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“Bezerra da Silva esta no meio, ele conhece de
armamento leve a armamento pesado”.
Jorge Ben (2001).



RESUMO

Bezerra da Silva € o narrador constituidas em wné#orialidade dos suburbios cariocas.
(Re)conhecido pela irreveréncia de suas letrasdorpeculiar de entoa-las, tem sua producéo
fonografica marcada pelo tropos da ironia. O priesestudo objetiva analisar as musicas de
um cantor de periferia que consegue transpor esgago tematicas sobre o mundo do crime,
e, em especial, as drogas. Pretendemos, dessa, foom@areender os desdobramentos da
musica na historia cultural através da interpretad@s diferentes protestos sociais presentes
nos fonogramas do cantor, os quais foram analisattasés de trés etapas (0 consumo, a
venda e o plantio da droga), como também em trépds distintos (uma em 1986, outra em
1993 e a ultima em 2001). Estamos, portanto, daticio letra e musica a uma questao
sociocultural, assim nos inserindo na reflexdo idedha cultural. Por fim, ressalta-se que a
musica como desdobramento e ponto de producdordpocda histéria cultural pode revelar
o modo como o sistema social se ajusta e comousspegticipantes percebem a si proprio e
ao mundo exterior, pois a concepcao da culturacalisatrelada a reflexdo dos fonogramas
pela estrutura poético-verbal, ndo se prende nisardas letras nas canc@is Bezerra da
Silva.

PALAVRAS-CHAVE: Bezerra da Silva, histéria cultural, musica.



ABSTRACT

Bezerra da Silva is the narrator of social utopeasied in a Rio suburb of territoriality. (Re)

known for their irreverent lyrics and peculiar maofechant them, music has its production
marked by tropes of irony. This study aims to amalyhe songs of a singer who can
overcome peripheral areas themed on the worldiwfecrand, in particular drugs. We intend,
therefore, understand the unfolding of music irtuzal history through the interpretation of

these different social protest singer in the phoamg, which were analyzed through three
steps (consumption, sale and cultivation of theggras well as three different times (one in
1986, another in 1993 and the last in 2001). Weetbee articulating words and music to a
sociocultural issue, so we insert the reflectiorcatural history. Finally, we emphasize that
music as a development and production point offitld of cultural history can reveal how

the social system fits and how the participantcgige themselves and the outside world
since the conception of musical culture, indexeceftect the structure of phonograms poetic-
verbal, is not related in the analysis of the lyiit the songs of Bezerra da Silva.

KEYWORDS: Bezerra da Silva, cultural history, music.
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INTRODUCAO

Consideramos neste trabalho que ha uma intrinséagio entre o campo da historia
cultural e a musica, visto que esta constréi agaeésuas letras e sonoridades um novo olhar,
possibilitando, desse modo, que por meio delass®lsado as musicas no campo da histéria
cultural. Aqui, em especial, pretende-se analisanasicas do intérprete Bezerra da Silva.

Tendo esse intuito, 0 corpus tedrico do traballtd embasado nos paradigmas da
histéria cultural, nos quais a musica, com seu petissémico, através do seu novo olhar e
novos objetos, produzem um campo da histéria paigitador por historiadores que tém
cultura como fonte inexaurivel. Importante atemfae o teor polissémico aqui retratado se
refere aos diferentes sentidos que a musica podduzr, pois entendemos que a
subjetividade humana € um fator fundamental pangegpretacdo da musica.

Mais especificamente, a presente monografia ebjetnalisar a representacdo das
drogas na musica de Bezerra da Silva através de tréas{apconsumo, a venda e o plantio
da droga), como também em trés tempos distintos @m 1986, outra em 1993 e a ultima
em 2001). A escolha se deu principalmente peladalgem diferenciada sobre a tematica
sobre drogas, além de ser muito frequente nas gfi@s do autor.

Dessa maneira, o cantor € o narrador dos relateittodos em uma territorialidade
dos subdurbios cariocas. (Re)conhecido pela irreceaéde suas letras e modo peculiar de
entoa-las, tem sua producdo fonografica marcada tpghos da ironia. Ainda assim, é de
fundamental importancia discutir como um cantorpéeiferia consegue transpor espacos
reservados com teméaticas sobre 0 mundo do crineey especial, as drogas.

Transpondo essas questdes atraves da interpretagadiferentes protestos sociais
presentes nos fonogramas do cantor, cujas obrassidtas vezes, produzidas por moradores
de morros, ou seja, as musicas populares nos séx¥ilee XXI se tornam a traducdo dos
dilemas culturais, principalmente o samba, poisa esinculada ao processo de
desenvolvimento das favelas. Assim, as musicas \&&ioulos das utopias sociais,
representando em parte os desdobramentos da cuitgaciada pelos moradores, em
especial o intérprete Bezerra da Silva.

A pesquisa surge quando observamos a musica atlavéstro eixo, pois a forma

analitica que ainda se perpetua em alguns progrdma®s-graduacédo encara a abordagem

! Substancias capazes de provocar estados altetagascepcao.



musical de forma simplista, quando analisa a misicaente pela sua letra. Assim, esse tipo
de analise acaba esquecendo elementos fundamgméacompdem a construcdo da musica.
Com efeito, acreditamos que a analise musical iratas complexidades, principalmente
para os historiadores que na sua grade curricélmacampreenderam embasamentos tedricos
para trabalhar com a musica. Entendemos que a famaia plausivel para analisar uma
musica, além do seu contexto cultural, esta logdéizem trés vertentes fundacionais: a
melodia, a harmonia e o ritmo.

No Brasil, os historiadores que pretendem trabatbar a musica encaram grandes
dificuldades, pois “ndo existe um levantamento detopdesse material”, como alerta
Napolitano (2010, p.256) se referindo aos fonogmmarpus documental privilegiado do
pesquisador. Ademais, o autor complementa afirma@o“a conservacdo desse riquissimo
acervo documental deve-se mais aos colecionadargsypares do que aos orgaos oficiais da
cultura”. Sendo assim, torna-se necessario as igesqcom maiores frequéncias sobre esse
campo da histdria, que é a musica.

Assim, a cancdo se torna o patrimonio cultural toaeatravés da volumosa
interlocucdo de sujeitos, pois sua transmissdoesepracdo sao veiculos e volantes das
utopias sociais e acabam traduzindo alguns dosnddedas praticas culturais. Nessa
perspectiva, Napolitano (2010, p.261) aponta @ fdé politica de preservacdo das grandes
gravadoras e pela inexisténcia de uma politica igaibtle guarda e preservacdo de
fonogramas.

Nesse sentido a relacdo entre historia e musicateeenreflexdo dos historiadores
sobre as fendas do passado. E, para, além disst® ema lacuna na relacdo da musica com a
histéria cultural. Pode-se perceber, na obra deaMof2010), que a cancdo est4d sempre
associada a cultura e a representacdo socialgpoegssa mesma cultura que os individuos
estdo produzindo reflexdes sobre o seu ambienial ®@o mesmo tempo tecendo cultura
histérica. Consequentemente, € impossivel sepacamstrucdo musical da cultura, como
também de seu carater social, pois “a musica émtor social ndo somente em seu conteudo,
mas também na sua forma” (MORAIS, 2010, p.81).

Para tanto, optamos por desmembrar a producaondaég capitulos, que apresentam,
respectivamente: um panorama sobre possibilidadegeassituras da histéria cultural e da
musica para fundamentacao teorica; analise dasepcdo das drogas na musica de Bezerra
da Silva; por fim, o capitulo “H& muito mais em donograma do que somente letra”,

guando discutiremos como se da uma analise musgiss estruturas reflexivas.



Nessa perspectiva, no primeiro capitulo procuranfi@ger uma visita aos
desdobramentos concernentes da historia culturdl enudsica, quanto a discussdes e
transformacdes pertinentes ao tocante do nossotopbgee maneira a considera-las
imprescindivel para a contextualizacdo da musicaamopo da histéria cultural. Contudo, a
brevidade dos comentarios faz-se necessaria pargpreensdo do tema proposto, pois
sabemos da devida impossibilidade de abarcar tadativa historiografica em apenas um
capitulo. Assim, fomos levados a realizar algunsZelbas que estabeleceram os critérios de
condicdo ao nosso objeto para uma breve aprecitsies temas.

No segundo capitulo, analisaremos o processo desepacao das drogas através da
etnomusicalidade, como também recorremos a impoéaaias historiografias que compdem,
sendo entdo pertinente observar e analisar os loesdentos do campo da histéria. Assim,
guanto como ao conhecimento semiotico da culturaigaly partiremos principalmente do
fonogramaOverdose de cocadae Bezerra da Silva, que tem duragdo de quatratasre
trinta e seis segundos, como também pelo mapeardastoancdes que relacionam as drogas:
Malandragem da um tempA sementepois sdo compostas da mesma tematica sobre drogas
em décadas distintas a primeira em 1986 a segund9@1. Contudo, a cancdo que é o eixo
principal da € a de 199@verdose de cocad@ois inspira o titulo do trabalho como também
conduz aos estudos das outras musicas que sawafer@rogas. Assim, relacionando Bezerra
da Silva através deamba malandra&como pouco sendo fiel as caracteristicas destie est
musical.

Dessa maneira, o segundo capitulo se propde, atdamvéstudo semidtico e tedrico
musical, articular letra e musica a histéria calkulO objeto de pesquisa, pois, tem sua
dimensao quanto a pluralidade dos estudos cultrglsisionados com a musicalidade popular
como pratica representativa da sociedade.

Sendo assim, objetivamos compreender a plurali@adepolissemia presentes nas
reflexdes da musica através de estudos bibliogfita historia cultural. Com esse intento,
analisaremos o processo de formacao da sociedagieentdiz respeito a venda e ao consumo
de drogas, partindo, para isso, do conceito de FAQ@6) de que o historiador, ao interpretar
os padrdes e os significados simbdlicos dos fenémeulturais, pode revelar o modo como o
sistema social se ajusta e como 0s seus partiepadrcebem a si préprio e ao mundo
exterior. Ademais, quanto a compreensao etnomuasgjaddla cultura popular, consideramos
que a cultura musical seria um sistema semiétiogtooido socialmente.

A selecéo do objeto se deu em funcado do interesdas pbordagens do professor e do

pesquisador no campo da histéria no tocante dagasjsssim como a relevancia do samba



na tematica musical nos desdobramentos da hispiesipalmente quando nos debru¢camos
sobre a originalidade das musicas do cantor Bezrr8ilva. Ademais, buscamos nas suas
musicas as discussfes sobre drogas, pois a tert@iticam sua dimensao intricadas visoes.
CAPITULO 1

HISTORIA CULTURAL: NA BEIRA DA FALESIA DAS DUVIDAS

1.1 UMA BREVE RELACAO ENTRE HISTORIA CULTURAL E MUKEA

Na abordagem desse capitulo, pretendemos focamerdos aspectos da discussao
sobre histéria cultural, sendo a proposta do thabdevantar questbes pertinentes na
construcdo do dialogo do ouvir na histdria. Assamesclarecimento do capitulo a seguir
amplia os desdobramentos da musica como campostiaidicultural proporcionando ao
leitor um breve dialogo com algumas correntes diicas que possibilitem chegar a esse
trabalho entrelacados pelwepus de Bezerra da Silva.

A respeito da influéncia da construcédo do discuisdistoriador e do tempo sobre
seus meétodos, praticas e representacOes, faz-sartamig esclarecer que a arquitetura
construida pelas ideias tradicionalistas é de ustéria de longa duracdo, de conjuntura e de
acontecimentos. E justamente sobre as dimensdsstdda cultural que comegaremos nossa
construcdo teodrica, pois a mesma contribui paraoadagem cultural como um dominio da
musica no campo da historia, assim quando buscamoumolhar para a historia, atribuindo
com novas possibilidades e novos objetos atravésudis da musica. Assim, € importante
compreender que, mesmo com varios pontos de diveiag existe um ponto especifico, no
gual ocorre convergéncia entre as correntes ideai$ga cultura.

Sendo assim, os estudos das mesmas ampliam adasédonovas perspectivas dos
historiadores culturais, ja que apos a década @& 91970 amparam abordagens que
auxiliaram a redargtir ou pelo menos tentar elucmlaampo e o saber do historiador -
principalmente no despedacar do Clio, quando sewpiimpensamento de Hall (2006, p.17)
ao escrever sobre “as sociedades da modernidatia’t&tara o autor, “elas sdo atravessadas
por diferentes divisbes e antagonismos sociaispiaduzem uma variedade de diferentes
“posicdes de sujeitos”, ou seja, a virada cultpa@dsa a emergir os desdobramentos e as
rupturas epistemoldgicas dos fazeres dos histagado

2 Significa “quando aplicada a teoria da musica “toou’ “compasso” [...] no latim classico significava
“metafora” ou “figura de linguagem” (WHITE, 2001,148).



O estudo da musica dentro do campo da historiaurallté deixado de lado,
principalmente, porque os historiadores compreer@emdsica tal como se compreende, em
geral, a propria linguagem mesmo que desconhecaada saiba sobre sua gramatica e
sintaxe, ou seja, dominando inconscientementeieadgusical imanente” (ADORNO, 2011,
p.62). Dessa forma, privilegia 0 abandono da ac@adas analises musicais, pois havia um
limitar de alguns objetos no tocante da cultura.

As fronteiras da Historia Cultural como disciplimeadémica comecam a tomar forma
a partir do século XIX, conforme observa Peter Bu(R008, p.15). Assim, o autor em
estudos posteriores em outro titulo ndo deixa deseptar ressalvas feitas a essa nova forma
de se pensar a histéria, de maneira alocada n&épa@o positivismo. Para o autor, “0 século
XIX testemunhou uma extensa lacuna entre histanitural, basicamente abandonada a
historia amadora e profissional, e histéria “pogta”, cada vez mais interessada em politica,
documentos e “fatos concretos” (BURKE, 2006, p.$8gundo Hayden White (2001, p.40)
“desde meados do século XIX, a maioria dos higdories simulou um tipo de ingenuidade
metodoldgica deliberada”. Para Barros (2009, pabBistoria cultural de pensamentos tipicos
do século XIX “era uma historia elitizada, tantcs rsujeitos com nos objetos. A nocédo de
“cultura” que a perpassava era uma nocaéo demasedamestrita”.

A busca dos historiadores da mudanca epistemol@giascrita da historia €, porém,
um dos passos para obter e ponderar mais espagpanovos historiadores, que estéo
preocupados com “a historia vista de baixo” [ofnca opinido das pessoas comuns e com sua
experiéncia da mudanca social” (BURKE, 1992, p.8&ndo assim, a musica como pratica e
representacdo cultural da sociedade, pela qualtaeds sentimentos individuais e coletivos
presentes nas duvidas e das multiplas facetasuttasas, pode esclarecer questionamentos de
forma inovadora, eliminando assim a surdez presedaesdobramentos da historia.

Para Michel Foucault (1996, p.30), “uma disciplea define por um dominio de
objetos, um conjunto de métodos, um corpus de pigfpes consideradas verdadeiras, um
jogo de regras e definicbes, de técnicas e deumsitos”. Com efeito, segundo Michel de
Certeau (2010, p.33) a historia oscila, entdo,eedtis pélos: “por um lado remete a uma
pratica, logo a uma realidade; por outro, € umuilggefechado, o texto que organiza e encerra
um modo de inteligibilidade”. Para o autor, a hist&combina dois elementos chaves para
compreensao da sociedade: o “pensavel” e a “origpais o historiador passa a se preocupar

com as particularidades dos lugares de onde se fala



Nesta perspectiva, quando a escrita da histérsapmse preocupar consideravelmente
com as estruturas mais melindrosas, em especiaka) passa a ser vista como uma forma

possivel de analise da histéria. Segundo MarcoslNapo (2000, p.186),

guando conseguirmos vencer o isolamento discipknardiletantismo que

muitas vezes marcaram as reflexdes sobre a higtariatsica no Brasil, a

historiografia talvez consiga fazer jus a rica foolia de sons e idéias que
constituiram fantésticas experiéncias musicais otdéedade brasileira, ao
longo do século XX.

Nesse contexto, s6 podemos reconhecer o que aidistiz da sociedade se
primeiramente reconhecermos o que essa histoatardela mesma, ou seja, € necessario
saber como funciona a historia e suas estruturéiadr@sas, que se apdiam nos conceitos e
parametros da musica, ja que a cancao surge ddskaamentos das culturas dos sujeitos e
da sociedade.

Sobre os questionamentos da instituicdo histogoayo indaga Roger Chartier
(2010), essa producao historiogréfica vem durastéltanas décadas sendo a maior reflexao
do historiador contemporaneo. Sendo assim, seraiebsa historia, como disciplina do
saber, dialogar com a escrita da imaginacdo? Bssoncaso especifico com a musica? Ou as
analises dessa complexa literatura ficcional aisda reconhecidas como inverdades?
Segundo Carlo Ginzburg (Queijo e os vermes), aimoleaRenascimento, a histéria soube
separar as técnicas para o reconhecimento criticgetdadeiro” e do “falso”. Para Arnaldo
Contier (1991, p.151),

os sentidos enigmaticos e polissémicos dos signggais favorecem os mais
diversos tipos de escutas ou interpretacdes — hzatlas ou ndo — de um
publico ou de intelectuais envolvidos pelos valooesturais e mentais,
altamente matizados e aceitos por uma comunidadeociedade. A partir
destas concepgoes, a execucdo de uma mesma pecal pode provocar
mdltiplas “escutas” (conflitantes ou ndo) nos déamatores de sua
mensagem [...] de acordo com uma perspectiva siiner@u diacrénica do
tempo historico.

Os estudos de historia e musica articulando letmacao, ritmo e performance a uma
questao social e cultural, nos inseriram, pois, neflexfes dos estudos da historia cultural
pela sua pluralidade. Ainda assim, Michel de Certg@910) relata que o historiador deve
repensar sua analise para produzir um discursamuleecimento das fontes e convencer o

leitor do seu saber histérico. Dessa maneira, panaor, a histéria € um discurso que produz



enunciados cientificos, possibilitando ao histmradperacdes de controle aos objetos
determinados na sua fonte.

Dessa maneira, Pierre Bourdieu (1991, p.13) segandgual a diferenca entre o
“escritor” e o “historiador’? Quem tem o monopdtie poder dizer quem esta autorizado a
chamar-se de historiador ou até mesmo quem temdade para dizer quem é historiador ou
nao historiado?. Dessa forma, podemos perceber qu@vimento da historia vista de baixo é
de fundamental importancia, ja que também reflata mudanca, através de um novo olhar,
por considerar mais seriamente as opinides da®ges®muns sobre seu préprio passado,
diferentemente do que costumavam fazer os histmeadradicionais. Principalmente quando
se trata dos objetos, “face a no¢cdo complexa derautiue hoje predomina nos meios da
historiografia profissional, sdo inimeros (Barm$9)”.

Nessa perspectiva, € que a musica, como expregkémtdos sujeitos em relacdo a
sociedade, ganha maior credibilidade através darisis‘ao revelar as inadequacfes das
explicagbes materialistas e deterministas trad&egdo comportamento individual e coletivo
de curto prazo, e na demonstracdo de que tantedaacetidiana, quanto nos momentos de
crise, 0 que conta € a cultura.” (BURKE, 1992,9). 3

Segundo Barros (2009, p.55) a histéria culturgbdéicularmente rica no sentido de
abrigar no seu seio diferentes possibilidades dtartrento”. Assim, durante as ultimas
décadas a historiografia buscou através das suas,amm arduo esforgo, partir as amarras
que deixam os historiadores limitados. Para Baf2089, p.59), as nocbes que se acoplam
mais habitualmente a “cultura” para constituir umivarso de abrangéncia da Historia
cultural séo as de “linguagem”, “representacaopmticas”.

Os historiadores que se propdem a trabalhar cotaraplquando se depara com as
teorias de Michel de Foucault, percebe o riscompreitada do saber historiografico, ja que
as suas teorias se constituem em um corpus tgimigado em duvidas e incertezas sobre a
escrita da historia. Para Hayden White (2001, p.2B@ucault escreve a historia a fim de
destrui-la enquanto disciplina, enquanto modo daesaéncia e enquanto modo de
existéncia”.

Discordo de Hayden White nestes pontos tedricosicipalmente por que esse
processo vai tornar a andlise histérica mais iastg nas suas rupturas, descontinuidades e
disjuncdes. Assim, segundo Certeau (2010, p.39% leistoria totalizante era construida sobre
uma impossibilidade de ser controlada, sendo déisagisobre o “sistema de interpretacéo
foram vigorosamente criticadas, particularmenteNdishel de Foucault”. A ideia de rupturas

epistemolégicas de Bachelard (1971) vem emaranhastamente dos problemas que



permeiam as duvidas e as incertezas, que se apmoxipara um pluralismo filoséfico e
assinalam a filosofia o lugar entre a ciéncia iegib, como baliza de fronteira que permite a
liberdade e a eficacia que acabar a ocorrer nosl@sido campo da historia quando se trata
de historia cultural.

Revel (1998, p.290) afirma que “a obra que tenhecad® mais profundamente os
historiadores franceses desde a década de 1960d&ieeus pares, mas sim a de um filésofo,
Michel Foucault”. Segundo Hunt (2001, p.12), “Fauit@studou a cultura pelo prisma da
tecnologia de poder, que ele situou estrategicament discurso”, criando assim uma
abordagem pautada na davida, tendo um enfoque mbarcoe uma falta de definicdo, o que
sempre propiciava ao estimulo a novas buscas e ad»gdagens sobre os temas.

Para Certeau (2010, p.40) as praxis adotadas ppainoénte apds Foucault revelam
dois problemas conexos: “a evanescéncia da ideologmo realidade a explicar, e sua
reintroducdo como referéncia em funcéo da quasseee uma historiografia”. Dessa forma,
segundo Certeau (2009, p.110) “as transformagBesFgucault introduziu na analise dos
procedimentos e as perspectivas que se abrem d#pasus estudos [...] podem produzir
alteracOes fundamentais nas instituicdes da ordeéonsaber”.

Nesse contexto, Michel Foucault deixa na histoabgruma contribuicdo pautada nas
davidas do fazer historiografico, em que milhares fidsuras, ainda haverdo de serem
preenchidas entre essas acreditamos, que a mésitédai veemente para isso. Pois o autor
em seus espolios nos “envolve” nas teias da estaithistoria, no qual ainda a um longo
caminho tedrico metodoldgico a ser seguido e pedmrdevido as inuUmeras duavidas,
titubeante nas incertezas.

A histéria cultural nos possibilita estudar, aralie compreender a musica junto com
nas tessituras da historia, pois “0 que é novo é&@ sua existéncia, mas o fato de seus
profissionais serem agora extremamente numerosesecusarem a serem marginalizados”.
(BURKE, 1992, p.19). Assim, devemos ter conhecio®®t leituras que possibilitem buscar
quando for exigido estabelecer uma correlacdo, ctamém procurar solugdo dos seus
problemas através das suas duvidas e incertezesgpmelhor repousar nos ombros do
historiador, que se propde a trabalhar com a lastdittural, as incertezas.

Nessa perspectiva, a historia cultural vem send@sumhas maiores produtoras
bibliograficas do ultimo século em todo o mundo. Btasil, segundo Pesavento (2008, p.7),
“a histéria cultural corresponde hoje a cerca d& &&a producédo historiografica nacional,
expressa nao so6 nas publicacdes especializadasoreoh de livros e artigos cientificos”.

Sendo assim, essa avalanche de producgéo e de almwakgens vem consolidar a caréncia



tedrica da historiografia em especial neste trabatlonografico no prisma da musica. Essa
ruptura da escrita totalizante, quando entra emawog novo olhar sobre as tematicas do
campo da histéria, era necessaria principalmentegsgotamento do modelo anterior, que ja
nao instigava as escrita da historia, contudo @udgio neste momento é que o novo modelo
vem cheio de problemas, no qual os historiadoresdm elucidar nas ultimas décadas.

Dessa maneira, uma das causas fundamentais pdifecaslades dos historiadores
€ sem duvida as multiplas facetas do termo “culterda palavra historia, pois Burke (2008,
p.43) define que “os historiadores culturais — drasu membros de sua cultura — se
apropriaram dessa noc¢do antropoldgica na ultimacger. Contudo sua definicdo conceitual
€ tdo complexa quanto o seu estudo.

Segundo Chartier (2010, p.34) existe duas famdesignificados para este termo
cultura. A primeira esta ligada a construcdo d#ohe dos textos, das obras e das praticas
culturais, enquanto a segunda classifica as idkendidas como representacdes da cultura
no acontecimento histérico. O antropélogo CliffaBeertz (1973, p.89) também defende
essas perspectivas, ja que define os padrées d#icsigos transmitidos historicamente
através de sistemas culturais de simbolos e ritEtio, para compreender e certificar
através da representacdo historica do passadmzseetessario seguir algumas anélises
proposta por Ricoeur (2007), quando o autor apolatamente as trés “fases” da operacao
historiogréfica: o estabelecimento da prova docualem construgdo da explicacdo e a
colocacao em forma literaria.

Dessa abordagem, assim como na compreensdo do teitaca, as relacdes de
cultura popular e cultura letrada estdo agrupadasdeis grandes modelos pelos quais
mobilizam apaixonadamente a historia cultural. neiro modelo deseja abolir toda ideia de
etnocentrismo cultural. JA o segundo preocupa-seeeordar as forcas das relacbes de
dominacéo a das desigualdades do mundo social.

Com efeito, observamos as dificuldades no sentedeed arrepiante e excitante, pois
estamos de frente a um mundo de “descobertas”’le¢c@s” e dentro destas a musica esta
presente de forma particular. Pois é, segundo RdrBeaudel (1972), a historia € um “mar”
em que os historiadores podem mergulhar e busagargecimentos, mesmo que esse “mar”
seja um pouco frio para alguns historiadores, cmtndo se pode mais rejeita-lo como
costumava ser feito pelos historiadores tradicmnai

Nesse contexto, por estarmos em lugares que numes estivemos, o mergulho do
historiador deve ser precavido, pois segundo Btiokeovo paradigma também tem seus

problemas: problemas de definicdo, problemas diegomproblemas de método e problemas



de explicacdo” (1992, p.20). Assim, o historiadoetpnde pontuar algumas importantes
dificuldades do historiador cultural.

O primeiro problema, o de definicdo, esta presgustamente pelo motivo de
estarmos em campos novos que nunca foram estupatto$istoriador. Dessa forma, para
Hayden White (2001, p.142), “toda disciplina é d¢itn&la, como viu Nietzsche de modo
muito claro, por aquilo que ela proibe os seudqanates de fazer [...] € nenhuma e cercada de
mais tabus que a historiografia profissional’. AsSé nesse momento que a permissao e a
interdicdo, para Certeau (2010, p.76), tornam cagpesquisa historica, pelo qual Joseé
D’Assuncédo Barros (2011, p.30) observa que “a hatao decorrer do século XX e além, foi
beneficiada por uma longa histéria de contribuicGgserdisciplinares as concepcdes e
abordagens dos historiadores”. Sendo assim, tarssiyel através da interdisciplinaridade e
do abraco dos historiadores a outras disciplinadempa ser uma “solucdo” desse problema.

Nessa perspectiva, segundo Certeau (2010, p.57alrffente a historia se refere a um
fazer que ndo é apenas o seu ‘fazer historia’, agagle da sociedade que especifica uma
producao cientifica”. Ainda assim, confirmando olgema, Burke (1992, p.21) afirma que
“os problemas de definicdo ocorrem porque 0s ndustriadores estdo avancando em
territérios nao familiares”.

O segundo problema esta inserido no contexto dagdd'‘quando os historiadores
comecaram a fazer novos tipos de perguntas sopassado, para escolher novos objetos de
pesquisa, tiveram de buscar novos tipos de fopteg, suplementar os documentos oficiais.”
(BURKE, 1992, p.25).

Nesse contexto, para Chartier (1990), a fonte deyelevada em consideragéo
segundo o contexto no qual foi produzido, assim cas motivos que levaram a sua
producao, por isso pensar os processos histéressadorma nos possibilitam ir do discurso
ao fato, questionando a fonte como mero instrumdetonediacdo do testemunho de uma
realidade.

Dessa maneira, Chartier (1990) passa a consideraepsesentacbes como fato de
multiplos sentidos. Mesmo que a realidade seja glg® discutiremos mais adiante, séo
sempre determinadas pelos interesses de grupo gjderjam perdendo toda a ideia de
verdade absoluta.

O terceiro problema que Burke (1992, p.35) nostaetm escrita da histéria é o
método, pois segundo o autor a disciplina da h&s#sta atualmente mais fragmentada que

nunca.



Os historiadores econdmicos séo capazes de faldmgaagem dos
economistas, os historiadores intelectuais, a éiggm dos fildsofos, e os
historiadores sociais, os dialetos dos soci6logo®s antropdlogos sociais,
mas estes grupos de historiadores estdo descolmueelacada vez € mais
dificil falar um com o outro.

Nesse contexto, a interdisciplinaridade era umaebselugcéo para os problemas dos
paradigmas da historia. Quando falamos dos prolsletaadefinicdo, ndo podemos dizer o
mesmo quando entramos no mérito do método e dacagdpb, pois o auxilio das outras
disciplinas € um grande problema quanto a esgses ite

Durval Muniz de Albuquerque Junior (2006, p.18&)uementa que a historiografia no
ambito brasileiro embaraca as discussoes e atepaifas perspectivas, pois

a critica historiografica em nosso pais, como carappecializado de
estudos, ainda esta se constituindo. Talvez se @awaturidade, a falta de
uma tradicdo académica de debate historiogréfice, ela ocorra ainda
muito marcada pelo personalismo, uma marca da ipropociedade
brasileira, pelo ataque muito mais pessoal aosregjt@lo que como um
debate no campo das idéias.

Talvez, por isso, a utilizagdo quantitativa e datiramente muito maior dos autores
estrangeiros, enquanto em ndmeros pouco expressivescontra 0s autores brasileiros no
que refere a essa discussao.

Uma das maiores dificuldades para o historiadourssg Pesavento (2008) esta em
um seu capitul&m busca de um método livro Historia & histdria cultural. A autora relata
gue os problemas se constituiram quando a histdriaural chega até um reduto de
sensibilidade e de investimento de construcdo dbqee ndo sdo os do seu presente. O
passado sO chega ao historiador através de refaegenque tera como alicerce as fontes na
qual ele se debruca.

Dessa forma, para Barros (2009, p.74), “a histéuitural passa a se beneficiar de
uma leitura efetivamente polifonica de suas fonte8ssim, tem-se nas mudancas
epistemoldgicas a entrada em cena de um novo dheutora Pesavento (2008) consiste em
considerar a representacdo como a categoria ceatfaistoria cultural, que foi incorporada
pelos historiadores no século XX.

Para Barros (2009, p.88), “a perspectiva cultuedetdvolvida por autores com
Roger chartier e Michel de Certeau, enfim, conistitn dos trés eixos mais influentes para o

atual desenvolvimento de uma histéria culturalh@®eassim, Pesavento (2008) deixa ver o



lugar existencial e epistemoldgico do novo olharhistéria cultural com o conceito de

representacdo construida sobre 0 mundo as quam faeam que o homem viva em uma
realidade paralela a existéncia dos individuos,seja, reflita a sua realidade e a sua
existéncia, pois sdo essas normas que dao coesdiéncia a determinada coletividade. Sao
tais representacdes que fazem com que os homersbper a realidade e “pautem a sua
existéncia”.

A histéria cultural, explica Chartier (1990), surgdancipalmente para quebrar os
paradigmas presentes nos estudos da década dee1BHED, pelas quais os historiadores
buscavam uma forma de saber controlado e excludespecialmente da narrativa historica,
pois segundo os historiadores dessa época 0 meswthtivo estava associado ao mundo da
ficcdo, da literatura, do imaginario, da fabulartifdo desses principios, este trabalho visa a
analisar as musicas do sambista Bezerra da Silw@ econ produtor de cultura, partindo do
conceito de Michel de Certeau (1995) de agenter@llt

Por agentes culturais, entenderemos aqueles queeex@ma das fungbes
ou uma das posicdes definidas pelo campo culteréddor, animador,
critico, promotor, consumidor etc. (CERTEAU, 1993,95).

Dessa forma, a historia cultural, em especial neatelho monogréfico, estabelece
através do conceito de representacdo o modo comdiferentes lugares e momentos uma
realidade social é construida, pensada e vividarea individual ou coletiva. Sendo assim,
Pesavento (2008) deixa ver o lugar existencial isteapoldgico do novo olhar da histéria
cultural, com o conceito de representacéo constrebire 0 mundo as quais fazem com que o
homem viva em uma realidade paralela a existénosaimdividuos, ou seja, reflita a sua
realidade e a sua existéncia, pois sdo essas nqueaio coesao e existéncia a determinada
coletividade. Assim, ndo sO o olhar, mas o ouvisspaa fazer parte integrante dos
desdobramentos e representacfes que fazem comsgsgeitos percebam a realidade e
“pautem a sua existéncia.

Com efeito, as representacdes sdo matrizes gesadereondutas e préaticas sociais,
gue erguem um sentido ao mundo que os individuaguuos constroem sobre a realidade.
Segundo Pesavento (2008, p.41) “a forca da repesen se da pela sua capacidade de
mobilizacdo e de produzir reconhecimento e legitade social”. Entdo, a representacéo esta
inserida no regime de verossimilhanca e de credduie, e ndo de veracidade.

Ainda assim, podemos ressaltar que os estudos etee FBourdieu (2004) sobre

representacdo, no qual o autor cita que aqueléequ® poder simbolico de dizer e fazer crer



sobre o0 mundo tem o controle da vida social e espra supremacia conquistada em uma
relagdo histérica de forgas. Assim, o ouvir, commno sentido do sujeito integrante da

sociedade, durante muitos anos foi carente de send@los historiadores, que construia
representacdes surdas.

As representacdes sdo matrizes geradoras de cendufaaticas sociais, que
constroem um sentido ao mundo que os individuograpos relatam sobre a realidade.
Segundo Pesavento (2008, p.41), “a forca da remeEs® se da pela sua capacidade de
mobilizacdo e de produzir reconhecimento e legitade social’. Nessa perspectiva, a
representacdo estd inserida no regime de verosamgé e de credibilidade, e ndo de
veracidade.

Dessa forma, Burke (1992; p.31) pensa que “a egwanlo campo do historiador
implica o repensar da explicacao historica, umaquez as tendéncias culturais e sociais [...]
requerem mais explicagdo estrutural”. J& para KROD6, p.29), “quanto mais culturais se
tornarem os estudos historicos, e quanto maisrliegdse tornarem os estudos culturais,
tanto melhor para ambos”.

Seguimos Burke (2008) “na medida em que 0 autoressp sua preocupacao com as
reacoes e as recepcoes das obras vistas, ouvid@mgi justamente sobre as preocupacoes
do autor é que a constru¢do de uma andlise musaale o samba malandro de Bezerra da
Silva, deve ser vinculada as criticas dos prinsipainais e revistas do pais, pois 0S mesmos
demonstraram a relacdo entre o cantor e a midia €feito, vivemos em uma sociedade
cheia de duvidas e contradicdes historicas com enaisndiversidades, sendo assim séo essas
gue fazem o entendimento e a assimilagdo sonorgrdpss sociais, pois a “cultura popular”
encontra na musica uma das maneiras de expressaredatos do cotidiano. Nesse sentido,
“o historiador precisa, pois, encontrar a tradugée subjetividades e dos sentimentos em
materialidade e objetividade palpavel” (PESAVENTPOQS8, p.58).

Nesse contexto, 0 conceito de representacdo veigrde a historia cultural uma
nova forma, pois esse conceito deixa vincular igaatente por si mesmo, o estreitamento de
como os individuos e 0s grupos sociais se percedesnproprios e como percebem o0s
demais. Entendida dessa maneira, a nocao de ref@efe nao nos afasta nem do real nem
do social.

Segundo Chartier (2010, p.24) entre a historiafiec@o a distingdo parece estar
resolvida, ja que “a ficcdo é um discurso que fimfa’ do real, mas néo pretende representa-
lo nem abonar-se dele,” enquanto a historia pretefad uma representacdo adequada da

realidade que foi e j& ndo €”. Contudo seria mpiitdensdo uma solucdo de forma simplista



definir as relagdes entre historia e ficcdo. Nesmaexto, o proprio Chartier (2010, p.25)
admite que esses conceitos ndo sao tao simples dssserem explicados. Seguindo Durval
Muniz de Albuquerque Junior (2007, p.23), paraaenma explicacdo sobre o assunto pelo

qual

a busca desse centro imaginario em que se pragl@zoonhecimento tanto
pode ser feito partindo da coisa, da matéria, diédexle, do objeto, do fato,
como propuseram o0s positivista, 0s marxistas, anfemologia, todos os
considerados materialistas, objetivistas, realistasracionalistas , como
pode partir da representacdo, da cultura, da sméeddas ideias, do
simbdlico, do contexto social, da subjetividademoopropuseram o0s
romanticos, os idealistas, 0s existencialistas ousemiologia e a
hermenéutica, todos os considerados idealistagetsistas, nominalistas
ou irracionalistas.

Segundo Pesavento (2008, p.115), “ha mais duvidagertezas, o que compromete o
pacto da histéria com a obtencdo da verdade.” Meguo® saibamos que dificilmente
chegaremos a verdade, o mais importante e formidaeecompromisso do historiador, seja
qual for sua corrente historiografica, de chegarais préximo possivel do real.

Os trabalhos historiograficos produzidos a pamsirngeados dos anos 1980 parecem
estar tentando encarar o desafio de “favorecercat@simultanea e sincronica das fontes
musicais” (NAPOLITANO, 2000, p.186) sem reduziriatbria da musica (brasileira) a um
mero apéndice da historia da sociedade ou da iaistés idéias. Dessa forma, sem davidas
essas analises merecem ser repensadas pelosalistesi do século XXI, pois a leitura das
diferentes temporalidades que fazem o presente gee €, ou seja, segundo Chartier (2010,
p.68) heranca e ruptura, invencdo e inércia a0 memmpo continuam sendo a tarefa
singular dos historiadores e sua responsabilidedeipal para com seus contemporaneos.

Quanto as discussdes sobre o discurso historiografirespeito do imaginario, do
simbdlico e do real ja seria 0 suficiente para destrar a complexidade da separacdo do
discurso historiografico e das duvidas presente. i@savento (2008, p. 118) nos tranquiliza
guando escreve que: “O historiador ndo precisaeescrsobre tudo em cada texto, nem é
compulsério que recorra, explicitamente, as cogfida entre todas as instancias do real em
cada texto ou pesquisa feita”.

Nesse sentido, Segundo Certeau (1994, p.41) “esansiras de fazer constituem as
praticas [...] do espaco organizado pelas técna@msproducdo sociocultural”. Pois o
historiador tem como objeto a musica deve impetsaanalises da historia cultural as masicas

construidas e correlacionadas socialmente.



Dessa forma, a relacdo entre historia e musicalean, articulando letra, melodia e
performance a uma questao social e cultural, nserimdo nas reflexdes dos estudos da
historia cultural pela sua pluralidade e pela fenel@stentes na historia. A histéria cultural,
pois, para Morais (2010) possibilita novas abordagaovos métodos e novos objetos, pelos
quais se dao um enfoque privilegiado a culturagseresse contexto a forma mais sugestiva
para os historiadores que tém a musica como otiesna pesquisa.

Para Adorno (2011, p.63), ocorre “a relacdo espeatée direta com a musica, a
capacidade de execucao [...] identificando imediatae aquilo que se escuta”. Assim, para o
autor é possivel chamar pessoas comuns como “esvi cultura’. Essa facilidade ao
acesso musical contribui para que a musica segaobgsto emaranhado de sentimentos.

Assim, além de ouvir, segundo Behar (2004, p.94)pdvo também produz analise,
interpreta 0 mundo e o Brasil, partindo do prépraiidiano, cantando frevo ou samba
afirmando o desacato as regras em sua poéticaatidade”. Nesse contexto, para Certeau
(1994, p.78), as manifestagcbes musicais auxiliapregancher as lacunas do passado, pois
“sobre a propria ruina de uma histéria reduzidadem, essas cancdes ainda se elevam”.
Com efeito, a analise musical através do concedorapresentacdo proposto por Roger
Chartier (1990) possibilita identificar o modo comim diferentes lugares e momentos uma
“realidade social” é construida, pensada e vivigléodma individual ou coletiva.

Nesse contexto, visto que a musica passa a fastergms estudos culturais a serem
analisados nas experiéncias historicas pelos tadtes da histéria cultural, pois pensar em
uma cultura sem musica € estar surdo para os agoetgos da historia. Como destaca Behar
(2004, p.92), “a nossa musica € o melhor retrathistéria cotidiana do povo”. Assim, esse
povo que com as diferentes vozes sociais autoreautoproclamar Bezerra da Silva como

um representante g@amba malandro

1.2 MUSICA NA HISTORIA CULTURAL

A musica se deixa escutar. Os espacgos existenaglistemoldgico ultrapassam o
“olhar” da historia e agora pedem mais de seusdgeEnt em nossoO caso 0 ouvir. Agora nao
basta simplesmente ver, mas escutar uma histdkizralu pois, quando a escrita da historia
passa a se preocupar consideravelmente com atuestrmais culturais, podemos perceber
um movimento de fundamental importancia nas abemmgsobre mdsica, jA que
problematiza uma mudanca por considerar mais senTas opinides e as producdes dos

agentes culturais — conceito de Michel de Certd®95, p.195) - em seu passadiesse



sentido, a historia cultural na difusdo e na re@emip conhecimento e no preenchimento das
lacunas do passado se torna possivel e plausist pesquisa quando o campo da historia
perpassa seu dominio pelos estudos culturais,amerge pela producéo de “cultura popular”
escrita, mas também de uma “cultura popular” ousidaves das musicas.

A histéria cultural como foi relatado no tépico endr possibilita novas abordagens,
novos métodos e novos objetos, em que o conceitoepesentagdo da um enfoque
privilegiado a cultura, que é nesse contexto a #ommais sugestiva para os historiadores que
tém a musica como objeto de sua pesquisa, poisdediapolitano (2010, p.235) “as fontes
audiovisuais e musicais ganham crescente espagoes@uisa historica”. Contudo, para
Napolitano (2010, p.236), o historiador precisartpber as fontes audiovisuais e musicais
em suas estruturas internas de linguagem e sewim@os de representacao da realidade, a
partir de seus codigos internos”.

Para Burke (2006), ocorre entre os historiadorédi@ldade de entender e pesquisar
a articulacao letra-musica no que diz respeitcodypgdo académica. O autor afirma que essa
analise tem sido um dos principais desafios paraigisriadores da histéria cultural, pois
“articular a linguagem técnica-estética das foatgdiovisuais e musicais e as representacdes
da realidade histérica ou social nela contida” tefo sido tarefa facil metodologicamente.

Com isso, a andlise da representacdo das musicaardor Bezerra da Silva no
processo de coédigos internos de funcionamento das sarrativas, no que diz respeito a
tematica sobre drogas, quando utilizar letra-musicaeus desdobramentos conforme o
exposto no paragrafo anterior. Seguimos, pois, ocato de Hunt (2006) de que o
historiador, ao interpretar os padrées e os saaufis simbdlicos dos fenbmenos culturais,
pode revelar o modo como o sistema social se agusteno 0s seus participantes percebem a
Si proprio e ao mundo exterior.

Dessa maneira, Michel de Certeau (1994) relataoghistoriador deve repensar sua
andlise para produzir um discurso de conhecimeasofantes e convencer o leitor do seu
saber histérico. Dessa forma, para o autor, aras&um discurso que produz enunciados
cientificos, possibilitando ao historiador operacde controle aos objetos determinados na
sua fonte. Assim, as relacbes entre historia e caji@mbasadas nos paradigmas da nova
histéria cultural inter-relacionados diretamentenca mdusica, como forma de produzir
cultura, se inserem nesse universo epistemoldgieca histéria cultural.

Ainda assim, a exposicdo das relacbes entre laswrmusica, embasadas nos
paradigmas da nova histéria cultural inter-relaaoos diretamente com a masica, se inserem

nesse universo epistemoldgico que € a historiaurallt Dessa maneira, dar énfase nas



possibilidades de se fazer a histéria a partirletias de masica como fontes seria somente
dar o primeiro passo em uma longa caminhada, ques@uisar e compreender a musica na
historia cultural.

Seguimos, ainda, Burke (2008) na medida em qudar aMpressa sua preocupacao
com as reacoes e as recepgdes das obras vistatgoau lidas. Vivemos em uma sociedade
com experiéncias tecnoldgicas inumeras, contudia aleduvidas e contradicbes historicas.
A “cultura popular”, porém, encontra na musica waa maneiras de expressar sua realidade
social em pessoas simples. Nesse contexto, C€i884, p.64) reconhece que a historia diz
da sociedade se primeiramente reconhecer o queéhis$Sda relata dela mesma, ou seja, €
necessario para o historiador, seja de qual certastoriografica ele se encontrar, perceber a
interdisciplinaridade de seu objeto e saber comacifuna a histéria e suas multiplas
abordagens das suas fontes.

Partido desses conceitos seria pouco provavel gomsdazer uma andlise
historiografica de uma musica sem esses elementp®gios nesse tépico, pois a musica,
principalmente o samba, constroi na sociedaded@siaentimentos, que surgem do ouvir, do
ler, do refletir de uma musica. Os fonogramas tadu os sentimentos no esplendor do
intimo e do coletivo em sua poética-musicalidade.

Segundo Pesavento (2008), o historiador da culterdispde a fazer seu objeto de
estudo falar. Os fonogramas de Bezerra ndo so fat@® também gritam os sons dos morros
cariocas e da sociedade brasileira que estdo homiageos na “cultura popular”, com
musica, protesto e drogas. Nesse sentido, seguimipsTatit (2011, p.26) no qual “o refréo
constitui um nucleo de retorno para toda cancamanordem extensa, portanto, propomos o
conceito deematizagdgpara dar conta de todas as recorréncias, contwaescontinuas,
que responde pelas identidades internas da meladia ordem intensa”.

Dessa forma, a “manifestacdo musical em forma de&apopular oferece um campo
de pesquisa privilegiado para o aprimoramento dasigcdes concebidas no nivel profundo,
em estagio anterior a configuracdo dos sistemagigeas especificos” (TATIT, 2011, p.24).
Pois as musicas e os ritmos de Bezerra da Silveneeqm uma visdo distinta, ja que foi
respectivamente construida e interpretada na caadeie pela sociedade. Dessa forma, a
muasica é um elemento indissociavel da cultura histd capaz de agir de modo
transformador. Sendo assim, a humanidade sentssigade de criar e tem consciéncia do
dominio que a arte da musica exerce sobre a soeeda

Com efeito, Tomaz Tadeu da Silva (2009, p.76) mbata que “a identidade e a

diferenca tém que ser ativamente produzida. Elasséa criaturas do mundo natural ou de



um mundo transcendental, mas do mundo cultural cealsoAssim, esse procedimento,
mostrar-se-a de grande utilidade na exploracdo daliddde sujeito-objeto que
frequentemente ocorre na analise musical atravégiriéncia vivenciada pelo sujeito. Pelo
dualismo sujeito-objeto, entende-se a separacdoogaee — mesmo que tacitamente —
sempre que nos aproximamos de uma peca musical comobjeto em algum mundo
“externo a nos”, como um objeto distinto de ndés mEs como sujeitos perceptivos e
conceptivos. Pode-se seguramente afirmar que, ssas@nalises de obras, tendemos a nao
assumir essa distincdo sujeito-objeto. Mesmo ger@aligente, ndo esteja clara qual a natureza
especifica do objeto musical, nunca procedemos sEn@sse problema pudesse ser colocado
‘entre parénteses’ em uma discussédo analitica.

Dessa forma, Bezerra da Silva busca esclareceromallquestdo do sujeito que
‘desestrutura’ a tradicdo musical, em especialnobsa Assim, o cantor em suas musicas faz
emergir questdes camufladas, que quase sempreashifgadas e sao tdo fundamentais na
maneira de pensar e de agir dos sujeitos sobreiszursbs, que se tornam quase
completamente transparentes durante a vivéncialstmimesmo. Com efeito, geralmente as
evidéncias comecam a ver como 0 pensamento sobeemiigados problemas impedem
outros tipos de solugdes, que diferem daqueladngenée sustentadas na tradigéo cultural.
Nesse sentido Tomaz Tadeu da Silva (2009, p.8Tepersobre a identidade e a diferencas

que

a definicdo da identidade e da diferenca seja @ljetdisputa entre grupos
sociais assimetricamente situados relativamentpoaer. Na disputa pela
identidade estd envolvida uma disputa mais ampla quiros recursos
simbdlicos e materiais da sociedade [...] A idexdi&l e a diferenga estéo,
pois em estreita conexdo com relacdes de poderoderpde definir a
identidade e de marcar a diferenga ndo pode sarssipdas relacbes mais
amplas de poder. A identidade e a diferenca ndmséca, inocentes.

Nessa perspectiva, devemos pensar que a musicampaise pode ser dividida em
duas grandes categorias. Por um lado, o meta-dsauusical engloba analise musical,
“teoria musical” e qualquer outra atividade queuerga habilidade de identificar e nomear
elementos e padrdes da estrutura musical compekisa gujeitos, sendo no caso de Bezerra
0S moradores dos morros cariocas. E por outro daheta-discurso contextual, que procura
explicar como as praticas musicais se relacionamaeultura e a sociedade, que as produz,
bem como é afetada por elas. Dessa forma, o canéeto sobre musica € meta-musical por

definicdo quase sempre carrega consigo uma depotacBal, mesmo que sua composi¢ao



necessite do meta-discurso contextual. Entretatdoinesma forma que a musica produz
conhecimento, é intrinseca a relacdo dos propastimsa, contudo em nossa andlise nos
prenderemos nos elementos culturalmente especifacogeta-discurso contextual.

Dessa forma, sobre a teoria musical na masica pappagjundo Napolitano (2005), o
registro fonografico se coloca como eixo central alaordagens criticas, diferente na musica
“erudita”, em que delineiam-se partituras como ntexde de estudo. O motivo para tanto se
configura no fato de que principalmente na muisimaufar ocorre a liberdade gerformer
em relacdo as partituras. Para Stuart Hall (20085)p“as transformagfes associadas a
modernidade libertaram o individuo de seus apait®/eis nas tradicdes e nas estruturas”.

Nessa conjuntura, descrever os minuciosos detdl®e®struturas etnomusicais de
melodia, harmonia e ritmo que compdem os fonogramflera da “cultura popular”
significados mudltiplos pelos quais mostram as @adticulturais e relatam o cerne de uma
determinada cultura, ja que Napolitano (2005, pi8®yma que “para ampliar o mapeamento
das potencialidades heuristicas em torno da hastéuitural da musica seria necessario
sistematizar os tipos de fontes em tipologias éBpas’. Dessa forma, especificamente na
analise desse trabalho monografico, temos as gfiEsrde compreender a musica para além
das analises formalistas internas da linguagensef@ a musica popular de Bezerra da Silva
esta focada principalmente em pensar e percebsragiges em correspondéncia direta ou
indireta com a sociedade.

A andlise e a pesquisa devem, pois, ser feita® sobelacdo dos fonogramas através
das estruturas poético-verbal, ndo se prendensio,as analise das partituras nas cang@es
Bezerra da Silva, ja que “na musica popular, seggrumental ou cantada [...], a partitura
pouco traduz o que se ouve” (NAPOLITANO, 2010, p)2bu seja, a articulagdo da letra
com sua memoéria discursiva de protesto social élaanforma de aflorar seaison d'etré?

e ao mesmo tempo identificar o sujeito-objeto nestracdo da musica.

Nesse contexto, percebemos na obra de Morais (2i®)a cancdo esta sempre
associada a cultura e a representacdo socialépogssa mesma cultura que os individuos
estdo produzindo reflexbes sobre o seu ambiental ®ao mesmo tempo aflorando cultura.
Consequentemente, € impossivel separar a constrgéiwal da cultura e de seu carater
social, pois “a musica é, portanto, social ndo sdenem seu conteudo, mas também na
forma” (MORAIS, 2010, p.81).

3
4

Cantor, arranjador ou instrumentista (Napolita2@94, p.84) no nosso caso Bezerra da Silva.
Termo empregado por Adorno (1985). E uma expeekisdilistica de derivacdo francesa, significando
“razao” ou “razéo de existir”.



Segundo Napolitano (2005, p.11), “aquilo que hdjancamos de “cancdo” é um
produto do século XX, através da sua forma fona@gAtom seu padrdo 32 compassos” Sua
génese, no final do século XIX e inicio do sécuk, ¥sta intimamente ligada a urbanizacao
e ao surgimento das classes populares e mediasastba

Dessa maneira, para Morais (2010, p.11) no estadie gnusica, a virada do século
XIX para o XX, foi de fundamental importancia parduthier do historiador, quando os
registros de cancfes suportam a armazenagem atl@vésnologia fonografica, nos quais os

sons passam a ser objetos possiveis de analisesqmuindo o autor principalmente

no século XX na “muasica em conversa” materializads fonogramas
significou enorme impacto nestas relagdes e tremsio profundamente os
processos de memorizagdo, registro, divulgacagpedacdo da musica,
criando um novo mundo de sons, técnicas, sociadii® escutas.

Para Ortiz (2003, p.43), a “musica popular” temacater peculiar da “construcéo de
uma identidade nacional mestica, deixando aindas rddicil o discernimento entre as
fronteiras de cor”. Ainda assim, a analise das ocadsiconstruidas pelo protesto social de
Bezerra da Silva relata o cotidiano quando elefwendido como assun¢ao ordenada de uma
desordem pulsional das vidas dos moradores dooscariocas.

O historiador considera, nesse sentido, essa dotag@#® como interpretacdo e
registro historico das transformacdes da sociegatie musica. Assim, ndo basta somente o
escrever e o ler, mais o ouvir amparado atravésstitcdo das letras, ritmos e performances
musical, Sendo assim, ser verossimil perceber osomp&gens com seus discursos e seus
habitos em determinado contexto historico de uncéedade, além de trazer uma leitura da
diferenciada, que o compositor e o intérprete pgeam para mensagem da cancao.

Nesse contexto, as relac@agre musica popular e histéria, assim como a histéia d
musica popular no ocidente, devem ser pensadaodinesfera musical como um todo, sem
as velhas dicotomias “eruditeersus‘popular” (NAPOLITANO, 2005, p. 12).

Para Morais (2010, p.79), a profundidade na anaimesical estd associada a
pluralidade da cultura e das praticas sociais, f@sgraticas musicais devem ser entendidas
como praticas artisticas e culturais, como marfEsts de alguma sociedade, como um
dispositivo agregador e funcional em seu tempodticst”. Ainda sobre essa abordagem,
Napolitano (2005, p.103) esclarece que “a profusdiddeve ser entendida ndo em um

sentido “estético”, mas em relacdo a decodificadd® niveis estruturais da cancao”, pelo



qual o poder cognitivo da sociedade esta centdaizie forma afetiva e cinética no protesto
das musicas de Bezerra da Silva.

Ainda assim, podemos perceber que a sociedade arigica através de sua poética
musicalidade. Bezerra da Silva € um intérprete ge®a e comprova essas criticas pela
proximidade com as comunidades periféricas. Conttéoprudente pensar uma historia
social da musica partindo da sociedade que criacedifica 0os signos sonoros, das suas
relacbes coletivas que permitam determinar sonsue @p transformam em praticas”
(MORAIS, 2010, p.82).

Nesse contexto histérico, as mausicas enquanto s$idou ultrapassa os limites
temporais e sonoros, pois esta presente nas preslagfiurais representadas de varias formas
por agentes culturais na definicdo de Michel dee2er(1995), que tem como entendimento
por aqueles que exercem uma das fun¢des ou unpsigdes definidas pelo campo cultural:
criador, animador, critico, promotor, consumidac, e

Nessa perspectiva, através das anélises corpéesaoeional dos fonogramas, das
experiéncias historicas e a socializacdo dos camieetos produzidos pela muasica, pode-se
observar os ritmos em equilibrio entre letra e nstrumentos interferindo na definicdo e
andlise conceitual dos fonogramas.

Assim, as releituras e as reflexdes tedrica e ro#igita sobre os saberes histéricos
no mote sobre drogas do cantor e compositor Bedar&ilva poderéao contribuir com novas e
inusitadas analises dos sentidos ideologicos ®aalturrais brasileiros, que séo inerentes aos
processos de lutas das dimensdes culturais dasdadess, ja que 0s cantores e 0s moradores

dos morros o intitulam como o intérprete dos exidai

> Esse tipo de andlise é a potencialidade de canjufrias formas de reflexdo, de interpretacdo e de

vozes (incluindo a dos sujeitos da pesquisa), ermftlia tem o potencial de ir além do processoddéscrever”
a cultura para tentar o centro da propria "expei@da cultura". Experiéncia como processo em quidipador
da hipermidia podera adotar ao fazer seu estudanélese antropolégica, projetar a prépria pesquiserpretar
de formas mdltiplas a informacao etnografica (RIBG| 2005).



CAPITULO 2
ANALISE HISTORICA, ESTILISTICA E MUSICAL REPRESENTA DA NA MUSICA
DE BEZERRA DA SILVA

2.1 CONTEXTO HISTORICO E CORPUS TEORICO

Primeiramente, através de pesquisa bibliograficamesical, realizamos uma
cartografia de producbes académicas, a exemplivrds ke artigos, relativas a problematica
em questdo, assim como as criticas musicais sopredaicdo sonora de Bezerra, buscando
entdo nos inteirar das producdes na perspectiveiédemodelos propostos por Luiz Tatit
(2008): a de compatibilidade de integracdo da nielodm a letra, sendo o primeiro uma
espécie de “integracdo natural’; o segundo na gnaigio no processo de celebracdo”; o
altimo no “restabelecimento dos elos perdidos”. Ades, a pesquisa histérica, em que os
sambas sdo dialogos entre as musicas de Bezer®dvdae o campo da historia cultual,
culminou nos procedimentos de forma mais restotaeso ouvir e o analisar das muasicas,
para assim operacionalizar os métodos do estudiseNmntexto, a se torna viavel, visto que
a musica passa a fazer parte dos estudos cultuigjistivando esclarecer a surdez das
representacdes a serem analisadas pelos hist@sad@ihistoria cultural.

Tomamos como partida a década de 30, em que o s#nalvassa diferentes fases,
ganhando o nome demba malandroque posteriormente influenciou o corpus teoérico d
sambista Bezerra da Silva na producédo fonografissim, esse estilo de fazer samba
exaltava a postura do sambista malandro repredentin comunidade. Em seguida nas
décadas posteriores, com a ampliacdo da industr@fafica e a radiodifusdo das musicas, o
samba ganha uma tematica amorosa e a suas meajadiasm novas fisionomias através do
samba cancdadosamba chore até dsamba de breque

Sendo assim, 0os componentes tematicos do sambanpassabordar trés grandes
tendéncias: lirico-amoro$oapologético-nacionalistae malandré A dltima linha temética
manifesta-se com maior énfase nas origens populaoesentido de pertencer a uma classe

social com menor poder aquisitivo. Assim, segundatdgl (1982, p.45), essa linha é

6 Samba lirico-amoroso “falada de um determingulo die amor: a paixdo entre 0 homem e mulher [...]

Designa certas relaces sociais e evoca um compéaramos relacionados a varios tipos de afetoapawmdos

ou ndo com atracdo e relacao sexual” (VIANNA, 2G0164).

! O samba apologético-nacionalista “caracteristipos exemplo, da obra de Ari Barros (1939) na
musica “Aquarela do Brasil”, chegou a ser considenam hino nacional” (MATTOS, 1982, p.47).

8 “O samba malandro é o resultado de anos de roadifes no contexto histérico brasileiro. O malandro
como resisténcia e transgressédo da vida social TM2S, 1982, p.48).



preenchida de uma consciéncia da condicdo dos grdgsprestigiados e enaltecimento da
identidade das classes baixas que habitam o masseburbios e énfase na sua condigéo de
dominados como revelacao da realidade externaGwiprgrupo. Ja as duas primeiras linhas
tematicas conduzem o individuo a uma visao romamkicmundo, que nao é o alvo proposto
no trabalho.

Dessa maneira, para Matos (1982), a figura do rdedanque transcende o
acontecimento do carnaval, corresponde a essadddantasia: o lenco no pescoco, o chapéu
de palha, assim € o individuo das classes poputprescria um personagem por meio de
aderecos fantasiosos, por exemplo, buscando seac@omo alguém respeitado, temido, bem
posicionado socialmente: “O malandro enquanto a&@nma do burgués representa
metaforicamente a fantasia do oprimido ao mesm@demue o conflito social do qual ele
provéem” (MATOS, 1982, p.65). Com a fantasia, o widiio marginalizado que quer ser
inserido no meio social aproxima-se desse mundejats, carregando, assim, um discurso
de seu grupo. Para Sodré (1998, p.39) “a comeara@lp do samba e a profissionalizagéo do
musico negro se faziam, evidentemente, no inteiearm modo de producao”.

Nessa perspectiva, as musicas que sao analisadiaseatg trabalho sdo produzidas e
gravadas dentro de estudios, contudo estdo viresilas interpreta¢cdes musicais do mundo
vivenciado pelo sujeito Bezerra da Silva e outrosgositores que estavam a construir 0s
desdobramentos deamba malandro Bezerra, mesmo nascendo no nordeste Brasileiro,
consagra-se sambista carioca a partir da décati@ /e consolidando a tradicdo tematica da
malandragem. Por meio de suas expressdes factaigéreas, assim como seu vestuario e
sua histéria de vida, o intérprete incorpora arfigdo malandro que, no discurso do cantor,
consiste no individuo que vive em uma sociedadesiaj mas consegue vencer, passando a
ser conhecido como representante e porta-voz dabsidas.

Assim, 0 musico tem sua maior producdo na décadh986 e 1990, pela qual a
polissemia presente na musica permite ultrapassdéeadas seguintes através da trajetéria
do ouvir na historia. Dessa maneira, José Bezear&ilva, ou somente Bezerra da Silva,
como é conhecido nas rodas de samba dos morrosase em todo Brasil, surgiu no cenario
musical no final dos anos de 1960 acompanhandosvatistas de renome e integrou a
Orguestra da Copacabana Discos. Em meio a turbalémgsical, econémica e cultural no
Brasil, gravou em dois LP’s intitulados “O rei d6¢®”, volume um e dois em 1969 com as
musicas "Cara de boi", na qual a teméatica e o rilamusicas nada tinham de semelhanca
com os ambas malandraque anos posteriores 0 consagrariam como refarélec nivel

nacional e icone do géneransba malandro



Dessa forma, sua histéria de vida € determinantgpmocesso de construcdo da
identidade malandra, pois a partir do lancamentsédi@Partido Alto Nota Dezpelo qual ele
e outros artistas fazem referéncia as formas ‘tiaiais” do samba, assim abrindo as portas
para o sucesso deste subgénero. Assim como moitdsstinos, Bezerra deixa sua cidade em
Pernambuco com destino ao Rio de Janeiro, inda viegemorro do Cantagalo. Apds um
periodo de envolvimento com a musica, perde o egopgevai morar na rua, onde permanece
por alguns anos em qualidade precaria. Um dos nmiosieinamaticos de sua vida na rua € a
fase de abstinéncia sexual justificada pelo cgmta desconfianca nas mulheres e descrenca
no romantismo, consequentemente suas composi¢cées/atm um ceticismo em relagéo ao
amor. Além disso, declara que, nesse periodo, stad@fisico era tdo degradante que todas
as mulheres se afastavam dele. Mais tarde, aossa@rena umbanda, Bezerra da Silva é
convencido de que sua vida melhoraria devido ass@ciacao religiosa (VIANNA, 1999).

Em seu repertério estda marcado o samba em suanf@eedra — canta a “realidade”
do malandro do morro que, para 0 compositor, édividuo que sobrevive, com muito
esforco, a opressdo social e as mazelas da soeietladé o trabalhador que consegue
sobreviver a exploracéo capitalista, ao descadastido”. Assim, o cantor se utiliza do seu
lugar de fala para se tornar o porta voz dos mogodas favelas, que tinha pouca
oportunidade no cenério musical do Brasil. Assim,sambas do instrumentista ganham

caracteristicas proprias, pois

em muitos casos, ha um interlocutor presente, @eefala ndo contesta,
apenas ouve. A preferéncia por um dialogo muda@grovavelmente um
déficit de escuta na vida real que a linguagem caugiretende superar. O
samba, pois, é essencialmente uma forma de se dazer (SILVEIRA,
2010, p.145).

As imagens das capas dos seus CD’s e LP’s se aomnam objeto a parte durante
toda a sua carreira, que talvez caiba outro estdddelas. Contextualizado-as com nosso
texto, as imagens fazem mencéo do seu pertencineent® sua proximidade com a vida
suburbana carioca. Em boa parte das producée®oapédrece sendo preso, crucificado, com
armas, sendo algemado pela policia, escapandolidéapou mostrando sua ficha criminal.

Dessa forma, as capas refletem com alguma semall@nipimeras prisdes que ocorreram



na vida do cantor. Esse fato é confessado pelgometé durante uma entrevista ao jornal
Estado de Sdo Paulo em 1887

Fui campeéo de averiguagbes. Naquela época, aapglieria ver a carteira
profissional assinada. Mas eu trabalhava por qadaria (...) Teve uma vez
gue entrei em cana duas vezes num sO dia. Outrangegrenderam para
completar a cota. O cara falou: ‘Sei que vocé réu@ chada, mas o delegado
nao vai gostar se a gente chegar com o carro v&inia vez, eles pararam
o0 camburdo em frente ao botequim e foram tomar afé. cQuando
voltaram, eu ja tinha sentado 14 atras, sem ninguémdar. (...) Mas, nesse
dia, eles ndo me levaram, ndo. Quando eles mevawifaeu perguntava:
‘Vocés vao passar 14, amanha? Entdo estou esperacés, 14’

Bezerra da Silva volta a afirmar em outra entravigi ano de 1999, o0 mesmo que ja
havia dito anteriormente, sobre seus conflitos tames com a policia. Desta vez a pergunta

ocorre na Revista Discursos Sediciosos:

A policia era o seguinte: eles queriam na época cangira profissional
assinada, o documento era esse; se ndo tivesse, lelavam para
averiguacdo. Sempre existia arbitrariedade eléanjgbotando no xadrez.
Eles prendiam mais trabalhador para fazer estaisfijuem prendesse mais
ganhava um prémio. Eu era fregués de averiguagébaTia em que eu
entrava em cana duas vezes (DA SILVA, 1999, p.7).

Contudo, o cantor conquistou durante sua estradsicelunimeros expressivos
guando se tratava de venda de disco. Bezerra da &l longo de sua carreira acumulou 11
discos de ouro (100 mil cépias), trés de platirz0 (&hil cdpias) e um de platina duplo (500
mil copias).

Ademais, analisamos o0s fonogramas de Bezerra dea Silravés da sua
representacdo da cultura na perspectiva, segunllarZgl985), de que o samba € a
formalizagdo das ambiguidades vividas cotidianameeia sociedade através dos conflitos
entre os individuos e o coletivo, entre publico @igado, entre a igualdade e a hierarquia, a
autonomia e a subordinacado, pois a funcdo estéticamensagem musical € estruturada de
modo ambiguo em relacdo ao sistema de expectajivassdo os coédigos entendidos e
proferidos pelas cancbes. Dessa abordagem, “igi@gra cisdo constituem imagens que
articulam a dimensao espacial do modelo e ajudarapeesentar, desde 0s niveis mais

profundos, as manobras continuas e descontinudisaoso” (TATIT, 2011, p.16).

9 . . L . -
Trecho extraido de: Bezerra da Silva e o cenarisicalide sua época: entre as tradicbes do samba e a

indUstria cultural (1970-2005). Dissertacédo de kéeki em Histéria. UFG,Goias 2009. Citado por SoRsaner
Goncalves.



Com o objetivo de identificar os principios, catég® e conceitos pertinentes a
fundamentacdo e ao desenvolvimento dessa pesqosi@-se destacar que os valores
remissivos e emissivos articulam-se a sintaxicaitmicamente gera as matrizes das
descontinuidades e continuidade que estruturamsosrdos verbais e nao-verbais presentes

na construcao fonografica de Bezerra.

2.2 PROCEDIMENTOS DE COMPREENSAO MUSICAL

Realizamos observagfes sistematicas nas musicagaggem as tematicas sobre
drogas separando-as em um grupo a parte, tendoomgfae na escolha de trés cancdes
fundamentais na tematica escolhida nesta pesguisasdo elasMalandragem da um tempo
(1986), Overdose de cocada (19@3A semente (2001).odas as musicas sdo marcantes na
obra do autor, pois elas tém como tematica prih@palrogas de um olhar diferenciado. A
primeira remete ao uso da droga, j4 a segunda dgraca venda das drogas, enquanto a
dltima ao plantio da droga. Assim, essas musicascaram épocas diferentes e foram
regravadas varias vezes durante a carreira do. diambém destacamos as especificidades de
cada cancao. Apesar de ocorrer um padrao tematiaongdnico, sdo can¢gdes com dropes de
ironia e humor, sendo essas as caracteristicasamescnosambas malandreantados por
Bezerra da Silva.

Assim, construimos a tabela 1 com as musicas e fclaas técnicas como:
compositor, duracéo, ano, regravacao, album, goamadaixa, formato, tematica especifica.
Com isso, analisamos o processo de abrangénciardormo que diz respeito as drogas na
sociedade. Dessa maneira, percebemos através mogrdmas de Bezerra da Silva o que
Chartier (1990, p.27) afirma sobre a andlise dbalteo de representacédo, isto é, das
“classificacfes e das exclusdes que constituemuaadgerenca radical, as configuracdes

sociais e conceptuais proprias de um tempo ou despaco”.



MUSICAS

Malandragem da um tempo Overdose de cocada A semen

FICHA

TECNICA

Compositor Popular P, Adezonilton, Dinho, Ivan Mendonca Roxinho, Tido Miranda,
Moacyr Bombeiro Felipdo, Walmir da

Purificacdo

Duracao 3:51 min 4:49 min 3:07 min

Ano 1986 1993 2001

Regravagao 1999, 2001, 2004, 2005, 2006 1999, 2004, 2005 2001, 2003

Album Al6 malandragem, Maloga o | Cocada boa, Ao vivo, 100 Justi¢ca social, 100 anos de
flagrante, Ao vivo, 100 anos dé anos de musica, O partidpmusica, Meu bem juiz
musica, O partido alto do alto do samba,
samba, Maxximum - Bezerra daMaxximum - Bezerra da
Silva, Roda de samba - Bezzer&ilva
da Silva, Pega eu

Gravadora RCA, CID, Sony & BMG, SomRCA, CID, Sony & BMG | Sony & BMG, RCA, CID
Livre

Faixa 1,4,9,5,2,1,1 1,6, 14,3,15 9,12,1

Formato Fonograma de estudio Fonograma de estudiop onogFama de estidio

TEMETICA Consumo da droga Venda da droga Plantio da droga

ESPECIFICA

ELEMENTOS

ESTETICOS

Intensidade Forte Forte Meio-forte

Altura Baritono (médio) Tenor (agudo) Baritono (méd

Din&mica Crescente e diminuendo Crescente Diminuend

Tabela 1: Ficha técnica das musicas analisadas

Sendo assim, essa caracterizagéo na tabela Inftarfiental para a concretizacdo da

pesquisa, pois facilitaram na captagcéo das questd@stadas por Geertz (1978, p.20) quando

o autor faz a compreensao etnomusicologa da cylyalar, ou seja, a cultura musical seria

um sistema semiético construido socialmente, uncifd@nto de atuacao”, na qual a musica

em seu espacgo tempo constréi os desdobramentastdlaah

Ainda assim, utilizando o conceito criado por Scteeg (1974) sobre pratica

artesanalpara analise dos fonogramas de Bezerra da Sia,qual o autor entende que o

conjunto dos procedimentos técnicos inerentes &moofle compositor € de fundamental

Importancia para harmonia musical, pois o estudtedese manifestam nas obras dos grandes



mestres. Sendo assim, utilizamos a tabela 2 pdteomasualizar os instrumentos utilizados

nas cancgoes, pois, juntamente com a melodia ediodroz, 0 cantor e compositor Bezerra
da Silva constroi o equilibrio sonoro e sua harmamusical, assim as divisdes ritmico-
melddicas de sua mdasica interpretam o sentido d@oate corpéreo e emocional das

composicdes propostas.

Em uma quarta etapa, buscamos compreender o usmstngnentos musicais no
samba malandrale Bezerra da Silva, quando ocorre uma predommaos equipamentos
sonoros de baixo custo, pois, aléem da tradicdcaré@ncia financeira contribui para essa
escolha dos aparelhos. Assim, sendo divididos estrumentos de corda, de sopro e de
percussado, essa triade edifica as musicas de Bed&rSilva, contudo precisamos de uma
analise mais detalhada. Para isso, foi precisdém.aEntdo, buscamos uma sistema de
classificacdo conhecido como Hornbostel-Sachs,fojueriado por Erich von Hornbostel e
Curt Sachs e publicado pela primeira vezZedschrift fir Musikin 1914. A andlise passa a
ser pautada na sonoridade produzida, e ndo neoanrattos, assim subdividimos essa triade
em uma pentiade classificados em: aerofones, aordsf idiofones, membranofones,
electrofones. Na primeira subclassificacdo estdmsisumentos que produzem som a partir
da vibragdo de uma coluna de ar, temos como exeanpdz humana, a flauta, a clarinete, o
saxofone e o trompete, destes a voz humana é oipairelemento das composi¢cdes de
Bezerra da Silva com timbres de voz grave e dewi@siante vagarosa, que equivale a um
instrumento de grave com 40 a 48 batimentos poutmirNa segunda subclassificacdo estao
0s instrumentos que produzem som a partir da \@brae uma corda, os cordofones, assim,
temos como exemplo o piano, o cravo, a guitarraar#ona, o arcos, bandolins, banjos,
cavaquinhos, violdo. JA4 os que estdo presente mdagas analisadas estdo o banjo, o
cavaquinho e o violao.

Na terceira subclassificacdo encontramos os idegfoBsses instrumentos séo de vital
importancia para as canc¢des siimba malandresdo neles que se mostram toda ginga do
malandro sambista, pois produzem som a partir dopséprio corpo, quando posto em
vibracdo. Assim, temos como exemplo: marimbasataruica, pratos, reco-reco. Na quarta
subclassificacdo encontramos os instrumentos médmiicas. Estes produzem som a partir
da vibragcdo de uma membrana, ou seja, os tamlegos e bateria. Esses instrumentos sao
utilizados nas musicas propostas neste trabalhobamtante frequéncia e sdo os seguintes:
repique, tantds, padeiros. J4 na Uultima subcleasib, os electrofones, que sdo os
instrumentos cujos sons séao produzidos de um magkiieo através do computador ndo séo

utilizados nas canc¢des analisadas.



Dessa maneira, com as subclassificagdes podemes asbtdentificacbes de padrdes
dos instrumentos utilizados na producdo das musieaBezerra, entdo classificamos esses

instrumentos na tabela 2 com as seguintes cardtiasi continuidade, regularidade,

tonicidade e tipo de contorno melodico.

Caracteristicas dos instrumentos
Timbres Continuidade| Regularidade Tonicidade Tipo de cartor
Sonoros melédico
Voz humana | Aerofones Descontinup  Padréo ritmidinico Contorno com variacao
irregular de altura (diatbnico)
Trompete Aerofones Descontinup  Padrao ritmjcbonico Contorno com variacao
irregular de altura (diatnico)
Cavaquinho | Cordofones Descontinyo  Padrao ritmid@nico Contorno com variacao
irregular de altura (diatnico)
Violdo Cordofones Descontinug  Padrao ritmicd énico Contorno com variacao
irregular de altura (diatnico)
Banjos Cordofones Descontinup  Padrao ritmjcbonico Contorno com variacao
irregular de altura (diatbnico)
Bambolim Cordofones Descontinug  Padréao ritmjcdnico Contorno com variacao
irregular de altura (diatbnico)
Repique Membrafénicos| ParcialmeniePadrédo ritmico| Tdnico Contorno com variacao
continuo regular de altura (diatnico)
Tantas Membrafénicos  ParcialmeniePadrao ritmico| Ténico Contorno com variacao
continuo regular de altura (diatnico)
Pandeiro Membrafénicog ParcialmentePadrao ritmico| Tonico Contorno com variacao
continuo regular de altura (diatnico)
Surdos Membrafénicos| ParcialmentePadréo ritmico| Ténico Contorno estético
continuo regular
Sinos Idiofones Continuo Padrao ritmi¢ar dnico Contorno estatico
regular
Pratos Idiofones ParcialmentePadrao ritmico| Tonico Contorno estatico
continuo regular
Reco-reco Idiofones Continuo Padrao ritmicdénico Contorno estatico
regular
Cuica Idiofones Continuo Padrao ritmi¢ar dnico Contorno estético
regular
Marimbas Idiofones Continuo Padréo ritmicd énico Contorno estético
regular

Tabela 2: Caracteristicas dos instrumentos que regeas musicas analisadas




Por fim, a andlise propriamente dita segue as stapgeriores juntamente com a
memoria discursiva, a estrutura do texto, os maresdde narrativa e oralidade, da instancia

lexical, do eixo paradigmatico da cancao e as rime@lgdicas através da cadéncia ritmica.

2.3 ANALISE HISTORICA E ESTILISTICA DA MUSICA

Para Certeau (2010, p.51), “se a historiografiaepogcorrer aos procedimentos
semidticos para renovar suas praticas, ela mesre sderece como um objeto, na medida
em que constitui um relato ou um discurso prépridésse processo de andlise etnomusical
foi importante recorrer a historiografica pertireentpois a analise, assim como ao
conhecimento semidtico da cultura musical, € algaoioso.

Antes de comecar as analises das musicas foi premisender o emprego da
linguagem propria do cantor que estd compreendid@meydes edificados nos grupos sociais
gue o sambista pertencia. Segundo Peter Burke (p987), “do século XV até o presente, o
assunto tem fascinado poetas, panfletistas, lesabdgy sociologos, linglistas e
historiadores.” Entdo usamos trés questdes prappsla autor para facilitar a compreensao
das palavras: a semantica da giria, a forma da, girimportancia da giria. Dessa forma, fica
bem claro em uma entrevista do compositor ao joaPasquim de 1985 essas trés
caracteristicas fundamentais propostas por Peti&eBu

CESAR — Esse é o cbdigo do morro, do malandro saber qgoem ta
falando.

BEZERRA - Eles falam a giria, que € uma cultura populasithA como 0s
intelectuais tém seu cddigo, os malandros tém esd&8e eu conversar com
um intelectual, ele vai xingar a minha mae eu voarf “Sim, senhor, sim,
senhor”.

CESAR — Mas quando € contrario, quando o intelectuak sobmorro,
também se da mal.

BEZERRA — E 0 negdcio da senzala. A rapaziada tambémrfemagocio
pra gente falar e vocé néo saber o que é. E a€simuro foi afastado/ e o
elefante no lugar ficou/ uma muvuca de esperto t#mau mole e logo
dancou/ Eu s6 sei quando o bicho pega/ o couro ¢odzehora/ é por isso
que vou apertar/ mas ndo vou acender agora. VéeBd=u o que eu falei?
TODOS - Nao.

BEZERRA — Tem uma centena do touro, no jogo do bicho, 88&,era o
artigo do téxico antigamente. Agora é o artigodiie é o grupo do elefante.
Entdo o touro foi afastado e ficou o elefante. Umavuca de uma de
esperto, quer dizer, viu a policia e foi fumar nmdg dancou. O bicho é a
policia, que arrebenta o cara, 0 couro come togmrEsso que vou apertar,
mas néo vou acender agora. E isso ai. N&o toutivaado ninguém a nada.
(DA SILVA, Bezerra, 1985, p. 12 -13)



2.3.1 Malandragem da um tempo

O primeiro fonograma a ser analise na pesquisaviiiandragem da um tempo
interpretada por Bezerra da Silva e composta ppulgoP, Adezonilton, Moacyr Bombeiro.
Estes sdo moradores das comunidades periféric&iodde Janeiro, que se juntaram para
compor um samba relatando suas experiéncias dtiazaii Assim, a cancao tem duragao de
trés minutos e cinqliienta e um segundos. A mustéapessente em varios albuns do cantor,
com sete gravacOes em discos diferentes, sendmainar aparicdo em formato fonogréafico
em 1986 na faixa 1 do albuAld malandragem, maloga o flagrantla gravadora RCA de
Sédo Paulo. Em seguida, é faixa 4 do albAmnvivode 1999 da gravadora CID do Rio de
Janeiroe posteriormente em 2001 a mesma musica faz padesdo duplo comemorativo da
gravadoraRCA na faixa 9 intitulado comd00 anos de musica-Bezerra da Silndas
sequéncias de regravacdes da cancédo nos @phartido alto do sambam 2004 na faixa 5
da gravadora Sony & BMG, o albuvaxximum - Bezerra da Silvean 2005 presente na faixa
2 na mesma gravadora Sony & BMG. Ja os dois ultidlbsns como esta musica sao
gravados na Som Livre do Rio de Janeiro, amboairad 1 do mesmo ano 2006.

A memoria discursiva da cangéo retrata uma situegéflituosa entre a malandragem
qgue quer fumar um cigarro de maconha, pelo qualligip, conhecido no popular “home”,
nao deixaria o episédio ocorrer, assim a malandnaggerta o cigarro, ou seja, prepara para
guando a policia for embora acender, o fato naaece fica assim na imaginacao do ouvinte

o acender do cigarro. Assim como vemos logo abaéxietra da musica

Malandragem da um tempo
Vou apertar

Mas ndo vou acender agora
Vou apertar

Mas nao vou acender agora
Eh! Se segura malandro

Pra fazer a cabeca tem hora
Se segura malandro

Pra fazer a cabeca tem hora...
Eh, vocé nao esta vendo

Que a boca ta assim de corujao

Tem dedo de seta adoidado



Todos eles afim
De entregar os irmaos
Malandragem da um tempo
Deixa essa pa de sujeira ir embora
E por isso que eu vou apertar
Mas nédo vou acender agora...ihhhhh!
Vou apertar
Mas ndo vou acender agora
Vou apertar
Mas nao vou acender agora
Eh! Se segura malandro
Pra fazer a cabeca tem hora
Se segura malandro
Pra fazer a cabeca tem hora...
E que o 281 foi afastado
O 16 e 0 12 no lugar ficou
E uma muvuca de espertos demais
Deu mole e o bicho pegou
Quando os home da lei grampeia
Coro come a toda hora
E por isso que eu vou apertar
Mas nédo vou acender agora...ihhhhh!
Vou apertar ™
Mas ndo vou acender agora
Vou apertar

N

Mas nao vou acender agora

Eh! Se segura malandro

Pra fazer a cabeca tem hora
Se segura malandro

Pra fazer a cabeca tem hora...
E que o 281 foi afastado

O 16 e 0 12 no lugar ficou

E uma muvuca de espertos demais

Deu mole e o bicho pegou

2X



Quando os home da lei grampeia

O coro come toda hora

E por isso que eu vou apertar

Mas nédo vou acender agora...ihhhh!
Vou apertar ™\
Mas nao vou acender agora
Vou apertar Ax
Mas ndo vou acender agora

Eh! Se segura malandro >
Pra fazer a cabeca tem hora

Se segura malandro

Pra fazer a cabega tem hora... _/

Sendo assim, as musicas, mesmo que em albunsndésy foram gravadas no formato
de cancdo, do género samba com o0 suporte de goaviagibgrafico de estudio.
Estilisticamente,Malandragem da um tempé um poema pelo carater musical e uma
narrativa por que durante toda trama existe umessac de exteriorizagdo dos personagens,
pois comega em um momento qualquer e as acdes @gsnpgens séo introduzidas
sequencialmente até chegar a um fim. Com efeiasr@cdo éutodiegéticapois o narrador
da histéria, Bezerra da Silva, € quem a relata ca®modo protagonista da cancéo,
principalmente por se passar na primeira pessangolar. Assim, a cancao € inteiramente

metaforizada e regida pelo refrao

Vou apertar/Mas ndo vou acender agora/Vou apergs/Mao vou
acender agora/Eh! Se segura malandro/Pra fazdvegadem hora/Se
segura malandro/Pra fazer a cabega tem hora...

Nessa perspectiva, 0o narrador em primeira pessoairmtgular demonstra uma
hesitacdo, pois uma parte estd com vontade de excandcigarro e a outra parte sabe que
nao pode praticar a acdo. As exclamacdes segualagod apertar” retornam sempre com
uma resposta negativa do personagem “mas nao \enderc agora” com a consciéncia
superior a sua vontade. Assim, através do timbreodedo cantor e auxilio de instrumentos
de percusséo, ambos ressoam uma cinética museébalece a duvida e a negacdo quando

exclama “se segura malandro” “pra fazer a cabegahtera”. Apesar do tempo do discurso



ser sumariamente um resumo, ocorre durante as aiadéritmicas um tempanalepse®
través do sintagma verbal, presente no verbo ‘werttecho: “Eh, vocé nado esta vendo/Que a
boca ta assim de corujao/Tem dedo de seta adoidadis eles afim/De entregar os irmaos”.
Por isso, a cancdo se passa em dois espacos:ab saxipsicolégico. Posteriormente, no
sintagma nominal “Pra fazer a cabec¢a tem hora”veoso final do refrdo, o narrador deixa
claro sua focalizag&mmniscientgpois possui o saber total do fato narrado.

Nesse contexto, quanto aos verbos “apertar” e twm&npodemos afirmar que eles
fazem a funcdo da narrativa, exibindo a condi¢&® gigeitos que constantemente vivem o
dilema de apertar e acender ou esperar a polig@mliora. Ainda assim, do ponto de vista
gramatical, os principais marcadores da narratiaas verbos “apertar”, “acender”, “ver” e
“ter”, pois € através deles que a trama manifestaaimpo especifico do acontecimento, ndo se
definindo época ou momento histérico; consideraragtempo genérico, falando no presente,

por isso, sempre que é cantada, a cancdo se toala a

Para reforcar a ideia da proximidade semanticavddsos “apertar” e “acender” como
algo comum entre as pessoas, ocorre durante a imetodegunda voz, ecoando uma
sonoridade de multiddo sempre no momento em qa&awore tocado. Ainda assim, evidencia
na instancia lexical da musica quando o refrdo a#iptica, sempre dobrando, repetindo
primeiro uma vez, depois duas vezes e no finalrquatézes, demarcando assim o campo
harmbnico da canc¢do, pois a musica € compostande &iseis versos com alternancia de
estrofes e os refrdes. A primeira estrofe apésfrdaeem nove versos, o segundo tem oito
Versos e o terceiro e ultimo tem oito versos, semfiernados com o refrédo de oito versos.

Dessa forma, os versos constituem um esquema @xainths: 0 primeiro verso rima
sempre com o segundo, o terceiro com o0 quartojrdayaom o sexto e o sétimo com oitavo.
As ideias basicas do poema sao reafirmadas pelstéomia dos refrbes entre estrofes,
entretanto, sugere uma continuidade das estrofgferjglas. No entanto, quando o poema
segue as estruturas ritmicas durante a alterndosiaefrdes, imprime a polirritmiaforte dos
instrumentos de graVeaerofones da tabela 2. Nessa conjuntura, a musica, uso dos

19 Analepses é “tradicionalmente conhecidas por flask [...] s&o alguns dos modos de se atrelar @magéio
exclusivamente a um personagem, mesmo quando elapad®e em rigor rememorar aquilo que nado precisa
(ADAMI, 2003, p.46).

1 Vérios ritmos simultaneos.

Grave: de 40 a 48 batidas por minuto. Muito legtave; sério; demasiadamente vagaroso.
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instrumentos cordofones com sonoridade bem aceleiagprime o ritmo nos refréEsde

fortes marcacdes de tempo e espaco.

Dessa forma, a sincoffados sambas de Bezerra, através da pulsdo musicadz]
canta uma sequéncia de sons aerofones que € sca maddria. Um apos outro, cada silaba
da letra corresponde a um som, mesmo que as usidbEldempo e de compasso sao
subdivididas em grupos de notas e esses grupostae tém seus valores alterados, tomando
0 nome de quialteras. Enquanto isso, os instrureediofones acompanham o timbre de voz
e a maneira malandra, pois esses sdo 0s instrusngméocolaboram para a gingasiomba
malandrode Bezerra, como também determinara sua fracéoéoia escrita apos a clave e os
acidentes fixos, que é chamada de formula de c@opa® caso do samba buscando a

diferenciacdo da escrita enharmdnmnotas enharménicas
2.3.2 A semente

A segunda musica analisada é o fonogr@msementeinterpretada por Bezerra da
Silva, produzida no formato de cancdo do génerobaasom o suporte de gravacao
fonografico de estudio, que tem como compositoregirfko, Tido Miranda, Felipdo e
Walmir da Purificacdo. Estes sdo moradores das wiolades periféricas do Rio de Janeiro
gue se juntaram para comporem varios sambas rétatsumas experiéncias do cotidiano.
Como ja foi dito nos paragrafos anteriores, essdigar era comum quando se tratava de
Bezerra da Silva e sua relagdo com os compositarésvela”. Assim, a cancadd sementé
a mais breve das trés analisadas durante as pesquiss tem trés minutos e sete segundos.

A musica esta presente em quatro albuns do cardperBa da Silva, com quatro
gravacfes em discos dessemelhantes. A primeiraaefgtavacdo em formato fonografico
ocorre em 2001, sendo a musica mais jovem analtha@deite a pesquisa, através da faixa 9
do albumJustica Social, que foi gravada pela Sony & BMG de Sao ®aAl segunda
aparicdo ocorre,no album duplo comemorativo da egfara RCA na faixa 12 do disco

namero dois, gravado comb00 anos de musica-Bezerra da Silves sequéncias de

13 O conceito etimologicamente da palavra refrdoresga 0 encaixa de maneira assertiva para
desaceleracdo que refreia o fluxo temporal duraatedamento melédico da cancédo (TATIT, 2011, p.25).

14 Segundo Muniz Sodré “Sincopa, sabe-se, é a aasdocompasso da marcacao de um tempo que, no

entanto repercute noutro mais forte [...] tantddapz quanto no Samba, atua de modo especial gafnco
5 Enharmdnia: a escrita musical representada cferedies grafias em um mesmo som (DOURADO,
2004).

16 Enharmonicas: so aquelas que possuem grafexentiés e igual efeito sonoro (DOURADO, 2004).



regravacbes da cancdo se encerram no aMeon bem juiz,na faixa 1 no ano de 2003,
produzido pela gravadora CID do Rio de Janeiro.

O curto enredo da cancédo é composto por dois paEyeos 0 “vizinho que planta” a
semente e o “vizinho que observa” todo o ocorrddugar onde se passa € uma vizinhanca,
pelo qual o “vizinho que é observador” percebewatvizinho que planta” uma semente no
quintal, contudo essa semente ndo era uma sememint e a policia acaba levando o
“vizinho que planta” a semente para averiguacaaa@tor durante sua interpretacdo nao
deixa claro qual o teor da semente, no entantowésrda memoria discursiva da cancgao
podemos perceber que se tratava de uma droga ticiBrasil conhecida como “maconha”
de nome cientificeannabis assim, a presenca da policia cria uma duvideessilm possivel
legalidade, contudo o episddio fica a cargo da ina@o do ouvinte da musica, como

podemos perceber logo abaixo na letra da musica.

A semente

Meu vizinho jogou

Uma semente no seu quintal

De repente brotou

Um tremendo matagal...

Quando alguém Ihe perguntava

Que mato é esse gque eu nunca Vvi?

Ele s6 respondia

N&o sei, ndo conheco isso nasceu ai

Mas foi pintando sujeira

O patamo estava sempre na jogada

Porque o cheiro era bom

E ali sempre estava uma rapaziada

Os homens desconfiaram

Ao ver todo dia uma aglomeracgao

E deram o bote perfeito

E levaram todos eles para averiguacéo e dai...
Na hora do sapeca-ia-ia o safado gritou:

N&o precisa me bater, que eu dou de bandeja tadsephor
Olha ai eu conheco aquele mato, chefia

E também sei quem plantou



Quando os federais grampearam
E levaram o vizinho inocente
Na delegacia ele disse

Doutor néo sou agricultor, desconheco a semente.

A cancdoA sementeé estilisticamente uma narracdo pardbola, poigéoorum
ensinamento moral. Além, é claro, da sua estrytogica. Assim, seu espaco fisico € um
quintal de uma vizinhanca genérica e a0 mesmo tampespaco social, pois todo o enredo
tem a caracteristica de uma socializacdo entreopggens em um ambiente publico. A
narracao deterodiegéticagentrada na narracdo, pois o narrador vé tudstangia e conduz
o fato sem interferir na histéria. Nesse sentiddrama tem focalizacdo externa, pois o
narrador revela as caracteristicas exteriores desopagens e apresenta um espaco fisico
onde decorre a agao narrada.

O sintagma verbal principal marcador da narratist @resente no verbo “jogar”
flexionado na terceira pessoa do pretérito perfdaoindicativo, atribuindo uma acédo do
acaso, mesmo estando nitido no decorrer da lesransencédo do plantio de uma semente
nada comum, sendo perceptivo nos sintagma nomdeaképente brotou” e “um tremendo
matagal”’ nos versos trés e quatro.

Assim, sobre os verbos “nascer”, “aglomerar” e fapeacdo”, seguem fazendo a
funcdo de marcadores da narrativa, exibindo a pgdpodo crescimento da planta e do
problema encarado pelo personagem *“vizinho quetgdlaAinda assim, do ponto de vista
gramatical ocorre a existéncia das palavras préxisemanticamente “quintal” e “matagal”;
‘jogada’ e “rapaziada”; “aglomeracdo” e “averiguatapela qual exercem uma instancia
lexical da cancdo. Ressalvamos que o verbo norpoefgerfeito admite que o “vizinho
observador” ndo foi o autor da acdo, mesmo quentki@enredo o autor da acao “plantar a
semente” ndo assuma sua autoria, pois € percepticonjunto semantico representado
gramaticalmente no verso “Doutor ndo sou agricullesconheco a semente”. Para reforcar
essa ideia nos versos: Nao precisa me bater, gdeuede bandeja tudo pro senhor/Olha ai eu
conheco aquele mato, chefia/E também sei quemagplant

Por fim, a segunda voz ecoada em uma sonoridadeulteddo principalmente na
Ultima estrofe demonstra o eixo paradigmatico dac@a, pois as pessoas confirmavam a
inocéncia da versao do “vizinho que planta” reti@assim sua culpa no plantio da “semente”.
A seguir, analisaremos a musiCwerdose de cocada qual tem conexdo com a muska

sementgevisto esta retratar o plantio da droga, enquagtela tem em seu enredo a venda da



droga, apesar de ambas serem produto da compodigamoradores de comunidades
periféricas, com interpretacdo de Bezerra da Sé\weguirem a linha temética sobre drogas.

2.3.3 Overdose de cocada

A terceira e Ultima musica analisada é o fonogr@werdose de cocadage Bezerra
da Silva, produzida no formato de cancédo, do gésaroba com o suporte de gravacao
fonografico de estudio, pela qual tem como composst moradores do suburbio carioca
chamados de Dinho e lvan Mendonga, sendo gravada eezes em discos diferentes.

As musicas estdo presente em uma das faixas dondRneduto do morro,
precisamente a faixa 1, que foi lancada pela prane#z no mercado musical no ano 1993
pela gravadora RCA em S&o Paulo. Em seguida, ifca & do albumAo vivode 1999 da
gravadora CID do Rio de Janeieoposteriormente em 2001 a mesma musica fez parte d
disco duplo comemorativo da gravad®@A na faixa 14, do disco dois, intitulado codf@d
anos de musica-Bezerra da SilMdas sequéncias de regravac¢des da cancdo nos@D’s
partido alto do sambam 2004, na faixa 3 da gravadora Sony & BMG, a@aMaxximum -
Bezerra da Silvaeem 2005 presente na faixa 15 na mesma gravadona SBMG. Ainda
assim, a cancéo tem duracdo de quatro minutosrergaze seis segundos e foi gravada no
formato de cancdo em todas os albuns que se feenee seu género samba com o suporte de
gravacao fonografico de estudio.

O enredo da cancdo € composto por um Unico personague narra um
acontecimento do cotidiano durante a venda de egcedentanto essa cocada ndo era apenas
uma cocada, pois o0 narrado deixa subentendido ggaete tabuleiro existia uma droga
ilicita. Assim, mesmo a ilicitude do fato, tudo lbaaerminando bem, pois segundo o eu-
lirico, o produto que estava sendo comercializadcseu tabuleiro era “uma cocada boa”, o

gue pode ser perceptivo quando observamos na cahaém.

Overdose de cocada

Alb rapaziada,

Se liga no refrao...
E cocada boa
Nao é?

E cocada boa...

Ih



E cocada boa
Nao é?

E cocada boa.

Outra vez pra marcar.
E cocada boa

N&ao é7?

E cocada boa...

Nao é?

E cocada boa.

Ai rapaziada, eu td duro

S6 quero a rapa da cocada
E mais nada!

Olha ai!

Ja armei meu tabuleiro
Vendo pra qualquer pessoa
Tem da preta e tem da branca
E quem prova

N&o enjoa, porque!

E cocada boa

Nao é?

E cocada boa
E cocada bo

- 2
Nao é?

E cocada boa...

Tem preto que come da branca
Tem branco que come da preta
Tem gosto pra todo fregués

S6 néo vale misturar

Vai numa de cada vez

N&o misture o paladar

E overdose de cocada



Até pode te matar.

SO porque...

E cocada boa
Nao é?
E cocada boa
E cocada boa
2X
Nao é? }

E cocada boa...

O delega da area

Ja mandou averiguar

"Que é que tem nessa cocada
Que ta todo mundo

Querendo comprar?"

Houve uma diligéncia

SO para experimentar

Eles provaram da cocada

E disseram doutor

Deixa isso pra la!

SO porque...
E cocada boa
N&o é?

E cocada boa
E cocada boa
Nao é?

E cocada boa.} X

Sendo assim, a cangdo é inteiramente metaforizadaverso “é cocada boa” em
primeira pessoa do singular com perguntas exigiagposta na negativa afirmativa coloquial
“‘ou ndo €", pois o auxilio de instrumentos de psséo fortalece as metaforas de
interrogacado, exclamacéao e afirmacao ao mesmo teznmuora muitas vezes haja um indicio

de narrativa do eu-lirico na instancia lexical. eassim, através da escalas de voz do cantor



rege a harmonia dos versos exibindo a condicaosdpstos e passando a ideia de um
vendedor de cocada com seu tabuleiro no meio daritando”.

Ainda assim, através do sintagma verbal, preseatevanbo “ter” flexionado na
terceira pessoa do presente do indicativo, o vathbui carater plural mesmo estando no
singular, sendo perceptivo posteriormente, nosagmé nominal “todo fregués” e “todo
mundo querendo provar” nos versos sete, nove, dez.

Nesse contexto, quanto aos verbos, podemos afiguareles fazem a funcdo da
narrativa, exibindo a condicdo dos sujeitos condores do produto “cocada boa”. Ainda
assim, do ponto de vista gramatical através de aanafonia destacamos que o autor dirige a
narrativa ao conjunto de pessoas que se submeteonaomo da droga. Esse conjunto esta
representado gramaticalmente pelo sujeito da fareniaal de terceira pessoa do singular do
presente do indicativo com o verbo “ter” flexionaddbserve que o verbo no presente do
indicativo admite a classificacdo de sujeito indaeteado. Para reforcar essa ideia de singular
e plural ao mesmo tempo durante a melodia, a saeguozl ecoada em uma sonoridade de
multiddo, ja na dltima estrofe da musica, o cam@amra que “eles provaram da cocada e
disseram doutor deixa isso pra la”.

Ainda assim, a muasica é composta de dez estrofesatternancias de estrofes com os
refrdes, todos com quatro versos. A primeira estapfos o refrdo tem trés versos, o segundo
tem seis versos e o terceiro tem nove versos érnodtem onze versos, sempre alternados
com a estrofe do refrdo de quatro versos. Dessafars versos constituem um esquema fixo
de rimas: o primeiro verso rima sempre com o seguaderceiro com o quarto, o oitavo e 0
nono; o terceiro rima com o0 quarto; o sexto cométnw. Os dois primeiros versos
funcionam como refrdo. As ideias basicas do poefmarsafirmadas pela constancia dos
refrdes entre estrofes, entretanto, sugere umanocatdde das estrofes proferidas.

Ainda assim, as musicas sdo compostas de estrofesalternancia dos refrées, no
qual as metaforas ecoam uma afronta aos poderéstddo. Quando adota as estruturas
fortes da voz de Bezerra, as musicas mostram or pladeoz de protesto da sociedade que
grita. Nessa conjuntura, os instrumentos cordof@@s extremamente requisitados nesta
musica com uso do cavaquitheom sonoridade presfotanto os narizes utilizando cocaina

quanto imprime o ritmo nos refrd8sde marcacées de tempo e espaco. Assim, a pulsdo

1 Cavaquinho: instrumento de quatro cordas (ré, splré) pincadas originario da tradicdo musical

portuguesa (DOURADO, 2004).

18 Presto: de 169 a 180 batidas por minuto. Muiforelesa; muito rapido.

O conceito etimologicamente da palavra refrdoresga 0 encaixa de maneira assertiva para
desaceleracdo que refreia o fluxo temporal duraatedamento melédico da cancédo (TATIT, 2011, p.25).
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musical da voz canta uma sequéncia de sons aesofdmetos os instrumentos aerofones e
cordofones criam a cada silaba da letra correspceaniéncia ritmica, pois sdo produzidos na
mesma unidade de tempo e de compasso. Enquanta isstoutura tonal acompanha o timbre
de voz de Bezerra da Silva, pois quem os detertngena uma fracao ordinaria escrita apoés a
segunda clave no verso segundo e quinto do refd acidentes fixos s6 ocorrem fora do
refrdo, que é chamada de formula de compasso.

As musicas e os ritmos de Bezerra da Silva exprinnema visdo de mundo de
protesto, pois foram construidas e interpretadés gmciedade, ou seja, seus versos quase
sempre sao escritos por moradores de comunidad#ééripas do Brasil. Dessa forma, a
musica é um elemento indissociavel da cultura, zaeaagir de modo transformador, pois
assim o homem sente necessidade de criar e terti@ocia do dominio que a musica exerce
sobre ele.

Partido do pressuposto que a linguagem é uma fdemateracdo que possibilita uma
transmissdo de informag¢des de um emissor a umtoec€pnotério que ha caracteristica de
oralidade na musica de Bezerra da Silva, podendpeseebida no refrdo e mais notadamente
no segundo verso de cada estrofe com a conjung@mesmos. Na instancia da narrativa nao
observamos fortes demarcacfes de tempo historaie,ndo se define época ou momento
histérico; considera-se um tempo genérico, falandgresente. Quanto ao espaco, este €
demarcado como o tabuleiro de cocada, onde se pa$sa musica havendo mencgdes de
fluxo continuo de pessoas denunciado pela seguorlale pessoa extra o cantor, mesmo
sendo uma narrativa.

Dessa maneira, 0 sistema musical, através da teertemposta do desnudamento
metalinglistico da obra de arte, que € a musicpele sistematizagdo convencional da
tonalidade, possibilita os fonogramas do musicceBezda Silva converter-se como uma das

formas de atuacéo da sociedade critica.



CONSIDERACOES FINAIS

As consideracgfes finais, principalmente pelo cardte rematar o trabalho, quase
sempre estdo pautadas em uma escrita complexian.d8dbemos que o saber historico e os
campos da histéria pouco nos possibilitam um firuma precisdo. Dessa forma, em nosso
trabalho ndo poderia ser diferente. Os rizomadsiarta cultural, das davidas maiores que as
certezas, tornaram plausivel uma anélise de untoopm@issémico que € a musica, assim
buscamos através da metodologia perceber que gés@geea mudanca de certas praticas dos
historiadores, pois aqui esta apenas o inicio d&lomga caminhada que € a analise musical.

Segundo Burke (p.35, 1992), historiadores “revetamnadequacdes das explicagdes
materialistas e deterministas tradicionais do cataptento individual e coletivo [...] tanto na
vida cotidiana, quanto nos momentos de crise, ooqua € a cultura”. Nesse sentido, a
histdria cultural, com o acrescentamento dos objetdas abordagens, torna-se um campo da
histdria a dar importancias para o historiador tgume a madsica como objeto, pois a musica
engrandece as manifestacdes populares e devemmaleadas de todos os angulos como
agente de construcdo de uma sociedade mais clitisaa propria cultura.

Nas decupagens musicais, presentes no segundalcagitocuramos analisar o
contexto em que foi produzida a obra, mesmo sabgune@ musica atravessa as barreiras do
tempo. Contudo, também chegamos ao ponto de pergebeo historiador sem analisa-la se
torna surdo e pouco compreendera as correntesaldaguparte e sua relacdo com a critica
especializada sobre seu objeto.

Merece destaque as andlises de musicas com a densatore drogas, pois esta
relacionada a uma sociedade confusa e cheia deer@emesmo cercada de informagao, ou
seja, ter informacdo ndo necessariamente € teszeedo mundo que vive. Logo, a duvida
seria o principal motivo para uma busca inconseiguoie a solucédo seria substancias capazes
de provocar estados alterados de percepc¢éo do niteadfo

Partindo dessas premissas, o0 historiador deve abrinorizontes segundo Beatriz
Vieira ( 2010, p.156) do “teor testemunhal quersmatra na poesia surgida no Brasil’. Essas
expressdes musicais trazem concomitantemente ogbes® social que para a autora € “um
mergulho no individuo que supera essa dicotomiax@essa uma corrente subterranea
coletiva”.

Nesse contexto, Certeau (p.78, 2009) afirma quierésa prépria ruina de uma historia
reduzida a ordem, essas canc¢des ainda se elevasiin fas analises das musicas construidas

pelo protesto social de Bezerra da Silva relatarotmliano quando ele for entendido como



assuncéo ordenada de uma desordem pulsional gasdod moradores dos morros cariocas e
da sociedade brasileira. Dessa forma, o teor awabBtreflexivo circunspeto nas musicas de
Bezerra esta para além dos papéis preestabelegalassociedade, pois a cancdo é um
mecanismo de multiplas possibilidades na constrdgdescrita da historia. Nesse sentido, a
importancia da analise musical para consciéncietival ¢ enorme, pois permite vislumbrar o
passado de uma outra forma, ndo s6 de um novo, ot agora de um outro ouvir da
historia.

Esta analise busca considerar a pluralidade culweaente nas letras que relatam as
drogas no Brasil, tendo como base o protesto @yim que a sociedade tem possibilidade,
através da informacao posta pela muasica de conkatine aprendizagem de fato cotidianos
das periferias no mote sobre as drogas, ententiEndo que tem essa vida social. Partindo
dessas nocdes analiticas seria pouco provavel guingena analise historiografica de uma
musica sem esses elementos propostos nos paragcafes pois a masica, principalmente o
samba, constrdi na sociedade variados sentimaqiessurgem do ouvir, do ler, do refletir da
cancao. Assim, a musica traduz os sentimentos pleretor do intimo e do coletivo em sua
narrativa social e cultural.

Segundo Barros (2011, p.26), “é preciso considguar aquilo que uma época ou
sociedade considera digno de estudo podera sesraidb considerado irrelevante em um
outro momento histérico ou situagéo social”. Dassaeira, procuramos entender os debates
que se propuseram a tracejar a existéncia de ww&do musical nacional através dos
batuques, dos timbres de voz e dos ritmos meldédioosamba, pois segundo Barros (2009,
p.58) “a histéria cultural enfoca ndo apenas osamiemos de produgdo dos objetos culturais,
como também os seus mecanismos de recep¢ao”. Assita, buscamos expor o amplo leque
de negociacbes e mudancas que se manifestarammgm das décadas no campo musical
brasileiro, destacando os fatos e discussfes doasque sdo proximos a trajetoria de Bezerra
da Silva, visto que sua vida esta indissociavedudacarreira de intérprete.

Dessa forma, € possivel perceber nas musicas derBata Silva, em sua sincopagéo
ritmica, uma ginga propria misturada com a harmaniitmo e a melodia, algo fundamental
durante a criacdo e a recep¢cao musicais. Assimtéoprete fez musica para além do seu
espaco tempo.

Por fim, ressalta-se nessas consideragfes fin@sagujuestbes apresentadas nessa
monografia possuem um carater analitico iniciahdeemuito mais complexo o processo de

analise musical e cultural, de modo que esse estudd perpassa nos campos da histéria



cultural, possibilita ao historiador, que pretetelea musica como objeto de estudo, ndo s6

um novo olhar, mas um novo ouvir sobre a histéria.



REFERENCIAS
ADAMI, Antonio. Midia, cultura e comunicacéo.Sao Paulo: Arte e Ciéncia, 2003.

ALBIN, Ricardo CravoDicionario Houaiss llustrado Musica Popular Brasilera -

Criacao e Supervisdo Geral Ricardo Cravo AlbinRio de Janeiro: Edig&o Instituto Antonio
Houaiss, Instituto Cultural Cravo Albin e EditorarBcatu, 2006. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/bezerra-da-silvalds-artisticosAcesso em: 12 de
dezembro de 2011.

ADORNO, Theodor WIndustria cultural sociedade Sao Paulo: Paz e Terra, 2002.

Introducéo a sociologia da musicaSao Paulo: Unesp, 2011.

, @ HORKHEIMER, Blialética do esclarecimentpRio de Janeiro:

Zahar, 1985.

ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz dedistéria: a arte de inventar o passado.
Bauru, SP: EDUSC, 2007.

. O Historiador naif ou a analiseohisgrafica como pratica de excomunh&o.
In: GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado (org8studos sobre a escrita da histériaRio de
Janeiro: 7Letras, 2006.

BARROS, José D’Assuncadeoria da Historia. Vol. |. Petrépolis, RJ: Vozes, 2011.

O projeto de pesquisa em historiaPetrépolis, RJ: Vozes, 2011.

BEHAR, Regina & ELIO, Flores (org.jA formagéo do historiador: Tradigbes e
descobertas. Jodo Pessoa: Editora Universitaridl. 20

BOURDIEU, PierreO poder simbdlico.Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004.

BURKE, PeterVariedade de Histéria Cultural. 22ed., Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 2006.

O que é histdria cultural. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

A escrita a Histdria: novas perspectivasSao Paulo: Unesp, 1992.

e PORTER, Raynguas e jargdescontribuicdo para uma histdria social da
linguagem. S&o Paulo, Unesp, 1997.

CERTEAU, Michel deA invencao do cotidiano. Artes de fazeiVol. I. 162ed., Petrépolis:
Rio de Janeiro, 2009.

CERTEAU, Michel deA escrita da histéria. 22 ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2010.



CERTEAU, Michel deA cultura no plural. Traducdo de Eny Abreu Dobranszky.
Campinas: SP: Papirus, 1995.

CHARTIER, RogerA histéria ou leitura do tempo.Belo Horizonte: Auténtica, 2010.

A historia cultural entre praticas e representacded.isboa: Difel,

1990.

O que é Histdria Cultural. 22ed., Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008.
CONTIER, Arnaldo. “Musica no Brasil: histéria e éndlisciplinaridade. Algumas
interpretacdes (1926-1980Historia em Debate. Atas do XVI Simpdsio Nacional @
Historia, ANPUH, Rio de Janeiro, 1991, ANPUH/CNPQ, pp.18%-1

DA SILVA, BEZERRA. Intérprete: Bezerra. In: BEZERR2A SILVA. Al6 malandragem,
maloga o flagrante.Séo Paulo: RCA, CD-ROM, 1986.

. Intérprete: Bezerra. In: BEHZERA SILVA. Cocada boa.Sao
Paulo: RCA, CD-ROM, 1993.

. Intérprete: Bezerra. In: BEZE®A SILVA. Ao vivo. Rio de
Janeiro: CID, CD-ROM, 1999.

. Intérprete: Bezerra. In: BERERA SILVA. Justica social.Sao
Paulo: Sony & BMG, CD-ROM, 2001.

. Intérprete: Bezerra. In: BEHZERA SILVA. 100 anos de musica.
Séo Paulo: RCA, CD-ROM, disco 2, 2001.

. Intérprete: Bezerra. In: BEZE®A SILVA. Meu bem juiz. Rio
de Janeiro: CID, CD-ROM, 2003.

. Intérprete: Bezerra. In: BEZE®A SILVA. O partido alto do
samba Séo Paulo: Sony & BMG, CD-ROM, 2004.

. Intérprete: Bezerra. In: BEZERA SILVA. Maxximum.
Séao Paulo: Sony & BMG, CD-ROM, 2005.

. Intérprete: Bezerra. In: BEZE®A SILVA. Roda de samba.
Rio de Janeiro: Som Livre, CD-ROM, 2006.

. Intérprete: Bezerra. In: BEHZERA SILVA. Pega euRio de
Janeiro: Som Livre, CD-ROM, 2006.

Era pra eu ter sido ladréol Pasquim, Rio de Janeiro, 29 de maio

1985. Entrevista.
Discurso sediciosos: crime, direito e sociedadRio de Janeiro,
Instituto Carioca de Criminologia, ano 4, n. 7 .811-17, 1999. Entrevista.

DERRAIK, Marcia; NETO, Simplicio. Trecho da entretd com Jorge Ben ao
documentariacCoruja. http://portacurtas.org.br/filme/?name=coruja/ Ré&oJdneiro, 2001.



DOURADO, Henrique AutrarDicionario de termo e expressdes da musicdao Paulo:
Editora 34, 2004.

FREYRE, GilbertoAssombrac¢des do Recife velh&io de Janeiro: José Olympio, 1971.

Nordeste.Rio de Janeiro: José Olympio, 1937.

FOUCAULT, Michel.Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 2007.

. Arqueologia do saber. Rio deidari-orense universitaria, 2004.

GEERTZ, Clifford.A interpretagao das culturas Rio de Janeiro: Zahar, 1978.

O saber local Petropolis: Editora Vozes, 1997.

GOHN, Maria da Gléria Marcondegeorias dos Movimentos Sociaisparadigmas classicos
e contemporaneos Sao Paulo: Editora Loyola, 2007.

HUNT, Lynn. A nova Histéria Cultural. S&o Paulo: Martins fontes, 2006.

HALL, Stuart.A identidade cultural na pés-modernidade.Trad. Tomaz Tadeu da Silva e
Guacira Lopes Louro. 11.ed. Rio de Janeiro: DP&)&

IGLESIAS, Francisco de Assi€aatingas e chapadéesiotas, impressées e reminiscéncias
do Meio-Norte Brasileiro 1912-1919, Sao Paulo: Canipa Editora Nacional, 1958.

MATOS, Claudia Neiva déAcertei no milhar: malandragem e samba no tempo de Getulio.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.

MORAIS, José Geraldo; SALIBA, Elias T.(orddjstéria e masica no Brasil.Sao Paulo:
Alameda, 2010.

NAPOLITANO, Marcos In: PINSKY, Carla B. (org.rontes Histéricas Sao Paulo:
Contexto, 2010.

. Histéria & musica, 32 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

. Desde que o0 samba é sambestdo das origens no debate
historiogréafico sobre a musica popular brasildimaRevista Brasileira de Histéria.Sdo
Paulo, vol. 20, n° 39, p.167-189. 2000.

ORTIZ, RenatoCultura brasileira e identidade nacional.Sao Paulo: Brasiliense, 2003.

PESAVENTO, Sandra Historia & Historia Cultural. 22ed. Belo Horizonte: Auténtica,
2008.

REVEL, Jacqueslogos de escalaRio de Janeiro: FGV, 1998



SILVEIRA, Fabiano Augusto Martingevista liberdade Setembro a Dezembro n°5 de
2010. Trimestral ISSN 2175-5280.

RIBEIRO, José da Silv&ntropologia visual, praticas antigas e novas pergttivas de
investigacdo.Rev. Antropol. vol.48 no.2 S&o Paulo July/Dec.2@isponivel em: <
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=s0034-701200B8A007&script=sci_arttext Acesso
em: 20 de Marco de 2012.

RICCEUR, PaulA memodria, a historia, o esquecimentdCampinas: Unicamp, 2007.
SCHOENBERG, ATratado de armonia.Madrid: Real musical, 1974.

SILVA, Tomaz Tadeu da (orghdentidade e diferenca:a perspectiva dos estudos culturais.
Petropolis: Vozes, 2000.

SOUSA, Rainer GongalveBezerra da Silva e o cenario musical de sua épo@ntre as
tradicoes do samba e a industria cultural (197GR@issertacdo de Mestrado em Historia.
UFG, Goias, 2009.

SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 22 edicamdRiJaneiro: Mauad, 1998.

TATIT, Luiz. Musicando a semio6tica2? edigdo, Sdo Paulo: Annablume, 2011.

Melodia e letra: analise semiética de seis canc¢des. Sdo Paullié A1608.

TELES, Edson & SAFATLE, Vladimir (OrgsQ que resta da ditadura.Sao Paulo:
Boitempo, 2010.

THOMPSON, Edward Palme€ostumes em comum: Estudo sobre a cultura popular
tradicional. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998.

TINHORAO, José Ramos/usica Popular: um tema em debate32ed. S&o Paulo: Editora
34, 1997.

VIANNA, Leticia C.R.Bezerra da Silva: Produto do Morro.Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1998.

ZALUAR, Alba. A maquina e a revolta.Sao Paulo: Brasiliense, 1985.

WHITE, Hayden.Trépicos do discurso:ensaios sobre a critica da cultura. Sdo Paulosidu
2001.



