio tem cor, classe social e endere¢o
- -ap

L O GEA OCID/Q

TEM COR
C|A&SE.§0CH‘

ENDERE CO ,u-—

Fonte: O Trabalho - PT®?

62 Rio: PM promove genocidio de jovens negros. Disponivel em:<https://otrabalho.org.br/rio-pm-promove-
genocidio-de-jovens-negros/>. Acesso em: 26 jul. 2020.
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Cerqueira e Coelho ao analisarem os gréaficos de homicidios na cidade do Rio de
Janeiro para constatar a probabilidade de os individuos sofrerem homicidio na urbe carioca,
verificam que a cidade é partida (CERQUEIRA; COELHO, 2017, p. 21). De um lado temos
bairros mais abastados e do outro as periferias sem infraestrutura, que reproduzem a légica do
capital e reproduzem no zoneamento urbano as dicotomias e hierarquizagdes presentes na
sociedade, ocasionando uma producdo espacial urbana desigual, que reverbera no tratamento
de seus residentes pelas forcas do Estado. Desta forma “existem areas bastante violentas como
Pavuna, Madureira, Santa Cruz e Campo Grande e outras mais pacificas como Zona Sul,
Barra, llha do Governador e Tijuca” (CERQUEIRA; COELHO, 2017, p. 31). Cabe ressaltar
novamente o ja mencionado padréo para o crescimento e estabelecimento da cidade do Rio de
Janeiro e a construcao da identidade do carioca alicercada na desigualdade espacial, politica,
social; auséncia de isonomia, inseguranca, opressdo, coercao, violéncia epistémica, violéncia
fisica, racismo, segregacéo, etc.

Neste cenario os grupos hegemdnicos ja privilegiados obtém sempre mais privilégios
na distribuicdo de infraestrutura, enquanto os grupos subalternos sofrem com a falta de
reconhecimento social, para além da perpetuacédo de estereotipos sobre 0s grupos oprimidos,
em especial, dos grupos negros da sociedade, onde se perpetua o estere6tipo de associacdo do
individuo negro a criminalidade (CERQUEIRA; COELHO, 2017, p. 16).

Por outro lado, a perpetuacdo de esteredtipos sobre o papel do negro na sociedade
muitas vezes o associa a individuos perigosos ou criminosos. A repeticdo desses
estereotipos implica em um processo de reificacdo, em que o individuo pela sua cor
de pele termina sendo estigmatizado e percebido como desprovido de sua identidade
individual. Trata-se de um processo de desumanizacdo que faz aumentar a
probabilidade de vitimizagao destes individuos. (CERQUEIRA; COELHO, 2017, p.
16)
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Figura 14 — Zeca Pagodinho: Imagine a dor, adivinhe a cor.
- < :

zecapagodinho “E hora de sair do vale escuro e
desolado da segregagao para o caminho iluminado
da justica racial” - Martin Luther King

Enquanto houver racismo, nao ha democracia!

Estamos juntos nessa luta! Venha com a gente em
@imagineadoradivinheacor!

#imagineadoradivinheacor

Fonte: Instagram Oficial do Zeca Pagodinho®®

A cidade do Rio de Janeiro ao gestar a figura do Carioca incute em sua identidade o
DNA da desigualdade e do paradoxo. Do contraste da cidade abencoada por Deus e imersa
em uma suposta “democracia racial” construida por intelectuais que discursam em prol dos
grupos hegemonicos, tirando a voz dos subalternos. Um espirito construido sobre os alicerces
de barro de alegria e generosidade, onde de fato a cidade € partida, entre elites e subalternos,
pobres e ricos, Zona Sul e subdrbios e periferias, direitos e violéncia. O paradoxo do apartheid
social®, da perpetuacéo de esteredtipos, das chacinas onde nunca se encontram os culpados, e
da normatizacdo da invisibilidade dos subalternos. A génese da violéncia encontra-se no
autoritarismo da parada e na herancga da escraviddo, enquanto o carnaval impde sua ritualistica
cosmopolita que pde em perspectiva essas idiossincrasias da identidade carioca, tornando-se
intersticio dessa ambiguidade social, onde o suposto homem cordial é capaz da violéncia e

tanto o caxias quanto o malandro sdo capazes de serem admirados.

3.3 Musicalidade, Religiosidade e Malandragem na formacéao da identidade carioca

8 Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CNpgzgSjwoT/?igshid=3ggt04i8a08a>. Acesso em: 15 Abr de
2021.
8 CHAUI, 2006, p. 08.
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Esta sociedade de contrastes, dicotdmica e ambigua, cuja personificacdo identitaria é
um amalgama da parada e do carnaval, gerou o individuo brasileiro, que ao longo de sua
historia, enquanto “gigante adormecido”, constitui-se em um “povo que pouco se organiza
espontaneamente para reclamar ou reivindicar, organizado para brincar” (GOLD WASSER e
LEOPOLDI, apud DaMatta, 1997, p. 69).

Os discursos do Dia da Pétria e do carnaval estdo, pois, relacionados entre si por
meio de uma ldgica aparentemente simples. No Dia da Péatria, hd um reforgo da
hierarquia, que é realizado de modo aberto e manifesto no inicio e no climax do
acontecimento, somente desaparecendo no seu final, quando os papéis sociais
vigentes no mudo cotidiano sdo novamente reassumidos. No carnaval, porém a festa
enfatiza uma dissolucédo do sistema de papéis e posicGes sociais, ja que os inverte no
seu decorrer, havendo, contudo, uma retomada desses papéis e sistemas de posicdes
no final do rito, quando se mergulha novamente no mundo cotidiano. Além disso,
tudo indica que o Dia da Patria seja marcado por uma orientacdo para o nacional e o
especificamente brasileiro no seu momento central, mas acabe por revelar uma
universalidade subjacente a essa orientacdo para dentro, ja que ndo ha uma nacéo
sem que existam “outras” nagdes as quais a “nossa na¢do” possa opor-se. E, mutatis
mutandis, no carnaval o foco é o cosmico e o universal, mas um cdsmico e um
universal brasileiros (DAMATA, 1997, p. 69).

Os aspectos da procissdo presentes tanto na parada quanto no carnaval conferem aos
rituais forjadores da identidade nacional uma estrutura conciliadora entre Estado e o povo
através da devocdo, posto que estes dois entes opostos, ndo possuem monopdlio no mundo

espiritual, desta forma

As festas religiosas, por colocarem lado a lado e num mesmo momento 0 povo e as
autoridades, os santos e os pecadores, os homens sadios e 0s doentes, atualizam em
seu discurso uma sistematica neutralizagdo de posicdes, grupos e categorias sociais,
exercendo uma espécie de Pax Catholica. Em tais ceriménias, ha& momentos
altamente rigidos, quando o foco sdo os dois niveis hierarquicos em representacao (a
hierarquia divina que une os homens a Deus por meio do sacerdote, e a hierarquia
gue une os homens entre si sob a égide do padre), e momentos semelhantes em
forma e conteldo ao carnaval, quando se estabelece um encontro legitimado de
categorias e grupos sociais, seja na procissdo, seja no final da festa. Mas, nédo
obstante, as festas religiosas ndo sdo nem um carnaval, nem uma parada militar
(DAMATTA, 1997, p. 70)

A religiosidade presente em ambas as facetas identitarias nacionais, em especial no
carnaval, demonstram as relagcdes sociais, suas orientacdes e dicotomias, tais como a presenca
do sagrado e do profano, por exemplo, configurando-se em uma festa ritualizada, que envolve
0 cotidiano, a crenca, o formal e o informal, os lacos de philia, parentesco e reciprocidade. A

mescla da cultura subalterna a cultura dita hegemdnica, dos simbolos sagrados da heranca
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Europeia aos simbolos sagrados da heranca Africana, unem-se em um tipo de sincretismo
multicultural que coloca no mesmo patamar, 0s opostos: autoridade e povo, Padre e Pai de
Santo, malando e caxias, a j& mencionada sistemética neutralizacdo de posi¢des, grupos e
categorias sociais, caracteristica peculiar presente no fenémeno do carnaval. O samba
interpretado por Clara Nunes € capaz de exemplificar a presenca do sagrado dentro do
profano.

Portela Na Avenida

Intérprete: Clara Nunes
Composicdo: Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte

Portela eu nunca vi coisa mais bela
Quando ela pisa a passarela
E vai entrando na avenida
Parece a maravilha de aquarela que surgiu
O manto azul da padroeira do Brasil
Nossa senhora Aparecida que vai se arrastando
E o povo na rua cantando
E feito uma reza, um ritual
E a procissdo do samba abengoando
A festa do divino carnaval
Portela é a deusa do samba, o passado revela
E tem a velha guarda como sentinela
E é por isso que eu ougo essa voz que me chama
Portela sobre a tua bandeira, esse divino manto
Tua aguia altaneira é o espirito santo
No templo do samba
As pastoras e 0 pastores
Vém chegando da cidade, da favela
Para defender as suas cores
Como fiéis na santa missa da capela
Salve 0 samba, salve a santa, salve ela
Salve 0 manto azul e branco da portela
Desfilando triunfal sobre o altar do carnaval

O ritual na construcdo da identidade aparece como uma forma de mudanca de posicéao
social, onde o profano se torna sagrado e vice-versa, onde as relacBes sociais, a0 menos
momentaneamente, podem modificar-se e ou inverter-se, e a fantasia do carnaval permite
colocar lado a lado figuras opostas e permite ser aquilo que normalmente ndo se é (DaMatta,
1997, pp. 80 e 83). O carnaval, segundo Roberto DaMatta é o espaco onde o cotidiano é
desbaratado e onde se pode “observar, discutir ou criticar o mundo real visto de pernas pro ar”
(1997, p. 137).

Neste sentido a elaboragéo da cultura dos pagodes de fundo de quintal, do partido alto,

das redes de sociabilidade, dos espacos de lazer e da construcdo da propria identidade
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apropriando-se da construgédo antes depreciativa, corrobora com a no¢do multiculturalista de
libertacdo dos modelos auto depreciativos. Esta atitude multiculturalista faz com que estes
grupos avancem sobre 0s constructos hegemonicos que lhes depreciavam e estigmatizavam.
Esta atitude cria uma autoimagem libertadora, positiva que permite ao periférico ser fiel a si
mesmo e ao seu modo de ser e viver, seu ethos, tornando-o fruto de sua propria autenticidade
(SILVERIO, 1999, p. 48)

A construcdo da identidade carioca através de sua musicalidade perpassa a historia da
musica regional e por que ndo dizer, da musica nacional. J& no inicio do século XX, no pos-
abolicdo, a industria fonografica apropriava-se desta musica negra que se desenvolvia em uma
realidade social de excluséo, preconceito e inserida em uma sociedade hierarquizada e
desigual (VIEIRA, 2018, p. 84). “A musica torna-se uma fonte reveladora para a analise
historica das experiéncias de masicos negros e pobres e pode ser encarada como um veiculo
para a expressao de identidades, de criticas, de amores, de conflitos e de religiosidades”
(VIEIRA, 2018, p.84). A musicalidade do samba, musica “vinda de baixo”, teria a forca de
pertencimento, de estarmos todos em uma mesma sociedade, independentemente das
hierarquias, tornando-nos necessarios uns aos outros enquanto individuos brasileiros,

expressando uma importante forma de relacionamento social (DAMATA, 1997, p. 143).

Essa forma musical, que segundo nossa mitologia nasceu nas areas fronteiricas da
sociedade brasileira — nos seus pordes e senzalas, nas favelas, em meio a pobreza
dos seus negros e miseraveis habitantes — torna-se a forma mais generalizada de
musica. O mundo ndo sé se torna musicavel, como é também dominado pelas
formas mais baixas dessa musicalidade. Ela ndo é feita da musica popular que
frequentemente, aciona temas classicos do mundo ocidental, como o amor e o
individualismo sem o qual ele ndo € possivel. Ao contréario, no samba, o0 mundo é
cantado de forma coletiva, com os temas da malandragem, da escraviddo e da
nobreza, da mitologia e das comidas magicas — as comidas afro-brasileiras. Outro
tema frequente é a visdo da historia do Brasil como uma histéria natural da mistura
das trés ragas (o0 negro, o indio e o branco). [...] O samba, entdo, como tudo o que
vem de baixo, adquire uma aura sedutora e abrangente. (DAMATA, 1997, pp. 143-
144)

Desde o século XX que a masica de predilecdo por parte das periferias emana dos
musicos negros oriundos das camadas mais populares do Rio de Janeiro (VIEIRA, 2018,
p.84). Destarte popularizou-se no Rio de Janeiro, para depois alcancar o Brasil e 0 mundo: o
samba - posteriormente o pagode de partido alto em meados do século XX, bem como o funk
no final do mesmo século. As musicas, das mais antigas as mais atuais, abordavam e ainda
abordam as tematicas do cotidiano do periférico. Outrora tratavam dos dias de escravidéo,

posteriormente das peripécias amorosas, da religiosidade, da capoeira, do jongo, dos batuques
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e pagodes e atualmente tratam de relacionamentos, ostentacdo e sexo (VIEIRA, 2018,
p.87). Esta musicalidade corrobora para a construcdo identitaria do periférico, das
comunidades, de negros e negras que estreitam lacos e redefinem seus lugares sociais e
politicos, forjando desta forma uma identidade carioca (VIEIRA, 2018, p.87).

Vieira cita importantes muasicas que colaboraram para a constru¢do do imaginario
carioca, tais como: “Vira Negrada”, “Jongo dos Pretos”, “Batuque dos Pretos” e “Capoeira”
pertencentes ao acervo fonografico da Casa Edison do ano de 1902% e as muisicas: “O Feitico
é um Fato”, “Macumba Gegé”, “O Cangeré”, “Candomblé”, “Canto de Exu” e “Canto de
Ogum” do acervo da Parlophon® gravadas entre os anos de 1923 e 1929 (2018, p. 87).

Entre as tematicas suscitadas nas cancOes, estavam presentes os feiticos, as
macumbas, os canjerés, os ebds, as mandingas, os despachos, as urucubacas, 0s
candomblés e outras expressdes que remetem ao campo do sagrado afro-brasileiro.
Havia referéncias aos maus olhados, as coisas-feitas, as comidas de santo, a
possibilidade de “amarrar” o amado e de ter o santo forte. Pediam protecdo por meio
de figas e benzegdes e abordavam entidades e orixas (VIEIRA, 2018, p. 87).

Tematicas que prevalecem ainda nas musicas de partido alto e inclusive em algumas
gravadas por Zeca Pagodinho, tais como: “Vou botar seu nome na Macumba”, “Verdade”, “A

Macumba da Nega”, “Chico néo vai na curimba”, dentre outras.

VOU BOTAR TEU NOME NA MACUMBA
(Compositores: Zeca Pagodinho / Dudu Nobre)

Eu vou botar
Eu vou botar
Teu nome na macumba
Vou procurar uma feiticeira
Fazer uma quizumba
Pra te derrubar
Oh, laia
Vocé me jogou um feiti¢o
Quase que eu morri
S6 eu sei 0 que eu sofri
Deus me perdoe
Mas vou me vingar

8 Casa Edison foi a primeira casa gravadora no Brasil e na américa do Sul, fundada em 1900 por Frederico
Figner no Rio de Janeiro.

% Parlophon ou Parlophone Records é uma Gravadora que langou os oito primeiros albuns da banda The Beatles.
Foi fundada na Alemanha em 1896 pela Carl Lindstrém Company como Parlophon, a Filial Britanica surgiu em
1923 como "Parlophone Records" e se tornou, durante os anos 20, um selo lider no jazz. Em 1927, foi adquirida
pela Columbia Gramophone Company, que mais tarde se tornaria a EMI Music. No Brasil ela funcionava como
uma Divisédo da EMI-Odeon. In: Recanto das Letras. Disponivel em: <
https://www.recantodasletras.com.br/artigos/1350242>. Acesso em: 11 Abr 2021.
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VERDADE
(Compositores: Carlinhos Santana / Nelson Rufino)

Pra ganhar teu amor fiz mandinga
Fui a ginga de um bom capoeira
Dei rasteira na sua emogéo
Com o seu coracdo fiz zoeira

A MACUMBA DA NEGA
(Compositores: Zeca Pagodinho / Deni de Lima)

A macumba da nega ¢ boa

A macumba da nega é boa

A macumba da nega é boa

A macumba da nega ¢ boa
Fiz psiu pra empregada
Quem sorriu foi a patroa

Vi malandro dar mancada

Vi ledo virar leoa

CHICO NAO VAI NA CURIMBA
(Compositores: Zeca Pagodinho / Dudu Nobre)

Chico ndo vai na curimba
Chico nédo quer curimbar
Bebeu agua de muringa
Dormiu no pé do gonga
Hoje ndo faz mais mandinga
Néo que saracutear
Chico nédo acende vela
Nem manda flores pro seu Orixa

Estas musicas com tematicas religiosas de matriz Afro-brasileira desafiam os padrdes
estéticos fundamentados no padrdo civilizatério colonial europeu e serviam como espaco de
“trocas simbdlicas entre terreiros, musica gravada e a sociedade mais ampla (VIEIRA, 2018,
p. 90). Para além de desafiar estes padrdes dos colonizadores estas musicas e tematicas
compdem as bases da identidade das minorias culturais que as produzem, em especial no Rio
de Janeiro. No Rio originou-se a Macumba, uma espécie de expressao religiosa originaria dos
grupos africanos bantos e que sofreu processo de hibridizacdo cultural com os elementos
indigenas e de outros grupos africanos como o0s sudaneses, por exemplo, além é claro, dos
elementos religiosos europeus (SA JUNIOR, 2012, p. 7). Estes elementos europeus ganharam

forma principalmente através da figura de Zélio Fernandino de Moraes®’, rapaz branco, de

67 Zélio Fernandino de Moraes quando tinha dezessete anos e se preparava para ingressar na Escola Naval, apos
ter concluido o curso propedéutico, espécie de ensino médio, foi acometido por uma série de comportamentos
estranhos, falava coisas desconexas, assumia caracteristicas de outras pessoas e mudava o comportamento de
forma abrupta (SARACENI, apud SA JUNIOR, 2012, p. 5). Os médicos haviam descartado um diagndstico de
problemas psiquiatricos e teriam sugerido a familia procurar a Igreja Catélica para um exorcismo (SARACENI,
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uma familia considerada importante para os padrfes da época e que possuia formacao
intelectual acima dos padrdes e que em 15 de novembro de 1908, teria fundado a Umbanda no
Rio de Janeiro através da hibridizacdo cultural da macumba a estas outras referéncias

culturais, além do espiritismo kardecista

A seguir, o mito de fundacgéo realiza uma primeira aproximacéo entre a Umbanda
que esta sendo inventada ¢ o seu passado associado a Macumba. Os “fatos
estranhos” que acontecem com Zélio, se remetem a arquétipos de manifestacoes de
espiritos da Macumba. Os pretos-velhos e os caboclos. Nelas, o primeiro fala
“coisas aparentemente desconexas”. Assim ¢ o falar caricatural dos preto-velhos nos
terreiros de Umbanda. Falam com erros crassos da lingua portuguesa e misturam,
nessas falas, o portugués e reminiscéncias de dialetos africanos, simbolizando uma
forma de falar dos escravos brasileiros (SA JUNIOR, 2012, p. 7).

Figura 15 — Padre Gabriel Malagrida e Caboclo das Sete Encruzilhadas

Fonte: Fraternidade Socorrista Mae Yemanja e Baiano Zeferino®®

apud SA JUNIOR, 2012, p. 5). Como as tentativas de exorcismo n&o tiveram resultados a familia levou o rapaz
para a Federagdo Kardecista de Niter6i (SARACENI, apud SA JUNIOR, 2012, p. 5). Na Federacio Kardecista o
Médium Sr. José de Souza teria conversado com o suposto espirito que ocupava o corpo de Zélio (SARACENI,
apud SA JUNIOR, 2012, p. 5). Este revelou-se ser um Caboclo Brasileiro com restos de vestes clericais, pois
havia sido em uma existéncia anterior o Padre Gabriel Malagrida que fora um padre jesuita italiano, missionario
no Brasil e pregador em Lisboa e que fora condenado como herege, acusado de bruxaria e queimado na fogueira
da Inquisicdo por supostamente ter previsto o terremoto que destruiu Lisboa em 1755 e teria renascido como o
Caboclo das Sete Encruzilhadas, pois para ele ndo existiriam caminhos fechados (SARACENI, apud SA
JUNIOR, 2012, pp. 5-6). Declarou trazer uma nova religido, a Umbanda, para harmonizar as familias e perdurar
até o final dos séculos (SARACENI, apud SA JUNIOR, 2012, p. 6). A Umbanda no teria o preconceito das
religides que existiam até aquele momento sendo uma religido onde todos o0s espiritos seriam ouvidos
independente daquilo que tenham sido em vida, todos serdo ouvidos “nds aprenderemos com aqueles espiritos
que souberem mais e ensinaremos aqueles que souberem menos e a nenhum viraremos as costas e nem diremos
ndo, pois esta é a vontade do Pai (SARACENI, apud SA JUNIOR, 2012, p. 6). O Caboclo das Sete
Encruzilhadas deu o nome do local do novo culto de Tenda Nossa Senhora da Piedade, onde, ‘da mesma
forma que Maria ampara nos bragos o filho querido, também serdo amparados os que se socorrem da
UMBANDA’. O nome de Tenda seria justificado porque ‘Igreja, Templo, Loja ddo um aspecto de superioridade,
enquanto que Tenda lembra uma casa humilde’” (SARACENI, apud SA JUNIOR, 2012, p. 6).

68 Fraternidade Socorrista Mae Yemanjd e Baiano Zeferino. Disponivel em:
<http://www.maeyemanjaebaianozeferino.com.br/malagridaxcaboclo.htm>. Acesso em: 12 Abr 2021.
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As macumbas cariocas podem ser analisadas na perspectiva de Bakhtin, que tratou do
Carnaval na Idade Média, posto que nelas também ocorre o fenémeno de carnavalizagdo que
seria a inversdo temporaria do status quo vigente, desta forma os espiritos de caboclos e
pretos-velho ndo seriam tidos como inferiores e 0os brancos que frequentavam as celebracdes
se submeteriam aos caboclos e pretos-velhos, ou seja, 0s tipos considerados subalternos pela
sociedade brasileira & época da Primeira RepUblica (apud, SA JUNIOR, 2012, p. 10).
Destarte, tanto a religido quanto a masica se unem nessa construcdo identitaria cumprindo o
proposito de dar voz a um grupo marginalizado através do processo de hibridizacao cultural e
do multiculturalismo, posto que os grupos hegemdnicos assimilam tanto a musicalidade,
quanto a religiosidade de matriz africana, sem que esta se perca totalmente. Por conseguinte,
quando nas cerimonias religiosas se misturam dialetos africanos que simbolizam a fala dos
escravos ao portugués dos grupos hegemonicos, assim como nas musicas utilizam-se 0s
trejeitos e inversdes sociais desta cultura, percebe-se a articulacdo, mesmo que dentro do
discurso hegemonico, do discurso subalterno, do seu lugar de fala mesmo dentro desta
atmosfera de violéncia epistémica. A cerimdnia, assim como a musicalidade sdo os espacos de
intervengdo que emergem “dos intersticios culturais que introduz a invencédo criativa dentro
da existéncia. [...] a importancia crucial, para os povos subordinados, de afirmar suas
tradi¢des culturais nativas e recuperar suas historias reprimidas” (FANON, apud, BHABHA,
1998, p. 29).

Talvez a busca por aceitacdo social pudesse obscurecer os conflitos raciais, pois as
cancdes revelavam um jogo de inclusdes e exclusBes, de forma explicita ou
implicita, de elementos associados a identidade negra, revelando resisténcias e
estratégias, encontrando intersticios no interior da sociedade para expressar
culturalmente seus pertencimentos. Nesse interim, o uso da ironia, da galhofa, das
inversBes sociais e da jocosidade podem ser vistas como estratagemas linguisticos
que atenuam as identidades negras e a explicitacdo das hierarquias sociais e raciais
(VIEIRA, 2018, p. 92).

A Umbanda surge com o propoésito de incluir aqueles que sdo marginalizados, desta
forma o “subjugado da a volta por cima. O ‘baixo’ ¢ o alto. Honra-se o popular” (BAIRRAO,
2002, p. 56). A Umbanda envolve o sagrado e o profano tornando-se dificil diferenciar onde
se inicia a Gira de Exu e onde se termina a Roda de Samba e vice-versa (BAIRRAO, 2002, p.
58). Para Bairrdo a Umbanda ¢ uma espécie de “‘co-memoragdo’ criativa da brasilidade”
(2002, p. 58). Segundo Negrdo a Umbanda é descomprometida com os direitos autorais

incorporando “vorazmente toda e qualquer “influéncia” que possa ser util a produgdo de um
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sentido contemporéneo. N&o apenas doutrinas, ritos e pantedes, mas também mdsicas,
literatura, etc. (apud, BAIRRAO, 2002, p. 59).

A religido de matriz Afro-brasileira surgida no Rio de Janeiro une a festa e o culto, o
sagrado e o profano, a brincadeira e o ritual, refletindo desta forma a identidade Carioca
(BAIRRAO, 2002, p. 59). A religido é um elemento de construcdo de representacdes, de
unidade e identidade, reafirmando determinada cultura e corroborando para a construcdo da
identidade nacional (HOBSBAWM apud BRUGGER, 2018, p. 139).

De fato, um ritual de umbanda é um evento alegre e muito festivo, uma grande
brincadeira, mesmo que muitas vezes se lide com dramas humanos da maior
gravidade (e talvez exatamente por isso). A sua teatralidade e a ironia para consigo
mesmo e para com a realidade circundante sdo uma constante - caracteristica que ja
havia sido reconhecida e descrita no inicio do século passado, em cultos africanos
que com ela guardam relacdes de semelhanca profundas (LEIRIS, apud BAIRRAO,
2002, p. 59).

As entidades da Umbanda personificam diversos arquétipos que demonstram figuras
psiquicas do inconsciente coletivo em sua parte mais profunda e por vezes, obscura. Elas
simulam e reproduzem a sociedade e seus valores, incluso os que sdo mal vistos, tornando-se
uma forma de resisténcia ao socialmente aceito, demonstram em sua representacdo a
sensualidade, as falas inconvenientes e desprovidas de hipocrisia, o prazer sem tabu, a
liberdade e auséncia de preconceitos “Os exus ndo sdo maus, embora assim possam ser (mal)
vistos” (BAIRRAO, 2002, p. 64). Os Exus tem o dom de abrir e guardar caminhos, fato que
0s tornam “tdo necessarios e tradicionalmente populares, uma vez que a experiéncia do
trancado, do impedido, € tipica ndo apenas da vivencia psicolégica, como também da

realidade politica que circunscreve a vida dos brasileiros” (BAIRRAO, 2002, p. 64).

Praticamente todas as qualidades negativas do humano podem dignificar-se e ser
refletidas existencialmente, personificando-se em metaforas deste segmento
subterraneo do pantedo umbandista: ha os malandros Zés Pelintras, as Marias da
Praia, Mogas do Cais, Mulheres das Esquinas, as Mulambos, os Capetinhas, 0s
Girinhos, os do Lodo, Cobras, Morcegos, e tantos outros humanos animais, alusivos
a aspectos menos simpéticos ou pouco valorizados pela sociedade e moral
dominante, mas existentes e vitais. [...] A “rua” apresenta igualmente um valor de
metafora: significa o que se pde “a margem” dos valores familiares, mas dos quais
estes também dependem para que possam subsistir com firmeza e vitalidade (a
sexualidade, por exemplo). (BAIRRAO, 2002, p. 63).
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Figura 16 — Zé Pelintra

Fonte: Art of it: A linha dos Malandros Umbanda e Candomblé®

A Umbanda com sua brasilidade, sua representacdo carioca, seus malandros e tantas
outras entidades representantes do espaco da rua, da marginalidade, do periférico torna-se
segundo Bairrdo, fundamental para trazer uma reflexdo de “formas sociais de cognicdo e
alternativas de resisténcia étnica e cultural. Eminentemente performance, o culto conjuga
saber popular, uma pratica de cura de feridas historicas e de mazelas da memoria, e uma ética
critica implicita as suas ‘magias”’. (BAIRRAO, 2002, p. 65).

Desta forma a cultura urbana carioca se articula a cultura negra, a sua religiosidade, a
sua musicalidade para formar a cultura periférica e suas representacbes em um processo de

hibridizacéo.

Concretizava-se, assim, a tradicdo de uma “musica urbana brasileira”, cujos tragos
culturalmente hibridos eram bastante visiveis, os quais falavam de profundas trocas
entre grupos sociais ndo apenas distintos no que se refere a suas préaticas culturais
mais objetivas, como também socialmente bastante diversificados, ocupando
posicdes diferenciadas no conjunto da hierarquia social (PEREIRA, 2003, p. 121).

% Representacdo tradicional da figura de Zé Pelintra. Zé Pelintra é uma popular entidade dos cultos de Umbanda
e Candomblé. A entidade é descrita como um malandro negro que traja terno branco, usa gravata vermelha,
chapéu panamd e sapatos bicolores. Além de sua aparéncia caracteristica seu Zé Pelintra é grande apreciador de
bebidas, cigarros e jogador de carteado. Disponivel em: < https://www.artofit.org/image-
gallery/722827808921601247/a-linha-dos-malandros-umbanda-e-candomble/>. Acesso em: 13 Ago 2021.
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O malandro da Umbanda, do sagrado, se une ao malandro do samba, do carnaval, do
profano. Segundo Pereira a figura do malandro, desde o comec¢o do século XX, avultava-se no
cenario urbano carioca e nacional, reafirmando que “¢ também de uma certa ‘malandragem’
vivida e atualizada no dia-a-dia social, que o samba, em grande medida, vai nos falar” (2003,
p. 33).

[...] cultura malandra j& existia h&d muito tempo nas ruas do Rio de Janeiro. Nos anos

de 1920, ela ingressou no samba, e 0 malandro virou protagonista de um texto
historico e poético que mal comecava a ser escrito/cantado para além dos limites de
sua comunidade original, de sua gente. [...] é esta a instancia fundamental do
malandro: personagem do texto, sujeito/objeto de inimeras letras do samba urbano,
particularmente nesta cidade do Rio de Janeiro. O malandro legendario e
prestigiado, espécie de anti-heroi que povoara as composi¢es da década de 1930, é
substituido e continuado na de 1940 pela figura ambigua do ‘malandro
regenerado’, sempre as voltas com a policia, falante, problemadtico, defensivo,
dizendo-se trabalhador honesto, mas sempre carregando os estigmas e emblemas da
malandragem (MATQOS, apud, PEREIRA, 2003, pp. 33-34).

Segundo DaMatta o malandro ¢ “um ser deslocado das regras formais, fatalmente
excluido do mercado de trabalho, alias, definido por nds como totalmente avesso ao trabalho e
individualizado pelo modo de andar, falar e vestir-se” (1997, p. 263). A figura do malandro no
ideario nacional abarca aquilo que é socialmente aceito nos aspectos da vivacidade, esperteza,
articulacdo, simpatia, carisma, ginga, etc., em contrapartida, engloba também a faceta obscura
da desonestidade, dos pequenos golpes, de ser o famoso 171° (DaMatta, 1997, p. 269).

A figura classica do malandro evoluiu ao longo da Histéria do samba e da Historia do
Rio de Janeiro. Se originou nas classes subalternas de origem pobre e negra, das periferias do
Rio de Janeiro, entre as décadas de 1920 e 1940. Entre os anos de 1920 e 1930 da historia
brasileira era representada como um ente totalmente as margens da sociedade. Era
considerado como um criminoso, pois 0 samba e a capoeira também eram criminalizados.
Representavam a vadiagem, a criminalidade, a falta de trabalho e a mesticagem no poés-
abolicdo. Eram simbolos da estigmatizacdo, eram ex-escravizados em uma sociedade ainda
com mentalidade escravocrata e imersa em ideologias eugenistas alicercadas no Darwinismo

Social "* e na busca pelo branqueamento’? da populagdo brasileira. Essa malandragem era

70171 é o codigo que faz referéncia ao artigo n® 171 do Cddigo Penal Brasileiro, referente ao ato de estelionato.
O cddigo se popularizou como uma giria para designar uma pessoa que € mentirosa, mau carater e nao confivel.
Assim, uma “pessoa 1717 ¢ vista como aproveitadora e utiliza-se de suas habilidades de comunicagéo e simpatia
para alcancar beneficios para si propria.

L O Darwinismo social é a aplicacdo das leis da teoria da selecdo natural de Darwin na vida cotidiana e na
sociedade humana.
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considerada como um problema social, estava presente nas manchetes dos jornais e nas

cronicas policiais.

Figura 17 — Sete Coroas”®
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O Sete Cordas, que na opinido authentici
Moleque Simdao, é apenas “um pobre diabo”
Fonte: MATTOS, Romulo Costa. A construgdo da memoria sobre Sete Coroas, 0 “criminoso” mais
famoso da Primeira Republica.

A figura do malandro de antigamente era conhecida pelos atributos morais ja
mencionados e também por sua indumentaria e comportamentos peculiares. Usavam chapéu
de lado, lenco no pescogo, tamancos e portavam consigo a famosa navalha no bolso.
Andavam de forma singular e eram versados em capoeira. O samba “Lengo no Pescogo”

demonstra essas caracteristicas marcantes.

Lengo no pescogo
Compositor: Wilson Baptista™

2 Em 1911 o diretor do Museu Nacional do Rio de Janeiro, Jodo Batista Lacerda, apresentou no | Congresso
Internacional das Racas a tese de que a solucdo para o pais mesti¢o seria um processo acelerado de cruzamento e
selecdo natural, que levaria ao branqueamento da populacdo no decorrer de um século (SCHWARCZ, 1993).
73 Sete Coroas ganhou fama no Rio de Janeiro nos anos 1920. Era morador do morro da Favela, atual morro da
Providéncia. Ele ficou conhecido por ter realizado um assalto em um funeral de gala, evento que Ihe fez ganhar o
apelido pelo qual fora conhecido. “Entre 1920 e 1921, Sete Coroas se tornou bastante conhecido na cronica
policial. “Temido e popular’, 0 seu nome virou titulo de uma cangdo de Sinh6, o primeiro negro a se projetar na
sociedade carioca como cantor/ compositor de sambas”. (MATTQOS, 2012, p. 02).
74 “Lancado em 1933, o samba “Lenco no pescogo” de Wilson Baptista foge a regra da manuten¢io de uma
linguagem contida pelo malandro, revelando-lhe o aspecto mais marginalizado, sem a aura romantica que o
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Meu chapéu de lado
Tamanco arrastando
Lencgo no pescoco
Navalha no bolso
Eu passo gingando
Provoco e desafio
Eu tenho orgulho
Em ser tdo vadio.

Figura 18 — Madame Sata’®

Fonte: Fundagdo Palmares e BBC News’®

O malandro surge como uma forma de resisténcia a incapacidade, por parte do Estado,

em fornecer condicBes dignas de vida e de trabalho as pessoas estigmatizadas no pds-

havia tornado aceitavel na sociedade” (LIMA, 2009, p. 18). Wilson Batista de Oliveira Nasceu em Campos em
1913 e morreu no Rio de Janeiro em 1968. “Comecou a carreira, frequentando os cabarés da Lapa, RJ, onde fez
amizade com os irmdos Meira, malandros de méa fama da época. Por causa dessa amizade, chegou a ser preso
varias vezes” (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN). Para saber mais sobre o compositor ver o verbete
“Wilson Batista” no Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: <
https://dicionariompb.com.br/wilson-batista>. Acesso em: 26 Abr 2021.

> Madame Satd nasceu em 25 de fevereiro de 1900 e morreu em 12 de abril de 1976. Seu nome verdadeiro era
Jodo Francisco dos Santos. Ele simbolizava a malandragem carioca e representava a vida noturna e marginal do
Rio de Janeiro, residia e frequentava a boemia da Lapa na primeira metade do século XX.

6 A primeira imagem (preta e branca) foi retirada do artigo “Madame Satd: o arquétipo da malandragem” e esta
disponivel em: < https://www.palmares.gov.br/?p=40727>. Acesso em: 22 OUT 2021. A segunda imagem
(colorida) foi retirada da reportagem de 26/06/2021 “Madame Satd, o transformista visto como her6i da
contracultura e vildo pelo governo Bolsonaro” e esté disponivel em: < https://www.bbc.com/portuguese/brasil-
57534106>. Acesso em: 22 OUT 2021.
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abolicdo, posto que as atividades de trabalho oficiais disponiveis eram similares as do periodo
de escravidédo (LIMA, 2009, p. 17).

O jogo, o rufianismo ou como compositor de sambas — esta Gltima, na dtica dos
detentores da ordem, como um meio-termo entre a ocupagdo e a vadiagem, e no
olhar de sua comunidade, o malandro sambista gozava ndo mais apenas de
respeitabilidade, mas também de reconhecimento de suas aptid@es artisticas (LIMA,
2009, p 17).

A figura do malandro representa uma dicotomia entre o pobre e o rico, este segundo
representado na figura do engomadinho, caxias, almofadinha, mauricinho, playboy, dentre
outros termos que remetem a figura do homem jovem bem posicionado socialmente, bem
arrumado, bem nascido e financeiramente abastado. O malandro esta no extremo oposto deste
arquétipo, sendo considerado, como j& mencionado, um vagabundo, desempregado,
encrenqueiro, trapaceiro, de pouco escrupulo, pobretdo, dentre outros tantos adjetivos. O
malandro, assim como a periferia que lhe gerou, representam a caréncia e a segregacao
socioespacial. Embora péria da sociedade a figura do malandro representa uma forma de
resisténcia as condi¢des socioeconémicas impostas ao pobre periférico/suburbano pelo Estado
e pelos grupos hegemdnicos. Mesmo sendo considerado uma figura marginal, assim como o
samba, a musica periférica, as festas suburbanas e outros produtos culturais oriundos do
subdrbio, a figura do malandro sofrera também um processo de integracdo multicultural,
despertando o interesse das classes abastadas e representando o exotismo que as elites tanto
procuram. Desta forma a figura do malandro é absorvida para o imaginario nacional,
ganhando uma nova roupagem, sendo reprogramada em um processo de violéncia epistémica

e negacdo das contradices.

Muito embora ndo se tenha desenvolvido uma produgdo sociolégica sobre a
malandragem no contexto dos anos 30, mesmo que 0 samba expressasse um
conteldo sociol6gico que denunciava os conflitos da politica do Estado Novo (1937-
1945), a objetificagdo da malandragem nos anos 70 evidencia um processo de
‘domesticagéo cientifica’ de um género discursivo. O malandro vestido a carater,
com lenco no pescogo, navalha no bolso e chapéu de panamd, foi pouco a pouco
substituido pelo ndo menos malandro ‘jeitinho brasileiro’, na forma de um conjunto
de préticas sociais mais domesticadas e purificadas e, até certo ponto, livre das
representacfes marginais e ameagadas de violéncia e perigo, inscritas na
malandragem carioca de ‘antigamente’ (ROCHA, 2006, p. 117-118).

A malandragem passa por um processo de adequacao as necessidades do capitalismo e

do mercado cultural que comegara a ganhar nova forma apos a Revolucdo de 1930 (LIMA,
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2009, pp. 15-16). Segundo Lima a malandragem fora domesticada pela burguesia e passara

por um processo de ressignificacdo (2009, p. 16).

Os tempos eram outros, a malandragem tinha se industrializado, estava sofisticada,
tinha se unido a burguesia bem-sucedida, contava com o aval dos poderosos. A
adequacdo do samba e da malandragem aos ditames da modernizacdo da sociedade
brasileira resultou da necessidade da afinacdo de ambos com a moderna realidade
capitalista que vinha na esteira da Revolucdo de 1930 e o Estado Novo. (LIMA,
2009, p. 16)

A figura do malandro atrelava-se a do proletariado e ganhava voz através do samba
institucionalizado que trocava a violéncia da navalha pelo convencimento da palavra
encontrando na ironia e na sutileza da ambiguidade uma forma de demonstrar sua criticidade,
resisténcia e voz (MATOS apud LIMA, 2009, pp. 18-20)

[...] foi através do samba que ndo s6 o malandro como todo o mundo negro e
proletario urbano se deu a conhecer as classes dominantes, trazendo para dentro dos
lares aburguesados a realidade pobre dos morros, das favelas e dos guetos populares,
juntamente com seus cddigos e valores e sua fala diferenciada, que sairia da periferia
e cairia no gosto popular, assim que o samba transformou-se na expressdo musical
brasileira, cristalizando no meio popular a figura do bon-vivant desses espacos
socialmente marginalizados [...] (MATQOS apud LIMA, 2009, p.18).

Destarte se adaptava a nova realidade de um regime ditatorial com pratica da censura e
que valorizava o mundo do trabalho como forma de mudanga social, ou seja, o “trabalhador,
considerado otario pela tica malandra, ganhara sob a égide do governo getulista o status que
nunca tivera antes, transformado em simbolo da nacdo, levando os compositores rapida e
malandramente a adaptarem a tematica do trabalho as letras de samba” (LIMA, 2009, p. 20).

Desta forma ap6s a Revolugdo de 1930 novas demandas institucionais surgiram no
Brasil, dentre elas a construcdo de uma identidade nacional e a ressignificacdo dos simbolos
da pétria (OLIVEIRA, 2019, p. 05). Durante o Estado Novo esse processo de ressignificacao
se avultou e as questdes ligadas a raca e mesticagem passaram a ser observadas pela égide da
cultura (OLIVEIRA, 2019, p. 05). Através desta nova perspectiva as diferencas entre grupos
étnicos passam a ser fruto de questdes socioeconbmicas e culturais ao inves de bioldgicas
(OLIVEIRA, 2019, p. 06).

[...] é s6 com o Estado Novo que intelectuais ligados ao poder pablico implementam
projetos oficiais nessa direcdo. A partir desse momento, 0 "mestico vira nacional”,
paralelamente a um processo crescente de desafricanizacdo de varios elementos
culturais, simbolicamente clareados em meio a esse contexto. (SCHWARCZ, apud
OLIVEIRA, 2019, p. 06)
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Desta forma a mesticagem passou a ser vista de forma positiva e a intelectualidade
buscou resgatar o folclore, a cultura popular e a cultura negra através do olhar da mesticagem
(OLIVEIRA, 2019, p. 06).

A identidade brasileira mestica que resulta da mistura de negros, indios e brancos,
assim como a figura do malandro, ora sdo vistos como simbolo de degradagdo e
degeneracdo, ora podem ser apresentados de forma positiva e singular para atender
aos novos interesses que surgem em determinadas épocas (OLIVEIRA, 2019, p. 06).

O malandro, assim como o samba, através do processo de mesticagem, foco do projeto
de construgdo de uma cultura nacional, foram incorporados a elementos oriundos das classes
hegemoénicas, adaptando-se assim as demandas nacionais (OLIVEIRA, 2019, p. 09). Esta
incorporacéo se deu de forma lenta e gradual englobando conflitos e concessdes dos grupos

envolvidos.

De acordo com Sodré (1979) os diversos tipos de samba conhecidos atualmente séo
resultado de um processo de selecdo, adaptacdo, reelaboragdo dos ritmos e formas
musicais da cultura negra no Brasil em contato com elementos da musica urbana,
advindos da cultura europeia e americana. Tocado e dangado em diversos estilos,
referéncia de um divertimento e de uma identidade cultural negra, “[...] desde o final
do século XI1X, o samba j& se infiltrava na sociedade branca sob os nomes de tango,
polca, marcha etc.” (SODRE apud OLIVEIRA, 2019, p. 11).

Ao aceitar os critérios para a institucionalizacdo do samba e de sua malandragem, 0s
grupos de sambistas e malandros bem como suas manifestacfes culturais, passam a ser
legalizados e deixam de ser vitimas da perseguicdo policial constante (OLIVEIRA, 2019, p.
12). Este processo tornou o samba e seus elementos, incluindo a malandragem, produtos da
industria cultural, fazendo com que ambos se inserissem na ldgica do sistema de producéao
capitalista através de seus principais meios de comunicacdo, além de demonstrar a capacidade
de adaptacdo dos grupos subalternos na tentativa de manter seus costumes e praticas. Foi
através do radio, do disco e do samba que a malandragem se popularizou tornando-se parte do

sistema de producdo capitalista e sua industria cultural.
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Figura 19 — Roda de Samba
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Roda de samba num morro do Rio de Janeiro, no ano de 193677

Para se tornar um simbolo nacional a figura do malandro passou por um processo de
domesticacao, se tornando uma figura regenerada, posto que o nacionalismo e o trabalhismo
do Estado Novo ndao compactuavam com a imagem do malandro de antigamente. O DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda) atuou censurando e adequando os sambas a uma
concepcdo mais fiel ao espirito trabalhista apregoado pelo governo de Getdlio Vargas
(OLIVEIRA, 2019, p. 12). Desta forma o malandro passou a ser uma figura que estava

inserida nesta nova légica social.

Por outro lado, apesar da referéncia & malandragem como modo de vida no samba
carioca, a oposi¢@o entre “batente e batucada” ndo trata de dois pontos opostos na
vida dos sambistas. Paranhos (2005, p. 122) demonstra que o “[...] o espelho no qual
se enxergavam os criadores do samba urbano carioca refletia imagens partidas e
justapostas de protagonistas de uma historia que muitas vezes ndo podiam dar-se ao
luxo de viverem simplesmente a seu bel-prazer.” Segundo o autor, a temética do
malandro regenerado ndo é simplesmente obra decorrente da censura do Estado
Novo, mas de duas tendéncias que conviviam, ainda que contraditérias, diante da
situagdo de desemprego ou subemprego e das necessidades do dia-a-dia
(PARANHOS apud OLIVEIRA, 2019, p. 15).

" Roda de samba num morro do Rio de Janeiro, no ano de 1936 — Data: 14 de maio de 1936 - Origem O
Malho, ed. 154, ano 35, p. 31 de 14/5/1936. Esta imagem provém do Wikimedia Commons, um acervo de
conteddo livre da Wikimedia Foundation que pode ser utilizado por outros projetos. Disponivel em:
<https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Samba_in_1936.png>. Acesso em: 05 Ago 2021.
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Segundo Schwarcz a busca por uma historia ontoldgica da identidade brasileira
perpetua o vinculo da mesticagem racial a formacao do individuo brasileiro, reconhecido local
e internacionalmente como o "malandro simpético™ e a imagem cléssica a ser comercializada
(1995, p. 51).

E essa mesma mesticagem que se re-significa em "malandragem” no inicio do
século e se converte em icone nacional na figura preguicosa de Macunaima, de
Mario de Andrade, ou entdo na personagem do Zé Carioca, criada por Walt Disney
em 1942 para o filme Al; amigos. Nessa ocasido, Zé Carioca introduzia Pato
Donald nas terras brasileiras, bebendo cachacga e dangando samba junto com o mais
famoso e teimoso pato de Disney (SCHWARCZ, 1995, p. 51)

O samba, o batuque, o candomblé e a umbanda, a mulata, a figura do malandro, a
capoeira, tornam-se simbolos dessa identidade nacional em uma via de méo-dupla; a0 mesmo
tempo em que a cultura nacional se torna mestica, ela sofre com o processo progressivo de
“desafricanizacdo de varios elementos culturais, simbolicamente clareados em meio a esse
contexto” (SCHWARCZ, 1995, pp. 55-56). O malandro sintetiza em sua figura duas facetas
opostas, embora ndo excludentes, de um lado o vies negativo do potencial criminoso do
malandro, atrelado a vadiagem e a vagabundagem e do outro o do malandro bon-vivant, bem
humorado, bom de papo, bom de futebol, eximio sambista, amante do carnaval e dos prazeres
da vida (SCHWARCZ, 1995, p. 57).

Boa parte de nossos her6is nacionais, apesar de pouco conformada aos modelos
"politicamente corretos”, ainda faz par com a "nata da malandragem carioca de
outros Carnavais" e ndo traria nenhum constrangimento a ela. A referéncia é a
nomes como Noel Rosa, Garrincha ou o0 "recente fendmeno" Romario, que, diante
do sequestro do pai (no primeiro semestre de 1994), ndo se avexou de recorrer a
outras gangs de traficantes para encontra-lo, nem em apelar para o "espirito civico
nacional”; "Sem o meu pai ndo h4 Copa do Mundo". Assim como 0Ss outros,
Romario é mestre no convivio da malandragem e é um bom exemplo de como no
Brasil os herdis mais queridos se afastam do modelo do bom-mocismo e da idolatria
ao trabalho, matéria-prima basica na constru¢do de muitos idolos nacionais e
estrangeiros. Ou seja, apesar de conhecermos bem as regras - e de formalmente
discordarmos da atitude de Romario -, por outro lado, somos mestres numa
"dialética da malandragem" (Sousa, 1993), uma certa maneira especifica de lidar
com a ordem e a desordem, com o espacgo publico e o espaco oficial de atuagio
(SCHWARCZ, 1995, pp. 57-58).

A figura do malandro permeava o imaginario cultural carioca do samba sendo definida
e redefinida pelas letras de sambas e pagodes, ora desprestigiada, ora prestigiada,

demonstrando sua dualidade e idiossincrasias. Exemplos destas facetas podem ser encontradas
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em diversos sambas ao longo do tempo, tais como o samba “A malandragem” do sambista
Barcelos (Bide)’® escrito em 1928, que trata o malandro como um sujeito “mulherengo” que
deseja mudar de vida: “A malandragem/ Eu vou deixar/ Nao quero saber de orgia/ Mulher do
meu bem querer / Esta vida ndo tem mais valia/ Arranjei uma mulher/ Que me da toda
vantagem/ Vou virar almofadinha/ Vou deixar a malandragem” (GOMES, 2007, p. 173). Ou o
samba “Ora vejam s6” de Sinh’®, que fora gravado em 1927, que trata 0 malandro como uma
figura inveterada, que ndo quer mudar, pois a vida o fez assim, “Ora vejam s6/ A mulher que
eu arranjei/ Ela me faz carinhos até demais/ Chorando, ela me pede/ Meu benzinho/ Deixa a
malandragem se és capaz/ A malandragem é um curso primario/ Que a qualquer é bem
necessario/ E o arranco da pratica da vida/ Que s6 a morte decide o contrario” (GOMES,
2007, p. 173). Ja o samba “O que sera de mim” escrito por Ismael Silva® e Nilton Bastos®
em 1931 faz referéncia ao medo do malandro em um dia ter que trabalhar, firmando que Deus
o fez assim, malandro fino, “Se eu precisar algum dia/ De ir pro batente/ N&o sei 0 que sera/
Pois vivo na malandragem/ E vida melhor ndo h& Minha malandragem é fina/ Né&o
desfazendo de ninguém/ Deu é quem nos da sina/ E o valor da-se a quem tem” (GOMES,

2007, p. 173). O samba “Malandragem d4 um tempo” composto por Adelzoniton®? morador

8 Alcebiades Maia Barcelos, nasceu em Niterdi em 1902 e faleceu no Rio de Janeiro em 1975. Em 1908, sua
familia mudou-se para o bairro do Estacio de Sa. Na década de 1920, acompanhado pelo irmdo, Rubem
Barcelos, comecou a frequentar as rodas de samba do Estacio. Bide foi um “pioneiro na instrumentacdo das
baterias de escolas de samba. A ele se deve a introdugdo do surdo e do tamborim no acompanhamento dos
sambas cantados pelos componentes da "Deixa Falar". Chegou a fabricar instrumentos de percussao
aproveitando latas de manteiga” (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN). Para saber mais sobre o
compositor ver o verbete “Bide” no Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<https://dicionariompb.com.br/bide>. Acesso em: 26 Abr 2021.

9 José Barbosa da Silva, nasceu em 1888 no Rio de Janeiro e morreu em 1930 na mesma cidade. Foi um
compositor, pianista, cavaquista, flautista e violonista. Na década de 1910 frequentava a casa da Tia Ciata e
participava das rodas de samba ao lado de Donga, Pixinguinha e Jodo da Baiana. “Na casa da Tia Ciata, Sinhd
convive com aspectos da cultura afro-americana do século XIX, que ainda persistem de modo transformado, e se
tornam referéncias importantes para suas composicdes destinadas ao Carnaval” (ITAU CULTURAL). Para saber
mais sobre o compositor ver o verbete “Sinhd” na Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileira.
Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2440/sinho>. Acesso em: 26 Abr 2021.

80 Ismael Silva nasceu em 1905 em Niterdi e morreu no Rio de Janeiro em 1978. Ismael mudou-se para sopé do
morro do bairro do Estécio de S&. Também participou da fundacdo da Deixa Falar, a primeira escola de samba
do Rio de Janeiro que fora fundada inicialmente como bloco. Para saber mais sobre o compositor ver o verbete
“Ismael Silva” no Dicionario Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira. Disponivel em:
<https://dicionariompb.com.br/ismael-silva>. Acesso em: 26 Abr 2021.

81 Nilton Bastos nasceu no Rio de Janeiro em 1899 e morreu na mesma cidade em 1931. Desde jovem
frequentava as rodas de samba e ranchos carnavalescos de sua época. Para saber mais sobre o compositor ver o
verbete ‘“Nilton Bastos” no Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<https://dicionariompb.com.br/nilton-bastos>. Acesso em: 26 Abr 2021.

8 Adelzoniton Barbosa da Silva Nasceu em Maceié em 1943 e morreu em Mesquita, RJ em 2016. Foi um
compositor de musica popular brasileira que teve uma parceria de sucesso com Bezerra da Silva. Para saber mais
sobre o compositor ver o verbete “Adelzoniton” no Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira.
Disponivel em: <https://dicionariompb.com.br/adelzonilton>. Acesso em: 26 Abr 2021.
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de Mesquita em 1986 e que fora gravado por Bezerra da Silva fala de um malandro usuério de
drogas, frequentador de boca de fumo e que esta sempre se escondendo da policia “Vou
apertar/ Mas ndo vou acender agora/ Se segura malandro/ Pra fazer a cabeca tem hora/ E, vocé
ndo estd vendo/ Que a boca ta assim de corujdo/ Tem dedo de seta adoidado/ Todos eles afim/
De entregar os irmdos/ Malandragem da um tempo”.

Ainda com relagdo a essa “malandragem contemporanea” tdo vivamente atualizada
pelo pagode, o critico Tarik de Souza refere-se ao samba de Bezerra da Silva como o
“sambandido” e acrescenta: “(...) ¢ o enredo do samba marginal mesmo, o negdcio
do samba da malandragem. Da malandragem atual, ndo da malandragem do Moreira
da Silva. A malandragem de hoje, que ‘ta ligada na bandidagem”. (PEREIRA, 2003,
p. 115)

Ja o samba “Malandro” composto por Jorge Aragdo e gravado por Elza Soares em
1976, trata dos perigos de ser um malandro e de se envolver em brigas, de ter problemas com
a lei. “Malandro/ (Eu ando querendo Falar com vocé) / Vocé 'ta sabendo/ Que o Zeca morreu/
Por causa de brigas/ Que teve com a lei/ Malandro/ Sei que vocé/ Nem se liga no fato/ De ser
capoeira/ Moleque mulato/ Perdido no mundo™.

Zeca Pagodinho também retratou a malandragem em muitas de suas mausicas, dentre
elas no pagode “Sem essa de malandro agulha” composta por Aldir Blanc e Jayme Vignoli em
1998, que trata do malandro contemporaneo, que frequenta as quebradas e que impde limites
que € ciente de sua masculinidade, tem boa aparéncia e que é pagodeiro. Ou no samba do ano
de 2006 de Sylvio da Silva “Maneiras” que trata 0 malandro como um sujeito independente,
que ndo precisa prestar contas pelo que faz, pois ele se sustenta. Aqui o malandro aparece
como um sujeito que vive como quer e que trabalha para sustentar seus vicios,

independentemente do que pensem dele.

SEM ESSA DE MALANDRO AGULHA
(composicdo: Aldir Blanc / Jayme Vignoli)

Sou espada, sarado e pagodeiro
Mando bala se a mina vacilar
Nas quebradas do Rio de Janeiro
Pega onda quem sabe nadar
Malandragem
Olha ai, eu ndo sou malandro agulha
Pareco tarado por louraga
Na muvuca com olho de mormago
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MANEIRAS
(Composicéo: Sylvio Da Silva)

Se eu quiser fumar, eu fumo
Se eu quiser beber, eu bebo
Pago tudo que eu consumo
Com o suor do meu emprego
Confuséo eu ndo arrumo
Mas também néo peco arrego
Eu um dia me aprumo
Tenho fé no meu apego
[...] O meu linguajar é nato/
Eu ndo estou falando grego

Estes foram alguns exemplos, dentre tantos outros sambas, que retratam a
malandragem carioca em suas mais diversas caracteristicas ao longo de sua evolucdo
historica. O malandro é a figura que, essencialmente, sobrevive, que “da um jeito” para viver
a vida que quer e que acha valida, independente de quaisquer julgamentos e adversidades. A
propria figura de Zeca Pagodinho representa esta malandragem que sobrevive as
adversidades, buscando deixar a vida o levar, dando seu jeito. Aos 14 anos Zeca comegou a
trabalhar fazendo diversos bicos, fora continuo, office boy, feirante, cameld, anotador de jogo
de bico, dentre outros postos de trabalho (VIANNA, 2003, p. 33). Com isso buscava
sobreviver e ter condicbes de frequentar os pagodes e festas que tanto gostava na companhia
de seus amigos (VIANNA, 2003, p. 33). O tipo malandro boa praga, comunicativo e que
entendia as “manhas” da cidade. Segundo Pereira essa construcdo da imagem do malandro
representa uma forma de relacdo afavel e malandra entre as classes e grupos sociais, uma
espécie de negociagdo, de contrato social 8 entre a periferia e o centro hegemdnico (2003, p.
34).

[...] qual ndo deve, em nenhum momento, ser confundido com aquela leitura
simplista da “cordialidade” que a aproxima de uma espécie de “bondade natural” —
estando fortemente marcado por um espirito de “negocia¢do” e aproximando-se, No

8 O contrato social seria uma espécie de associagdo que defenderia as pessoas e 0s seus bens. Esta associagdo
ganharia estrutura por meio de um “contrato social”, ao qual todos seriam submetidos, sem distingdo,
estabelecidos os mesmos direitos e deveres (ROUSSEAU, 2003, p. 31). Ao mesmo tempo em que os individuos
ndo tém a liberdade para fazerem tudo o que desejam, também ndo encontram dentro de uma sociedade quem
possa fazer tudo o que deseje. Se todos os individuos sdo submetidos a uma mesma regra, ndo ha exce¢des —
ninguém é submetido de forma particular, desta forma [...] a alienacéo total de cada associado com todos 0s seus
direitos a favor de toda a comunidade, porque, primeiramente, entregando-se cada qual por inteiro, a condi¢éo é
igual a todos, e, por conseguinte, sendo esta condicdo idéntica para todos, nenhum tem interesse em fazé-la
onerosa aos outros. [...] “Cada um de nds pde sua pessoa e poder sobre uma suprema dire¢do da vontade geral, e
recebe ainda cada membro como parte indivisivel do todo” (ROUSSEAU, 2011, pp. 30-1).
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plano dos parentescos imaginarios, da linguagem do “jeitinho” e do “favor”
(PEREIRA, 2003, p. 34)

O jeitinho do malandro representaria e alimentaria na primeira metade do século XX o
imaginario de pacifismo e recusa da violéncia que se afirmou entre os anos de 1920/30 de
forma sistematica (PEREIRA, 2003, p. 35). A partir da segunda metade do século XX as
transformacdes sociais, tais como as do final da ditadura, por exemplo, modificaram as
percepcOes da realidade, evidenciando os conflitos sociais e legitimando-os (PEREIRA, 2003,
p. 35). De acordo com Pereira é nessa nova realidade social que irdo surgir os ritmos e
interpretagdes mais agressivas da realidade tais como o Funk e o HipHop, “expressando na
diversidade de sons e gestos de danga, o novo ambiente urbano contemporaneo” (2003, p. 35).
Embora Pereira afirme que a l6gica malandra ndo dé conta mais de sintetizar a experiéncia
urbana carioca (2003, p. 35), é possivel afirmar que, apesar da cordialidade pacifista ndo mais
se sustentar, a figura do malandro atualiza-se. O malandro se torna a figura que sobrevive no
morro, no asfalto, que sofre represséo e violéncia da policia, que vivéncia tiroteios, que passa
pelo desemprego e outras situacdes cotidiana nas favelas e comunidades. O malandro também
pode ser aquele sujeito que transgride a lei, o individuo que roda pela cidade em moto sem
placa e capacete, que sobe no poste de luz e puxa a luz pra sua casa, que tem gato de tv por
assinatura, de agua, que se envolve com o trafico de drogas, entre outras transgressdes. Neste
contexto o samba atual vai buscar tratar do cotidiano da periferia, do morro, do suburbio e o
sambista passa a ser o “cronista do cotidiano” (PEREIRA, 2003, p. 37).

A evolucéo da malandragem, sua insercdao na industria fonogréafica, sua transformacéo
em produto cultural, mesmo que inserida em um contexto de concecfes e resisténcias, de
domesticacdo e assimilacdo, representa uma forma de preservacdo da propria identidade,
posto que o espirito da malandragem, bem como o do samba, é o da adaptacdo. Esta
adaptacdo representa também o dinamismo e o hibridismo presente na identidade cultural
negra que € multifacetada e, encontrou ao longo do periodo de escravizacdo, formas de
manter suas raizes e tradi¢coes (VIEIRA, 2018, p; 91). “Os individuos e os grupos sociais
carregam consigo elementos das culturas, das tradicdes, das linguagens e das historias de sua
origem, mas sua composicdo cultural resulta do encontro de varios elementos culturais que se
conectam de diferentes formas em espagos e tempos variados” (HALL apud VIEIRA, 2018,
p; 91).

A cultura e a musicalidade negras, sua religiosidade e outras expressdes culturais, bem

como a memoria da escravizagao, unem-se para desenvolver essa adaptabilidade, permitindo a
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construcdo de uma vivéncia propria, a0 mesmo tempo que assegurando suas tradi¢cdes. Ao se
deixar introduzir nesta inddstria cultural fonogréfica, a cultura negra passa a se inserir no
paradoxo entre a repressao e a resisténcia, entre a negociacao e o conflito (VIEIRA, 2018, p.
91). Esses malandros do samba passam a ter reconhecimento social, carreira, recursos,
profissionalizacdo, aceitacdo sociocultural ao mesmo tempo que se utilizavam de estratégias
de pertencimento e resisténcia na luta contra o preconceito racial através de seus trejeitos e
das suas particularidades linguisticas. A masica surgia nesse contexto como uma forma de
divulgacdo da cultura periférica e malandra, como divulgacdo da sua arte “cantando seu
cotidiano, seus conflitos e tensdes” (VIEIRA, 2018, p. 107). A musicalidade negra torna-se
instrumento de cultura politica, representando a construcdo de uma identidade cultural, racial
e social, que proporcionou a sobrevivéncia da cultura ancestral africana em meio ao processo
de escravizacgdo, e posteriormente, no pos-abolicdo, em meio a uma sociedade que buscou a

todo custo silenciar institucionalmente as vozes negras (BUSCACIO 2018, p. 166).
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Capitulo 4 - ZECA PAGODINHO, AVOZ DA PERIFERIA

“Sou feliz e agradego por tudo que Deus me Deu” — Serginho Meriti e Eri do Cais

Um dos intuitos desta tese é descortinar os diversos porqués que levam Zeca
Pagodinho a se tornar uma unanimidade nacional. Assim como as obras escritas, a musica e a
arte de forma geral, bem como os artistas que lhes ddo forma, ganham sentido de forma
dindmica na sociedade, tendo sua forma de apreenséo e recepcdo modificadas ao longo do
tempo (CHARTER, 2002, p. 93). No caso de Zeca Pagodinho sua recepcao € boa, pois ele ndo
deixa seu ethos para elaborar sua arte, ele ndo se altera, pois a modificacdo do objeto ou da
pratica pode modificar a “area social de recep¢ao” (CHARTIER, apud, BARROS, 2014, p.
27). A arte e aquele que a elabora nao possuem na sociedade um “sentido estavel, universal,
imével. S&o investidas de significacdes plurais e moveis, construidas na negociacao entre uma
proposicdo e uma recepcdo, no encontro entre as formas e os motivos que lhes ddo sua
estrutura e as competéncias ou as expectativas dos publicos que delas se apropriam”
(CHARTIER, 2002, p. 93). E ao néo se alterar, Pagodinho mantém sua area e conquista outras
que buscavam exotismo e novidades gerando “praticas culturais compartilhadas” e nao
restritas a um uanico estrato social (BARROS, 2014, p. 27). A arte mesmo que
despretensiosamente é elaborada de um modo a inserir a relacdo com as estruturas
fundamentais de determinada sociedade e por este motivo, em determinado momento, acabam
por modelar a “distribuicdo de poder, a organizacdo da sociedade, a economia da
personalidade” (CHARTIER, 2002, p. 93). No caso do pagode de partido-alto, na voz de
Zeca, 0 mesmo conguistou a Inddstria Fonografica que € um grande nicho da Industria
Cultural e deste capitalismo que a mesma representa, entrando em um universo dominado
pelos grupos hegeménicos e dando voz a uma cultura subalterna, antes desconhecida por parte
desses grupos da elite social. Embora a recepcdo amilde possa distorcer os sentidos de
determinada obra, algumas escapam desta sina e se perpetuam, modificando estigmas e se
consolidando na longa duracdo (CHARTIER, 2002, p. 93).

Mas sempre, também, a recepcdo inventa, desloca, distorce. Produzidas em uma
esfera especifica, em um campo que tem suas regras, suas convencdes, suas
hierarquias, as obras escapam delas e assumem densidade, peregrinando, as vezes na
longuissima duracdo, através do mundo social. Decifradas a partir dos esquemas
mentais e afetivos que constituem a cultura prépria (no sentido antropolégico) das
comunidades que as recebem, elas tornam-se em retorno um recurso para pensar 0
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essencial: a construcdo do lago social, a consciéncia de si, a relacdo com o sagrado
(CHARTIER, 2002, p. 93).

Zeca alcancou esta unanimidade ou melhor dizendo esta recepcao por se tratar de uma
figura carismatica que cativa a todos e que ja faz parte do imaginario nacional como o tipico
malandro carioca. Representando uma periferia discriminada pelos grupos hegemonicos e
abandonada pelo Estado e que transformou a auséncia em uma identidade Unica. Zeca
Pagodinho sintetiza a esséncia do carioca suburbano, e mesmo assim, consegue atravessar
fronteiras ideoldgicas entre centro e periferia, entre subalternos e classes hegemdnicas através

da difusdo de um género musical marginalizado.

4.1 Zeca Pagodinho: relacdes de dependéncia reciprocas

A historia de Jessé Gomes da Silva Filho ndo poderia ser mais suburbana. Nasceu em
uma grande e humilde familia do suburbio sendo criado junto com muitos irméos, € o quarto
de cinco filhos, uma espécie de a Grande Familia. Filho de seu Jessé e dona Irinéia, chegou ao
mundo no Bairro de Iraja em 04 de fevereiro de 1959 e estava escrito nas estrelas, aquariano
que é, algumas de suas mais marcantes caracteristicas®*: criatividade, inventividade, trabalho
em comunidade, rebeldia, sinceridade, o fato de ndo gostar de formalidades, possuir uma
artilharia verbal eficiente (0 que o tornou um dos maiores versadores do Brasil), de gostar de
independéncia, de ser companheiro, de ser conversador e avesso a ordens e regras. Ser
agitado, farrista, teimoso, distraido, de facil amizade, ser “papo reto” e fora da curva, dentre
outras de tantas caracteristicas deste signo.

A Grande Familia ndo se limitava a seus pais e irmaos, tinha também tios, primos e
amigos que cresceram com Zeca no suburbio e colaboraram para moldar sua personalidade
artistica bem como seu carater e valores. Segundo Chartier os individuos estdo sempre
conectados por relagdes de dependéncia reciprocas “percebidas ou invisiveis, que modelam e
estruturam sua personalidade e que definem, em suas modalidades sucessivas, as formas da
afetividade e da racionalidade” (2002, p. 92). E no coletivo, na vivéncia em comunidade que
os vinculos identitarios vao sendo criados e diferentes formas de sociabilidade se descortinam.

Neste sentido a Histdria Cultural é uma ferramenta Gtil para esbocar como em determinados

8 Caracteristicas do signo de Aqudrio segundo Jodo Bidu (Jodo Carlos de Almeida), um dos principais
astrologos do pais. Disponivel em: <https://joaobidu.com.br/perfil-dos-signos/aquario> Acesso em: 16 JAN
2022.

174



locais e momentos acontece a construgdo de determinada realidade social, atraves da
linguagem, das representagdes e signos presentes em determinados grupos sociais
(CHARTIER, 1990, pp. 27-29). A casa do tio-av0 e padrinho de Zeca Pagodinho, Thybau
José Fernandes, pai de Beto Gago (Roberto José Fernandes), primo e grande amigo de Zeca
era conhecida pelos parentes e amigos como o “QG dos Fernandes” onde aconteciam grandes
festas e rodas de samba (VIANNA, 2003, pp. 17-20). A filosofia de vida de Thybau baseava-
se em um lema “O que se leva dessa vida € o que se bebe, o que se come e o que se brinca”
(THYBAU apud VIANNA, 2003, p. 20). ““Thybau foi importante para toda a minha familia’,
reforca Zeca, cuja paixdo pela misica teve no tio-avé um grande cupido. ‘Eu era o maior fa
dele tocando. Muita valsa que eu sei hoje aprendi com ele’” (ZECA apud VIANNA, 2003, p.
21). Para que exista 0 samba é necessario a troca de ideias, o intercambio de experiéncias
através das histérias de vida, das historias do cotidiano, pois 0 samba se constroi das
experiéncias das geracdes passadas (ALVITO, 2013, p. 09). O samba é uma forma de
expressdo que ndo so funde tradi¢cbes como as reinventa, transformando-as (ALVITO, 2013,
p. 41). E, assim, gracas aos lacos de philia que Zeca Pagodinho conheceu mais a fundo o
subdrbio carioca. Os morros do Juramento, Mangueira, Jacarezinho, Rato Molhado eram
algumas das favelas onde Zeca transitava com seu amigo Beto Sem Braco, com o qual,
segundo Zeca, aprendeu “muita coisa boa e muita coisa ruim” (VIANNA, 2003, p. 55). E

ainda através destes lacos se tornou um partideiro melhor (VIANNA, 2003, p. 55).

Sem brago foi um dos idolos de Zeca. Os dois frequentaram muito a ‘malandragem’
nos anos 80. O imperiano era quase 20 anos mais velho e levava o entdo menino
Pagodinho para explorar as rodas de samba nas favelas para desbravar o ‘mundio’.
Eram conhecidos como os dois ‘cabritos’, porque adoravam subir morro
(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 66).

Camunguelo®® foi 0 amigo que levou Zeca Pagodinho pela primeira vez ao Cacique de
Ramos, posteriormente Zeca retribuiria ao amigo custeando o estudio para que Camunguelo
gravasse seu primeiro disco, que teve arranjos e producdo artistica de Pauldo Sete Cordas, o

mesmo que dirige os shows de Pagodinho (MOURA, 2004, apresentacdo). Zeca também

8 Claudio Camunguelo (Claudio Lopes dos Santos) nascido no Rio de Janeiro em 5/6/1947 e falecido em
24/12/2007 também no Rio de Janeiro. Compositor, flautista e cantor, foi um os responsaveis pelo langamento
do cantor e compositor Zeca Pagodinho. Frequentador e fomentador de vérias rodas de samba no suburbio
carioca (Cacique de Ramos, Candongueiro, entre outras). Morador do bairro de Vista Alegre, sua casa foi um
dos pontos de encontro de sambistas importantes no cenario musical do Rio de Janeiro. VERBETE - Claudio
Camunguelo. In: Diciondrio Cravo Albin da Mdusica Popular Brasileira. Disponivel em: <
https://dicionariompb.com.br/artista/claudio-camunguelo/>. Acesso em: 23 FEV 2022,
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conheceu Beth Carvalho no Cacique de Ramos e ela se tornou sua madrinha profissional.
Desta forma, pode-se perceber empiricamente que relagdes afetivas, mesmo que
inconscientes, corroboram para a construcdo de uma memoria historica coletiva, mesmo que
de forma involuntaria (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 201). Formam-se redes de
sociabilidades, ou seja, redes de acdo mutua entre os atores sociais que interagem entre si
unindo experiéncias, realizando trocas pessoais, interagindo entre si e em coletividade de
forma a partilhar identidades e representacdes (SIMMEL, 1983, passim).

Zeca construiu diversas amizades nas rodas de samba e no deslocamento entre 0s
diversos pagodes que frequentava, tais como o Pagode de Marechal Hermes, onde conheceu
Aniceto®, o Cacique de Ramos onde conheceu diversos artistas importantes, dentre eles Beth
Carvalho e o grupo Fundo de Quintal (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 27). Frequentava
também o Pagofone que acontecia no Cachambi, o Pagode da Tia Doca de Oswaldo Cruz, o
Urubu Cheiroso de Iraja, o Pagode do Beira Rio que era o pagode do Mauro Diniz® e era
realizado também em Oswaldo Cruz, o Cu da Mae em Quintino onde conheceu Arlindo Cruz,
dentre muitos outros, onde criou lacos de amizades, parcerias de pagode, de boemia e
parcerias profissionais (VIANNA, 2003, p. 41).

E dai eu conheci o Arlindo Cruz. Quando comecei a fazer muasica com o Arlindo,
nos fomos pro Cacique de Ramos que dizia que la tinha uma roda onde sé parava
malandro... Digo malandro assim: nego que sabia cantar samba. E pra entrar naquilo
ali, tinha uma barreira ali. A gente ficava na segunda fila. Tinha a primeira fila, que
era dos caras mesmo, e a gente que tava chegando... Até que, por mérito, passamos
pra fila da frente... a fazer parte da roda. (SILVA, 2013, pp. 16-17). Em depoimento
que consta do DVD Acustico MTV. Zeca Pagodinho. In: PAGODINHO, Zeca.
Acustico MTV. Rio de Janeiro, Universal Music, 2003. 1. CD e DVD.

Zeca fez muitos pagodes e conheceu gente do universo do samba no transporte
publico. Na linha 343 (Praca Quinze-Ramos) fez muitos sambas com Arlindo Cruz
(VIANNA, 2003, p. 42). “Quando cantavam no 343 as quartas-feiras, eles estavam se
aquecendo para o pagode do cacique de Ramos” (VIANNA, 2003, p. 43). Na linha 261 (Praga

Quinze-Cascadura) conheceu Mauro Diniz, filho de Monarco e o préprio Hildemar Diniz

8 Aniceto de Menezes e Silva Junior - Aniceto do Império (1912-1993) ¢ habitualmente considerado o maior
dos partideiros. Embora tenha sido fundador do Império Serrano, nunca integrou a ala de compositores, por que
ndo se interessava por sambas-enredo” (VIANNA, 2003, p. 40).

87 “Filho do compositor Monarco (Hildemar Diniz) é também irméo do cantor e compositor Marcos Diniz. Toca
varios instrumentos de cordas: Violdo, banjo, violdo de sete cordas e cavaquinho”. VERBETE Mauro Diniz. In:
Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<https://dicionariompb.com.br/artista/mauro-diniz/ >, Acesso em 10 Fev 2022.
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(Monarco), (VIANNA, 2003, p. 36). Sua experiéncia enquanto suburbano periférico o tornou
um grande cronista deste cotidiano.

Ao fazer parte desta boemia carioca e ao unir-se a diversos muasicos periféricos, sendo
ele também um deles, Zeca torna-se um ator deste fendmeno histérico que foi o pagode de
partido-alto. Ao se tornar um ator, por consequente € também um agente dos processos
historicos que este movimento cultural produziu, passando a representar uma contracultura

que busca cidadania e inserc¢do na sociedade (VIEIRA, 2018, p. 107).

4.2 Zé Carioca ou Macunaima: da vadiagem, da madrugada e do submundo.

Zeca estudou somente até a antiga 42 série do Ensino Primario, hoje chamado primeiro
segmento do Ensino Fundamental, na Escola Municipal Manoel Bonfim em Del Castilho, mas
avesso a formalidades e querendo ja aproveitar a boemia do suburbio Carioca, abandonou e
nao voltou mais. Aprendeu a se virar, afinal o verdadeiro malandro ¢ aquele que “da um jeito”
para viver a vida como acha melhor ser vivida e assim desenvolveu uma linguagem musical
tipicamente carioca. Zeca Pagodinho simboliza esta identidade carioca discutida ao longo
desta tese. Ele é a epitome do malandro bon vivant, do Zé Carioca, cheio de ginga, manha,
espontaneidade e bom humor. Luiz Fernando Vianna em seu livro Zeca Pagodinho da série
perfis do Rio, compara Pagodinho a uma espécie de Macunaima do suburbio “andando mais
pelas quebradas da vida do que pelos caminhos asfaltados, Zeca se presta até a exercicios
literarios, tipico anti-heroi brasileiro que ¢” (2003, p. 14). Mal teria chegado a maioridade e ja
desfrutava dos prazeres da vida e boemia com muito samba, cerveja e rua (VIANNA, 2003,
29). “Jamais posso desprezar a rua. Foi dali que eu tirei as conclusdes para fazer minhas
rimas. Foi da vadiagem, da madrugada, do submundo” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 67).
Zeca nunca tentou esconder quem era de seu publico ao “cantar ‘Maneiras’, ele costuma
exibir seu copo de cerveja e fazer um brinde com a plateia. O cigarro e a bebida sempre
fizeram parte do mundo que cercou Zeca Pagodinho” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 49).
Zeca também era muito avesso a responsabilidades e coisas rotineiras. “No quesito
responsabilidade eu era ruim. Até hoje ndo ensaio, ndo fago nada e ndo quero saber de coisa
nenhuma” (Zeca Pagodinho apud VIANNA, 2003, p. 50).

177



MANEIRAS
(composigao: Sylvio da Silva®®)

Se eu quiser fumar, eu fumo
Se eu quiser beber, eu bebo
Eu pago tudo que eu consumo
Com o suor do meu emprego

Confuséo eu ndo arrumo
Mas também néo peco arrego
Eu um dia me aprumo
Pois tenho fé no meu apego
Eu sd posso ter chamego
Com quem me faz cafuné
Como o vampiro e 0 morcego
E 0 homem e a mulher
O meu linguajar € nato
Eu ndo estou falando grego
Eu tenho amores e amigos de fato
Nos lugares onde eu chego
Eu estou descontraido
N&o que eu tivesse bebido
Nem que eu tivesse fumado
Pra falar de vida alheia
Mas digo sinceramente
Na vida, a coisa mais feia
E gente que vive chorando
De barriga cheia
E gente que vive chorando
De barriga cheia

Fazendo um breve paralelo com Macunaima para o verdadeiro malandro o que
importa é sua criatividade individual e suas qualidades intrinsecas (AMADO, 2018, p. 174).
O malandro cria o equilibrio social atuando nas brechas do sistema hegemdnico, ja que ndo é
possivel consegui-lo da forma tradicional (AMADO, 2018, p. 174). Para Amado o malandro
esta inserido no entrelugar, em um espaco entre diferentes cddigos e ldgicas, transitando em
diversos lugares ao mesmo tempo que busca pelo prazer da vida (2018, pp. 176-177). O
entrelugar como ja discutido no capitulo primeiro desta tese insere-se na ambiguidade, nas
dicotomias contidas no intersticio entre o conformismo e a resisténcia (CHAUI, 1996, p. 124).
O entrelugar é o espaco do periférico é o descentramento, é a mudanca do lugar do centro, é a
reinscricdo de valores e referenciais da sociedade hegemdnica. O entrelugar transgride a
tradicdo invertendo valores (SOUZA, 2007, p. 07). Assim como Macunaima seria uma
espécie de mediador entre culturas, jA que nasce negro e depois torna-se branco (AMADO,

2018, p. 178), Zeca € o mediador entre a cultura periférica/subalterna e a cultura hegemonica,

8 «“Compositor que frequentava as rodas de samba de Iraja e em bairros proximos. Zeca o conhecia ha tempos e
sempre se disse fa de Sylvio. ‘Maneiras’ fez muito sucesso e sua letra ajudou a compor o ‘personagem’ Zeca
Pagodinho para o grande publico” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 47).
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tornando-se um relativizador da ordem (DaMatta apud AMADO, 2018, p. 178). Zeca
encarnaria o heroi a brasileira por ser um malandro boa praga, que ndo é otério, mas que
também ndo faz mal a ninguém (ALVITO, 2013, p. 84). Segundo Amado o conceito de
malandro ndo significa necessariamente que, quem viva sob a égide deste titulo, seja um
inadaptado, muito pelo contrario, o mesmo pode “estar adaptado na sua marginalidade, desde
que n&o seja TAO® entregue ao principio do prazer, como ¢ Macunaima” (AMADO, 2018, p.
185).

Segundo Alvito existe uma percepcdo desvirtuada da real construcdo de Macunaima
(2013, p. 85). A expressao “herdi sem nenhum carater” confundir-se-ia com a falta de carater
ético e moral, quando na verdade refere-se a carater enquanto a natureza de Macunaima, sua
origem mestica que engloba diversas etnias e culturas, tornando a personagem maleével e
plastica, assim como Zeca Pagodinho o ¢ (ALVITO, 2013, p. 85). Independentemente das
nuances de Macunaima é claro que Zeca, ao contrario do “herdi sem nenhum carater”, possui
um grande senso de coletividade e generosidade, sendo considerado por amigos e
personalidades do mundo do Pagode uma espécie de Robin Hood do Samba (ALVITO, 2013,
p. 85).

Ele sempre foi o cara mais correto do mundo com seus parceiros musicais. Quando
gravava sambas antigos, pedia a Seu Monarco que desse uma conferida nas letras e
que descobrisse quem eram de fato os autores, para reconhecer a autoria e pagar 0s
direitos impecavelmente. Quando o dinheiro comegou a jorrar, ele ndo se esqueceu
do pessoal de Iraja e comecou a pagar de tudo: cerveja, roupa, tijolo, cimento e o
que mais lhe pedissem.

Mas a sua principal “agdo social”, digamos assim, ainda ¢ gravar um CD. Emplacar
uma musica num CD de Zeca Pagodinho permite a alguns compositores reformar e
até mesmo comprar uma casa. Aqui Zeca toma todo o cuidado: por um lado garante
sempre uma faixa para seus parceiros mais constantes, como Monarco e Ratinho,
Wilson Moreira e Nei Lopes e a Velha Guarda da Portela. Por outro, ndo grava mais
de uma musica de um compositor por disco, para ndo concentrar a renda, digamos
assim. Por essas e outras, 0 sambista Mauro Diniz, filho de Monarco, ndo hesita:
“Zeca é o nosso Robin Hood. Podia muito bem deitar em berco espléndido, mas ndo
se esquece dos amigos”. (ALVITO, 2013, P. 85).

Em 2013 Zeca Pagodinho, apds enchentes que deixaram mais de 200 pessoas
desalojadas em Xerém, percorreu o bairro do municipio de Duque de Caxias com seu

quadriciclo ajudando as vitimas das fortes chuvas, também distribuiu cestas basicas, roupas e

89 Grifo nosso.
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forneceu abrigo a alguns vizinhos®. Pagodinho também criou em 1999 em Xerém o Instituto
Zeca pagodinho que oferece aulas de musicas e cursos profissionalizantes para criangas e
adolescentes carentes da regido®!. Pagodinho também fez durante 12 anos em Iraja uma festa
para as criancas no dia de Sdo Cosme e Damido onde distribuia doces (VIANNA, 2003, p.
118). Transferiu posteriormente a festa para Xerém onde passou a distribuir presentes no
Natal, posto que na regido de Duque de Caxias predomina a religido evangélica e as familias
ndo aceitavam os doces (VIANNA, 2003, p. 118)

mas das fortes chuvas em Xerém —meme.

Tirar onda de quepe em um
barquinho luxuoso, se dizendo o
N

Figura 20 — Zeca Pagodinho resgata viti

Quero ver pegar seu
carrinho, e ajudar a 2
quem precisa....

Fonte: Terra®

% Matéria do G1 de 03/01/2013: Zeca Pagodinho ajuda vitimas da chuva em Xerém, RJ. Disponivel em:
<https://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2013/01/zeca-pagodinho-ajuda-vitimas-da-chuva-em-xerem-
rj.html>. Acesso em: 13 FEV 2022.

1 Matéria do G1 de 28/01/2021: ‘Foi um sonho realizado’, diz Zeca Pagodinho sobre instituto que oferece
aulas de musica para criancas de Xerém. <https://g1.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2021/01/28/foi-
um-sonho-realizado-diz-zeca-pagodinho-sobre-instituto-que-oferece-aulas-de-musica-para-criancas-de-
xerem.ghtml>. Acesso em: 13 FEV 2022.

92Foto retirada da matéria: Por que o solidario Zeca Pagodinho ¢ o verdadeiro cara. Disponivel em: <
https://materiaincognita.com.br/por-que-o-solidario-zeca-pagodinho-e-o-verdadeiro-cara/>. Acesso em: 17 Dez
2020.
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Zeca Pagodinho teria se tornado uma unanimidade nacional em decorréncia da sua
facilidade em transitar entre universos contrastantes, tendo sido apontado por uma pesquisa do
Instituto retrato como “a cara do Rio” (VIANNA, 2003, p. 124). Zeca teria seu amplo alcance
devido a seu carisma e empatia com sua plateia nos shows, com quem conversa, oferece
bebidas, além de brincar com musicos e fazer piadas (VIANNA, 2003, p. 104). Construiu uma
imagem ao longo de sua carreia que o tornou “cria”®* do subtrbio e de fato viveu grande parte
dos dramas e problemas que suburbanos e periféricos vivenciam cotidianamente (BARBOZA;
BRUNO, 2014, p. 80).

Zeca Pagodinho desde seus 14 anos tentava inserir-se no mercado de trabalho, tendo
varios empregos até finalmente conseguir sustentar-se somente através da musica. Teve
inimeros bicos, chegou a ser boy, servir café em um de seus postos de trabalho, foi feirante,
cameld, anotador de jogo de bicho, entre outras formas de tentar ganhar algum dinheiro para
continuar frequentando os pagodes da cidade (VIANNA, 2003, p. 33).

[...] Zeca comeca a falar dos empregos que teve antes da fama, como o de servir
cafezinho numa reparti¢do publica. “No primeiro dia, eu ja fui sem dormir. E
equilibrar uma bandeja com dois bules e copos sem dormir é complicado... Queimei
a mio de todo mundo. As deles e as minhas”, contou Zeca. “Eu implorei pra me
mandarem embora, mas meu patrdo dizia que eu era o0 melhor empregado que tinha
Ia. Mas ndo era possivel! Segunda-feira eu ndo ia; terca eu chegava ao meio-dia...
Quarta e quinta eu trabalhava, mas na sexta saia cedo...” (BARBOZA; BRUNO,
2014, p. 123).

Barboza e Bruno citam em seu livro a pesquisa realizada com cariocas, encomendada
pelo Jornal O Globo no ano de 2013 e realizada pela agéncia Qué Comunicacéo e pela Casa 7
Nucleo de Pesquisa, teve como resultado que o Zeca Pagodinho personifica a felicidade, que
Zeca € a cara da felicidade (2014, p. 261). “Esta espontaneidade, aliada a seu carisma e sua
solidariedade fazem com que o povo brasileiro o consagre” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p.
261). As enchentes em Xerém ha pouco mencionadas, demonstram esta solidariedade de Zeca

e provam que apesar de simbolo de alegria, Zeca é também um simbolo de responsabilidade

% Foto retirada da matéria: Xerém tem 8 desaparecidos pelas chuvas; vitimas temem saques. Disponivel em: <
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/cidades/xerem-tem-8-desaparecidos-pelas-chuvas-vitimas-temem-
saques,4161a5880910c310VgnVVCM4000009bcceb0aRCRD. html>. Acesso em: 13 FEV 2022,

94 Cria é uma giria bastante comum de ser escutada, principalmente pelos jovens e nas redes sociais, para definir
um lugar de onde voceé é. In: Dicionario popular. Disponivel em: <
https://www.dicionariopopular.com/significado-giria-cria/>. Acesso em: 01 MAR 2022.
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(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 261). “No episddio de Xerém, Zeca mostrou outra faceta,
uma grande preocupacéo social. No esteredtipo da alegria, criado para ele, ndo cabe o sentido
de irresponsabilidade” (Nei LOPES apud BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 261). Zeca
simbolizaria com seu samba, sua arte e sua préopria personalidade o ideério de uma espécie de
alegria suburbana. Quando participou de uma sequéncia de entrevistas no programa do Jo
Soares nos anos noventa, Zeca se instaurou “no imaginario popular do brasileiro como uma
pessoa carismatica, divertida e ligada a boa musica e de 14 nunca mais saiu” (BARBOZA;
BRUNO, 2014, p. 123). Pagodinho é a representagdo fisica, humana e real do imaginario do
Zé Carioca, que simboliza 0 malandro bon-vivant, que ndo gosta muito de trabalhar, mas que
é bem humorado, extremamente bom de papo, gosta de um futebol, € bom de samba, ama o
carnaval e os prazeres da boémia (SCHWARCZ, 1995, p. 57). Zeca é talentoso em sua arte
por que ele a vive cotidianamente, ela faz parte do seu DNA, da sua Historia. “Eu vivo na rua,
sei 0 que cantam nos botequins, nas favelas” (ZECA apud VIANNA, 2003, p. 115).

4.3 Rompendo fronteiras ideoldgicas e sobrevivendo

Ao tratar em suas musicas de temas como o temido SPC (Servico de Protecdo ao
Crédito), ao faltar a gravacGes de programas, chegou a faltar quatro vezes a gravacdo do
programa do Chacrinha, tendo em outra ocasido, inclusive pulado o muro da antiga TV
Manchete porque estava demorando muito tempo para ser chamado para se apresentar em
outro programa, além do fato de ja ter sumido de um estudio de gravacdo e mais tarde ter sido
encontrado dormido enrolado em um tapete, dentre outros inGmeros causos, Zeca Pagodinho
demonstra ser como quaisquer um de nés (BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 49-50).

No seu livro “O queijo e os vermes” o historiador Carlo Ginzburg relata a importancia
do biografado escolhido como objeto da micro-histéria ser alguém que, apesar de suas
particularidades, possa ser visto como qualquer um de seu tempo. Assim como Ginzburg
ressalta que Menocchio era como um de nds, embora tivesse suas diferencas e peculiaridades,
possuia temores esperancas ironias, raivas e desesperos, como cada um de nds, Zeca também
é assim (2011, p. 09). Seus ritos, suas crencas, sua identidade sdo partilhadas com um grupo
representativo da sociedade, aqueles que geralmente ndo tém voz e sua diferenca situa-se na
qualidade de sua arte, na sua capacidade autodidata de versar e reproduzir o cotidiano em sua
musica. Ele assim o €, pois sua cultura foi moldada por um determinado contexto social
(GINZBURG, 2011, p. 09). A voz do morro, a voz das ruas, a voz dos trilhos de trem, dos
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onibus que circulavam na cidade, dos pagodes e festas que ia em cada canto da cidade, e até
mesmo do suburbio ruralizado que Xerém representa. A tradi¢do oral dos pagodes de partido-
alto, a imersdo nesta cultura desde a infancia, seu arrebatamento pelas grandes gravadoras que
0 levaram até as classes hegemdnicas conferindo-lhe uma roupagem estética, enquanto
producdo profissional, atrativa as elites, e com a qual ele continuou a propagar a mensagem
do subdrbio, seu local de fala, propagando seus valores, seus costumes, sua forma de
expressdo, etc, gerando assim, uma circularidade cultural entre classes dominantes e
subalternas, ou seja, um “relacionamento circular feito de influéncias reciprocas, que se movia
de baixo para cima, bem como de cima para baixo” (GINZBURG, 2011, p. 10).

A historia tradicional condena ao anonimato e ao siléncio as classes periféricas, porém
a analise biografica de um Unico individuo corrobora para a construgdo da personalidade das
massas e também das personalidades individuais (GINZBURG, 2011, p. 20). Segundo
Ginzburg ndo “¢ um objetivo de pouca importancia estender as classes mais baixas o conceito
histérico de “individuo” (2011, p. 20). Segundo ainda Carlo Ginzburg o individuo pode ser
apreendido na pesquisa histérica como “um microcosmo de um estrato social inteiro num
determinado periodo historico” (2011, p. 20). Assim como o discurso do moleiro friulano,
apesar de pessoal, abarcava questfes mais amplas e sociais, 0 samba de partido-alto de Zeca
Pagodinho apesar de se uma demonstracdo artistica de seu talento, abarca o campo
sociocultural de determinados grupos suburbanos e periféricos que tinham nos pagodes sua
forma de expressdo e divertimento, mediante o abandono, por parte do Estado das areas
periféricas e suburbanas (GINZBURG, 2011, p 41). Zeca Pagodinho tinha, assim quando
comegou a carreira, e ainda tem, a consciéncia do seu locus identitario, seu lugar de fala e de
sua condicdo de suburbano periférico. Este fato comprova-se pois durante anos adiou tocar
nos lugares destinados a um puabico de elite, como Canecédo e casas de show na Barra da
Tijuca, com os quais ndo se identificava (VIANNA, 2003, p. 106).

Apos dois anos de recusas, enfim o eixo foi parar no Canecdo. Se ndo bastasse o
bom resultado dos discos, Zeca ja dera duas inspiradas entrevistas a JO Soares e seu
nome passara a ser ainda mais conhecido entre o pessoal da classe média. Mesmo
assim a temporada de trés dias era um enigma (VIANNA, 2003, p. 106)

Apesar do medo a temporada foi sucesso e a parte elitizada da cidade demonstrou a
boa recepgdo ao periférico e suburbano Zeca, cantando todas as musicas e esgotando 0s
ingressos de todas as apresentagdes VIANNA, 2003, pp. 106-107). Segundo Vianna Zeca

uniu culturalmente a periferia ao centro hegemdnico neste momento, fazendo com que
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acabasse a cidade partida, tendo Pagodinho feito desaparecer a barreira metaférica e a barreira
fisica entre periferia e centro, e ao fazer isso, Zeca levou para a Zona Sul do Rio de Janeiro
toda uma cultura periférica carioca, com suas caracteristicas, trejeitos, linguagem, etc., (2003,
p. 107).

Ali deixou de haver cidade partida na carreira de Zeca. Se o caro leitor ndo € do Rio,
pode ndo entender bem, mas ha bem mais do que o tinel Rebougas separando a
Zona Norte da Zona Sul. Com o show no Canecdo, Zeca pegou as duas enormes
galerias do tanel, dobrou bem dobradinhas, guardou no bolso e nunca mais devolveu
(VIANNA, 2003, p. 107).

O mesmo aconteceu quando Zeca Pagodinho recebeu o convite para se apresentar na
Barra da Tijuca, no antigo Metropolitan, atualmente chamado Qualistage, que ainda hoje é o
espago de lazer dos “novos ricos” da Barra: “— Aquilo é muito grande, muito caro. A cerveja
custa cinco Reais” (ZECA PAGODINHO apud VIANNA, 2003, p. 107). Tendo sido sucesso
de pablico novamente (VIANNA, 2003, p. 107). Em entrevista ao programa J0 Soares do ano
de 1999, Zeca Pagodinho leva uma carta publicada no Jornal do Brasil para que J6 o ajudasse
a decifrar a mensagem, Zeca ndo sabia se estava sendo elogiado ou ofendido. O individuo em
questdo demonstrava seu preconceito e menosprezo com relacdo a figura de Zeca Pagodinho,
associando-o a uma imagem brega, o qualificando pelo fato de gostar de beber bebidas
alcoolicas e imaginando o que seus amigos iriam pensar quando o vissem ouvindo a musica
suburbana carioca que Zeca representava (BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 160-161).

— Jo, vocé, que é um intelectual, 1 esta carta aqui.

— Posso ler s6 um trecho? Pergunta o apresentador.

— L& toda, porque ainda ndo entendi se esse cara gosta de mim ou se estd me
esculhambando.

E foi o que fez 0 J6, leu a carta na integra:

Noite de sexta-feira, ou melhor fim do happy hour, as 22h. Acabei indo parar nas
Lojas Americanas. De repente deparei-me com ele. Estava ali, confortavelmente,
instalado em uma das géndolas da loja, o0 CD do Zeca Pagodinho. Ocasido inédita,
mais brega, ndo podia. No principio hesitei muito, o que vdo pensar de mim?

Na véspera, meu filho tinha comprado o do Carlinhos Brown. Fantastico! Nestas
condigBes, como eu iria explicar a presen¢a do Zeca na minha “CDoteca”? E os
amigos, o que vou dizer a eles quando me ouvirem cantarolando pelos corredores da
faculdade? Ninguém perdoa um fa de Zeca Pagodinho. Resolvi peitar. Comprei.
Chegando em casa, escondo a coisa para que meu filho ndo visse (sic).

Eu me senti na obrigacdo de prepara-lo psicologicamente para anunciar a noticia
antes que ele descobrisse. Mais tarde, quando chegou, me animei e contei o crime.
Pra surpresa minha, do alto de seus 19 anos, me desculpou com ar blasé. Animado,
pedi autorizacdo para ouvir 0 Zeca. A partir de entdo, deslumbre total. A
redescoberta do particularismo sem pretensbes, do regionalismo genuinamente
carioca, 0 sambinha misturado com o samb&o de partido-alto incorporando o caldo
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do pagode é o forte do CD. Arranjo simples pra todo mundo ouvir e gostar. Uma
maravilhal

No inicio, meu filho, globalizado, ficou meio reticente, mas aos poucos foi vendo
que o cara era bom, apesar dos copos que toma. Foi aos poucos se deixando levar
pelo ritmo. Dai caros leitores, curtimos duas vezes seguidas até o “bagaco da
laranja”. Geraldo Nunes — RJ. (BARBOZA;BRUNO, 2014, pp. 160-161)

Como discutido nos capitulos 11 e 111 desta tese o samba, assim como o malandro, para
sobreviver, precisa se adaptar a todas as condi¢cGes e realidades que lhes é imposta, Zeca,
sendo ele um malandro sambista adaptou-se ao longo de toda a sua carreia. Adaptou-se a um
publico elitista das areas hegemonicas da cidade, que muitas vezes menospreza o seu trabalho
e origem, como é demonstrado no relato acima do leitor do Jornal do Brasil, Geraldo Nunes.
Adaptou-se as gravadoras e a midia, passou a ter um show com producéo, direcdo e cenarios,
ainda em 1997, inseriu um linguajar suburbano mais jovem em seu repertério atraves das
composicdes do Dudu Nobre, e teve 0 samba orquestral implementado nos arranjos pelo
produtor de sua nova gravadora Polygram (que no inicio dos anos 2000 passaria a chamar-se
Universal), Rildo Hora (BARBOZA; BRUNO, 2014, passim). “O Rildo pde muito metal e
teclado nos arranjos, mas nao tem problema, da até uma roupagem bacana para o samba. Pode
botar o0 que quiser, desde que ndo tire a batucada, os violdes de sete cordas, o cavaquinho, a
cuica e o0 agog6. A pancada come firme nos meus discos, diz Zeca” (BARBOZA; BRUNO,
2014, p. 117). Inclusive a estratégia de mudar de gravadora trocando a BMG pela Polygram
foi uma questdo de sobrevivéncia, pois sua antiga gravadora ndo se interessava mais em
divulgar seus discos, seu produtor lvan Paulo havia sido substituido pelo produtor Jorge
Cardoso, suas vendas estavam despencando (BARBOZA; BRUNO, 2014, passim). Neste
momento percebeu que a forma amadora como conduzia sua carreia teria que mudar, ao
menos um pouco, seu irmao Meco e seu primo Claudio eram seus empresarios até entdo
(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 111). Contratou entdo Nei Barbosa, que trabalhara com Beth
Carvalho anteriormente, para se tornar seu empresario, este lhe apresentaria Max Pierre
diretor artistico da Polygram e a Rildo Hora produtor que ja havia trabalhado com Beth e
Martinho da Vila (BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 111-115). Segundo Beto Gago, primo de
Zeca, “chegou uma hora que Zeca cresceu, criou asas € voou. Porém, carregou com ele toda a

vivéncia e aprendizado dos tempos de Iraja” (apud BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 255)

“Nei, vocé quer ser meu patrdo?”, disse Zeca ao telefone. O convite foi prontamente
aceito e Nei Barbosa comegou a dar uma estrutura maior para 0 cantor mostrar seu
trabalho. Uma das medidas foi chamar Tulio Feliciano para dirigir os shows, que
passaram a ter roteiro, figurino e ensaios mais frequentes. Outro pepino que o
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empresario enfrentou logo no inicio foi encontrar uma gravadora — ja que nem Zeca
nem a BMG tinham interesse na renovacdo do contrato. Mas logo apareceu a
Polygram, que fechou para gravar o novo trabalho do sambista (BARBOZA;
BRUNO, 2014, p. 111).

Apesar dos novos desenhos percussivos de Rildo Hora, Zeca manteve a esséncia da
batucada e a forma que criava seu repertorio, ou seja, aproveitando as musicas de seus amigos
partideiros que o acompanharam ao longo de sua trajetoria. Apesar das mudancas e
adaptacBes que teve que vivenciar ao longo de sua trajetéria, Zeca ndo deixa seu ethos. “Seu
primeiro disco vendeu quase 1 milhdo de cdpias e hoje Zeca Pagodinho é sindbnimo de samba
e um dos artistas mais requisitados de nossa musica. Mas ele nunca deixou de ser o que
sempre foi: seu negdcio sempre foi andar de chinelo e bermuda pelo meio da rua, beber uma
cerveja gelada com os amigos, versar bonito numa roda de partido-alto” (ALVITO, 2013, p.
83). Esta adaptacéo aos novos paradigmas da industria fonogréafica, gravadoras e midia, sem
que houvesse o desmantelamento da esséncia do batuque e da boémia suburbana de Zeca,
demonstra que 0 mesmo construiu sua carreia de sucesso e explorou sua capacidade de versar,
sua arte e sua voz dentro do discurso hegeménico apropriando-se dele de forma a nédo ser
abduzido pelo mesmo. Esta adaptacdo demonstra o que na semiotica da cultura é definido
como o dialogismo das culturas, pois as mesmas ndo sdo sistemas isolados, mas estdo em
constante contato entre si, correlacionando-se, ndo deixando permanecer as oposicoes

binarias, mas tornando-se complementares (MACHADO, 2003, passim).

4.4 Sacola de supermercado e tradicdo oral

Conforme Bhabha as representacdes das diferencas e alteridades que decorrem das
articulacdes sociais presentes na sociedade e sdo produzidas sob a perspectiva de uma minoria
hegemoénica sdo fruto de um processo de constante e complexa negociacdo que emergem em
momentos de transformacao histérica (1998, p. 21).

Apesar de ter sido lancado pela midia hegemdnica que o projetou em seus veiculos de
divulgacdo e de ter sido apropriado pelo mercado da Industria fonografica, Zeca demonstrou
tanto seu lugar de fala quanto seu l6cus identitario mesmo que dentro dos discursos e recursos
hegemonicos, criando desta forma um ideal de “autenticidade” (SILVERIO, 1999, p. 48).

Segundo o pai de Zeca Pagodinho, seu Jessé ele ndo mudou nada do que era mesmo
apos a fama (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 97). Segundo Max Pierre seria “incrivel por sua

absoluta indiferenga ao sucesso, eu nunca vi isso em artista nenhum. Outro dia fui entregar
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um material para 0 Zeca e 0 encontrei hum quiosque, sem camisa, batendo papo com um
monte de gente” (apud BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 116-117). Rildo Hora no encarte do
CD de 1996 “Deixa Clarear” declarou:

A figura de Zeca me lembra a infancia em Madureira, o0 Campo da Light, os ensaios
da Portela comandados por Natal, a bola de gude, o Império Serrano (chegando para
Vaz Lobo), as normalistas da Escola Carmela Dutra, o Cine Coliseu, o Haia e o
Amorim, que serviam caldo de cana e pastel para a gente nova; chope e cachaca para
0s menos jovens. Fui criado ali, curtindo muito choro, samba e partido-alto. Zeca é
uma sintese desses valores que guardo na lembranca e procuro ndo esquecer. [...]
representa o mundo bonito dos que vivem para servir a esse género musical carioca
e de todos os brasileiros. Seu talento, reconhecido por todos, o coloca entre 0s
melhores do género. Mesmo assim mantém a simplicidade, é pessoa amena e muito
generosa. [...] Valeu a pena ir vérias vezes a Xerém para escolhermos o repertorio.
[...] A boarima, o fraseado solto, a melodia rica, aprendeu com os iluminados. Sabe
de cor uma infinidade de sambas dos mestres, ouviu muito, conhece todos
(BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 130-131).

Zeca construiu no universo do samba a fama de o melhor versador e improvisador do
mundo (ALVITO, 2013, p. 73). Mestres como Mauro Diniz, Rildo Hora, Arlindo Cruz, Almir
Guineto, dentre tantos outros, corroboram sua fama. Sua simplicidade, fruto de seu lugar de
fala e de seu ethos, sempre foi uma de suas caracteristicas mais marcantes. Uma de suas
historias mais famosas ¢ de como chegava aos pagodes com um cavaquinho dentro de uma
sacola de supermercado. Esta mesma memoria ¢ mencionada no livro “Historias do Samba”
(2013) de Marcos Alvito na pagina 73; no livro “No principio era a roda - Um estudo sobre
samba, partido alto e outros pagodes” (2004) de Roberto Murcia Moura, capitulo 5, pagina
08; no livro de Luiz Fernando Vianna “Zeca Pagodinho — Perfis do Rio” (2003) na pagina 50
e no livro de Jane Barboza ¢ Leonardo Bruno “Zeca: Deixa o samba me levar” (2014), este
altimo, inclusive, qualifica a rede de supermercados que da marca a sacola como sendo da

entdo grande rede varejista Sendas, pagina 98.

Zeca era aguardado com ansiedade nos pagodes. Chegava de mansinho, magro
como nunca, com o cabelo desarrumado e uma sacolinha das casas Sendas, onde
guardava seu cavaquinho — se as Sendas ainda existissem, deviam pagar a ele pelo
merchandising espontaneo, j& que a sacolinha é citada por quase todos os amigos e
se tornou um simbolo do comegco da carreira do maior sambista do pais
(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 98).

Zeca Pagodinho representa, enquanto objeto de pesquisa, aquele caso que permite dar
VOz a tantos outros esquecidos. Dentre tantos pagodes que aconteciam na cidade do Rio de

Janeiro, nas periferias e subdrbios, de tantos partideiros que existiram e ainda existem e sobre

187



0s quais nada sabemos, assim como Menocchio deixou de ser um andnimo através dos
vestigios de suas ideias, crencas e da tradicdo oral da qual partilhava, Zeca é um desses casos
raros, representativos, que ddo voz aos excluidos (GINZBURG, 2011, p. 192). Zeca gravou 0
disco “pau de sebo”® chamado Raga Brasileira lancado em 1985 com mais 4 pagodeiros
(Jovelina Pérola Negra, Pedrinho da Flor, Elaine Machado e Mauro Diniz, entre todos estes
somente Zeca Pagodinho obteve tal alcance com seus pagodes, invadiu a grande midia, e o lar
de suburbanos e elite brasileira (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 25). Jovelina Pérola Negra®
até conseguiu certo destaque, mas nada comparado ao fenémeno Zeca Pagodinho que perdura
até os dias atuais.

Como um dos novos nomes do pagode, era natural que Zeca entrasse na lista do
produtor Milton Manhdes, que ia fazer um disco juntando cinco promessas do
género, o Raca Brasileira (chamado de “pau de sebo” por reunir varios artistas
cantando juntos). Lancado em 1985, esse LP colocou no mercado nomes como
Jovelina Pérola Negra, Pedrinho Flor, Elaine Machado e Mauro Diniz, além de Zeca
Pagodinho, que foi o grande destaque do projeto, assinando metade das cancfes do
disco e com voz em cinco faixas (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 25).

“Sabemos muita coisa sobre Zeca®” — e de tantos ou outros como ele, que viveram e
morreram sem deixar rastros — nada sabemos (GINZBURG, 2011, p. 192). Os pagodes de
partido alto representavam “uma cultura quase exclusivamente oral como as das classes
subalternas [...] tende a ndo deixar pistas, ou entdo deixar pistas distorcidas” (GINZBURG,
2011, p. 189). O subalterno e periféricos ao longo da Historiografia foram desprezados no
processo de construcdo da memoria coletiva, pois esta construcdo envolve questbes tanto
ligadas a lembranca quanto ao esquecimento inseridas nos dispositivos institucionais de cada
sociedade. A preservacdo de uma memoria institucionalizada é fruto da ideologia hegemdnica
que se curva as vontades do capital internacional imperialista e esta ligada aos processos de

violéncia epistémica. A histéria institucionalizada, tradicional, sempre foi acolhida, enquanto

% Chamado de “pau de sebo” por reunir varios artistas cantando juntos (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 25).
% Jovelina foi cantora e compositora. Nasceu no distrito de Miguel Couto, no municipio de Belford Roxo,
limitrofe com o municipio de Nova lguagu, na Baixada Fluminense. Morou no bairro da Pechincha e em Pavuna,
ambos suburbios do Rio de Janeiro.Trabalhou como empregada doméstica, lavadeira e vendedora de linguiga.
Integrou a Ala das Baianas do Império Serrano.Partideira, frequentou, ao lado de Jorginho do Império e Roberto
Ribeiro, o Botequim da Escola da Serrinha. No inicio da década de 1980, ao lado de Zeca Pagodinho, Jorge
Aragdo, Almir Guineto, Arlindo Cruz, Beto Sem Brago, Ana Clara, Fundo de Quintal, Deni de Lima, entre
muitos outros, participou do Pagode da Tamarineira, do Bloco Carnavalesco Cacique de Ramos. Desta geracdo
de sambistas surgiu o que se convencionou chamar “Pagode carioca”, com tradigdo musical mais ligada ao
partido-alto. VERBETE Jovelina Pérola Negra. In: Dicionario Cravo Albin da Mdusica Popular Brasileira.
Disponivel em: < https://dicionariompb.com.br/artista/jovelina-perola-negra/>. Acesso em: 03 Mar 2022.
9 Adaptacido do paragrafo final da obra “O queijo e os vermes” de Carlo Ginzburg (p. 192), no qual foi
substituido o nome de Menocchio pelo de Zeca.
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a histéria de tradicdo oral de grupos iletrados, por exemplo, ou grupos contra hegemaénicos,
sempre foram preteridas. A hegemonia cultural, a cultura das elites, foi quem sempre
determinou o0 que deve ser lembrado ou esquecido, reproduzindo as desigualdades e toda
gama de relagdes sociais presentes na sociedade. Destarte, tanto os valores quanto as relacées
sociais vdo definir a memoria tida como voluntéria, que é fruto de uma visdo de mundo das
elites, que é baseada em uma ldgica colonial que silencia os subalternos tornando-os
excluidos da meméria (SPIVAK, 2010, passim). Neste processo de construcdo de uma
meméria oficial o samba surge como uma forma dos grupos subalternos, em especial 0s
grupos negros e periféricos, de se inserirem na sociedade e serem aceitos, em uma especie de
negociacdo com os seguimentos hegemonicos (PEREIRA, 2003, p. 123). “Se o contexto influi
sobre os sons, é também bastante provavel que estes, por sua vez, contribuam para criar, ou
mesmo alterar, o contexto em que serdo produzidos” (SEEGER, apud, MOURA, 2004, Int. p.
11). No caso do pagode de partido-alto esta insercdo se da sem modificagcdes profundas no
modo de ser e apresentar as composi¢des, sem que a mensagem que é levada pelos partideiros
seja alterada, tornando-se assim um l6cus de criacdo e difusdo de uma identidade
sociocultural suburbana (PEREIRA, 2003, p. 52).

Em torno desse grupo reuniram-se dezenas de compositores e muisicos que, em
conjunto, retomaram a posi¢do que o samba ocupava nos anos de 1950 e 1960.
Naquela época, 0 samba estava nas méaos dos sofisticados musicos da bossa-nova.
Agora ndo, o pagode do samba continua nas maos daqueles que o criaram.
(PEREIRA, 2003, p. 94)

O pagode de partido-alto representa os lacos comunitarios, a criatividade, a
descontracdo, o ambiente familiar das festas suburbanas, com suas tradi¢cGes orais, girias,
“causos”®®, modos de agir, se comportar, transmitindo uma linguagem popular, contra
hegemoénica, atual em seu tempo, retratando o cotidiano do suburbano (PEREIRA, 2003, p.
91).

Em determinados momentos ou em determinadas circunstancias poderiamos ter a
expressdo mais visivel e mais tangivel de acdes e de sentimentos mais “coletivos”
(ou de amplos e expressivos segmentos sociais) que se traduzem em resultados
concretos capazes de reforcar determinadas identidades sociais (seja a de
“sambista”, a de “representantes da musica popular”, da “musica brasileira”, a de
segmentos “negropopulares” e assim por diante) e/ou de reafirmar, de modo mais
sistematico, valores basicos de fildes ou de tradi¢des culturais mais comumente
identificadas com certos segmentos sociais. (PEREIRA, 2003, pp. 90-1)

% Aquilo que aconteceu, ocorreu em linguagem informal.
189



O pagode de partido alto representaria a volta do protagonismo da negritude no samba.
Assim como em 1920 as gravadoras percebiam que o mercado da musica negra valia a pena
(HOBSBAWM, 1990, p. 68), entre o final dos anos oitenta e inicio dos anos dois mil, as
gravadoras brasileiras perceberam que havia um mercado para esta musica negra que 0
pagode de partido alto representava. Assim como Hobsbawm concluiu que o jazz era
considerado pela industria fonografica como uma musica de classes subalternas (1990, p. 72),
pode-se afirmar a mesma percepg¢édo no Brasil de que o pagode de partido alto representa uma
cultura periférica, negra e contra hegeménica. Embora nem sempre as formas de protesto séo
elaboradas conscientemente (HOBSBAWM, 1990, pp. 278-281), 0 pagode de partido alto que
ganhou a industria fonogréafica entre 1986-2002, representa a musica das pessoas comuns, das

classes populares, das periferias e suburbios.

4.5 Biografia e Micro-historia: o coletivo e o particular

Segundo LEVILLAIN a analise de um perfil biografico de forma historica nos permite
observar as circunstancias que levaram determinado individuo a desenvolver sua
personalidade e a praticar determinadas acbes, o que pode servir como uma forma
representacdo da Historia coletiva através de um individuo, ndo esgotando a diversidade
humana e as idiossincrasias da sociedade, mas fornecendo uma nova perspectiva (2003, pp.
147 e 176). Desta forma a analise da figura de Zeca Pagodinho permite perceber como o
movimento cultural do partido-alto se desenvolveu, trazendo novamente o protagonismo da
negritude e da periferia ao samba, tornando possivel visualizar o desenvolvimento desses
lacos comunitarios, vislumbrar um pouco da tradi¢do oral presente nestes batuques de pagode

e observar a transmissdo desta tradicéo.

[...] a biografia pode ser um empreendimento de homologacdo, seja do
conhecimento adquirido, seja das ideias prontas sobre um homem, seja das relactes
entre um sistema politico e a coletividade. Ela também pode participar de uma
historia da diferenca: avancando do um ao mdltiplo [...] (LEVILLAIN, 2003, p.
175).

O estudo biografico possui entdo a funcdo de unir o coletivo ao particular,
identificando uma figura em determinado meio social, buscando extrair “o sentido adquirido

por uma educacéo distribuida a outros segundo os mesmos modelos, analisar as relacfes entre
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designio pessoal e forgcas convergentes ou concorrentes, fazer o balanco entre o herdado e o
adquirido em todos os dominios” (LEVILLAIN, 2003, p. 165). A biografia permite apreender
a subjetividade das culturas subalternas ou dominadas através da reflexdo sobre os destinos
individuais, de onde € possivel vislumbrar uma dimensdo coletiva através da significacdo
histérica de um individuo mudando o olhar do macro para o micro (LORIGA, 1998, p. 226).

Por ndo se configurar um corpo de proposicdes unificadas e por possuir um carater
empirico de abordagem, a micro-histéria torna-se imprescindivel para a realizacdo deste
trabalho (REVEL, 1998, p. 16). A microanalise distancia-se da Historia social tradicional
baseada no espago “macro”, permitindo trazer a pesquisa historica novos instrumentos e
procedimentos de analise sécio-histérica, bem como novos problemas (REVEL, 1998, p. 20).
A escala da micro-histéria permite apreender 0s comportamentos e experiéncias sociais, bem
como permite-nos trabalhar a constituicdo identitaria dos grupos (GRENDI, apud REVEL,
1998, p. 21).

A escolha do individual ndo é vista aqui como contraditéria a do social: ela deve
tornar possivel uma abordagem diferente deste, ao acompanhar o fio de um destino
particular — de um homem, de um grupo de homens — e, com ele, a multiplicidade
dos espacos e dos tempos, a meada das relacdes nas quais ele se inscreve (REVEL,
1998, p. 21).

A intencdo da analise micro é tornar visivel o que o individuo desenvolve através de
sua posicao, recursos, grupo familiar e social, dentro da sociedade construindo uma tendéncia
geral mais perceptivel (REVEL, 1998, p. 22). Desta forma € possivel acompanhar nos
itinerarios individuais as experiéncias maltiplas, os diversos contextos sociais, as
contradi¢bes, o que faz parte da unidade identitaria de determinado grupo, a consciéncia
coletiva, etc (REVEL, 1998, p. 22). Zeca ao se tornar o Robin Hood do samba através de seu
espirito de coletividade e generosidade j& mencionados, que ganham forma na busca por
parceiros musicais nas rodas de samba, na comunidade portelense e nos individuos periféricos
e suburbanos do mundo do samba, permite que sua musica reflita a sociabilidade do partido-
alto e a linguagem da periferia. Monarco, Ratinho, Mauro Diniz, Marcos Diniz, Dudu Nobre
(antes da fama), Barbeirinho do Jacarezinho, Murildo, Toninho Geraes, Bada, Eri do Cais,
Paulinho Resende, Sombra, Sombrinha, Candeia, Serginho Meriti, Luizinho Toblow,
Jorginho Saberas,Capri, Alamir, Tais Rufino, Bidubi, Pecé Ribeiro, Dedé Paraiso, Luvera
Ernesto, Wilson Moreira, Sinhd, Beto Sem Braco, Beto Gago, Sylvio da Silva, Luiz Grande,

Grazielle, Ismar, Arlindo Cruz, Aniceto, Nei Lopes, Manaceia, Alberto Lonato, Aurea Maria,
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Nelson Amorim, Franco, Acyr Marques, Carica,Casquinha, Campolino, Marquinho PQD,
Souza do Banjo, Nelson Rufino, Zé Roberto, Efson, Yvonne Lara, Odibar, Dolino, Mauricao,
Carlos Sena, Tio Hélio, Jorge Aragdo, Mazinho Xerife, Roque Ferreira, Cartola, Simdes
PQD, Rode, Prateado, Robertinho Devagar, Alcides Malandro Histérico, Otacilio da
Mangueira, Heitor dos Prazeres, Gradim, Argemiro, Chatim, Sereno, dentre tantos outros,
representam famosos e anénimos do samba e até mesmo a memoria de alguns falecidos, mas
nunca esquecidos por Zeca, que cuida dos seus e ndo esquece de onde veio (BARBOZA,;
BRUNO, 2014, passim). “Podia muito bem deitar em ber¢o espléndido, mas ndo se esquece
dos amigos” (Mauro DINIZ, apud VIANNA, 2003, p. 109).

Zeca ¢é hoje a galinha dos ovos de ouro dos compositores de samba. “Ser gravado
por ele é como ganhar na loteria”, resume Marcos Diniz. Dificilmente, um
compositor ganha menos de R$ 30 mil em direitos autorais num ano em que foi
escolhido por Zeca. E dai para cima. As vezes bem acima. A melhoria de vida é
imediata.

“Quando entra no disco, ja pode comprar fiado: ‘Me vé um saco de feijdo, outro de
arroz...” O agougue, que estava preso reabre”, ilustra Barbeirinho, que para sustentar
os dez filhos e os sete netos jA fez muito pdo-com-Ceasa — samba em que 0
contratante entra com o tema e a assinatura, cabendo o contratado fazer o resto (ou
seja, tudo) — e trabalhou como pedreiro, cameld, engraxate e outros bicos. “Quando
a barriga dos meninos ronca, a gente carrega um entulho, vira uma laje, faz qualquer
coisa”.

Seu parceiro Marcos Diniz € um compositor mais fértil: tem 14 filhos de nove
mulheres diferentes, além de cinco netos. Mesmo tendo talento no sangue, precisou
ralar muito até posicionar o boi na sombra. [...] “Zeca ja garantiu muitos natais para
a familia Diniz”, reconhece Mauro. (VANNA, 2003, p. 113).

Até mesmo o seu faz tudo em Xerém, o “Espingarda de Xerém”, entrou como
compositor da faixa “Mandei um toque” do disco “Al6 Mundo” de 1993 (BARBOZA;
BRUNO, 2014, p. 108). Estas selecbes de compositores demonstram que Zeca faz suas
escolhas musico-profissionais sem desvincular-se do seu lugar de fala na hora da montagem
do seu repertdrio, que chegara tanto as massas subalternas periféricas e suburbanas, quanto as
elites do centro hegemdnico. Ao fazer isso, em uma analise micro, Zeca demonstra gque suas
escolhas sdo socializadas, representando aquele espaco identitdrio que o originou, sdo
escolhas ndo naturalizadas, mas premeditadas e elaboradas e que possibilitam tanto a
construcdo de uma identidade individual quanto de uma identidade coletiva em um constante
processo de construcdo desta memoria que Zeca representa (REVEL, 1998, p. 25). Esta
construcdo ¢é trabalhada album a album, e nela incluem-se as adaptacdes necessérias para a
atualizacdo do pagode de partido-alto perante o tempo, sem que esse perca sua esséncia, [...] a
partir do jogo de estratégias individuais e familiares, e de suas interacdes, que as identidades
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profissionais e suas tradugdes institucionais, longe de serem estabelecidas de fora definitiva,
sdo objetos de um constante trabalho de elaboracdo e de redefinicio (CERUTTI apud
REVEL, 1998, p. 25). Destarte Zeca é a voz da periferia tanto por trazer a voga, na escolha do
seu repertorio, visando a manutencao do seu ethos identitario, o partido-alto suburbano e seus
andnimos, quanto por ser uma unanimidade na preferéncia popular, além de repetidas vezes
demonstrar sua alma suburbana e difundir a cultura periférica em show, musicas e até nas
entrevistas que concede a grande midia, demonstrando toda a sua familiaridade com este lugar
de fala, sua preferéncia pela rua, pela simplicidade, pelas amizades, pela cerveja e pelo samba
(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 81). Um exemplo disto é a entrevista concedida a Heloisa
Tolipan para o Jornal do Brasil em 1990:

“Comigo um turista faria um roteiro de subtrbio. Logo de manha, tomariamos uma
Brahma e uma Caracu na Quitanda do Diamantino, na Rua Miguel Rangel, em
Cascadura. Dali iriamos direto pra Tendinha do Luiz, Rua José Sombra, em Iraja, o
meu ponto. Se este passeio for numa sexta-feira, é dia de feira livre e um peixe frito
ia cair muito bem. Passariamos por Vaz Lobo para dar um al6 na rapaziada. Depois,
outro lugar de muito pagode e conversa fiada: o Bar do Ivan, na Avenida Segall, em
Del Castilho. La pelas 14h a gente ia almocar no Rei do Bacalhau, na Rua
Guilhermina, na Abolicdo. De I4, eu ja ligava para a mulher,pra avisar que ia chegar
tarde. E seguia com ele em direcdo a Barra da Tijuca, para a Barraca do Buca, o
trailer Oxumaré, na Avenida Sernambetiba. O samba ia rolar até de noite. L& pelas
23 horas, 0 negécio era ir pra Tradicdo, dar um abraco no presidente Nésio, e pra
Portela, ficar com a minha Velha Guarda” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 81).

A microanalise busca analisar os comportamentos pelos quais as identidades coletivas
podem tanto se constituirem quanto se deformarem (REVEL, 1998, p. 26). A micro-historia
busca levar em consideragao a “pluralidade de destinos particulares, eles procuram reconstruir
um espaco dos possiveis — em fungdo dos recursos proprios de cada individuo ou de cada
grupo no interior de uma configuragdo dada” (REVEL, 1998, p. 26). A micro-historia permite
analisar a pluralidade de contextos que originam o fendmeno do pagode de partido-alto e que
permitiram a Zeca se tornar a voz da periferia material e imaterialmente (REVEL, 1998, p.
27). Materialmente, pois colocou como protagonistas nos seus discos 0s compositores
periféricos e anbnimos dos pagodes, periferias e suburbios onde frequenta, e ao fazer isso,
levou em seu repertorio o seu ethos identitario original. E imaterialmente por fazer parte do
imaginario cultural carioca como uma figura carismatica que simboliza a esséncia do carioca
suburbano. A micro-historia, ao permitir o uso da dimensdo individual em um contexto
historico pluralizado e multiplo, permite apreender uma “modulagdo particular da historia

global. Particular e original” (REVEL, 1998, p. 28). Isto se da porque ao contrario do que se
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pensa, a micro-histéria ndo oferece uma versdo parcial dos fatos, mas sim, uma versdo
diferente deles (REVEL, 1998, p. 28). A aposta da andlise microssocial — e sua opg¢éo
experimental — é que a experiéncia mais elementar, a do grupo restrito, e até mesmo do
individuo, é a mais esclarecedora porque é a mais complexa e porque se inscreve no maior
nimero de contextos diferentes (REVEL, 1998, p. 32). Em parceria com uma analise
Historico-cultural a microanalise permite a identificacdo de como em diferentes momentos e
lugares uma determinada realidade social foi construida (1990, p. 27). A Histdria Cultural vai
tratar de depreender as relagdes entre as formas simbdlicas e 0 mundo social através das
linguagens, representacdes e praticas (CHARTIER, 2006, p. 29).

Como fora dito no capitulo tedrico desta tese uma das formas possiveis para se
construir representacdes é através do capital, pois ele teria o poder de controlar o que é
desejavel ou indesejavel socialmente (BOURDIEU, 1997, p. 164). Por possuir capital
cultural, por seu destaque, prestigio e protagonismo na cena do samba nacional e por também
possuir o capital financeiro ao dispor de uma gravadora e infraestrutura para dar voz aos
compositores que seriam excluidos pela industria cultural e fonografica, Zeca Pagodinho
utiliza-se desse capital para legitimar o discurso periférico-suburbano, fazendo com que este
discurso antes deslegitimado, adquira capital social, cultural e linguistico, advindos das
relacGes, das ligacdes e das redes de sociabilidade constituidas através do samba de partido-
alto e dos lacos de solidariedade entre os grupos suburbanos ligados ao universo do samba
(BOURDIEU, 1997, p. 165). Desta forma caracteristicas dos grupos subalternos ligados a
periferia, tais como trejeitos, sotaque, linguajar e outras aspectos socio-identitarios
ultrapassam as fronteiras do local onde foram elaborados e passam a ser assimilados pelo
centro hegemdnico em um processo de circularidade cultural e multiculturalismo. Como as
representacdes estdo ligadas as formas como determinados objetos ou grupos sdo vistos pela
sociedade e estas formas sdo passiveis de refiguracao, refletindo as relagdes de poder dentro
da sociedade, sua assimilacdo pelo centro demonstra que a cultura é dinamica e esta em
constante processo de mudancas (BARROS, 2011, p. 48-52).

4.6 Semiobtica da Cultura e Partido-alto

A semidtica da cultura busca apreender certos aspectos que possuem influéncia na

producédo signia de determinados grupos sociais, tais como os aspectos filosoficos e sociais,
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por exemplo, buscando dar conta da construgdo dos processos de comunicagdo e construgédo
de significados destes grupos (VELHO, 2009, p. 2490.

Segundo Velho as formas de comunicacédo e de representacdo do mundo acompanham
as transformagdes do ser humano em sociedade, conforme a evolugdo de suas necessidades,
desta forma as girias, a indumentaria de determinados grupos e até mesmo o atual fenémeno
de elaboracdo de memes, representariam as formas de comunicacdo passiveis de analise
através da semiotica da cultura (2009, p. 250). Os memes, as girias, 0s estilos musicais, sdo
exemplos dos registros das representacdes de determinada cultura e que formam o conjunto
comunicativo destes grupos culturais (VELHO, 2009, p. 250). Para a semidtica russa a cultura
¢ uma linguagem, e a mesma, se torna “o elo que une dominios diferentes da vida do planeta”
(MACHADO, apud VELHO, 2009, p. 250). Desta forma a semiotica da cultura torna possivel
a analise de todas as formas de expressao, que, inclusive, transcendem o social, englobando os
mais diversos aspectos da vida cotidiana (VELHO, 2009, p. 250).

Os semioticistas da Escola de Tartu-Moscou (ETM), porém, sistematizaram uma
metodologia que vinha descrever o mundo das representacdes além da lingua. Eles
entendiam que as inimeras formas de expressdo fazem parte de um conglomerado
signico que vai além “da codificagdo grafico-visual do alfabeto verbal”
(MACHADO, 2003, p. 13), para eles, a cultura se realiza em sistemas signicos de
diferentes naturezas: o gestual, o visual, o sonoro, o arquitetdnico, etc. (VELHO,
2009, p. 250).

Para a semiética russa a cultura representa um “continuum semidtico”, tornando-se
inteligéncia coletiva sobre a qual todos os fendmenos sociais e naturais incidem, gerando
consciéncia coletiva (VELHO, 2009, p. 250).

As informagdes da natureza e dos fendmenos histéricos e ambientais vao inferindo
consciéncia no grupo social e se transformam de ndo-cultura (informacdo néo
processada) em cultura (dados em sistemas com organizagdo), passam a fazer parte
da memoria coletiva: um signo ganha um sé significado para um dado grupo. “A
memoria [...] é assegurada, em primeiro lugar, pela presenga de alguns textos
constantes e, em segundo lugar, pela unidade de codigos ou por sua invariancia ou
pelo carater ininterrupto e regular de sua transformacao” (LOTMAN, 1996, p. 157).
E esse processo de conformagdo cultural é “um gerador magnificamente organizado
de linguagens [...] prestam a humanidade um servico insubstituivel ao organizar os
aspectos complexos e ainda ndo de todo claro do conhecimento humano”
(MACHADO, apud, VELHO, 2009, p. 250).

Segundo luri Létman os valores pessoais e subjetivos, 0s modos de agir, ver e viver o
mundo, sdo transportados para as representagdes estéticas da producdo cultural, promovendo
novos valores cognitivos, éticos e estéticos ao longo da evolugédo historica dos grupos sociais
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(apud, VELHO, 2009, p. 251). Desta forma a cultura ndo é um produto, mas sim o reflexo de
diversos processos (MERRELL, apud, VELHO, 2009, p. 252). Ja o signo seria a codificacdo
de uma informacdo e ou mensagem que se deseja transmitir a um determinado receptor ou
grupo de receptores, devendo ser transmitido por determinado meio e decodificado (VELHO,
2009, p. 252). No caso desta pesquisa, 0 signo seria a mensagem suburbano-periférica a ser
transmitida pelo pagode de partido-alto convertido em cultura de massa pela Industria
Cultural, sendo transmitido, recebido e decodificado como representante desta cultura oriunda
do suburbio, exotica e multicultural. O pagode de partido-alto seria o sistema propagador da
mensagem e ao ser assimilado pela inddstria cultural teria maior alcance, pois o “q[...] sistema
¢ um ‘agregado de coisas que apresentam um conjunto de relacdes entre seus elementos, tal
que eles possam partilhar propriedades comuns’” (VIEIRA, apud, VELHO, 2009, p. 252).

A cultura, enquanto um sistema, tem a capacidade de se adaptar as condigdes
necessarias a sua perpetuagdo “criando modelos de comportamentos, de expressdes corporais,
de edificagdes, de representacdes, de vestir, de apresentar fatos do cotidiano...” (VELHO,
2009, p. 253). Neste sentido Zeca sintetiza este sistema desde a escolha de seu repertério, até
ao fato de manter seus trejeitos, sua linguagem, seu estilo de vida boémio e ao mesmo tempo
simples. Em uma das muitas entrevistas concedidas ao jornalista e apresentador J6 Soares,
Zeca demonstra esses aspectos. E ao sintetizar este sistema semiotico, Zeca exaspera as
qualidades que sdo oriundas de seu lécus identitario, concretizando seu modo de ser e agir, e
transmitindo-o a outras pessoas, “[...] a repercussdo de sua participacdo no programa tornaria
sua figura ainda mais simpatica para milhdes de pessoas em todo pais. Zeca se instalou no
imaginario popular brasileiro como uma pessoa carismatica, divertida e ligada a boa musica e
de 14 nunca mais saiu” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 123).

ENTREVISTA DE JO SOARES A ZECA PAGODINHO — 1995 *°

J6: Que roupa bonita!
Zeca: Quer casar comigo?
JO: Eu ja sou casado, vocé sabe disso né? N&o iria casar com homem. VVocé ja casou com

homem?

9 Entrevista feita por J6 Soares a Zeca Pagodinho no Programa JO Soares Onze e Meia do SBT em 1995 —
Fonte: YOUTUBE. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bBIUkJJ_iVw>. Acesso em: 15 JAN
2022.
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Zeca: Deus me livre e guarde! T6 fora!

JO: E com mulher? Quantas vezes vocé ja casou?

Zeca: Gracas a Deus uma s6 e pretendo ficar com ela a vida inteira.

Jo: E casado ha pouco tempo né? Sao poucos anos de casado?

Zeca: N&o, ndo, séo 8 anos.

J6: Néo é pouco?

Zeca: E (gesticulando com a m3o)

JO: Ela t em casa?

Zeca: Taem Campinas...

JO: Como ela é? Descreve sua mulher pra gente!

Zeca: O nome dela é Mdnica, muito bonita, cabelos grandes!

JO: Pede musica romantica.

Zeca: Monica! Cabelos pretos, olhos amendoados; Quase nao fala, ndo briga, é uma uva!!

JO: Achei interessante essa qualidade que vocé falou, que ela quase néo fala...

Zeca: A mulher tem que ficar quietinha, tem que falar o necessario...

JO: Essa Mdnica deve ser uma santa: Santa Monica.

Zeca: Santa Monica!l

JO: Santa Monica... Olha o CD do Zeca Pagodinho aqui, olha “Samba para as mogas”. Por
que esse titulo samba para as mogas?

Zeca: Eu t6 até preocupado por que quando a gente fala de samba pras mogas, fica dificil
né? (gesticula com a mao e a cabega)

Jo: Porqué?

Zeca: Por que pras mocas ta ruim, né? As minas ta vindo sem. Uma ou outra vocé pode
contar... Quem é moga ai? Ninguém...

Jo: Isso € coisa que se pergunte assim: “Quem € moga ai?”

Zeca: Mas quem é moga? Moca pode ser entre 14 a 15 anos, né?

JO: Vocé acha que ndo tem mais nenhuma moca virgem no pais com mais de 15 anos? S
faltou dizer, *“ que eu conhega, ndo...” Se vocé conheceu ja deixou de ser...

Zeca: Mas tem que ser com mais de 15?

JO: Né&o sei...

Zeca: Até 89 da pra perguntar...

J6: Vocé tem filhos?

Zeca: Tenho!

JO: Menino, menina?
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Zeca: Tenho dois meninos e uma menina...

JO: A menina t4 com que idade?

Zeca: Gracas a Deus ela td com trés...

J6: Néo entendo por que gracas a Deus, vocé acha que perder a virgindade é uma coisa
horrorosa assim?

Zeca: Pra gente que é pai deve ser...

JO: (Ri alto!) Pode ficar tranquilo que vao comer sua filha também...

Zeca: Pde a méo no rosto com vergonha...

JO: Pode ficar sossegado...

Zeca: Vocé ficou diferente JO...

JO: Eu to diferente porque? VVocé ta sébrio hoje?

Zeca: Nao é? (e abre as maos... Zeca pede uma dose com um gesto de maos)

Zeca: Garcom!

JO: Traz uisque aqui...

Zeca: Da outra vez vocé disse “quer beber alguma coisa”, hoje ndo falou nada...

JO: Alex traz um uisque aqui!

Zeca: Agora sim... Agora vocé t4 comecando a ser aquele J6...

JO: Agora pronto... Agora j& ndo t6 mais tdo diferente...

Zeca: Alex! (assovia e faz um gesto chamando o gargom)

J6: O Zeca, antes de fazer o sucesso que vocé faz no pagode, antes de ser cantor, vocé teve
outras profissdes?

Zeca: Ah! Tu quer saber disso de novo é?

Jo: Quero, claro...

Zeca: Mas agora a gente nao pode mais falar nisso nao que ta dando cadeia agora...

(O GARCOM TRAZ A BEBIDA)

JO: Téa dando cadeia agora!

Zeca: Tu quer saber do jogo do bicho, aquelas coisas?

JO: Jogo do bicho eu ja sabia... Vocé foi apontador de jogo do bicho né? Cerveja? Vocé
queria cerveja ou uisque?

Zeca: (abre os bragos) Nao td falando que vocé ta diferente? (mostra o copo de cerveja)

JO: O Alex!!

Zeca: Vocé ndo é mais aquele Jo!

J6: E uisque (fala com Alex)

Zeca: Porra Alex, pelo amor de Deus...
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J6: Tem um rapaz la que ta mandando “uisque nao!”... (JO aponta para o rapaz)

J6: Quem é? Quem é? Quem é?

Zeca: A minha mulher t& em Campinas hein!

J6: Quem € esse breque que ta ai contigo?

Zeca: E da producéo, trabalha com a gente...

JO: Ele € encarregado s6 disso? Nao deixar o Zeca beber?

Cara da Producéo: deixa que eu bebo, deixa que eu bebo!

Zeca: Mas voceé disse que no palco podia né?

J6: O que ele é? E seguranca de figado? Ledo de chacara de vesicula? Nunca vi isso... Eu
ndo td6 falando de jogo do bicho ndo, além de jogo do bicho vocé também foi entregador de
cafezinho?

Zeca: Foi... Trabalhei no Centro...

Jo: Como € isso dai?

Zeca: Processamento de dados!

J6: Como que entrega cafezinho?

Zeca: Ndo era aqueles caras que ndo faz nada.. (FAZ GESTO DE LIGACAO) E diz:
“café e agua”! E a gente vai com a bandeja (IMITANDO O GESTO)... No inicio foi tudo fluindo
bem e tal, quer dizer, no inicio ndo, foi tudo bem mal, por que no primeiro dia eu ja fui sem
dormir. Entdo vocé equilibra uma bandeja com dois bules, sem dormir (DESCREVE FAZENDO
GESTOS)... Fica meio esquisito (FAZ GESTOS COM O ROSTO E COM O CORPQ), mas com
0 tempo vocé vai aprendendo...

JO: Vocé chegou a derramar algum café brabo em alguém?

Zeca: Ah ndo! (OLHANDO PRA CIMA). Dr. Moacyr, dr. Nilton Neves, queimei a méo
deles todos...

J6: Queimou a mao...

Zeca: Mas era sem querer! N&o fazia por maldade néo...

JO: Nao, claro... Mas vocé disse no inicio... Depois ficou?

Zeca: N&o, primeiro eu comecei queimando a minha... Pra treinar... Ai depois fui
queimando a deles e tal, no fim ja tava aquela harmonia...

J6: Todo mundo queimado...

Zeca: Eehhh!

JO: Al vocé largou dessa profissao tdo promissora porqué?

Zeca: Larguei por que eu implorei pra me mandarem embora, por que eu ndo queria, eu

queria era viver na rua cantando, fazendo samba e eu ndo sabia porque eles gostavam de mim. E
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eu falava pro patrdo, eu quero que vocé me mande embora, e ele: “mas ndo pode, vocé é o melhor
cara que tem por aqui”... Ndo € possivel... Segunda-feira ndo ia... (RISOS ALTOS DOS
MUSICOS DO JO, DA PLATEIA E DO PROPRIO JO — ZECA POE A MAO NO ROSTO COM
VERGONHA)

JO: Terca-feira?

Zeca: Terca eu chegava meio-dia... Ai quarta e quinta eu ia tudo bem, sexta-feira eu saia
cedo... Mas quando eu tava de férias todo dia eu tava la...

JO: por que iss0?

Zeca: Nao sei, acho que é tara...

JO: Sentia saudades... E vocé mesmo assim pediu pra ser mandado embora? Desse
emprego que vocé s0 ia terca-feira...

Zeca: Pedia, implorava e eles num deixava... O meu patrdo era um cara, até morreu ele,
ele era um cara que ele dizia que um copo de cachaca ndo se nega a ninguém...

J6: Morreu de qué? Cirrose?

Zeca: Atropelado...

Jo: Coitadinho...

Zeca: Eu pedia pra ele assim, juntava assim a gente tudo continuo, tudo pobre, meus cara
tudo zero a zero, um levava uma marmita com feijdo e arroz, outro levava sardinha, outro levava o
OvVO e a gente botava numa bandeja, assim fazia aquele (GESTICULANDO COMO SE
ESTIVESSE MISTURANDO) “reforgado” [sic] né? E ai falava pra ele, e ai parceiro, quebra ai
pra gente comprar um pastel, uma coisa pra inteirar, s6 tem isso ai.. (GESTICULA
SINALIZANDO NAO). Se quiser um copo de cachaca eu pago, comida néo...

JO: A pessoa que atropelou esse individuo conhecia ele ou ndo?

Zeca: (R1) Néo, néo...

JO: Uma alma caridosa dessa né? E cachaga tava liberado?

Zeca: (BALANCANDO A CABECA E O CORPO POSITIVAMENTE) Toda hora!

JO: Antes de tomar uisque, tomava muita cachaca?

Zeca: Bom J6, eu sou um bom bebedor né?

Jo: Sei...

Zeca: Gracas a Deus eu desempenho bem a minha arte...

JO: Agora mesmo que vocé ta com esse Zagueiro de figado ai?

Zeca: Isso ai é por causa que eles se apegam a pequenas Coisas...

JO: A detalhes...

Zeca: (BATE NAS MAOS) E pra me humilhar...
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JO: Por causa daquele dia que vocé ficou pelado em cena é?

Zeca: E!! Por que eu arranquei um dedo... Assim essas coisas poucas... Ai me proibem de
beber...

J6: Qual é o0 samba que vocé gosta mais? Partido alto, samba de roda ou pagode? E qual é
a diferenca? Do pagode pro partido alto por exemplo?

Zeca: O pagode é... Esse negdcio de, 0 samba é... O samba é aquela batucada e tal, mas o
pagode € a mesma coisa, por exemplo, a gente pode agora fazer um samba aqui, né? S6 com o
pagode vocé vai, ndo vai fazer o samba enredo, samba enredo é aquilo que o cara fala assim:
“Samba!” Que o cara ¢ leigo, “samba ¢ o qué? E aquela batucada? Vamo agora pra avenida” ...
Néo é! Entdo tem varios tipos de samba né? Tem o pagode, tem o partido alto, tem o improviso,
nao e?

JO: Samba enredo...

Zeca: O samba enredo é, 0 samba enredo é fevereiro...

J6: E fevereiro!

Zeca: O pagode é o0 ano inteiro!

JO: O pagode pro partido alto ndo tem muita diferenca né?

Zeca: Bom... (E BALANGCA O CORPO E CABECA)

Jo: J& vi que tem...

Zeca: Tem que saber né?

JO: Tem que saber o0 qué?

Zeca: Tem que saber versar, tem que saber improvisar...

JO: E o partido alto?

Zeca: O partido alto também... Tudo tem que saber...

JO: E vocé ndo tem... Chegou o uisque, olha ai Zé!

JO: Td bom?

Zeca: Toma, faz uma careta e um som (TIPO REFRESCANCIA) e faz um joinha...

J6: O, 6 Zeca, vocé gosta mais de que tipo de samba? O pagode? E claro, vocé é o
Pagodinho...

Zeca: Eu gosto de pagode... O J6, sabe o que acontece? Essa coisa € uma coisa meio
confusa pra gente responder. H& oito anos que me fazem essa pergunta, e eu ndo consigo, ai eu vo
levando assim ¢, €, €, ndo é... Qual é a diferenga? N&o tem diferenca...

J6: E igual né?

Zeca: E igual, mas é diferente...

JO: A grande diferenca ta exatamente nessa igualdade né?
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Zeca: (ESTENDE A MAO PRO JO COM SINAL POSITIVO)

J6: Como € que foi esse negocio que vocé cortou o dedo, que vocé tava meio alterado e
cortou o dedo?

Zeca: Depois de marcas e contra marcas conseguiram me levar pra Nova lorque e que, de
antemao eu digo que ndo vou mais, por que primeiro pra vocé chegar num lugar que vocé s6 pode
beber depois de meio-dia aos domingos (SACUDINDO A CABECA NEGATIVAMENTE).

J6: E um absurdo!

Zeca: E um absurdo, vocé falou tudo. Vocé acorda de manhd, ndo tem, ndo serve aqui,
vamos procurar um botequim, ndo merméao, ndo tem botequim n&o... E bico seco!

JO: Até meio-dia € bico seco? E vocé é um homem que acorda cedo né? Vocé acorda que
horas geralmente?

Zeca: E vocé tem que beber escondido... Nao, eu geralmente nem acordo (GESTICULA
COM AS MAOS).

JO: Eu quero entender essa preocupagdo com o horario de meio-dia...

Zeca: Pois €! T4 de manha, vocé acorda... Acorda é maneira de dizer, vocé sai de casa, ou
sai do quarto, qual é a sua... Vocé ndo, mas qual € a minha primeira direcdo... Vou acordar, vou
tomar um cafezinho (APONTA PARA A FRENTE).

JO: Vai tomar uma cachacinha... Um uisque...

Zeca: Cachaca ndo! So6 bebo cerveja! S6 bebo uisque quando venho aqui...

J6: E mesmo? So bebe cerveja? De manha é um cafezinho e uma cerveja?

Zeca: Claro!

JO: E como € esse negocio de ter que beber escondido? Vocé pode comprar bebida em
qualquer loja e beber...

Zeca: NAO! Nao! Vocé, pelo menos foi o que me disseram 14, ndo sei se eles ndo queriam
que eu bebesse. Vocé bota a bebida dentro de um saco assim (GESTICULA).

JO: Marrom né?

Zeca: E, vocé vai no carro e olha o guarda (GESTO BEBENDO). Num da n&o...

JO: Dentro do carro vocé tem que beber escondido. Sabe como surgiu essa lei do saco
marrom? Foi no tempo da lei seca, disseram pode beber, mas ndo pode mostrar a garrafa em
publico. Ndo pode mostrar a garrafa...

Zeca: Mas e 0 semblante? Vocé olha pro cara eh...

Jo: (RISOS) E o que aconteceu em Nova lorque? Primeiro foi esse problema de ndo poder

beber antes de meio dia...
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Zeca: E, foi muito ruim, né J6, muito ruim 14, vocé vé seu conterraneo, finge que ta
falando inglés pra ndo te dar confianca de vocé saber que ele é brasileiro...

J6: Mas ai ndo € culpa deles, é culpa dos conterraneos...

Zeca: Nao, ndo, ¢ por que a gente tava assim pra embarcar e t6 vendo a mulher “ragulo,
ragulo, ragulo”, eu t6 olhando, por que ela viu aquela por¢éo de crioulo com tamborim, ndo sei o
que, pandeiro e violdo e ela ta falando inglés, de repente o cara deu um esporro nela, ela ficou
meio puta, “mas vocé nio me falou isso...” E vocé é brasileira né? E por que num sei l4...

JO: N&o queria falar que era brasileira é?

Zeca: Nao quer falar que é né...

J6: Mas e o dedo que vocé tava falando?

Zeca: Ai meu Deus! (COBRE O ROSTO COM VERGONHA)

J6: Como é que foi?

Zeca: Ai eu pensei que tinha aprendido a beber uisque, ai vim pra casa e minha mulher
disse: “Zeca vocé nao da certo com isso”. Nao agora eu, internacional, uma caixa...

Jo: Comprou no Free Shopping?

Zeca: No free shopping... Vim todo elegante e tal... Agua de coco, quando deu 3h da
manhd, eu ja tava pra la de Bagda, ai vocé sabe como é né? A gente vai ficando, vai falando,
falando, falando e corta o coco “vup” (GESTICULA CORTANDO O COCO), ai foi o dedo, mas
0 interessante € que eu fui dormir... Eu fiz um curativo assim (GESTICULA E MOSTRA O
DEDO MENOR).

JO: Pouca coisa...

Zeca: Eu fiz um curativo assim e deitei pra dormir, quando foi de madrugada, t6 vendo,
fui no banheiro, ai passei no banheiro e vi minha cara cheia de sangue, assim eu falei, ih meu
Deus, o que € isso? Ai fui no quarto acordar a minha mulher pra dizer que eu tava com a cara
cheia de sangue. Quando eu ascendi a luz a minha mulher também tava cheia de sangue, as
criancas na cama de cima com sangue, eu nunca Vi isso... O Monica sera que vocé ta naqueles
dias?

JO: (RI ALTO)

Zeca: Ai me lembrei, ai me lembrei, ndo eu acho que ontem eu cortei meu dedo...

JO: Vocé ndo lembrava...

Zeca: E, ai eu olhei o curativo, ai eu falei, ah, foi do dedo... Ai tirei o curativo e disse, vou
fazer outro, mas t& faltando um pedaco aqui... Ai vamo procurar... Chegamos na sala e t4 um
pedacinho do dedo Ia... As formigas ja tudo em cima, ai acordei meu filho e falei, meu filho

vamos comigo la fazer o curativo.
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J6: O pedacinho do dedo vocé deixou 1a?

Zeca: Deixei la... Ai o doutor falou assim, mas vem cé, como vocé cortou esse dedo? Eu
falei, cortando ué... “E Cadé o o dedo?” (PERGUNTOU O MEDICO). Eu falei, num sei, tava
com as formigas la...

J6: Um pedacinho do lado, o dedo té& todo ai né?

Zeca: Oh... (MOSTRA O DEDO JUNTANDO AS MAOS).

Jo: E, ta faltando um pedacinho...

Zeca: A impressdo digital sé tem a metade... O doutor perguntou, “vem ca, mas vocé nio
sentiu que tava sem dedo?” Eu falei, doutor se vocé€ soubesse como ¢ que eu tava, eu nao sabia
nem que tinha dedo...

J6: Mas olha, a unha cresceu e tomou o lugar do dedo todinho, direitinho...

Zeca: Nao, o doutor 1a do Hospital de Xerém fez um (GESTICULA)...

J6: Bandido que quando perde meia impressao digital que acha que ta 6timo, s6 pode ser
identificado pela metade.

Zeca: E!

JO: Vocé ndo é mais bicheiro h&d muito tempo ne?

Zeca: Mas também nunca fui bandido, Deus me livre e guarde...

JO: Mas bicheiro, pode ser, pode ser...

Zeca: N&o, né ndo...

J6: Nunca foi, nunca tomou dura?

Zeca: N&o, ndo, sempre fui um bom amigo, um bom companheiro de rua, sempre fui um
bom malandro, nunca mais do que isso...

JO: Eu sei, mas ndo € isso que eu td perguntando menino, t6 perguntando do tempo que
vocé apontava bicho, nunca foi pego?

Zeca: Pego como rapaz? (GESTICULA BATENDO NOS QUADRIS E FAZENDO
GESTO DE ESTUFANDO OS QUADRIS).
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Figura 22 — Zeca Pagodinho ainda joga no bicho.

o " 2 ._ e v A 3
Ainda costuma jogar no bicho? E claro. Outro dia colo-
quei 100 reais e ganhei 1 800. Ganho quase toda semana

e distribuo o dinheiro pro cozinheiro, pro motorista, pra
todo mundo. Ja ganhei mais de 10 000 reais num s6 jogo.

Entdo vocé € a favor da legalizagao do jogo do bicho?
Eilegal?

Fonte: O Brasil Que Deu Certo®

Esta entrevista demonstra caracteristicas periférico-suburbanas no modo de falar e agir
de Zeca Pagodinho. A sua época de malandro contraventor quando era apontador de jogo do
bicho, sua predilecdo pela boémia e pelo excesso de bebida alcodlica que o fazia faltar ao
trabalho. Seus trejeitos, girias, postura corporal e gestos tipicos do individuo carioca
suburbano. A sua fase fazendo diversos bicos para garantir seu sustento e levando marmita
para o trabalho. Sua falta de instrucdo para expressar teoricamente uma pratica que aprendeu
de forma autodidata e a qual domina plenamente, embora ndo saiba explica-la, além do
carisma, simpatia e simplicidade que cativaram tanto o entrevistador, quanto sua plateia, bem

como a audiéncia.
4.7 Habitos suburbanos: religiosidade e malandragem

Zeca cresceu imerso nos costumes e tradicdes do subdrbio carioca, andava a cavalo
quando garoto pelas ruas da periferia do Rio de Janeiro (VIANNA, 2003, p. 24). Esta pratica
ainda é comum entre alguns jovens de algumas partes periféricas e suburbanas do Estado do
Rio de Janeiro, tais como em alguns bairros de Nova lguacu, em Japeri, em Xerém e outros
bairros de Duque de Caxias, em locais da cidade do Rio de Janeiro como Vargem Grande e
Vargem Pequena, etc. Quintais arborizados também fazem parte desta realidade da periferia e

também da realidade do samba. A goiabeira da casa do tio-avd de Zeca Pagodinho, Seu

100 Disponivel em: < https://tvefamosos.uol.com.br/noticias/redacao/2020/12/14/zeca-pagodinho-momentos-
2020.htm>. Acesso em: 03 abr 2022.
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Thybau, onde aconteciam festas e rodas de samba; a tamarineira do Cacique de Ramos; a
Jaqueira da Portela e a Jaqueira de Xerém, que como Vianna menciona, fazem parte de “toda
uma boténica ligada ao samba e a musica brasileira em geral (2003, p. 15).

Zeca frequentava no lIrajd um bloco criado por seu primo Beto Gago chamado
Boémios e nele existia uma ala chamada “Ala Pagodinho”, na qual Zeca tinha a fun¢do, no
inicio, de cuidar dos instrumentos musicais (VIANNA, 2003, p. 31). Deste bloco e desta ala
que surgiu seu apelido e nome artistico “Zeca Pagodinho” (VIANNA, 2003, p. 31). A
referéncia ao bloco suburbano foi titulo de um de seus albuns “Boémio Feliz”, de 1989, que
representa, inclusive, a propria alma boémia de Zeca, adepto das noites cariocas e amante da
alma encantadora das ruas, que chega atrasado aos compromissos por se entregar a vida
boémia (VIANNA, 2003, p. 76). Sua alma boémia gerou até uma espécie de teorema: “A nao-
disciplina que ndo chegava a ser indisciplina, segundo o teorema de Mauro, ja tinha se
manifestado no primeiro dia de gravagéo: Zeca saira de um pagode diretamente para o estudio
e se atrasara quarenta minutos” (VIANNA, 2003, p. 76).

Outra tradicdo e costume tipicamente suburbano é o habito do periférico receber
adiantado pelo servico ou mercadoria por medo de “levar um calote”, “Zeca s6 entrava no
palco quando recebia o caché — no elastico, todo trocadinho” (VIANNA, 2003, p. 78).
Pagodinho possui uma personalidade divertida, caridosa e grata, passou a pagar, apds a fama,
bebidas para 0s amigos, presentear as pessoas de seu bairro e até mesmo custear obras, para
pagar a gentileza que recebera em épocas menos abastadas, “quando fez sucesso, ele resolveu
compensar um pouco” (SERVULA apud VIANNA, 2003, p. 79). Como representante do
subdrbio conhecia também, de forma profunda, o transporte publico, era usuario do trem e de
diversas linhas de 6nibus do Rio de Janeiro, onde, como ja fora mencionado, versou, realizou
pagodes, fez amizades e encontrou parceiros musicais. Como todo bom carioca suburbano
Zeca bebe (bebida alcodlica) em todas as ocasides. Se esta feliz, se estd triste, para

comemorar, para afogar as magoas.

Para espantar o medo de palco que ndo o abandona — e por prazer também, é claro —
bebe seus negacios durante os shows. As vezes uisque; em outras vinho; se esta frio
pode ser conhaque. Evita exagerar na cerveja por causa da vontade de ir ao banheiro
e porque h& poucas coisas que ele odeia mais do que cerveja quente.

Aliés, sobre a fama de beberrdo de Zeca, tdo cultivada por ele préprio, vai informar
uma coisa e 0 porém da coisa: ela é verdadeira sim, mas seu jeito de beber é peculiar
e muita gente que tenta acompanha-lo se estrepa. Zeca ndo costuma beber muito

101 Sérvula Amado amiga de infancia de Zeca Pagodinho e dona do Restaurante Sobrenatural em Santa Teresa.
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mais do que a metade de cada copo de cerveja, porque acha que o resto ja esta
quente (VIANNA, 2003, p. ,104).

Outra caracteristica do subudrbio que originou Zeca Pagodinho e esta inserida na
génese identitéaria do carioca é a questdo da religiosidade. Segundo Vianna como bom carioca
do subtrbio “raiz”%? Zeca Pagodinho cré tanto no candomblé quanto no Deus do
Cristianismo Catdlico, tanto em Ogum quanto em S&o Jorge (2003, p; 125). Muitos sambistas
e pessoas ligadas diretamente ao universo do samba sdo ligados as tradicOes religiosas de
matriz africana (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 152). Em uma de suas histdrias, que inclusive
virou um samba composto pelo préprio Zeca e por Dudu Nobre, Pagodinho homenageia
Chico, seu roadie (um técnico/apoio de espetaculos musicais), que era protestante, com a
musica “Chico nao vai na Curimba”. “Teve um momento em que Zeca achou que eu
precisava de uma orientacao espiritual e queria me levar na macumba. Todo mundo do samba
¢ da macumba, mas eu sou auténtico, entdo o Zeca me aceitou e disse: ‘vamos fazer uma
musica pra ele’, conta o roadie” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 152). No album “A vera” de
2005, Zeca Pagodinho homenageia seu santo de devog¢do: Sdo Jorge com a faixa “Pra Sao
Jorge” e no disco “Uma Prova de Amor” de 2008, homenageia novamente com a faixa
“Ogum”, com direito a oragdo a Sao Jorge gravada por Jorge Ben Jor (BARBOZA; BRUNO,
2014, p. 229). “A figura de S&o Jorge € muito forte no suburbio e a maioria dos bicheiros e
sambistas tem uma ligacao fervorosa com o santo, pois ele protege contra os inimigos e cuida
dos nossos caminhos, um 6timo guardido pra quem anda na noite” (Zeca PAGODINHO,
apud, BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 228). Além de ser devoto de S&o Jorge, Zeca é tambem
devoto de Sdo Cosme e Sdo Damido, para os quais também ja fez homenagens, dentre as
quais a musica “Falange do Eré” que rendeu a gravagdo do disco uma aura de mistério e medo

(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 79).

O tema religioso ndo assustava ninguém, mas todo mundo ficou com um pé atras
quando Zeca Pagodinho se viu preso dentro do estldio ao colocar voz nessa musica.
Ja passava de meia-noite quando ele resolveu gravar “Falange do eré”!%, Zeca

102 Raiz x Nutella € um meme que compara como as pessoas faziam as coisas antigamente (do jeito raiz), com o
modo que as pessoas fazem hoje, cheio de frescura (nutella). In: Dicionario popular. Disponivel em: <
https://www.dicionariopopular.com/raiz-x-nutella//>. Acesso em: 01 MAR 2022.
103 Erg — “Conhecidas também como erés, ibejis, cosminhos, entre outros, as criancas sio a representacio da
inocéncia em sua forma mais pura dentro da Umbanda. Por terem desencarnado ainda com pouca idade levam a
roupagem de criangas. Costumam ser extremamente sinceros com seus 6timos conselhos e possuem uma alegria
contagiante, o que faz com que sejam Gtimos em descarregar energias ruins. Embora sejam espiritos evoluidos,
assim como as criangas encarnadas, os erés precisam de disciplina para que as giras ndo acabem virando
bagunca, pois costumam ser bastante agitados, embora ndo se comportem todos da mesma forma. S&o
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acabou ficando sozinho no estidio e, ao tentar sair, a porta ndo abria de jeito
nenhum (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 79).

A cultura periférica e suburbana carioca esté intrinsecamente ligada a cultura negra e a
sua religiosidade que influenciam diretamente os batuques, as rodas de partido-alto e o samba
de forma geral, gerando representacbes em um processo de hibridizacdo. Neste sentido o
samba personifica a identidade desses musicos negros tornando-se um espago que mescla
diversos aspectos da cultura afrodescendente, tais como a musica e a religiosidade, por
exemplo. Assim como nas décadas de 1920-1930 diversas musicas com tematica ligadas as
religides africanas, como fora discutido no capitulo trés desta tese, corroboraram para a
construcdo do imaginario carioca, estas musicas de Zeca Pagodinho colaboraram e ainda

colaboram neste mesmo sentido.

Falange Do Eré
(Composicéo: Arlindo Cruz / Jorge Carioca / Aluisio Machado)

S6 quem acredita vé
Que essa vida é um doce
Mesmo se ndo fosse
Eu seria assim
Sou menino brincalhdo
Encontrei a chance
Bem ao meu alcance
E agarrei pra mim

(Eu dou)

Viva Cosme e Damido, doum (doum)
Viva Cosme e Damido
Viva Cosme e Damido

O que importa é que a gente mitda
Me trouxe ajuda quando precisei

E o0 que prego nas minhas andancas
Que s0 as criangas me ditam a lei

E assim me sinto protegido
Ungido com a viscosidade da fé
Sua béncdo € a presenga imensa
Que venga com a crenca quem tem seu axé

(Eu dou)

sincretizados com os santos catolicos Cosme de Damido, tendo sua data comemorativa no dia 27 de setembro.
Data em que acontecem festas em suas homenagens por todo o Brasil, onde o oferecimento de doces e
brinquedos para as criangas, encarnadas e desencarnadas, é uma pratica comum”. CORDEIRO , Lohann Kundro.
Material Informativo: A Umbanda como Religido e Identidade Nacional Brasileira. Universidade Tecnoldgica
Federal do Parana. Curitiba: UTFPR, 20109. Disponivel em: <
http://repositorio.utfpr.edu.br/jspui/bitstream/1/13814/1/CT_CODEG_2019 1 09.pdf >. Acesso em: 04 abr
2022.
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Da vida tdo amargurada
Essa gurizada me fez renascer
E hoje sou cobra criada
Salve a ibejada Falange de Eré
Vinte e sete de setembro
Eu sempre me lembro, ndo esqueco de dar
Cocada, pagoca, suspiro, pipoca
Bolo, bala, bola, cuscuz e manjar

(Eu dou)

As musicas com tematicas religiosas de matriz Afro-brasileira além de desafiar os
padrdes dos colonizadores, tornam-se basilares para a construcdo da identidade das minorias
culturais cariocas, posto que a religido € um elemento agregador que ajuda na elaboracdo de
representacdes, reafirmando culturas e corroborando para a construcdo da identidade nacional

e também para a construgdo de uma Historia através da masica (BARROS, 2018, p. 29).

Em uma palavra: através das fontes musicais, podemos estudar ndo somente a
musica de uma dada sociedade (o que confluiria para uma histéria da mdsica), mas
também a prépria sociedade como um todo, nos seus aspectos extramusicais. Nesse
caso, ao invés de uma Historia da musica, teremos uma Histéria através da musica.
(BARROS, 2018, p. 29)

E neste sentido Zeca Pagodinho é uma personalidade atuante na manutencao deste tipo
de representacéo, colaborando para dar voz a este aspecto da periferia.

Zeca ao personificar diversos aspetos da periferia, também da voz a malandragem do
Rio de Janeiro. Fazem parte de suas estratégias de improviso a utilizacdo da ironia, da
galhofa, da sentimentalidade, das inversdes sociais e até mesmo da jocosidade, que juntos
formam estratagemas linguisticos que atenuam as diversas formas de critica socioculturais.
“Zeca Pagodinho, improvisador de grande habilidade e sucesso, sintetiza esse processo de
“renovagao da tradi¢do” (PEREIRA, 2003, p. 99). A musica periférica e malandra faz mencéo
ao cotidiano do suburbano, sua lida, seu trabalho, suas agruras, etc, pois 0 malandro é aquele
que sobrevive as mais adversas condi¢des sociais, “dando sem um jeito”. Zeca representa esta
malandragem que sobrevive as adversidades e deixa a vida o levar, ja tendo tido diversos
tipos de empregos, como ja fora mencionado. Zeca € o malandro boa praga, comunicativo e
cheio de manha, que entende de samba, de batuque, do candomblé e da umbanda, capaz de
renovar a tradicdo do samba sem se desvincular de sua origem. “Mas como diz o proprio Beto

Gago, chegou uma hora que Zeca cresceu, criou asas e voou. Porém, carregou com ele toda a
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vivéncia e aprendizado dos tempos de Iraja”, bem como toda a sua malandragem

(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 255)

Um Dos Poetas do Samba
Composicdo: Capri / Mério Sérgio / Wilson Moreira

Dizem que sou marginal
Por andar por ai
Vagando em frases musicais
As vezes fico embriagado
Cantando sambas divinais
Preste aten¢do, porque
Eu tenho muito pra ensinar
Mas deixe estar

Eu sou apenas defensor de uma cultura popular
Peco licenca aos que ja se foram
Pra dizer que também sou
Um dos poetas do samba
Que também sou
Um dos poetas do samba

O samba, tal qual a malandragem, se transforma e se adapta ao longo da evolugdo do
processo histérico tornando-se um sobrevivente, igual ao malandro que sobrevive se
adaptando a realidade que na maioria das vezes néo Ihe é favoravel. Zeca se adaptou enquanto

malandro e sambista reinventando-se ao longo de sua trajetéria profissional.

4.8 Dialogismo, representacfes e memes

Ao sintetizar este sistema de signos que representam a construcdo da identidade do
carioca periférico, Zeca Pagodinho compartilha sua vivéncia suburbana e periférica, bem
como sua pratica partideira e a esséncia do partido-alto, sem deslocar-se do seu ethos. Ao
fazer isso Zeca compartilha sua experiéncia em um processo de dialogismo, ou seja, por um
processo de experimentacdo do outro (BAKHTIN, apud, VELHO, 2009, p. 253). Através
desta experimentacdo os grupos hegemdnicos, a partir do processo de multiculturalismo,
vivenciam uma realidade que lhe é exdgena (BAKHTIN, apud, VELHO, 2009, p. 253). Esta
experimentacdo do outro se torna perceptivel quando grupos de turistas comecam a frequentar
Xerém para conhecer o modo de vida de Zeca Pagodinho. “Sua casa entrou nos roteiros de
passeios exoticos e ndo era raro acordar com um onibus de turismo perto da sua porta”
(VIANNA, 2003, p. 119).
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Em fungdo da repercussdo do seu trabalho, a midia queria, cada vez mais, entender o
modo de vida do artista. Eram indmeros pedidos de entrevistas e até mesmo o Bar
do Geraldo — que Zeca costumava frequentar com tranquilidade — ja ndo era mais o
mesmo. “Antes, esse bar era s6 vazio. Agora vem gente do Brasil e do mundo inteiro
se sentar aqui e pedir um tira-gosto e uma bebida s6 pra esperar o Zeca chegar”,
exagera 0 dono do bar. Mas, exageros a parte, o fato € que Xerém estava prestes a
virar um parque tematico. “Ndo me importo de dar autégrafo, mas ndo consigo
entender esse povo que chora, treme e quer desmaiar. Falo logo, ndo desmaia em
cima de mim ndo que eu ndo vou segurar, tenho problema de coluna. Ué, sou um

cara como outro qualquer”’, diz Zeca com uma absoluta indiferenga ao sucesso
(BARBOZA; BRUNO, 2014, pp. 167-168).

O didlogo acontece “a partir do que cada um (eu e o outro) tem de diferente e de
comum” (VELHO, 2009, p. 253). “A troca se conforma, se mostra, se formula, ganha sentido,
a partir de cada identidade, do olhar sobre o outro e do outro sobre o eu. Santaella lembra que
a acao do signo nao ¢ individual, ‘cada ato particular de entendimento ¢ uma resposta a um
signo por meio de outro signo’” (VELHO, 2009, p. 253).

Segundo Bakhtin quando ocorre o encontro dialdgico as culturas, as mesmas nédo se
tornam uma so, pelo contrério, elas conservam sua esséncia e unidade, enriquecendo-se de
forma matua (apud, VELHO, 2009, p. 253). A producdo de sentido se da em um eterno
movimento de dialogo (SANTAELLA, apud, VELHO, 2009, p. 254). As tradi¢cOes se
encontram e se traduzem, sendo processadas pelos grupos sociais e formando representacoes
(VELHO, 2009, p. 254).

A partir do repertério disponivel na realidade de cada um, os dados sdo
reelaborados, reconformando-se em signos, em textos que estejam em sintonia com
sua experiéncia semiética. Lotman chama esse processo de traducéo da tradigéo,
descrevendo que as linguagens, os textos que ja possuem sentido para um grupo
social, que fazem parte da memdria deste grupo, vdo sofrendo processos de
reorganizacdo a partir de encontros dialégicos com outros grupos (VELHO, 2009, p.
254).

A cultura € entdo uma espécie de acumulacédo histdrica de signos, ou seja, de sistemas
semiodticos compostos de linguagens que sdo informacgdes codificadas em textos com
tendéncias a diversidade e a interdisciplinaridade, o que torna a cultura um mecanismo que
deve ser entendido em conjunto as mais diversas manifestacfes sociais (MACHADO, 2003,
pp. 54-55). Neste sentido os memes de internet formam uma espécie de sistema modelizante
de segundo grau, pois utilizam-se tanto da linguagem natural quanto de estruturas de
diferentes sistemas culturais para se tornar cognoscivel, tais como o imagético, o humoristico,
0 comportamental, etc., (MACHADO, 2003, pp. 54-55).
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Existe uma forma de cultura de massa atual, cuja préatica é criar e replicar os chamados
“memes” através da internet ¢ suas redes sociais. O meme é considerado uma informagao
replicada pela internet geralmente de forma comica e imagética. O meme acontece como um
fenbmeno cultural da internet e abrange ideias, girias, agdes, comportamentos, crencas e etc.,
que se espalham na internet “através de sua replicagdo de forma viral” (FONTANELLA,

2009, p. 03).

As memes sdo uma espécie de projeto coletivo informal: a medida que cada verséo
para um video ou imagem de parddia ¢ realizada e a brincadeira vai ganhando
evidéncia através de sua transmissdo viral, mais as pessoas se sentem estimuladas a
participar e a criar suas proprias interpretacdes na forma de novas versdes. As
memes por natureza ndo pertencem a ninguém, Nnem MesSMOo as pPessoas ou grupos
que a iniciaram. Também de forma geral ndo exigem uma habilidade exclusiva ou
informac&o privilegiada para sua elabora¢do (FONTANELLA, 2009, p. 13)

Os memes sdo um tipo de signo que s6 podem ser compreendidos a luz de outros
signos para formarem um sentido, sendo a troca um dos principais mecanismos interativos de
geracdo de memes (MACHADO, 2003, pp. 57-58). Os memes circulam atraveés dos mais
diversos meios tais como videos, frases, hashtags, tirinhas, foto-legendas, etc., apresentando
uma forma ludica, de baixa qualidade grafica, e se assemelhando a uma espécie de lixo
virtual, devido a seu carater autodidata de desenvolvimento e baixo padrdo técnico, tendo

como principal intuito de agregar humor ao sistema comunicativo (HORTA, 2015, p. 13).

Algumas manifestaces culturais na rede receberam, assim, o0 nome de meme, que é
entendido pela cibercultura como um fendmeno parte do digital trash, uma estética
cuja breve revisdo é valida nesse momento introdutério a titulo de contextualizacdo
de nosso tema.

O termo trash, cuja tradugdo para o portugués seria o substantivo “lixo”, também
possui a fungdo morfoldgica de adjetivo sendo utilizado, tanto em portugués como
em inglés, para “qualificar produtos artisticos de baixa qualidade, como um
programa de televisdo sensacionalista” (PRIMO, 2007a). Para a indistria midiatica,
portanto, o vocabulo pode referir-se tanto a produtos que ndo estdo dentro dos
padrdes técnicos por ela estabelecidos, produgbes amadoras ou semiprofissionais e
também, do ponto de vista do contetido, programas violentos, sensacionalistas ou de
exploracdo da nudez. No entanto, nas Ultimas décadas, o termo veio ganhando um
novo significado, e passou a referir-se a produtos que compartem uma mesma
estética, muitas vezes tosca, e uma mesma abordagem, geralmente critica, sarcastica
e politicamente incorreta (idem). E é dessa acepcdo mais recente que se trata o termo
que tem sido utilizado para definir um conjunto de manifestacdes ciberculturais.
Dessa maneira, o digital trash, vocabulo adotado a partir da giria dos usuarios da
internet, consiste, para a cibercultura, em um fendmeno que abriga a produgdo, a
reprodugdo e o compartilhamento de criagbes textuais (imagéticas, audiovisuais,
verbais), fundamentadas em uma estética propositalmente descuidada e difundidas
de maneira viral nas redes sociais (HORTA, 2015, p. 14)
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Os memes reafirmam e compartilham valores de determinados grupos sociais e geram
capital sociocultural relacional e cognitivo em sua difusdo, “relacional, através do
fortalecimento dos lagos entre os interagentes nos jogos desenvolvidos, [...] cognitivo, dado
pelo incremento do apelo informacional das mensagens em uma interagdo (FONTANELLA
2009, pp. 4-5).

Os memes representam uma forma de apropriacdo social dos meios de comunicacao,
pelos mais diversos grupos, inclusive aqueles anteriormente alijados das ferramentas digitais e
cibernéticas (HORTA, 2015, p. 15). A internet, atualmente amplamente difundida entre os
mais diversos grupos funciona como uma ferramenta de mediagdo cultural, permitindo os
mais diversos usos, inclusive o de alvitrar os interesses dos mais diversos e heterogéneos
grupos sociais (HORTA, 2015, p. 15). Os memes ressignificam as informac@es do cotidiano,
podendo corroborar valores ou estabelecer novos (HORTA, 2015, p.16). Os memes sao
artefatos culturais do século XXI que originam uma significacdo, uma linguagem que pode
ser ressignificada como texto (HORTA, 2015, p. 17). A semi6tica da cultura permite aqui
pensar 0s memes, as musicas, as rodas de samba, as biografias, como por exemplo, a de Zeca
Pagodinho, como um campo de comunicacdo textual que se estabelece como objeto da
semiotica da cultura. Zeca Pagodinho enquanto meme, simboliza a malandragem carioca que
distancia-se dos valores conservadores do centro hegemonico. A figura de Zeca representa
uma quebra de paradigma na busca pelo modelo de individuo padréo. Ele representa um novo
sistema modelizante, representado pelo Zé Carioca bon vivant, bom de papo, cheio de ginga,
epitome da felicidade, produzindo nos receptores da sua mensagem um ideal a ser seguido e

reproduzido.

Os millennials de hoje em dia tém como inspiragdo uma personalidade: Zeca
Pagodinho. O motivo para isso, fora a cerveja sempre na mao, é uma imagem do
pagodeiro que virou meme nas redes sociais, em que ele segura um copo da bebida e
faz o sinal para pegar um 6nibus. Uma realidade que muitos de nés enfrentamos
diariamente — uma pena que, muitas vezes, sem a breja - UOL

104 Entretenimento UOL: Os jovens de hoje em dia s6 querem saber de tatuar o meme do Zeca Pagodinho.
Disponivel em: < https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/01/10/0s-jovens-de-hoje-em-dia-so-
querem-saber-de-tatuar-o-meme-do-zeca-pagodinho.htm>. Acesso em: 03 abr 2022.
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Figura 23 — Famoso mem

e

Zeca Pagodinho chamando uma condugéo.

Zeca enquanto meme comunica e gera sentidos repletos de interacbes simbolicas
(HORTA, 2015, p. 22). Zeca representa os valores e processos de “renovacdo da tradi¢do”
tanto musicalmente e esteticamente, quanto comportamentalmente, tornando-se um modelo a
ser seguido e admirado. Um outro grande fen6meno ligado a figura de Zeca pagodinho foi a
onda de jovens tatuando no ano de 2020 o famoso meme de Zeca chamando uma conducao

com um copo de cerveja na mao, que fora fotografado em 2014.

A historia comegou despretensiosa. Em 2014, Zeca Pagodinho saia de uma reunido
com sua equipe de midias digitais, na Barra da Tijuca, e resolveu ajudar a chamar
um taxi para que o pessoal voltasse para casa. A turma que trabalha com o sambista
fez questdo de registrar 0 momento, a época — 0 sambista segurava um copo de
chope no momento em que fazia sinal para os amarelinhos.

Pois bem. Fato é que, desde entdo, essa foto tem viralizado. Varios fas e
admiradores de Zeca tatuaram a cena na pele. Algumas dessas homenagens foram
postadas na conta do Instagram do cantor, nesta terca-feira (JORNAL EXTRA —
14/01/2020). 106

105 Meio Norte: Tatuagem do cantor Zeca Pagodinho vira tendéncia entre os jovens. Disponivel em:
<https://www.meionorte.com/curiosidades/tatuagem-do-cantor-zeca-pagodinho-vira-tendencia-entre-os-jovens-
379422>. Acesso em: 03 abr 2022.

106 Jornal Extra: Foto viral de Zeca Pagodinho vira tatuagem na pele de fds. Disponivel em: <
https://extra.globo.com/famosos/foto-viral-de-zeca-pagodinho-vira-tatuagem-na-pele-de-fas-24189018.htmi>.
Acesso em: 03 abr 2022.
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Figura 24 — Tatuagens com tema Zeca Pagodinho

Carol L 4
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Fonte: Jornal Extral® :Entretenimento UOL® e Meio Norte!®®

107 Jornal Extra: Foto viral de Zeca Pagodinho vira tatuagem na pele de fds. Disponivel em: <
https://extra.globo.com/famosos/foto-viral-de-zeca-pagodinho-vira-tatuagem-na-pele-de-fas-24189018.htmi>.
Acesso em: 03 abr 2022.

108 Entretenimento UOL: Os jovens de hoje em dia sé querem saber de tatuar o meme do Zeca Pagodinho.
Disponivel em: < https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/01/10/0s-jovens-de-hoje-em-dia-so-
querem-saber-de-tatuar-o-meme-do-zeca-pagodinho.htm>. Acesso em: 03 abr 2022.

109 Meio Norte: Tatuagem do cantor Zeca Pagodinho vira tendéncia entre os jovens. Disponivel em:
<https://www.meionorte.com/curiosidades/tatuagem-do-cantor-zeca-pagodinho-vira-tendencia-entre-os-jovens-
379422>. Acesso em: 03 abr 2022.
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Zeca consegue este alcance entre as mais diversas geracdes pois é o cara da rua, da
simplicidade, dos amigos, do chinelo de dedo, do churrasquinho na barraquinha da esquina,
da cerveja gelada, do samba, ou seja, o tipo de cara que precisa de pouco para ser feliz e que
ndo se desconecta de seu lugar de origem. “Em geral, os artistas se escondem das pessoas,
mas Zeca ndo; ele conversa, se o fa é inconveniente ele briga... Acho que vem dai a adoracdo
de todo mundo por ele” (Max Pierre apud BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 117). Pagodinho é
também o cara da generosidade, da ajuda aos amigos “Zeca tenta colocar a maior quantidade
possivel de nomes assinando faixas em seus LPs, para que todos “possam repartir o bolo™.
Muitas vezes tirou mdsicas suas para encaixar a de um amigo que ficou de fora” (BARBOZA;
BRUNO, 2014, p. 121). Segundo Rildo Hora, produtor de Zeca, Pagodinho é a sintese dos
valores suburbanos que vivenciou em sua infancia em Madureira, pois Zeca mantém a
simplicidade, aléem de ser uma pessoa amena e generosa (apud, BARBOZA; BRUNO, 2014,
p. 130). Caetano Veloso € outro importante artista que textifica o signo que Zeca Pagodinho
personifica. “Neste ultimo verdo o disco que mais ouvi foi o de Zeca Pagodinho. Acho que
Zeca é 0 Rio de Janeiro de hoje. Ele faz 0 samba de verdade, que retrata a malandragem atual
do Rio” (apud, BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 141). Segundo Barboza e Bruno a critica
especializada enaltece o cantor Zeca Pagodinho, bem como seu samba repleto de
espontaneidade e de conhecimento da rua, dos subdrbios e periferias que frequenta (2014, p.
183). Novamente Caetano, em outra ocasido, escreve para um jornal sobre o carater Unico,
peculiar de Zeca, exaltando como o ritmo de Pagodinho esta atrelado a seus trejeitos, sua
forma de se envolver com o publico, sua malandragem, ironias e sentimentos (apud,
BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 183).

[...] Esse é o segredo de seu fraseado: nenhum som de voz é emitido que ndo seja
verdade. E nenhuma verdade que desperta seu interesse é estranha ao mundo do
samba. Zeca é um tesouro artistico nacional e o povo brasileiro sabe disso!'°. Ele
é um ponto especial de concentracdo da nossa cultura. [...] Quando Zeca apareceu
para o grande publico, esse tipo de samba, tinha sido deixado para tras pelo
carnaval, pelo samba cang¢do e pela bossa nova, voltava a tona, saindo dos quintais
da Zona Norte, onde ele ficara guardado e continuava sendo cultivado em festas
chamadas “pagodes”.

Das festas 0 apelido passou para os sambas ali cantados, compostos e dangados e
dos sambas, para Zeca. 1sso é significativo do papel importante que ele representou
e representa nessas ondas de fluxo e refluxo da histéria da permanente revitalizacéo
do samba. Neste “Deixa a vida me levar” temos o Zeca no seu melhor.

110 Grifo nosso.
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Zeca possui afinidade com seu publico, sendo capaz de envolver o mais diversos tipos
de plateias, tendo inclusive, cativado o publico do festival de musica Planeta Atlantida, no Sul
do Brasil, onde o perfil do publico relacionava-se ao pop/rock (BARBOZA; BRUNO, 2014,
p. 190). E posteriormente a MTV, reduto do pop/rock entre o final dos anos 1990 e inicio dos
anos 2000 (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 190). Apos o langamento do “Acustico MTV” em
2003 Zeca Pagodinho foi convidado pelo entdo presidente Luis In&cio Lula da silva para um
jantar na Granja do Torto onde haveria a exibicdo de seu DVD Acustico para ministros e
parlamentares (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 195). E, embora Max Pierre quisesse editar a
apresentacdo por achar longa (umas trés horas), Lula fez questdo de vé-la na integra: “Mostra
tudo, quero que meu ministério veja um banho de competéncia.” Palavra do presidente
(BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 195). “A maioria dos jornais da época afirmava que Zeca era
uma unanimidade de publico e critica, discordando assim da méaxima do dramaturgo Nelson
Rodrigues de que toda unanimidade ¢ burra” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 223).

Figura 25 — Look de Zeca Pagodinho vira meme.

LOOK DO DIA DE ZECA PAGODINHO VIRALIZA, E
COPIADO E VIRAMEME ENTRE OS INTERNAUTAS

) 0]

Para se ter uma analise plena da obra de determinado artista € necessario observar a
conexdo da experiéncia de vida do artista com a sociedade, que deve se refletir em sua
producdo artistica (ELIAS, apud BARROS, 2018, p. 33). No caso de Zeca Pagodinho suas

111 Matéria Jornal Extra do dia 16/07/2020: Look do dia de Zeca Pagodinho viraliza, é copiado e vira meme entre
0s internautas. Disponivel em: <https://extra.globo.com/famosos/look-do-dia-de-zeca-pagodinho-viraliza-
copiado-vira-meme-entre-os-internautas-24534690.html>. Acesso em: 05 mai 2021.
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masicas unem-se aos costumes e préaticas periféricas, retratando o cotidiano destes grupos
considerados subalternos e dando voz a praticas desprezadas pela historia tradicional e pela
cultura hegemdnica. E sua pratica cotidiana perpassa seu ethos identitario, ultrapassando as
barreiras da periferia e chegando ao centro, bem como alcanca novos publicos, incluindo
jovens. Este publico jovem se apropria da figura de Zeca que representa um ideal a ser
alcancado e 0 insere nas novas préaticas de comunicagdo, ou seja em novos textos semioticos,
tais como o universo dos memes, por exemplo, que como ja fora dito, reafirmam e
compartilham valores de determinados grupos sociais, no caso, reafirmam e compartilham a

aceitacdo de Zeca Pagodinho por parte deste novo publico.

4.9 A Semiosfera do pagode de partido-alto de Zeca Pagodinho

A cultura e a comunicagdo estdo unidas simbioticamente gerando um conjunto de
novos signos. A cultura enquanto conjunto unificado de sistemas forma uma representacéo
sociocultural a ser interpretada como texto. Representacdes artisticas como a musica, as
festividades, os comportamentos, 0s memes e etc., formam um sistema de textos, ou melhor,
um texto semiotico. Estes sistemas de textos ao se relacionarem entre si, tornam-se um
sistema modelizante, onde o ato de modelizar é compreender os signos, os significados e
significantes dos objetos culturais e de seus textos. O texto semidtico é composto por sistemas
modelizantes primarios e secundarios. O primario refere-se a lingua natural, ja o secundario
refere-se as diversas formas de arte, a masica, a religido, ao teatro, a literatura, ao cinema,
etc., e no caso desta tese refere-se ao pagode de partido-alto, a cultura periférico-suburbana,
suas girias, seus comportamentos, as rodas de pagode, a figura de Zeca que mesmo com a
fama ndo se afasta da periferia, do seu lugar de fala, a cultura memética, a religiosidade de
matriz africana e tudo o que diz respeito ao universo da malandragem carioca. Na semiotica
russa modelizar significa interpretar semanticamente os signos presentes no dialogo entre os
sistemas primario e secundario. Esse dialogo produz textos que, conforme a andlise, podem
ser combinados a outros signos, sendo analisados de forma heterogénea, ou analisados
individualmente de forma homogénea. No caso da figura de Zeca Pagodinho e a misica que o
mesmo produz, o pagode de partido alto, serdo analisados de forma heterogénea, pois 0s
mesmos se relacionam a cultura hegemdnica do centro, aos memes, a malandragem, a
religiosidade, a construcdo dicotdmica da cidade, entre outros aspectos da cultura periférico-
suburbana. Neste sentido a semiosfera é o espaco onde, de forma abstrata, 0s signos e 0s
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textos culturais se movimentam, se misturam, influenciando-se mutuamente em um processo
de hibridismo cultural. Para a semidtica da cultura nenhum sistema de signos é totalmente

fechado, acontecendo, na fronteira da semiosfera, a criagdo cultural e a produgéo de signos.

Para compreender a cultura como semiosfera, [...] temos que entender que a
fronteira responde justamente pela possibilidade de um espaco comunicar-se com 0
outro, codificando de modo estranho a uma semiosfera dada. A cultura, entdo, cria
sua organizacdo interna e igualmente seu tipo de desorganizacao externa, que, gracas
a fronteira, pode ser absorvida, de modo que o que parecia choque pode se
transformar em encontro e resultar em produgdo de inusitados sistemas de signos,
cddigos, textos e linguagens, isto €, em uma nova informacdo, reforcando o
dinamismo, o dialogismo e o continuum cultural (NUNES, apud VARGAS;
CARVALHO, 2019, p. 147)

O pagode de partido-alto trabalha na zona da fronteira da semiosfera através da
hibridizagdo dos aspectos da cultura periférico-suburbana a aspectos da religiosidade de
matriz africana, especialmente no aspecto sonoro como o batuque, por exemplo, além de unir
0s elementos comportamentais, como trejeitos, as girias, a atitude malandra , etc., colocando-
se em dialogo e interseccdo com a cultura do centro hegeménico e se tornando uma fonte

polifénica, por apresentar um alto padréo de dialogismo cultural.

Chamamos de fontes polifénicas aquelas que apresentam um padrdo mais intenso de
dialogismo em decorréncia da prépria maneira como estdo estruturadas, ou em
funglo dos proprios objetivos que as materializaram. Podemos também chama-las
de “fontes dialdgicas”, em atengdo a contribuicdo de Bakhtin. De todo modo, a
caracteristica deste tipo de fontes é que a polifonia se torna tangivel. O historiador
pode ler nelas uma trama formada por diversas vozes, da mesma maneira que 0
maestro tem sob seus olhos, ao ler a sua partitura, as diversas melodias
encaminhadas pelos varios instrumentos da orquestra. (BARROS, 2018, p. 34).

Textos de esferas diferentes: religido, comportamento, arquitetura urbana (periferia-
subudrbio-centro-favelas-recursos-auséncia de recursos), musica, samba, festa, danca, unem-se
para gerar um novo texto modelizante: o pagode de partido-alto, do qual Zeca é o
representante que promoveu a juncdo desses contextos dicotdmicos periferia X centro, em um
processo de multiculturalismo, onde a periferia passa a ser consumida pelo centro

hegeménico, sendo a voz do movimento e difundindo este texto cultural periférico-suburbano.

[...] texto cultural com fungdes de comunicacdo, de geracdo de sentido e de
memodria, porque o0 texto condensa informagdes, ndo s6 recebe informagdes de fora
dele, mas também as ocasiona, e, assim, adquire memoria. Na heterogeneidade da
semiosfera, o intercambio entre os diferentes textos pode ser concebido como
dialégico. E é neste transito que ocorrem as confluéncias imprevisiveis, criando
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novas organizacbes de linguagem, novos textos de cultura (NUNES, apud
VARGAS; CARVALHO, 2019, p. 149)

A memoéria coletiva trata-se nada mais do que a cultura como um mecanismo de
processamento de informagdes (VARGAS; CARVALHO, 2019, p. 149). A cultura enquanto
informacgdo processada ressignifica, ressemantiza e reorganiza contextos sociais em novos
textos, em um processo dindmico e continuo, posto que a cultura é composta de uma
constante e intensa atividade semidtica (VARGAS; CARVALHO, 2019, p. 149).

A nocdo de cultura como memdria liga-se ao conceito de tradugdo: a partir de
repertorios culturais anteriores, individuos e grupos reelaboram os textos culturais.
Lotman chama esse processo de “traducdo da tradigdo”. Qualquer texto pode ser
ressemantizado, em funcdo de tensdes, realinhamentos ou misturas. Os dados da
tradicdo se mantém e, a0 mesmo tempo, se reestruturam para produzir novos
sentidos e textos (VARGAS; CARVALHO, 2019, p. 150).

Segundo Vargas e Carvalho todo texto cultural é constituido de memoria, desta forma
toda musica € também memoria e todo musico, bem como suas criagdes, devem ser tratados
“como dispositivos tradutores de textos culturais e memoria do sistema musical” (2019, p.
150). O samba de partido-alto constituiu-se um caminho alternativo, periférico e
ressignificado com relacdo ao samba que fora assimilado pelas elites hegemdnicas e que se
tornou o simbolo da cultura nacional (VARGAS; CARVALHO, 2019, p. 151). Desta forma o
partido-alto, marcado pela oralidade e sujeito ao esquecimento torna-se texto através da figura
de Zeca Pagodinho. Ele d& voz a artistas andnimos e excluidos da grande indudstria
fonografica, ocupando assim um espaco de producdo de transformacdo, onde a voz da
periferia e do suburbio passa a ser ouvida e consumida pelo centro hegemoénico. Ao promover
tal transformacdo Zeca produz novos textos e ganha espaco para o pagode de partido-alto e
para a cultura periférico-suburbana dentro da semiosfera da cultura.

Em uma realidade que abrange 40 anos de carreira, 63 anos de vida e 24 albuns
lancados, fora as coletaneas e albuns ao vivo, foram selecionadas, a titulo de amostragem,
algumas musicas de Zeca Pagodinho que tratam diretamente de temas relacionados a periferia
e ao subdrbio, a malandragem, a religiosidade de matriz africana e aos costumes e
comportamentos relacionados a cultura periférica, que demonstram que Zeca nao se
desvinculou de seu local de origem, ao mesmo tempo que representam a construcdo de
sistemas modelizantes secundarios, que dao significado a construcao de uma cultura periférica
contra hegeménica capaz de produzir textos culturas e compor a semiosfera cultural,

tornando-se dispositivos tradutores de textos culturais e de tornando memoria coletiva.
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A macumba da nega é
boa/ A macumba da nega
é boa.!1?

Ja fui enquadrado até na
lei de Murici®*3

Ninguém  passou na
vida/O que eu passei, 0
que eu sofri/ Carregando
pedra/La em Japeri [...]J4
andei a pé de Del
Castilho ao Cachambit*

Ja banquei honesto 14 na
feira de Acari [...] Um
psiquiatra me deu zero
de Q1.1

Levou 0 meu nome pra
macumba/Pra me
amarrar/Ja tentou
diversas  vezes me
prejudicar/Mas  minha
cabeca €  sd/Porque
Cosme é meu amigo/E
pediu a seu irmdo
Damido/Pra reunir a
garotada/E proteger meu
amanhd, meu amanh 16

Vi malandro dar
mancada/ Vi ledo virar
leoa 17

Tenho muito orgulho
/lsso ndo é bagulho eu
posso exibir/ E produto
importado/ Comprado na
feira la do Acari*®

Brigamos quando sou
bravo/ Brigamos até
quando banco 0
pamonha/ Eu j& disse
porque meu bem/ Sem
vergonha/ Somos um
casal sem vergonha'*®

Viva Cosme e
Damido/Viva Cosme e
Damido [...] E assim me
sinto  protegido/Ungido
com a viscosidade da
fé/Sua béncdo é a
presenca imensa/Que
venga com a crenga
guem tem seu axé [...]
Salve a ibejada Falange
de Eré/ Vinte e sete de
setembro??°

Deve a Deus e ao
mundo/E um
vagabundo/Com pinta de
lord metido a burgués
171121

Morena/Pega a viola e
vamos violar, é,
morena/Sou 0 boémio
que vem la do Irajat??

Quem der com a lingua
nos dentes/Ja sabe que o0
mal lhe espera/Qualquer
crianca inocente/Ja sabe

0 que isso gera/Tem
gente filmando a gente
Mane/Manera Mané,
manera.?

Com a protecdo de
Eré/Ndo  deixa me
derrubar/Tem  muamba
seu feitico/Tem a fé de

Malandro 71 que nédo
trabalha/Mas no bolso
sempre tem um
qualquer/S6 aperta

Aprendi a sapatear/L4 em
Mangueira/Onde o samba
tem seu lugar/Foi 14 no
morrot?

Toda vez que tu me
encontras/E pra me pedir
dinheiro/Ja ta manjado/O
teu jogo de caipira/

112 Cancéo de Zeca Pagodinho:
113 Cancdo de Zeca Pagodinho:
114 Cancdo de Zeca Pagodinho:
115 Cancdo de Zeca Pagodinho:
116 Cancdo de Zeca Pagodinho:
117 Cangdo de Zeca Pagodinho:
118 Cancdo de Zeca Pagodinho:
118 Cancéo de Zeca Pagodinho:
120 Cangdo de Zeca Pagodinho:
121 Cangdo de Zeca Pagodinho:
122 Cangdo de Zeca Pagodinho:
123 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Macumba da Néga — Dominio publico.
Nascido E Mal Pago - Composicédo de Jorge Simas/Marcos Paiva.
Nascido E Mal Pago - Composicédo de Jorge Simas/Marcos Paiva.
Nascido E Mal Pago - Composicéo de Jorge Simas/Marcos Paiva.
Patota do Cosme - Composi¢do de Nilson Santos/Carlos Sena.
Macumba da Néga — Dominio publico.

Fera de Acari - Composicdo de Jorge Carioca.
Casal sem vergonha - Composicao — Acyr Marques/Arlindo Cruz.

Falange do Eré - Composicao —Arlindo Cruz/Jorge Carioca/Aluisio Machado.
Pinta de Lord - Composicdo — Adilson Bispo/Zé Roberto.

boémio Feliz - Composicdo — Beto Sem Brago/Serginho Meriti/Arlindo Cruz.
Manera mané - Composicdo — Beto Sem Brago/Carlo Sena.
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Oxald/Me  tire  um
Erefué/Com a forca do
patué/E, ela é bamba no
feitico.1?

cigarro de palha/E se

vem com pd é sd rapé.
125

Coloca outro mané/Na
tua alca de mira...*?’

Lua de Ogum/N&o deixe
em momento algum/
Meu samba na
escuridao/ Clareia meus
acordes musicais/Ou sera
que a lua/De S&o Jorge
ndo é mais/Clareia meus
acordes musicais (a
|ua)128

Dizem que sou
marginal/Por andar por
ai/Vagando em frases
musicais/As vezes fico
embriagado/Cantando
sambas divinais. 1?°

Fui na Favela do
Rato/Como convidado de
Dona Neném.1%0

Me deram a bermuda/A
pa, a enxada e o carrinho
de mé&o/Onde se lia a
mensagem/Primeiro  a
laje, depois o feijdo.*3!

Eu vou botar/Teu nome
na  macumba/  Vou
procurar uma feiticeira/
Fazer uma quizumba/
Pra te derrubar/ (Oi,
laia!)/ Vocé me jogou
um feitico/Quase que eu

Alb, pessoal do Rato
Molhado!/Ai  vai um
partido de malandro!*33

Andei por ai, pra la e pra
c&/Rodei cachambi, parei
em Iraja/Quase me perdi,
pra la de xerém. 134

Oh bicheiro, qual é o
grupo do taldo?/Quero
ver a minha sorte na

palma da tua mao
[..JFaco  um  milhar
invertido, cercado por

todos os lados/Se a letra

morri. 132 for singela, faco um
Duque  combinado/Oh
bicheiro.’®

Chico ndo wvai na| Sou espada, sarado e | Se eu pudesse eu parava | O meu sonho é brilhar no

curimba/Chico ndo quer | pagodeiro/Mando bala se | de fingir/Mas garanto que | futebol/Porque Vivo

curimbar/Bebeu agua de | a mina  vacilar/Nas | ia me dar mal/Quando | durango o ano inteiro.**

muringa/ Dormiu no pé
do gonga/Hoje ndo faz
mais mandinga/Nao que
saracutear/Chico nao
acende vela/Nem manda
flores pro seu Orixa [...]
Ndo toma banho de
arruda/Nem toma banho
de abb/E nem sabe me
dizer/Se é de Keto, de
Angola/De  Jeje  ou
Nago13®

quebradas do Rio de
Janeiro/Pega onda quem
sabe nadar®®’

abrisse meu lero
meriti/Pra contar que sou
14 de Marechal .38

126 Cancdo de Zeca Pagodinho:
124 Cancdo de Zeca Pagodinho:
125 Cancdo de Zeca Pagodinho:
127 Cancdo de Zeca Pagodinho:

Meriti.

128 Cancédo de Zeca Pagodinho:
125 Cancdo de Zeca Pagodinho:
130 Cancéo de Zeca Pagodinho:
131 Cancdo de Zeca Pagodinho:
132 Cancdo de Zeca Pagodinho:

Nobre.

133 Cancdo de Zeca Pagodinho:
134 Cancdo de Zeca Pagodinho:
135 Cancéo de Zeca Pagodinho:
136 Cangdo de Zeca Pagodinho:
137 Cangdo de Zeca Pagodinho:
138 Cangdo de Zeca Pagodinho:
139 Cangdo de Zeca Pagodinho:

L4 em Magueira - Composi¢do — Heitor dos Prazeres/Herivelto Martins..
Bamba do Feitico - Composicdo de Serginho Procopio/Zeca Pagodinho.
Talarico, ladrdo de mulher - Composicéo de Zeca Pagodinho/Wilson Moreira.
Vé se me erra - Composicao de Carlos Sena/Otacilio da Mangueira/Serginho

Lua de Ogum - Composicao de Zeca Pagodinho/Ratinho.

Um dos poetas do samba - Composicéo de Capri/Mario Sergio/Wilson Moreira.
O feijdo de Dona Neném - Composicao de Arlindo Cruz/Zeca Pagodinho.

O feijdo de Dona Neném - Composicao de Arlindo Cruz/Zeca Pagodinho.

Vou botar teu nome na macumba - Composicao de /Zeca Pagodinho/Dudu

O feijdo de Dona Neném - Composicao de Arlindo Cruz/Zeca Pagodinho.

Ai que saudade do meu amor - Composicao de Arlindo Cruz/Zeca Pagodinho.
Que bicho deu - Composicdo de Nilton Campolino/ Tio Hélio.

Chico nédo vai na curimba - Composicao de /Zeca Pagodinho/Dudu Nobre.
Sem essa de malandro agulha - Composigao de Jayme Vignoli/Aldir Blanc.
Sem essa de malandro agulha - Composigao de Jayme Vignoli/Aldir Blanc.
Sem essa de malandro agulha - Composigao de Jayme Vignoli/Aldir Blanc.
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Delegado chico palha/
Sem alma ,sem coracéo
N&o quer samba nem
curimba/ Na sua
jurisdicao®°

Os malandros da portela/
Da serrinha e da
congonha/ Pra ele eram
vagabundos/ E as

mulheres sem-vergonha.
141

(E esta vai pros
pagodeiros da Baixada
Fluminense)/(Segura ai!)/
Taireta hoje é
Paracambi/E a vizinha
Japeri/Um dia se chamou
Belém (final do trem)/E
Magé, com a serra la em
riba/Guia de Pacobaiba/
Um dia ja foi também
(tempo do  vintém)/
Deodoro também j& foi
Sapopemba/Nova Iguacu,
Maxambomba/Vila

Estrela hoje é Maua
(Piabeta)/Xerém, Imbarié
Mas quem diria/Que até
Duque de Caxias/ Foi

A minha sogra € boa
cozinheira de forno e
fogdo/mas quando ouve
um pagode ela esquece a
obrigacdo/ Vai logo
entrando na roda de
samba dizendo "Salve a
rapaziada!'*?

Nossa Senhora  do

Pilar.}4?
Vamos saudar Sdo Jorge, | Eu sempre gostei de | Que ja fez muita | Chegou em casa outra
cavaleiro/Vou  acender | curtir um samba | faxina/Pra gente granfina | vez doiddo/Brigou com a
velas para S8o Jorge/A | sincopado/Moleque La na Zona Sul [..]| preta sem razdo/Quis
ele eu quero agradecer maneiro, bem | Ganhou cacareco pra | comer arroz doce com
E vou plantar comigo- | malandreado/Compasso | chuchu/Hoje ela é | quiabo/Botou sal na

ninguém-pode/Para que
0 mal ndo possa entdo
vencer [...] Ogum com
sua espada/Sua capa
encarnada/Me da sempre
protecdo/Quem vai pela
boa estrada/No fim dessa
caminhada/Encontra em
Deus perddo.'**

invocado pra gente
sambar [..] No saldo
encerado/malandro curtia
num passo  cruzado/
Maravilhoso samba
sincopado/Que  sempre
foi e sera nota 10.14°

empresaria/Tem  brechd
na érea de Nova
Iguagu.t4®

batida de limdo/Deu
lavagem ao macaco,
banana pro porco, 0sso
pro gato/Sardinha ao
cachorro, cachaca pro
pato/Entrou no chuveiro
de terno e sapato, ndo
queria papo.'4’

(Dona esponja ja
incorporou)/Ja

incorporou brahmaréa/Se
alguém cantar pro seu
santo subir/Vai perder o
topete, vai, vai, vai [...]

Dona esponja da
consulta
Quando saca do

cachimbo/O fumo de
rolo e o seu canivete.148

Compadre meu precisa
batucar/Eu  sou  da
saideira que descamba/
Aqui ndo tem hora pra
acabar/Amigo eu nunca
fiz bebendo leite/Amigo
eu ndo criei bebendo cha
Eu sou da madrugada,
me respeite/Que eu sei a
hora de ir trabalhar.14®

Tem sempre tudo no trem
que sai |4 da central/
Baralho, sorvete de coco,
corda pro seu varal/ Tem
canivete, benjamim, tem
cotonete, amendoim/
Sonho de wvalsa .. e
biscoito integral [...] O
shopping movel é isso
ai/E promogio desde a
Central a Japeri/E quem

Eu gosto de um bar/De
bebericar/De um samba
cantar/Se um  papo
rolar/Sou mais de ficar/
Até clarear. 15!

140 Cancdo de Zeca Pagodinho:
141 Cangdo de Zeca Pagodinho:
142 Cancdo de Zeca Pagodinho:
143 Cancdo de Zeca Pagodinho:
144 Cangdo de Zeca Pagodinho:
145 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Grande/ Marcos Diniz.

146 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Diniz.

147 Cangdo de Zeca Pagodinho:
148 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Marcos Diniz.

Vacildo - Composicdo de Zé Roberto.
Dona Esponja - Composic¢ao de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/

Delegado Chico Palha - Composicédo de Tio Hélio/Nilton Campolino.
Delegado Chico Palha - Composicédo de Tio Hélio/Nilton Campolino.
Sapobemba e Maxambomba- Composicéo de Nei Lopes/Wilson Moreira.
Coroa avancada - Composicao de Casquinha/ Dolinho.

Pra S&o Jorge - Composic¢ao de Pecé Ribeiro.
Sincopado Ensaboado - Composi¢do de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz

Mary Lu - Composig¢do de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/ Marcos
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quiser pode comprar/Um
bom pedaco de cuscuz/E
mastigar desde a Central
a Santa Cruz.'%°

Desde o dia em que eu
passei

Numa esquina pisei num
despacho/Entro no
samba e meu corpo ta
duro, bem que eu
procuro/A cadéncia e
ndo acho [...] Mas eu vou
num canto, vou num pai
de santo pedir/ Qualquer
dia/ Que me dé uns
passes, um banho de
erva e uma guia.*®

Seu garanhdo mulher dos
outros é pra se respeitar,
principalmente aqui no
nosso lugar, malandro
demais jogam na vala,
ndo tem perddo. 3

Eu moro numa
comunidade carente/ L&
ninguem liga prd gente/
N6s  vivemos  muito
mal/Mas esse ano nads
estamos reunidos/Se
algum candidato atrevido
for fazer promessas/ vai
levar um pau'®*

Sou mais ovo frito,
farofa e torresmo/Pois na
minha casa é 0 que mais
se consome/Por isso se
alguém vier me
perguntar

O que € caviar, S0
conheco de nome/Vocé
sabe 0 que é
caviar?/Nunca vi, nem
comi/Eu s6 ouco falar.*®

Né&o deixe em momento
algum/Meu samba na
escuridao/Clareia meus
acordes musicais/Ou sera
que a lua/De S&o Jorge
ndo é mais/Clareia meus
acordes  musicais (a
lua).1®

Vou te contar,
rapaz/Tem malandro
enrolando demais/No
shopping samba/O

barato ta no cartaz. 1%’

Andei de carro, carroga e
trem/Perguntando onde é
Xerém/Pra te ver, pra te
abracar/Pra  beber e
papear/Te contar como
eu estou/Mas Baixinho
me travou/Dizendo que

"océ" mudou. 158

Vai levar um pau pra
deixar de cad/E ser mais
solidario/Nos somos
carentes, ndo  sSOMOS
otarios/Pra ouvir bla, bla,
bla em cada eleicdo/Nos
ja preparamos vara de
marmelo e arame
farpado

cip6-camardo para dar no
safado que for pedir voto
na jurisdicio/E que a
galera j& ndo tem mais
saco pra aturar
pilantra.t®®

Ela € a preta mais bonita
da favela/E no desfile da
portela coisa igual eu
nunca Vi/E meu segredo,
ja peguei seu ponto
fraco/J& passei meu giz
no taco/Fui atrds pra
conseguir/Num pote de
mel esta nosso
retrato/Amarrado e bem

22 era demente, minha
casa era 0 meu bangal6,
patamo era  SOCOrro
urgente/E todo cana dura
era investigador/
Malandro esticava o
cabelo, mulher fazia
misampli/No tempo que
Don-don  jogava no
Andarahy. 161

O galo canta e a nega me
beija/Marmita ta pronta e
eu vou trabalhar/As cinco
pego o meu trem lotado
Meio amarrotado, pra
sete estar 1a. 162

Ai vem tira-gosto a bega
e a gosto/Sardinha,
lingliica, torresmo e
croquete/Bebe mais de
cinco caixas/Sem usar o
toalete. 163

145 Cancdo de Zeca Pagodinho:
151 Cancdo de Zeca Pagodinho:
150 Cancdo de Zeca Pagodinho:
152 Cancéo de Zeca Pagodinho:
153 Cancdo de Zeca Pagodinho:
154 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Marcos Diniz.

155 Cangdo de Zeca Pagodinho:
1%6 Cancdo de Zeca Pagodinho:
157 Cangdo de Zeca Pagodinho:
158 Cangdo de Zeca Pagodinho:
159 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Marcos Diniz.

161 Cangdo de Zeca Pagodinho:
162 Cangdo de Zeca Pagodinho:

Tempo de Don Don - Composicdo de Nei Lopes.
Vida da gente - Composic¢do de Alamir/Roberto Lopes.

Toda hora - Composi¢do de Moacyr Luz/Toninho Geraes.
Meu modo de ser - Composi¢ao de Zé Roberto.
Shopping Mével - Composicédo de Luizinho Toblow/ Claudinho Guimarées.
Pisei num despacho - Composicédo de Elpidio Viana/Geraldo Pereira.

Garanhdo - Composicdo de Zé Roberto.
Comunidade Carente - Composi¢ao de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/

Caviar - Composicdo de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/ Mauro Diniz.
Ogum - Composic¢do de Claudemir/Marquinhos PQD.

Shopping Samba - Composicao de Wilson Moreira/Marcos Paiva.

Zeca, cadé vocé? - Composicdo de Jorge Aragdo/Zeca Pagodinho.

Comunidade Carente - Composi¢ao de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/
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colado num terreiro em
acari [...] Eu ndo me
esquego, foi depois de
mais um porre/Disse:
preto, ~me  socorre,

pensou que ia
morrer/Com a cabeca
viajando em

rebolico/Confessou que
fez feitico, tudo pra ndo
me perder/Ela contando
foi ai que eu tive um
treco

Fui parar em bonsucesso,
no hospital, no cti/Hoje
confesso que foi grande
0 meu espanto/Foi no
mesmo pai-de-santo no
terreiro em Acari.*®°

A trajetoria musical de Zeca Pagodinho possui uma forte influéncia de aspectos
importantes da cultura subalterna. A tabela acima com trechos de suas musicas traz
construcdes poéticas que tratam de religiosidade, que falam de diversas formas de
“macumba”, fazem referéncias a amarragdes amorosas, a protecdo do devoto por parte dos
santos, por Ogum, pelos Erés, por Sdo Cosme e Sdo Damido; tratam do ato de incorporacao
comum em giras de Umbanda e Candomblé. Tratam de preces, fazem referéncias a
despachos, curimbas, etc., sendo estes somente alguns exemplos da forte presenca nos
pagodes de Zeca da religiosidade de matriz africana. Como ja estudado no capitulo terceiro
desta tese “Pagode, identidade e malandragem na periferia carioca — as configuracdes do
espaco urbano”, a religiosidade de matriz africana foi fundamental para forjar o samba e as
rodas de pagode, tanto em sua origem, quanto em sua reinvencao no final da década de 1970 e
ao longo dos anos 80. Inclusive a presenca desta forma de religiosidade torna-se uma maneira

de desafiar os padrdes estéticos compelidos pelos colonizadores europeus.

163 Cangdo de Zeca Pagodinho: Dona Esponja - Composicdo de Barbeirinho do Jacarezinho/Luiz Grande/
Marcos Diniz.
160 Cangdo de Zeca Pagodinho: Terreiro em Acari - Composigdo de Alamir/Roberto Loés/Nilo Penetra.
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Figura 26 — Diagrama da Semiosfera do pagode de partido-alto de Zeca Pagodinho.

PERIFERIA /
SUBURBIO
MALANDRAGEM

COMPORTAMENTOS
TREJEITOS
GIRIAS

HIBRIDIZACAD

SAMBA HEGEMONICO ZECA PAGODINHO PARTIDO-ALTO
BRANCO MEGRO
. MULTICULTURALISMO '
‘ BATUQUE

RELIGIOSIDADE DE ‘

MATRIZ AFRICANA

Outra tematica constante dos pagodes de Zeca Pagodinho ¢ a referéncia a figura do
proprio malandro, que é visto em suas cangdes como 0 Oposto ao Otario e como o cara que
sabe cantar samba. O malandro ¢ bom de samba, aproveita os prazeres da vida e da boémia:
boa musica, boa bebida, boa comida e muitas mulheres. Ele entende “as quebradas” do Rio de
Janeiro, sabe onde transitar na urbe carioca. Sobrevive a violéncia, ao desemprego, dando um
jeito nas situagdes que encontra. Este malandro se constitui em antagonista do “mauricinho”
de classe média alta, ou rico. Este malandro € o pobre que se destaca por seu talento e
carisma, tornando-se uma forma de resisténcia ao modelo padrdo imposto pela cultura
hegemonica.

As cancgdes de Zeca também mencionam caracteristicas mais profundas de periféricos
e suburbanos. Caracteristicas alimentares, tais como o gosto pela cerveja, a presenca constante

a mesa do ovo e da farofa, por exemplo. As girias, os valores morais, tais como o fato de ser
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um grande tabu dedurar um companheiro, um vizinho. Este aspecto em especial esta presente
na musica “manera mané” que menciona que até mesmo uma crianga inocente sabe que ndo
pode dedurar seus pares. A pratica do jogo do bicho, de reunir os amigos em uma feijoada ou
churrasco para “bater uma laje”, o sonho de ser jogador de futebol famoso, entre outros
habitos cotidianos e valores do periférico e suburbano.

As musicas também mencionam diretamente os lugares onde Zeca transitou quando
jovem. Onde conheceu seus amigos e parceiros de trabalho e os lugares que colaboraram para
a construcdo de sua identidade, tais como Iraja, Acari, Del Castilho, Cachambi, Marechal
Hermes, Favela do Rato Molhado, Mangueira, Madureira, Japeri, Duque de Caxias, Nova
Iguacu, S&o Jodo de Meriti, Xerém, dentre tantos outros lugares que fazem referéncia tanto ao
conceito carioca de subdrbio, quanto ao conceito de suburbio de fato.

Todos estes pagodes que tratam dos habitos e costumes da periferia e do suburbio ao
serem consumidos pelo centro hegemdnico geram um fluxo cultural reciproco entre a cultura
subalterna e a cultura do centro hegemdnico, em um processo de circularidade cultural. Uma
das cancOes que sintetiza esta circularidade e se tornou o pagode mais representativo de Zeca
Pagodinho, marcando geracoes, sendo ainda hoje uma referéncia nacional, chama-se “Deixa a
vida me levar”. Esta musica caracteriza a esséncia da malandragem e do modo de vida do
carioca suburbano-periférico, demonstrando valores como a fé, a gratidao; as situacdes de

altos e baixos e que o proprio passar do tempo corrobora para a solu¢éo dos problemas.

Deixa a Vida Me Levar
(Composicéo: Eri Do Cais / Serginho Meriti)

Eu ja passei por quase tudo nessa vida
Em matéria de guarida
Espero ainda a minha vez
Confesso que sou de origem pobre
Mas meu coracdo e nobre
Foi assim que Deus me fez

E deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)

Sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

S6 posso levantar as maos pro céu
Agradecer e ser fiel
Ao destino que Deus me deu
Se ndo tenho tudo que preciso
Com o que tenho, vivo
De mansinho I4 vou eu
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Se a coisa ndo sai do jeito que eu quero
Também ndo me desespero
O negdcio é deixar rolar
E aos trancos e barrancos, la vou eu!
E sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

Eu jé& passei por quase tudo nessa vida
Em matéria de guarida
Espero ainda a minha vez
Confesso que sou de origem pobre
Mas meu coracdo é nobre
Foi assim que Deus me fez

Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

S6 posso levantar as maos pro céu
Agradecer e ser fiel
Ao destino que Deus me deu
Se nao tenho tudo que preciso
Com o que tenho, vivo
De mansinho I4 vou eu

Se a coisa ndo sai do jeito que eu quero
Também ndo me desespero
O negécio € deixar rolar
E aos trancos e barrancos, 1a vou eu!
E sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Deixa a vida me levar (vida leva eu!)
Sou feliz e agradeco
Por tudo que Deus me deu

Este samba de 2002 se tornou “[...] um hino, ndo sé da Copa do Mundo de Futebol,
mas também dos brasileiros que cantam, até hoje, como se fossem libertados das pressdes do
dia a dia: “Vida leva eu”” (BARBOZA; BRUNO, 2014, p. 177). Demonstrando que Zeca é de
fato o que Caetano Veloso escrevera “um tesouro artistico nacional e o povo brasileiro sabe

disso” (apud, BARBOZA; BRUNO, 2014, p.183).
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5 CONCLUSAO

As desigualdades regionais constituidas ao longo da construcdo e evolucdo da cidade
do Rio de Janeiro geraram espacos de segregacdo social e abandono por parte do poder
publico, como, por exemplo, os espacos das periferias e suburbios do estado do Rio de
Janeiro. A periferia e sublrbio configuram-se espacos reificados pelo status quo vigente,
posto que o modo de producdo capitalista, tem por esséncia a capacidade de criacdo de
assimetrias e desequilibrios socioculturais, para promover a manutencdo de privilégios dos
grupos hegemonicos. Uma parte consideravel deste privilégio é a construcdo de
representacfes que sdo convertidas em memoria coletiva, que os grupos hegemdnicos
constroem ndo somente para si, mas para toda a sociedade, alijando deste processo 0s grupos
contra hegemonicos, em especial as minorias. Os subalternos séo silenciados da memoria
institucionalizada e periferias e sublrbios passam a constituir um espago onde 0S grupos
hegemonicos podem explorar e expatriar os grupos subalternos que ali vivem e, que na logica
do modo de producéo capitalista, detem um capital simbélico negativo.

Dentre os principais grupos discriminados encontram-se 0S Qrupos minoritarios
periféricos negros, que sofrem de forma mais intensa e segregadora os processos de violéncia
simbdlica, epistémica, sociocultural e fisica, posto que atualmente 0s negros sdo as maiores
vitimas de confronto armado, letalidade policial e mortes violentas intencionais.

Estes grupos alijados pelo poder publico e silenciados pela histéria, buscam construir
para si suas proprias redes de sociabilidade, espacos de lazer e fortalecer sua identidade,
elaborando suas préprias formas de representacdo. Ao elaborar suas representacées dentro de
seu proprio local de fala, o periférico, em especial o afrodescendente, busca construir sua
propria imagem, identidade e signos. A malandragem, inclusive, é uma forma de compor uma
identidade antag6nica a do playboy e do “caxias”, que representam 0s grupos hegemaonicos,
posto que o malandro é o fruto da cidade dicotdbmica e partida que o gestou, onde miséria e
abundancia sdo fronteiricas. Onde o contraste entre privilegiados e desprovidos é a ténica da
construcdo da urbe. A figura do malandro representa esta dicotomia entre o pobre e o rico. O
malandro estd no extremo oposto ao arquétipo do homem jovem, bem posicionado
socialmente, bem arrumado, bem nascido e financeiramente abastado. O malandro pode ser o
vagabundo, o desempregado, o cara que da sempre um jeitinho para obter uma vantagem ou
aquilo que quer. O malandro € o contrério do otario, é aquele que sobrevive a toda a situacéo
que lhe é imposta, que conhece as quebradas, que sabe onde pode e onde ndo deve ir. Mesmo

229



sendo considerada uma figura marginal a figura do malandro é absorvida pelo imaginério
nacional, principalmente quando associada & mdsica, ao carnaval e ao samba. O samba ao ser
institucionalizado, bem como a figura do malandro, passa a se inserir na légica do sistema
capitalista, tornando-se produtos da inddstria cultural. Isto demonstra mais uma vez a
plasticidade do periférico para adaptar-se e manter sua identidade viva, adaptando-se aos mais
diversos cenarios. O malandro passou a ser o bon vivant que entende de samba, que trabalha
para sustentar seus vicios e habitos, independentemente do que pensem dele. A figura do
malandro ligado ao samba e a musicalidade, torna a masica um veiculo de expressdo de
identidade, de uma autoimagem positiva da esséncia do que é ser periférico, transmitindo
conhecimentos, a autenticidade do ser periférico, compartilhando tradi¢@es, inclusive
religiosas. A religido aqui une-se a figura do malandro e da roda de pagode, posto que as
festas e expressdes musicais caminham juntas a religido, por conta desta influéncia africana.
Na Umbanda e no Candombleé a figura do malandro possui extrema importancia, ligando-se
aos exus, que sdo a ponte entre 0 mundo dos seres humanos e o mundo sobrenatural,
aplicando a lei e protegendo seus devotos. Zé Pelintra, por exemplo, uma importante e
popular entidade dos cultos afro-brasileiros é representada como um malandro negro que traja
terno branco, usa gravata vermelha, chapéu panamé e sapatos bicolores, sendo também um
grande apreciador de bebidas, cigarros e jogador de carteado. Desta forma a cultura urbana
carioca se articula a cultura negra, a sua religiosidade, a sua musicalidade para formar a
cultura periférica e suas representacbes em um processo de hibridizacdo. O malandro da
Umbanda, do sagrado, se une ao malandro do samba, do carnaval, do profano.

Os terreiros e as rodas de samba se configuraram em espaco de difusdo da cultura
afro-brasileira e de resisténcia corroborando para o deslocamento da nocdo de centro da
cultura hegeménica em direcdo a cultura periférica contra hegemonica, desta forma o samba
passa a situar-se no entrelugar. Ao se situar no entrelugar o samba reinscreve os valores e
referenciais outrora tidos como hegemdnicos, questionando a tradicdo e tornando-se
resisténcia a imposicdo dos valores da cultura dominante, ou seja, da cultura branca de origem
europeia, incluindo aqui sua religiosidade.

O samba representa uma forca de construcdo identitaria e pertencimento, expressando
uma forte rede de sociabilidade. O samba representaria uma forma de divulgacdo da cultura
periférico-suburbana e malandra, difundindo seu cotidiano, conflitos, tensdes, tradigdes,
religiosidade, etc., e desenvolvendo o pertencimento e resisténcia, inclusive através da
manutencdo do uso da ironia, galhofa, jocosidade, inversdes sociais, nos sambas e em especial
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nos pagodes de partido-alto. Esta manutencdo pode ser encarada como estratagemas
linguisticos que atenuam as identidades negras e sua critica social, tornando-as socialmente
aceitas, ao mesmo tempo que explicitam as hierarquias sociais.

Com relacdo ao samba propriamente dito, quando o mesmo fora transformado em
simbolo nacional e cooptado pela elite hegemdnica, sofrera um processo progressivo de
embranquecimento, o que deu voz, em determinado momento historico, a artistas preferidos e
aceitos pela elite hegemonica, em detrimento da obra de artistas populares e negros. O pagode
de partido-alto, neste cenario de embranquecimento, teria sido o responsavel pelo
revigoramento do samba entre finais dos anos 1970-1980, trazendo a voga artistas negros,
periféricos e suburbanos. O Cacique de Ramos teria aberto caminho para a redescoberta das
origens do samba e por seu crescimento na periferia e posterior difusdo para os centros
hegemonicos, posto que figuras como o proprio Zeca Pagodinho e Arlindo Cruz, por
exemplo, foram descobertos e tiveram seus trabalhos difundidos através do Cacique. Os
pagodes tornaram-se um fenémeno da paisagem periferico-suburbana nos anos 1980-1990 e
marcaram a ruptura com o samba que se estabelecera como cultura hegeménica. E possivel
compreender o pagode de partido-alto como uma tendéncia de samba que se consolidou,
tendo como publico as classes mais populares. Isto tornou-se possivel em decorréncia de sua
ligacdo com o subdrbio do Rio de Janeiro, com a ideia da felicidade do carioca, da
malandragem e outros estere6tipos reafirmados e ligados a construgédo da identidade carioca.
Deve-se lembrar que a musicalidade corrobora para a construcdo identitaria do
periférico, das comunidades, de negros e negras que estreitam lacos e redefinem seus
lugares sociais e politicos, forjando desta forma uma identidade carioca.

O pagode de partido alto € popular sendo produzido por anénimos e para andbnimos, as
grandes massas urbanas periféricas, 0 que origina toda uma tradicdo ligada a esses grupos.
Esta tradicdo periférica passa a constituir-se em uma expressdo sociocultural de raiz marginal
que corrobora para a construcdo de uma identidade para estas regides abandonadas pelo poder
publico e pela industria cultural. Através deste pagode a periferia ganha um lugar dentro do
mercado consumidor e por consequente, dentro da industria cultural. Este processo promove a
autoestima destes periférico-suburbanos, gera empregos, renda e promove a inclusdo social
nas periferias e populacdes de baixa renda das grandes cidades. A periferia ganha visibilidade,
passa a produzir e consumir bens culturais, a fazer parte da dinamica
mercadologica/capitalista da producéo artistico cultural. As novidades ritmicas, a temética do
cotidiano, o exotismo do suburbio e da periferia que originaram e difundiram grupos como
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Originais do Samba, Fundo de Quintal e até mesmo a figura do Zeca Pagodinho, tornaram o
pagode um produto cultural extremamente lucrativo.

Desta forma, quando o pagode de partido alto, em sua forma de festa espontanea e
auténtica, malandra e alegre, que emana dos fundos de quintais representando o cotidiano e o
espaco familiar do periférico, desponta no cenario da industria cultural e fonogréafica
alcancando grandes nimeros de vendagem e exposicdo ele se torna um produto representativo
do fendbmeno do multiculturalismo. O Pagode, fruto da periferia passa a ser percebido pela
cultura central hegeménica, passando a ser consumido por ela em sua forma genuina, o que se
configura na articulagdo de um discurso de resisténcia fora dos discursos hegemdnicos. O fato
deste pagode de partido-alto ser auténtico e espontaneo funciona como uma estratégia para
ocupacdo de um nicho mercadolégico, pois esta caracteristica corrobora para a construcéo de
uma legitimidade, de um pertencimento ao espaco do periférico, ao espago dos exotismos téo
apreciados pelas classes hegemdénicas. Ao mesmo tempo em que esses grupos se inserem no
mercado, passam a disputar e a possuir prestigio.

A periferia € marginal por que busca subverter a ordem vigente, pois ela passa a
pertencer a um lugar que antes era ocupado sO pela elite, pelo erudito. Ela reescreve, canta,
atua para seus pares, com sua propria linguagem e especificidade, atuando para além do
individuo e representando uma identidade grupal. A periferia, bem como o individuo
periférico, constitui-se na personificacdo do subalterno conceituado que busca tomar para si 0
lugar de fala a que tem direito, mesmo com as dificuldades de se construir um discurso de
resisténcia para além dos discursos hegemonicos. Neste contexto Zeca Pagodinho surge como
este representante do lugar de fala dos periféricos e suburbanos tornando-se uma figura
icOnica, que se tornaria ndo s6 um grande representante da periferia, mas seu herdi e sua voz.
Pagodinho ¢é fruto do suburbio e da periferia, crescendo em bairros como Del Castilho e Iraja,
depois mudando-se para Xerém em Dugue de Caxias. Zeca Pagodinho frequentou pagodes em
diversos lugares do suburbio do Rio, frequentou morros, comunidades, favelas; conhecendo
de fato a alma encantadora das ruas suburbano-periféricas. Em seus pagodes tratou de temas
pertinentes aos moradores do suburbio, tratou de seu cotidiano, dos bairros por onde transitou
e da boémia a qual representa. Ao fazer parte desta boemia carioca e ao unir-se a diversos
musicos periféricos, sendo ele também um, Zeca torna-se um ator deste fendmeno historico
que foi o pagode de partido-alto, sendo também um agente dos processos historicos que este
movimento cultural produziu, passando a representar uma contracultura que busca cidadania e
insercdo na sociedade. Pagodinho simboliza com seus sambas, sua arte e sua propria
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personalidade o ideério da alegria suburbana, sendo uma representacdo da malandragem
retratada nesta tese, o imaginario do Zé Carioca, que simboliza o malandro bon-vivant, que
ndo gosta muito de trabalhar, mas que é bem humorado, extremamente bom de papo, bom de
samba, ama o carnaval e os prazeres da boémia. Zeca Pagodinho tem consciéncia do seu I6cus
identitario, seu lugar de fala e de sua condi¢do de suburbano periférico e ao se popularizar
acaba levando o pagode da periferia para o centro ideoldgico da metrépole carioca. Ao fazer
este movimento em direcdo ao centro, o artista ndo se desvincula de seu ethos, o contrério
disso, torna-se o baluarte desta regido, fazendo com que a periferia com suas peculiaridades,
passasse a ser consumida pelo centro.

No caso do pagode de partido-alto cantado por Zeca, 0 mesmo conquistou a Industria
Fonografica que € um grande nicho da Industria Cultural e deste capitalismo que a mesma
representa, entrando em um universo dominado pelos grupos hegeménicos e dando voz a uma
cultura subalterna, antes desconhecida por parte desses grupos da elite social. Este artista,
com sua trajetdria, seus trejeitos e com as préprias letras de seus sambas cria relagdes de
pertencimento e extrai de seu fazer artistico a esséncia do que lhe € semelhante, tornando-se
reflexo do seu local de origem e a0 mesmo tempo conseguindo fazer a ponte entre periferia e
centro hegemdnico, fazendo com que haja um dialogo entre estas diferentes culturas, agora
conectadas, num processo de dinamizacdo da sociedade. Zeca Pagodinho sintetiza a esséncia
do carioca suburbano, e mesmo assim, consegue atravessar fronteiras ideoldgicas entre centro
e periferia, entre subalternos e classes hegemonicas através da difusdo de um género musical
marginalizado, o pagode de partido-alto.

Zeca Pagodinho teria se tornado uma unanimidade nacional justamente em
decorréncia da sua facilidade em transitar entre universos contrastantes, devido a seu carisma
e empatia com sua plateia nos shows, sua simplicidade e seus trejeitos. Zeca teria unido
culturalmente a periferia ao centro hegemdnico fazendo com que acabasse a cidade partida,
tendo feito desaparecer a barreira metaforica e a barreira fisica entre periferia e centro, e ao
fazer isso, Zeca levou para a Zona Sul do Rio de Janeiro e para a regido dos novos ricos da
cidade, a Barra da Tijuca, toda uma cultura periférica carioca, com suas caracteristicas,
costumes, linguagem, etc.

Zeca Pagodinho representa, enquanto objeto de pesquisa, aquele caso que permite dar
vOz a tantos outros esquecidos. Dentre tantos pagodes que aconteciam na cidade do Rio de
Janeiro, nas periferias e subdrbios, de tantos partideiros que existiram e ainda existem e sobre
0S quais pouco ou nada sabemos, Zeca é um desses casos raros, representativos, que dao voz
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aos excluidos, sendo possivel, através da analise de sua carreira, ou seja de uma analise micro,
tornar visivel o que o individuo é capaz de desenvolver atraves de suas relacfes interpessoais,
sua posicdo, seus recursos, seu grupo familiar e social, suas amizades, etc., dentro da
sociedade construindo uma tendéncia geral e perceptivel culturalmente, em um nivel macro.
Zeca ao se tornar o Robin Hood do samba através de seu espirito de coletividade e
generosidade na escolha do repertorio de seus discos, dando voz a partideiros desconhecidos e
anénimos, ao buscar parceiros musicais nas periferias e suburbios, nas rodas de samba, na
comunidade portelense, etc., permite que sua musica reflita a sociabilidade do partido-alto e a
linguagem da periferia. Estas escolhas de compositores demonstram que Zeca ndo se
desvincula do seu lugar de fala na hora da escolha do seu repertério, que chegara tanto as
massas subalternas periféricas e suburbanas, quanto as elites do centro hegemdnico. Ao fazer
isso, em uma analise micro, Zeca demonstra que suas escolhas séo socializadas, representando
aquele espaco identitario que o originou, sdo escolhas ndo naturalizadas, mas premeditadas e
elaboradas e que possibilitam tanto a constru¢do de uma identidade individual quanto de uma
identidade coletiva em um constante processo de construgdo desta memdria que Zeca
representa. Sendo assim Zeca se torna a voz da periferia duplamente: primeiro ao dar voz a
anonimos frutos da periferia e do suburbio na escolha de seu repertério e segundo, por ele
mesmo ser fruto dessa periferia, demonstrando a todo momento sua alma suburbana e
difundindo a cultura periférica em shows, musicas e até nas entrevistas que concede a grande
midia, comprovando toda a sua familiaridade com este lugar de fala, sua preferéncia pela rua,
pela simplicidade, pelas amizades, pela cerveja e pelas rodas de pagode de partido-alto. Por
possuir capital cultural, prestigio e protagonismo na cena do samba nacional, além de possuir
o capital financeiro ao dispor de uma gravadora e infraestrutura para dar voz aos compositores
que seriam excluidos pela industria cultural e fonografica, Pagodinho utiliza-se desse capital
para legitimar o discurso periférico-suburbano. Desta forma atua de modo a fazer com que
este discurso antes deslegitimado, adquira capital social, cultural e linguistico, advindos das
relacGes, das ligaces e das redes de sociabilidade constituidas através do samba de partido-
alto e dos lacos de solidariedade entre os grupos suburbanos ligados ao universo do samba.
Desta forma caracteristicas dos grupos subalternos ligados a periferia, tais como trejeitos,
sotaque, linguajar e outras aspectos socio-identitarios ultrapassam as fronteiras do local onde
foram elaborados e passam a ser assimilados pelo centro hegemdnico em um processo de
circularidade cultural e multiculturalismo, Zeca passa entdo a ser o mediador entre a cultura
periférica/subalterna e a cultura hegemdnica, tornando-se um relativizador da ordem.
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Pode-se concluir que Zeca Pagodinho possui boa recep¢do na sociedade brasileira,
pois em toda a sua trajetdria nunca se desvinculou do seu local de origem. Zeca manteve suas
relagdes interpessoais de antes da fama, bem como manteve sua simplicidade, seus trejeitos e
girias periférico-suburbanas, demonstrando ser realmente “das quebradas” do Rio de Janeiro.
Zeca consegue romper as fronteiras entre periferia e centro justamente por manter seu ethos
identitario. Ao manté-lo Zeca conquista areas e espacos da sociedade que buscam por
novidades e exotismos, gerando assim, praticas sociais compartilhadas, fruto de um processo

de circularidade cultural e se tornando a voz da periferia.
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