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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo analisar, através dos sambas do repertorio de Bezerra da
Silva, como o estigma, o preconceito e o descaso social ao moradores das areas ditas
perigosas, faz emergir na cidade discursos fundadores de uma divisdo social e espacial,
levantando um discussdao que perpassa pela questao negra, da violéncia e da criminalidade.
Apropriando-nos das discussdes de teoricos como Certeau (2007), Chartier (2002), Hall
(2000), Geertz (1989), Batista (2003)e Campos (2010). Com uma abordagem metodologica
baseada no método indiciario de Ginzburg (1989) sobre os sambas marginais de Bezerra da
Silva, podemos compreender a forma como a arte se apropria da realidade e produz
representacdes do espaco vivido. Tais representagdes, analisadas sob a luz das metodologias
historicas, podem descortinar discussdes sobre a relagdo do preconceito social e racial podem
levar ao isolamento citadino das comunidades periféricas, levando a um crescente nivel de

violéncia, que consequentemente, transforma estes espagos em criminalizados.

Palavras-chaves: Negritude. Cidade. Cotidiano. Violéncia. Criminalidade.



ABSTRACT

This paper aims to analyze, through the Bezerra da Silva’s repertoire sambas, the dangerous
areas said as the stigma, prejudice and social neglect residents, brings out the city speeches
founders of a social and spatial division, lifting a discussion which permeates the Black
question, violence and crime. It appropriates us the theoretical discussions as Certeau (2007),
Chartier (2002), Hall (2000), Geertz (1989), Baptist (2003) and Campos (2010). With an
approach based on Ginzburg (1989) evidential method, about the Bezerra da Silva declassed
sambas, we can understand how the art appropriates reality and produces representations of
lived space. Such representations, analyzed in the historical methodologies light can uncover
discussions about the relationship of social and racial prejudice can lead to the peripheral city
communities’ isolation, leading to an increasing violence level which consequently transforms

these spaces criminalized.

Keywords: Blackness. City.Crime.Everyday.Violence.
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Introducio: os acordes iniciais

Dizem que sou malandro, cantor de bandido e até revoltado,
porque canto a realidade de um povo faminto e marginalizado.
Na verdade eu sou um cronista,

Que transmite o dia a dia do meu povo sofredor.

Dizem que gravo musica de baixo nivel,

Porque falo a verdade que ninguém falou.

(Partideiro sem né na garganta — Samba interpretado por Bezerra da Silva)’

Tendo o samba como porta-bandeira das cronicas do cotidiano dos morros cariocas, o
sambista Bezerra da Silva e seus compositores, deslizavam com elegancia entre as frageis
fronteiras entre o mundo legal dos moradores do “asfalto” e o submundo da periferia social,
destinado as favelas do Rio de Janeiro.

Os sujeitos sociais que circulam dentro das cronicas cantadas pelo sambista, podiam
ser facilmente encontrados em qualquer outro espaco periférico brasileiro, por este motivo seu
repertorio se tornou conhecido e exaltado por moradores destas areas que se identificavam
com sua historia, seu cotidiano e com seus conflitos sociais e politicos, expressos em cada
jogo de palavras e em cada dentincia pronunciada, revelando verdades que normalmente nao
podiam ser proferidas livremente.

Nos finais de semana, a vida social das favelas e periferias circulam em torno dos
espagos comunitarios de festejos, assim como a roda de samba, onde as musicas de Bezerra da
Silva sdo comumente cantadas e comentadas, ligando-as a arte da vida cotidiana. Foi em um
destes encontros comunitarios que tive meu primeiro contato com os sambas de Partido-Alto
deste sambista.

As rodas de samba do Bar do Geraldinho era uma das mais conhecidas rodas de samba
de Guaianases, S3o Paulo, e entre uma conversa e outra, entre o bilhar € um copo de cerveja,
os adultos iam comentando sobre o cotidiano do bairro, das picuinhas entre os vizinhos, da
violéncia, do trafico de drogas e sobre a politica brasileira.

Era interessante notar que em um mundo tdo distante geograficamente do meu,

habitavam personagens que andavam por mim e que enchiam de vida e de medo o dia-a-dia

! (Franco Teixeira/ Nilo Dias/ Adezonilton - 1992)
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de meu bairro, existia o malandro, o mané, o traficante, a violéncia policial e social que fazia
parte de minha infancia. Nao raras as vezes, ouvi os amigos de meu pai comentarem a
coragem do tal sambista, que falava de fatos que todos tinham vontade, mas ndo a coragem
suficiente para denunciar, mostrando como estes sambas despertavam o senso critico de seus
ouvintes.

Certo dia, apareceu pelo bairro um politico que veio com um abaixo assinado para
pedir que Guaianases se tornasse uma cidade, prometendo que as coisas iriam mudar,
melhorar para todos os moradores, prometeu escola, postos de saude, seguranga, fabricas, que
transformariam nosso bairro de dormitério para uma cidade comercial, porém os impostos
aumentariam, mas que quem o ajudasse a ser prefeito teriam seus privilégios dentro da nova
cidade.

Depois de tal reunido comunitaria, que ocorreu no ja citado bar, o primeiro samba
puxado ndo seria outro “Candidato Cdo Cdo”, *interpretado por Bezerra da Silva. E todos
comegaram a rir. Lembro-me do constrangimento do politico dentro da roda de samba, como
se tomasse cada palavra para si, terminou por ser decidido em manter Guaianases como bairro
mesmo, afinal como poderiamos pagar mais impostos? Nunca mais vimos o tal candidato.

O samba serviu, assim, para expressar naquele momento, o pensamento critico de
quase todos os presentes a reunido, se apropriando da arte de um artista para mandarem seu
recado, sem precisar se comprometer ou se arriscar a desafiar alguém importante, agiram
como verdadeiros malandros que contornaram uma situagdo com ginga e elegancia. Fato este
que nunca esqueci!

Por isso, quando surgiu a oportunidade de um novo tema monografico para a
especializacao de Historia e Cultura Afro-brasileira, da Universidade Estadual da Paraiba
(UEPB), houve a oportunidade de desenvolver uma pesquisa historica com o repertorio de
Bezerra da Silva, entrecruzando a questdo da favela brasileira e a condi¢ao social de seus
moradores.

Esta pesquisa se torna pertinente para os estudos afro-brasileiros, ao explorar as
representacdes elaboradas pelos moradores das favelas cariocas, perante os preconceitos
sociais e raciais impostos pelo restante da sociedade. Tema que se entrecruza a questao negra,

com o estigma da violéncia e da criminalidade, construidos ao longo do século XX.

% (Walte MeninZo/ Pedro Butina -1988)
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Este estudo faz parte de uma pesquisa mais ampla sobre as representacdes dos espagos
citadinos, que visa analisar os discursos construidos no encontro entre a cidade e sua periferia,
fazendo a oposicdo ante a visdo cidade/periferia e a visdo periferia/cidade que tecem no
campo midiatico uma verdadeira guerra de representacdes.

Neste campo de batalhas de representacdes, o sambista Bezerra da Silva fez historia ao
ser o pioneiro a expressar, através de sua arte, os discursos das favelas cariocas, que
exploravam o preconceito racial e social enfrentados no cotidiano marginal da cidade,
construindo assim, uma nova espacialidade discursiva em relacdo ao discurso imposto pelo
“poder oficial”.

Sendo assim, a andlise de seu repertdrio se mostra importante, pois expoe as
representacdes marginais de um espaco tecido historicamente pela presenca da cultura negra,
que ainda sofre com a criminalizacdo de seu espaco como heranca de uma sociedade

escravocrata.

Bezerra da Silva e seus bambas: cronicas que representam a cidade sob a visdo do

preconceito social e racial

Tratamos os sambas do repertorio de Bezerra da Silva como cronicas cantadas deste
cotidiano, que tecem representacdes que podem ser utilizadas para compreender o imaginario
social de seus moradores, ja que varios dos compositores destes sambas eram moradores
comuns das favelas cariocas, que buscavam neste cantor a chance de terem sua arte gravada,

pois, de acordo com Dozena (2011),

a partir do cotidiano os sambistas definem o seu
territorio fazem uso daquilo que antecedem a propria
nogdo de territdrio — o espago geografico. Sdo essas
apropriacoes do espago geografico que o transforma em
territorio do samba, apropriagdes simbolicas assumidas
como media¢des de representagdes construidas a partir
de um imaginario do samba relacionado, em que os
proprios bairros passam a fomentar representacdes da
vida urbana. Ndo somente eles como também as
quadras, os barracdes das escolas de samba, os viadutos
apropriados para o ensaio, os fundos de quintal, as lajes
de casas simples, os centros culturais e as pragas
publicas, os bares, as feiras e as ruas onde as rodas de
samba acontecem. Mais do que simples edifica¢cdes ou
areas situadas em algum ponto da cidade esses lugares
adquirem uma diversidade de significados e valores
subjetivamente projetados e territorializados
(DOZENA, 2011, p,204).
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Desta forma, entendemos este espaco citadino como a constru¢do simbolica, tecido
pelas vivéncias e apropriagdes destes espacos por seus habitantes, afinal uma cidade nao ¢
somente um espago fisico, geograficamente localizado, mas sim um espago apropriado e
resignificado pelas artes e taticas de seus andantes (CERTEAU, 2007).

Dando origem a diversas cidades diferentes dentro de um mesmo espago fisico, o
legalmente fronteirado, pois esta cidade ¢ definida pelo uso de seus espagos, pelo desafiar de
seus limites, pelas ousadias de apropriacdo dos lugares e pelo imaginario humano que cerca
suas experiéncias cotidianas.

Desta forma, entenderemos, ao limiar das discussdes de Michel de Certeau (2007), a
cidade como um espago de taticas e estratégias que se revelam atras de suas artes de fazer,
que deixam em cada pratica suas marcas pelos espacos citadinos.

Sendo assim/, cada espago na cidade tece sua propria cultura, entendida aqui, sob as
ideias de Clifford Geertz (1989), como uma teia de significados, construida pelos moradores
dos diversos espacos citadinos.

Por sua vez, este tear de significados estd pautada nas praticas e apropriacdes que cada
grupo social ou cada individuo faz de/na sua cidade, levando a construcdes de representagdes
(CHARTIER, 2002), advindas de suas vivéncias nestes espacos citadinos.

Sendo assim, trabalharemos também com o conceito de identidade na visdo de Stuart
Hall (2000), onde sua construgdao se da no encontro com o outro, com o seu oposto social
dentro da cidade, pois as experiéncias individuais e coletivas, baseadas nessa apropriagcdo do
espaco, vao formando identidades citadinas, advindas de um sentimento de pertenca, como ¢
o caso da identidade cultural dos habitantes das favelas cariocas e a identidade cultural do
restante da cidade, que nos sambas de Bezerra da Silva, serdo representadas como infinito
confronto entre as praticas dos “morros” versus as praticas do “asfalto”. Espagos estes, que no
repertorio do sambista Bezerra da Silva, se apresentam como totalmente diferentes, sendo o
primeiro mostrado como o mundo da desigualdade e descaso social, e o segundo como o
espaco das oportunidade e dos privilégios sociais.

Delimita-se, assim, inimeros espagos dentro de uma mesma cidade. No Repertorio de
Bezerra da Silva, este espaco tem suas fronteiras estabelecidas pelas questdes sociais e suas
representacdes, criado pela questdo da violéncia citadina e o medo das classes ditas perigosas,

tornando alguns espacos como indesejados e invisibilizados.
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Sendo assim, nos basearemos nas discussdes levantadas por Batista (2003), Chalhoub
(1996) e Campos (2010) para discutir como ao longo do tempo, a questdo histdrica, os
estereotipos sociais € 0 medo da cor negra foi transformando o espaco das favelas cariocas no
espaco do medo e da criminalidade, dicotomia social que é uma das bases das representacdes
criadas, no repertério de Bezerra da Silva, para designar a oposi¢do entre o “morro” € o
“asfalto.

Desta forma, entendemos que os sambas de Bezerra da Silva podem ser analisados
como cronicas cantadas sobre as sociedades periféricas da cidade do Rio de Janeiro, nelas
representadas pelos morros, os quais historicamente tem suas raizes entrelacadas com a
cultura afro-brasileira.

Desta forma, podemos usar a analise destes sambas para buscar compreender como no
imaginario social do morador da favela, se constroi a representacdo de seu proprio mundo, e
como o preconceito social e racial fizeram dos morros o espaco do estigma da violéncia e da

criminalidade.

Nas rodas das discussdes: 0 campo teorico e suas possibilidades

Quando adentramos o universo da Nova Histéria Cultural, nos deparamos com um
caminho de multiplos sentidos para o termo cultura (PESAVENTO, 2003), porém dentro
deste trabalho, optamos por seguir pelo caminho da relacao entre historia e antropologia, mais
especificamente pela compreensao de cultura, como “as prdticas comuns através das quais
uma sociedade ou um individuo, vivem e refletem sobre uma rela¢do com o mundo e com o
outro ou com eles mesmos” (CHARTIER, 2009,p.34) e da linha simbdlica, em particular a de
Clifford Geertz (1989), que compreende a cultura como uma teia de significados, tecidos em
volta de si mesmo pelos homens, em uma ciéncia interpretativa dos simbolos que formam a
cultura dos povos ou grupos.

Inserido na “virada lingiiistica” que impactou estudiosos do campo da Nova Historia
Cultural, este trabalho, compreende o cotidiano e suas praticas culturais como um texto dado
a ler (CHARTIER, 2002), onde a sua leitura dependera das praticas encarnadas em gestos,
espacos e habitos que, por sua vez, sdo resultados das representacdes e apropriacdes que cada
sujeito histdrico construird a partir do seu lugar social, por meio de sua criatividade cotidiana

(CERTEAU, 2007). Estas teias de significados, construidas pela apropriagdo, pelas praticas e
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pelas representacdes, € que tecerdo a compreensdo coletiva do mundo. Dentro desta proposta,
trabalharemos com os seguintes tedricos: Roger Chartier (2002), Michel de Certeau(2007),
Cifford Geertz (1989), Pierre Bourdier (1989),Stuart Hall (2006) e Carlos Guinsburg (1987),
que através de suas discussdes sobre cultura popular, cotidiano e identidade, serdo a base
tedrica para a compreensao do nosso objeto de estudo.

Utilizaremos Chartier (2002), com sua histoéria das apropriagdes, para entender como
os sambistas negros, representados aqui por Bezerra da Silva, se apropriavam dos espagos da
cidade (morro e asfalto) e do proprio saber musical, na pratica de sua arte, inseridos em suas
condigdes sociais, pelo cotidiano citadino, palco das lutas e de poder, aspectos também
discutidos por Bourdier (1989), que imprime na cidade uma luta de representacdes que criam
0s espagos antagdnicos entre o “morro” e o “asfalto”, entendendo a questdo da favela como
uma constru¢do local de um mundo a parte, que estd imerso no mesmo mundo do “poder
oficial” (GINZBURG, 1987).

Nestes espacgos de apropriagdo e pratica dos sambas, foram produzidos saberes e artes
de fazer, que instituiram particularidades destes espagos marginais a cidade, suas praticas,
suas representacdes na e da cidade, que levaram a compartilhar uma identidade que se
diferencia da identidade do asfalto, pois a identidade ¢ fruto da alteridade e ¢ na interagdo com
0 outro e no jogo de poder que se formula a identidade particular ou coletiva (HALL, 2006).

A cidade ¢ um espaco de tensdes e de lutas, instituido através do poder simbolico
(BOURDIER, 1989), com regras que podem ser burlados através da criatividade dos cidadaos
que, desta forma, d4a novo sentido a seu cotidiano (CERTEAU, 2007). Estes espacos de lutas e
estratégias simbolicas ou representativas, constituem uma cidade invisivel, inserida em meio a
cidade visivel e palpavel, construida por fragmentos das trajetorias de vida e ocupagdo dos
espacos que se adquirem através das praticas e estratégias cotidianas dos homens
ordinarios/comuns, escrevendo na tessitura da cidade outro texto somente visivel através de
sua arte, pois “as redes dessas escrituras avangando e entrecruzando-se compdem uma historia
multipla, sem autor nem espectador, formada em fragmentos de trajetorias e em alteragdes de
espaco, com relagdo as representagdes, ela permanece cotidianamente, indefinidamente outra”
(CERTEAU, 2007, p. 171).

Bezerra da Silva foi um cantor sambista negro que cantou e denunciou os abusos
sociais contra a comunidade dos morros cariocas, assim como seu cotidiano, sua

religiosidade, em seu contexto historico das décadas de 1970, 1980 e 1990.
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Como ja ¢ sabido, desde a revolta da Vacina, em 1904, os morros cariocas serviram de
refligio para negros e marginalizados que durante séculos foram totalmente esquecidos pelos
poderes publicos (CHALHOUB,1996) e por este motivo imprimiram em seu cotidiano marcas
indeletaveis da cultura e dos costumes afro-brasileiros. Sendo assim, religido e cultura,
construiram um espaco de resisténcia social e cultural que imprimiu no cotidiano, durante
séculos, um espaco de afirmacdo e resisténcia negra, por meio de signos e representacoes
multiplas, construindo as identidades negras dos morros (HALL, 2006).

Esse cendrio cultural, social e politico que Bezerra da Silva expressa ao dar voz as
criticas que resignificam o convivio social e a religiosidade que representa resquicios de uma
cultura negra praticada e apropriada (CHARTIER, 2002) que ainda se mostra forte nas trés
décadas ja referidas acima.

Criticas essas, advindas de um cotidiano esquecido e marginalizado pela maioria da
sociedade, sdo representativas por terem por meio de divulgagdo o samba de Partido Alto que
traz em sua melodia e letra, expressdes notdrias da cultura africana, que da evasao as
dentincias de esquecimento politico e social advindas do preconceito racial e da
estigmatizagdo do medo e da violéncia aos habitantes do morro (BATISTA, 2003),
entendendo as favelas como a transmutagdo do espago quilombola (CAMPOS, 2010).

Desta forma, estes sambas, tidos por muitos como apologia ao crime e as revoltas
sociais formam, na realidade, uma visdo negra sobre temas diversos, que sempre tem como
foco as relagdes entre sociedade e comunidade, politica, marginalizacao e racismo sofrido por
negros € negras em seu relacionamento entre o asfalto e os morros cariocas, durante décadas
de exclusao social (ZAHAR, 1997).

Desta forma, o mosaico tematico construido sobre as notas musicais ¢ cronicas
cantadas, formam cendrios que trazem a tona vozes e problematicas negras que tecem as
opinides e visdes de mundo que eram construidas e poetizadas nas relagdes sociais dos
botequins, em meio a rodas de samba, feijoadas e aguardentes, em um ambiente impregnado
de simbolismos e praticas afro-brasileiras (LOPES, 2005). Espacos estes que, além de
diversao sdo, também, historicamente, locais de troca de informacdes e discussdes
(TINHORAO, 2008) sobre a sociedade e as noticias sobre o meio politico e o cotidiano das
favelas.

Sendo assim, os sambas interpretados por Bezerra da Silva sdo fascinantes por serem a

representacdo que este sambista negro de raizes nordestinas faz de si, de sua comunidade e do
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contexto historico, politico e social ao qual esteve inserido, indo mais além e representando,
muitas vezes, satirizando as relacdes estabelecidas entre os negros e brancos e seus lugares
sociais exercidos no Brasil, entre as décadas de 1980 e 1990.

Pois se os jornais oficiais omitiam pela for¢a, na ditadura; se as televisdes ndo
mostravam ¢ se as radios ndo davam voz; as rodas de samba e os Partidos Altos,
conscientizavam ao falar em uma linguagem de facil acesso sobre o cotidiano destes
moradores, abrindo espagos para discussdes e acdes educativas (ZAHAR, 1997).

Entendendo a musica popular como tradutora de dilemas nacionais, veiculo de
ideologias e um espaco de dentincias, que ajuda a pensar a sociedade e a histéria de nosso pais
(NAPOLITANO, 2005), buscamos resignificar, por meio das representacdes e praticas
culturais existentes nestes sambas, indicios da cultura afro-brasileira nas relagdes pessoais,
nos costumes e nas praticas sociais dos morros, além de compreender a visdo negra sobre os

diversos temas sociais e politicos das décadas em analise.

Na composi¢io da pesquisa: caminhos metodologicos percorridos

A metodologia deste trabalho foi centralizada nas teorias metodologicas de Ginzburg
(1989), o qual afirma a importancia da analise dos pequenos e marginais detalhes que uma
fonte pode nos apresentar, pois, “se a realidade é opaca, existem zonas privilegiadas — sinais,
vestigios — que permitem decifra-la” (GINZBURG, 1989, p. 177).

Desta forma, podemos usar o Método Indicidrio para analisar os sambas de Partido-
Alto do repertorio de Bezerra da Silva, para compreender como os discursos marginais
existentes nestes sambas, formam uma nova espacialidade citadina do “morro” ou da cidade
marginalizada, em oposi¢ao aos discursos do “asfalto”, entendida como a cidade oficial, que
tecem uma nova representacdo deste espago, através das cronicas cantadas que traz um forte
teor de denuncias sociais.

Consideramos os sambas, cantados por este sambista, como documentos histéricos que
trazem em seu sene uma historicidade, portadora de um lugar social e de um tempo histoérico,
que tecem discursos sob um espaco que refigura ou redemilita, neste caso, as fronteiras entre a
sociedade da periferia e da cidade, revelando a cidade vivida que vai além do espago fisico

citadino.
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A musica ndo ¢ somente um meio de diversdo, mas uma producdo sécio-cultural de
um povo que expressa as representagdes do mundo em que vive (NAPOLITANO, 2005). E
logico que compreendemos estas musicas como uma representacdo da realidade e ndo como
sua reproducdo perfeita, pois, assim como qualquer outra fonte histérica, o documento
musical ¢ passivel de manipulagdes e de intengdes pessoais ou coletivas, mesmo assim,
compreendemos que este documento historico pode nos apresentar indicios e vestigios que
podem descortinar o imagindrio e as representacdes discursivas desta parcela da populagdo do
Rio de Janeiro, na segunda metade do século XX.

Baseado nestas teorias metodologicas, nosso trabalho foi pautado na pesquisa
bibliografica e na analise dos sambas do repertério de Bezerra da Silva.

Em um primeiro momento, fizemos um levantamento bibliografico sobre os temas:
samba, cultura e historia afro-brasileira, violéncia e favelas, além da pesquisa sobre a
biografia de Bezerra da Silva.

O segundo passo foi o levantamento, dentro do repertorio de Bezerra da Silva, dos
sambas que mais representariam nosso tema, entre discos e CDs de meu acervo pessoal, sites
de musicas e entrevistas na internet.

Em um terceiro momento, entrecruzamos as analises dos sambas com a pesquisa

bibliografica sobre o tema, usando para isso as teorias metodoldgicas, ja citadas acima.

Na cadéncia da monografia: os capitulos e seus desenvolvimentos

Este trabalho monografico esta dividido em trés capitulos.

No primeiro capitulo, intitulado: “A cidade que se quer invisivel”, tem como objetivo
analisar historicamente o processo de formacao da favela como espago estigmatizado pelo
poder publico, usando tedricos como Certeau (2007), Bourdier (1989), Chartier (2002),
Batista (2003), Chaulhoulb (1996) e Campos (2010), para discutir como ao longo da histéria,
a favela foi sendo estigmatizada como espacgo citadino da violéncia e da criminalidade, tendo
como resultado o preconceito social e racial de seus moradores, invisibilizando estes espacos,
levando a uma reflexdo sobre o tema que extrapola as fronteiras do Rio de Janeiro e até
mesmo do Brasil, mostrando como os espacos marginalizados da sociedade ¢ um fendmeno

mundial.
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O segundo capitulo, intitulado de “A arte como resisténcia e denlncia: a voz
silenciada ganha poténcia e cadencia”, utilizamos as discussdes de Tinhordo (2008), Lopes
(2005), Gomes (1996), Paranhos (2006), Wissenbach (1998) e Vianna (1998), para discutir
como historicamente a musica, dentro da cultura negra, ¢ utilizada para além da diversdo,
sendo muitas vezes usada para trocar informagdes e denuncias das condi¢des sociais de seus
interlocutores. Seguindo esta linha de raciocinio, este capitulo mostra como o samba de
Partido-alto foi usado, no repertorio de Bezerra da Silva, como um mecanismo de denuncias
sociais, um espaco de representacdo do morro por si mesmo, entrelagando esta histdria com a
vida do sambista e de seus compositores.

No terceiro capitulo, intitulado de “O morro através da Optica marginal: se
apropriando dos estereotipos para denunciar”, usando as teorias de Geerzt (1989), Napolitano
(2005), Hall (2000) e Chartier (2002), assim como outros autores, analisamos os sambas do
repertorio de Bezerra da Silva, entrecruzando suas representacdes com a historia brasileira da
construgdo das favelas brasileiras, assim fazendo uma discussdo de como esta estigmatizacao
do espacgo da favela trouxe sérias consequéncias sociais.

Com este trabalho, esperamos contribuir para a discussdo da relacdo da estigmacgao

dos espacos citadinos com preconceito social e racial de seus moradores.
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1. A cidade que se quer invisivel

A cidade, este emaranhado de representacgdes, praticas e apropriagdes, ¢ formada por
inimeros espacos de vivencias e experiéncias que atribuem a um mesmo territdério multiplas
maneiras de uso e percepcao do espago.

Desta forma, existem dentro do espago citadino inimeras cidades, pois sao territorios
formados pelas apropriagdes e praticas de sujeitos comuns e suas agdes cotidianas, homens e
mulheres comuns, que atribuem ao espaco vivido inimeros significados e representagdes
(CERTEAU, 2007).

Dentre estas inimeras cidades que formam o espago citadino, ha as que se querem
invisiveis ao olhar da elite, espacos excluidos socialmente e politicamente por ndo se
adequarem as idealiza¢des de urbanizagao perfeita criadas pelos poderes publicos.

Estes territorios excluidos que fazem parte da composicao da cidade, tanto social como
geograficamente, sdo constituidos por uma parcela da sociedade ndo desejada dentro desse
ideario governamentista e, por ndo participarem das expectativas deste planejamento, estes
espagos sdo estigmatizados como lugar das “classes ditas perigosas”, lugar da coabitacdo da
violéncia e da criminalidade.

Espagos como estes fazem parte, mesmo que incomodamente, do cenério urbano das
grandes cidades, regides encravadas em meio aos idearios capitalistas e globalizantes dos
governos. Espagos “clandestinos” dentro da cidade, onde homens e mulheres comuns podem
dar vivéncia a taticas que permitem as praticas cotidianas culturais e de sobrevivéncia, que
desenham uma rota alternativa de uso do solo urbano e de seus beneficios, que garante o
direito a cidade dentro das estratégias excludentes dos governantes.

Téticas de permanéncia na cidade que possibilitam as parcelas excluidas, como pobres,
grupos étnicos e refugiados de guerra que sdo “aparthados” da sociedade possam ter, ndo
somente o direito de habitar o espacgo citadino, mas também, o direito de vivencia-lo e de
reinventa-lo, de acordo com as suas necessidades.

Em diferentes contextos do mundo, pessoas habitam territorios de exclusdo, a exemplo
de Slum (na Inglaterra), Gecekondi (em Istambul), Mussepes (no Oriente Médio), favela (no
Brasil). Observa-se que mesmo com diferentes nomenclaturas, e variando de cultura para
cultura, de sociedade para sociedade, estes lugares trazem em seu nicleo um mesmo sinénimo

causador: a urbanizacao.
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O fenomeno favela, local de moradias clandestinas construidas por refugiados ou
pobres, geralmente em espacos negligenciados pelos poderes publicos, como as famosas e
midiaticas favelas brasileiras, ¢ um acontecimento mundial que sempre expressa nas grandes
cidades o lado nada grandioso da urbanizacio e do neocapitalismo’. Sdo geralmente corddes
ou focos de pobreza que delimitam ou encravam a incomoda realidade da desigualdade social
capitalista.

Segundo Davis (2006), mais de 1/3 da populacio mundial vive em favelas ou
aglomerados de pobreza em todo o mundo, conglomerados estes que sao chamados pelo
autor de “megasfavelas” que se “originam quando bairros pobres e comunidades invasoras
fundem-se em cinturdes continuos de moradias informais e pobres, em geral na periferia
urbana” (DAVIS, 2006, p.37).

No Brasil o surgimento das favelas tem origem ainda no Periodo Imperial. O primeiro
registro da conta de um aglomerado ilegal de casebres aos pés de um morro na capital do
Império brasileiro em 1880, chamado de morro da Providéncia (DAVIS,2006, p.37), além, ¢
claro, dos inumeros cortigos, que aos olhos dos governantes e da classe dominante, eram
focos de doencas, imoralidades e contraventores, moradia de uma parcela da sociedade
classificada como “classes perigosas” (CHALHOULB, 1996).

Espacos estes que depois dos idedrios sanitaristas e modernistas do século XX, foram
demolidos para da lugar aos simbolos de modernidade igual ao que acontecia na Europa, em
que observou-se que no espaco onde havia casebres e cortigos surgiram largas avenidas, todas
pavimentadas com iluminagao publica, afinal
Houve entdo o diagnodstico de que os habitos de moradia dos pobres eram nocivos a sociedade, e isto

porque as habitagdes coletivas seriam focos de irradiacdo de epidemias, além de, naturalmente,

terrenos férteis para a propagacgao de vicios de todos os tipos (CHALHOUB, 1996, p.29).

Desta forma, destruidos os cortigos, seus moradores, com um futuro bem menos
grandioso do que a cidade europeizada que comegava a surgir, foram forgados a procurarem

outros espacos, lugares menos valorizados, mas que ainda se mantinham perto da cidade e de

3 . . . N . . . N . . ~ P

Neocapitalismo: doutrina econdmica que defende o livre jogo das forcas econdmicas e a intervengdo limitada
do Estado, reafirmando os ideais capitalistas em um mundo pds-guerra, tendo como representante maior os
EUA.
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seu ganha pao, o que vai ocorrer € um rapido engrossar de habitacdes a beira-morro, fazendo
assim, surgir outras Providencias pelo Rio de Janeiro, agora capital da Republica.

Lugares de resisténcia, de luta pelo direito de permanecer na cidade e de usufruir de
seus beneficios, construindo dentro da cidade do Rio de Janeiro, um outro espaco, uma outra

cidade.

1.1 A favela como um espaco de luta pelo direito a cidade.

Instaurada pelo discurso utdpico de urbanismo, a cidade procura introduzir em sua
realidade a imposi¢ao de um espaco proprio, onde a homogeneidade social deve prevalecer
sobre as diferencas, a fim de sua modernidade e progresso.

Nesta trajetoria, todas as diferencas que se mostram ameacgadoras a esta
homogeneidade sdo silenciadas pelas estratégias sociais dos agentes dominantes, seja por
meio do poder simbdlico (BOURDIEU, 1989), ou pelo poder fisico, isolando o indesejado
para fora de suas fronteiras geograficas ou sociais, dando origem a grupos de segregacao
social e espacial que perdem o direito de participarem do espago urbano.

Mas, em meio a estratégias impostas aos habitantes/ usuarios da cidade, podemos
encontrar as taticas e as asticias de homens e mulheres, cidaddos comuns, que fabricam as
praticas “ilegais” de apropriagdo e reinveng¢ao que lhes devolvem o direito a cidade.

Lutas silenciosas, mas constantes, que jogam com as oportunidades que lhes sdo dadas
entre as fendas da ordem imposta, desenhando assim, novos caminhos de retorno ao que lhes
foi tirado: a cidade e seus beneficios.

Dentro destas lutas silenciosas pela cidade, podemos observar o surgimento das
favelas. As ocupagoes ilegais de terras desocupadas que davam aos sujeitos historicos a
oportunidade de permanecer, ainda mesmo que apartados da sociedade, na cidade.

Neste espaco da segregacdo, a cidade foi reinventada por praticas de linguagens,
praticas culturais, politicas e econdomicas, que se mostram como taticas de permanéncia no
tecido citadino. Acdes que redefinem identidades (HALL, 2000) e relagdes sociais, formando
uma nova cidade que luta pelo direito de também ser reconhecida como pertencente a cidade
“oficial”.

Deste modo, o longinquo conflito entre o morro e o asfalto, tdo enaltecido por Bezerra

da Silva em seu repertorio, nada mais ¢ do que a luta pelo direito de ser também reconhecido
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como pertencente a cidade e como cidaddo de seus direitos. Conflitos estes que estdo
presentes desde o surgimento das primeiras favelas da cidade do Rio de Janeiro até os dias
atuais.

Nesta ténue relagdo entre o morro e o asfalto, muitos foram os conflitos diretos e
indiretos, utilizados pelo poder simbodlico dos agentes dominantes na fabricacdo de
estereotipos para designar os moradores das favelas, assim como para justificar a repressao e
o silenciamento destes espagos citadinos.

Desde a invasdo dos casardes abandonados, no centro da entdo capital do Império,
podemos notar taticas de sobrevivéncia dos recém libertos, escravos que objetivavam
permanecer na cidade e usufruir de seus beneficios, como o comércio informal. Espagos estes
de resisténcia que se poderiam notar ainda no periodo da escravidio, como nos lembra

Wissenbach (1998):

Durante todo o periodo da escravidao brasileira, as
cidades exerceram uma enorme atragao sobre os grupos
de escravos e forros que continuamente se deslocaram
em dire¢cdo aos nucleos urbanos. Essa atracdo, que
decorria de varios fatores, tinha como chamariz e esteio
a existéncia de aglomeragdes constituidas por tais
segmentos sempre dispostos a abrigar os recém-
chegados. Costuma-se dizer que se estabeleciam nas
cidades “territorios negros”, espacialidade marcada por
lagos sociais, estruturas de parentesco e expressoes
culturais  singulares que se revelaram fulcros
significativos no processo de resisténcia a dominagao
escravista e a discriminac¢do social que se lhe seguiu
(Wissenbach, 1998, p.99)

A partir da destrui¢do dos corticos através da politica de higienizagdo, iniciada no
governo do prefeito Pereira Passo, em 1904, a fuga para as encostas dos morros amplia-se
sobretudo, isto demonstra o desejo dos moradores dos cortigos de permanecerem e lutar pelo
direito a cidade, pois mesmo apartados da sociedade estes se esforcam em se manter no
territorio citadino.

Ao longo da histéria o combate as favelas foram constantes, porém sem muitos
resultados, pois seus habitantes ou retornavam ou reconstruiam suas “cidades alternativas” em
outras localidades proximas a cidade, mantendo assim sua luta por esta.

Dos periodos mais repreensivos as favelas, destaca-se o periodo ditatorial do pais, no
qual a politica de desapropriagao foi levada a cabo, em diversas favelas cariocas, onde

milhares de familias foram removidas a for¢a de suas moradias e levadas a longinquos
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conjuntos habitacionais fora das cidades, onde eram obrigados a se responsabilizarem pelo
pagamento de agua, luz e das parcelas das casas construidas por bancos publicos.
Realidades rotineiras dos citadinos institucionalizados, porém longe da realidade dos

moradores pobres das favelas, como nos lembra Burgos (2012):

Na primeira fase do governo militar, que, embora
instalado em Brasilia, ainda guardava estreita relacao
com a antiga capital. Nao por acaso a questdo das
favelas cariocas ganham pronunciado protagonismo na
agenda federal dos governos militares, especialmente no
periodo mais duro da ditadura militar, entre 1968 e
1975. Naquele momento, atuar sobre as favelas
equivalia a atacar uma das faces consideradas mais
evidentes dos vicios populistas que os militares
pretendiam combater: era preciso “extirpar” as favelas,
eliminando junto com elas o paternalismo identificado
com as praticas politicas da remo¢do de moradores de
areas urbanas que se tem noticia na historia do pais
(BURGOS, 2012, p. 385).

As marcas do populismo as quais se refere Burgos, remontam a Era Vargas e a
formacdo de uma politica de Estado Novo, onde o samba em todas suas representacdes foi
elevado aos status de simbolo nacional. Com esta politica, o governo varguista projetou sobre
a favela, com suas escolas de samba e suas musicas de bambas, a romantizacdo dos morros e
de seus moradores. Como podemos observar no samba “Ave Maria do Morro”, de 1961, de
autoria de Herivelto Martins, onde o morro ¢ representado como o lugar divino, um bergo
adequado para o representante da brasilidade, o samba.

E contra estas representagdes, formuladas pelo populismo varguista, que os militares
tentam atingir ao desapropriar o morro da cidade, mandando-os para fora de seus limites,
para suas periferias, no periodo da ditadura brasileira. Para isso, usam a forca e o poder
armado para desalojarem, do dia para a noite, as familias deste espacgo.

Nas lembrancas de Bezerra da Silva, registradas por Vianna(1998), na década de 90,
podemos encontrar registros desta violéncia simbolica de que foram vitimas varias familias
cariocas neste periodo da politica de desapropriacdo das favelas, da qual o proprio artista foi
sujeito historico.

Eu fui fazer uma gravagdo com o Sargentelli no
Sambao, na rua Souza lima, em Copacabana. O
Sargentelli, aquela coisa, aquelas mulatas, NE'[...]
Oba Oba, aquele negocio, né. E eu fui tocar
tamborim. No dia em que eu fui fazer a gravacao, o
governador Carlos Lacerda, na época, criou uma
ordem que era para acabar com as favelas, fazer
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conjuntos residenciais. Aquilo ali foi demais, né.
Comegou a tirar o pessoal do morro de Pasmado ¢
botou em Bangu. Botava bem distante ¢ como
sempre o trabalhador, né, que a maioria do
trabalhador trabalha aqui e tem que vim de Ia.
Entdo esse lugar que eu morava, Parque Proletario
da Gévea, na Rua Marqués de Sao Vicente [...] e
eles botaram o pessoal para morar em Padre
Miguel, sei 14 aonde. Eu fui para Cascadura. Nesse
dia minha mulher tava até gravida. O que eles
faziam era terrorismo, eles chegavam com
metralhadora. Eu mesmo, quando mudei, eu ndo
sabia, tinha saido para trabalhar. A gravagdo
comecava as dez horas da manha e foi até nove ¢
pouco da noite. Enquanto isso... quando eu cheguei
em casa, nao tinha nada, barraco... O caminhio
chegou e botou mulher e tudo dentro, fazia feito
bicho. E ficou um cara 14 pra dizer que a mudanca
foi toda pra Cascuda. “Mas onde ¢?” “Vocé chega
la e pergunta onde ¢ sua casa.” Ai a mulher botou
alguém 14 pra me avisar onde eu morava. Eu sei
que era final de semana, e o primeiro domingo que
a gente passou 14 eu ndo tinha um tostao no bolso.
Como ¢ que vocé vai e muda assim ‘“vamos
embora”, igual bicho? E ndo tinha politico
nenhum, ndo tinha nada[...] o Lacerda era outro
[...]. Naquele domingo eu dei um jeito, vendi
algumas garrafas, a gente se vira, né. Ai comegou
uma fase bem violenta. Outro sufoco. A gente nao
conhecia ninguém. Eu era freelancer. A mulher
ficava em casa; era manicure ¢ de vez em quando
fazia uma unha para ajudar. Nessa época ela ndo
bebia tanto. Os anos 70 ndo foram brincadeira, né.
Ainda tinha o terror psicoldgico que os cobradores
Cohab amedrontavam os moradores. Diziam que a
pessoa que nao tivesse dinheiro pra pagar aquela
casa ia pra mais longe ainda. Mas se o cara vivia
numa favela porque ndo tinha dinheiro pra ter uma
casa, como ¢ que ia pagar prestagdo, condominio,
luz, 4gua e sei 1a mais o qué. Muitos perderam a tal
casa ¢ voltaram para as favelas, ndo tinha
condigd@o. Ainda tinha que pagar transporte porque
o servico do pessoal era aqui, pela cidade, zona
sul... era aqui que trabalhavam antes da tal
remocao (VIANNA, 1998, p.30).

Mesmo sendo uma longa citagdo sobre um trecho da histéria de vida de Bezerra da Silva,
podemos compreender dentro dessa narragdo a luta de resisténcia dos moradores das favelas
contra o ideario governista de desapropriacdo do direito destes sujeitos a cidade. A favela

como um espago majoritariamente de pobres, negros e migrantes, faz com que seus moradores
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sejam classificados ora como classes perigosas, ora como um obstaculo a moderniza¢do da
cidade, em suma ao que deve ser controlado ou eliminado.

Foi esse pensamento que levou o jornalista e futuro governador do Estado da Guanabara,
Carlos Lacerda, em 1948, a liderar uma campanha intitulada “A Batalha do Rio”, que elegia
as favelas, assim como seus moradores, como inimigos do Estado, propondo a idéia de
expulsdo desta populagdo para o interior do estado e a imediata destruicdo dos espagos
favelados do Rio (BURGOS, 2012, p.384), ideologia esta que sera levada a cabo em seu
governo na década de 70, como nos lembrou Bezerra.

A retirada a forca deste campo social (BOURDIEU,1989) traz aos moradores a quebra dos
lagos de solidariedade, construidos dentro das comunidades, lacos de solidariedade que
estavam relacionados a identidade criada e adotada pela comunidade em sua luta de
resisténcia pela cidade. Por isso, a distancia de sua comunidade fazia a vida ficar ainda mais
dificil, pois como disse Bezerra: “A gente ndo conhecia ninguém”.

A imposi¢do das normas urbanas dentro de um novo espago, tida como terrorismo pelo
sambista, leva a revoltas populares e o retorno dos moradores das favelas as encostas dos
morros cariocas. Acontecimento histérico que inspirou o samba “Opinido”, de autoria de Z¢
Keti e interpretada por Nara Ledo, no ano de 1964, onde o autor, filho do bairro de Inhauma
na Zona Norte, critica a proposta do governo em desalojar as favelas e seus moradores. Samba
este que virou hino de resisténcia ao governo militar do periodo.

Analisando a letra deste samba, podemos perceber a representacdo da luta de resisténcia
destas comunidades pelo direito de permanecer na cidade, assim como as taticas e astlcias
que eram tecidas para burlar as imposi¢des dos governos, chegando, para isso, até a desafiar

as autoridades, como podemos observar em um trecho abaixo:

Podem me prender, podem me bater
Podem até deixar-me sem comer
Que eu nao mudo de opinido.

Daqui do morro eu ndo saio ndo,
daqui do morro eu ndo saio nao.

Se ndo tem agua, eu furo um pogo
Se ndo tem carne, eu compro um 0sso ¢ ponho na sopa
E deixo andar, deixo andar.

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu ndo pago aluguel

Se eu morrer amanha, seu doutor
Estou pertinho do céu

(Opinido — Z¢ Ketti, 1964)
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Novamente entra em cena, na ultima estrofe, a questdo da moradia como pedra de toque
da compreensdo da questdo favela. Afinal, como disse Bezerra da Silva, a necessidade de
estar proximo ao local de trabalho e a falta de recursos financeiros, eram os principais
motivos das moradias nos morros.

Sendo assim, mesmo excluidos socialmente de muitas das regides da cidade, a favela era
uma forma de se manter no espaco citadino ou préoximo dele. Uma cidade dentro de outra
cidade, pois, ainda sobre analise do depoimento de nosso sambista Bezerra da Silva, mesmo
estando dentro do tecido citadino, sempre haveria a divisdo entre o asfalto e o morro, pois o

asfalto seria outra cidade, um mundo além das fronteiras da cidade favela.

1.2 O espaco como representacio da violéncia: o medo tem cor.

Hé uma construgdo historica na reciprocidade entre crime, violéncia e a raca negra que,
mesmo nao sendo atacada oficialmente pelo estado juridico, foi através de incessantes
discursos, introjectado no cotidiano e nas relagdes sociais brasileiras.

A raga negra foi aos poucos sendo posta no imaginario social, como uma das classes
perigosas da sociedade (CHALHOUB,1996), pois a violéncia e a criminalidade, aos olhos dos
ex-senhores, era caracteristica inerente dos recém libertos.

As idéias racistas do século XVIII, influenciadas pelas descobertas evolucionistas do
mesmo periodo, iram impor ao negro a categoria potencial para a “anormalidade” a quem a
justica ira impor, de forma velada ou ndo, os estigmas de criminalidade e imoralidade
(SILVA, 2007, p. 45), caracteristicas ndo permitidas dentro de uma sociedade que se quer
europeia, Pois,

a desqualificagdo dos ndo brancos se faz por critério de
natureza moral e pela suposta incapacidade de produzir
num sistema de livre iniciativa (baseada na formers
americano). Quando ndo hd uma desqualificagdo
explicita, o0 modo como o “trabalho livre” ¢ discutido
omite a questdo posta pelo fim da escraviddo: ¢ como se
os descendentes de africanos estivessem simplesmente
fadado ao desaparecimento no contexto de uma
civilizagdo ndo escravista (SILVA, 1996, p.46).

Esta ideologia sempre esteve presente nas politicas de urbanizagdo brasileiras, onde a
parcela mais pobre e negra da populagdo foi sempre perseguida e responsabilizada

oficialmente pelos crimes e pela violéncia de uma cidade.
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Desta forma, alicerceada na sensa¢do de inseguranca sentida pela sociedade, com o
aumento da violéncia advinda do proprio processo excludente de urbanizacdo, que os
urbanistas e politicos justificavam as ac¢des truculentas contra os moradores dos espacos tidos
perigosos. E neste processo que o medo aos grupos segregados sio estimuladas pelos
discursos midiaticos e governamentais, pois sdo estes medos que alimentam e apdiam as
novas estratégias de urbanizagao das cidades, como nos lembra Batista (2003), ao analisar a

cor do medo no Rio de Janeiro:

No Brasil a difusdo do medo do caos e da desordem tem
sempre servido para detonar estratégias de neutralizagao
e disciplinamento planejado das massas empobrecidas.
O ordenamento introduzido pela escraviddio na
formacdo socio-economico sofre diversos abalos a
qualquer ameaga de insurrei¢do. O fim da escravidio e a
implantacdio da  Republica  (fendmenos  quase
concomitantes) nao romperam jamais  aquele
ordenamento. Nem do ponto de vista sdcio-econdmico,
nem cultural. Dai as consecutivas ondas de medo da
rebelido negra, da descida dos morros. Elas sao
necessarias para a implantagdo de politicas de lei e
ordem, A massa negra, escrava ou liberta, se transforma
num gigantesco Zumbi que assombra a civilizagdo, dos
quilombos ao arrastdo nas praias cariocas (BATISTA,
2003, p.21).

Com as leis de modernizagdo, as classes ditas perigosas foram, de certa forma,
aprisionadas em determinados espacos da cidade, com o intuito de segregd-los da sociedade
citadina. Com este “apartheid”, o imaginario entorno do desconhecido fez com que
aumentasse, ainda mais, o preconceito e a violéncia, simbodlica ou ndo, a estes grupos
segregados.

A segregacdo espacial e social desses grupos, levou-os a fabricagdo de outros espagos
sociais (BOURDIEU, 2005), onde homens e mulheres das camadas populares elaboraram
taticas através de suas praticas e usos cotidianos, mecanizando suas resisténcias sociais,
culturais e politicas de sobrevivéncia a e na cidade (CERTEAU, 2007).

Sendo assim, o poder tentar impor suas representagdes € praticas, porém estas podem
ser apropriadas de diversas formas pela populagio (CHARTIER, 2002), afinal, estes sujeitos
também sdo capazes de reelaborar o seu cotidiano para contornar as hegemonias, o poder,
através de taticas e astucias (CERTEAU, 2007).

Desta maneira, os espagos das favelas e periferias foram construidos outros espagos,

caracterizados em seu inicio pela forte influéncia da cultura negra trazida pelos ex-escravos,
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fabricando assim, outra cidade, ou outras cidades, dentro dos espacos citadino do Rio de
Janeiro, assim como de diversas outras cidades brasileiras.

A formacao de outros campos sociais (BOURDIEU, 1989), trdz a imaginacdo da
cidade um espago estigmatizado e do medo, pois cria um espaco que mesmo proximo
geograficamente, torna-se longe socialmente, transformando seus moradores em estrangeiros
de sua propria cidade. Este distanciamento leva ao medo do outro, ao medo do desconhecido,

intensificando o medo as classes perigosas, pois,

mais ou menos do mundo inteiro, comegcam a se
evidenciar nas cidades certas zonas, certos espagos —
fortemente correlacionados a outros espagos “de valor”,
situados nas paisagens urbanas, na nagdo ou em outros
paises, mesmo a distancias enormes — nos quais, por
outro lado, se percebe muitas vezes uma tangivel e
crescente sensacdo de afastamento em relagdo as
localidades e as pessoas fisicamente vizinhas, mas
social e economicamente distantes [...] Para tornar a
distancia intransponivel, e escapar do perigo de perder
ou de contaminar sua pureza local, pode ser util reduzir
a zero a tolerancia e expulsa e os sem-tetos [ou o0s
pobres e negros] de lugares nos quais eles poderiam nao
apenas viver, mas também se fazer notar de modo
invasivo e incomodo, empurrando-as para esses espacos
marginais, off-limits, nos quais ndo podemos nem se
fazer vé (BAUMAN, 2009, p.25 e p.26).

Apropriando-se deste medo, os governantes criaram e criam uma afirmacdo de que o
pobre e o negro sao figuras perigosas que ameagam a estabilidade social e politica, refor¢gando
a segregacdo da populagdo, estigmatizando assim, os ja citados como infectados e perigosos,

tanto ao corpo moral, como ao corpo politico da sociedade, pois,

a hegemonia conservadora na nossa formagdo social
trabalha a difusdo do medo como mecanismo indutor e
justificador de politicas autoritdrias de controle social. O
medo torna-se fator de tomadas de posi¢ao estratégica
seja no campo econdmico, politico ou social.
Historicamente, este medo vem sendo trabalhado desde
a visdo colonizadora da América, na incorporagdo do
modelo colonial escravista e na formacdo de uma
Republica que incorpora excluindo, com forte viés
autoritario (BATISTA, 2003, p. 23).

Desta forma, cria-se uma fissura social no tecido citadino, onde os simbolismos e as
representacdes afloram, criando multiplas identidades em torno do lugar de pertenca. Neste

nosso caso, iremos trabalhar sob a perspectiva de distanciamento social pela Optica
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dicotdmica entre o morro e o asfalto, representagdes tdo recorrentes do imagindrio social,
expostas por Bezerra da Silva em seu repertdrio. Como nos lembra Vianna (1998), “morro e
asfalto sao lugares simbolicos, o primeiro demarca um espago geogrdfico relacionado a uma
condigdo de classe, e o segundo se refere ao mundo abrangente: a cruel sociedade que
oprime e estigmatiza o favelado” (VIANNA, 1998, p. 73).

Cria-se no morro, entdo, uma identidade comunitaria que encontra sentido na luta por
melhorias ou simplesmente pela sobrevivéncia diaria, dentro de um ambiente social e
politicamente hostil. Perpassando pelas representagdes, praticas e discursos que formam a
identidade de pertenga a um determinado grupo social. Poderiamos assim, dizer, que ha a
criacdo de uma identidade ligada ao morro que se opde a identidade do asfalto.

E se no asfalto eles sdo inimigos sociais, no morro o perigo vem do poder, seja o poder
paralelo (dos traficantes) ou o poder oficial. Sendo este ultimo, o mais temido pelos

moradores do morro, como afirma Nunes (2012),

Na percepgdo dos moradores das comunidades, quando
se trata de pobres, os policiais costumam agir com
desmedido desrespeito, sobretudo quando os signos de
pobreza lhes parecem evidentes (local de moradia, cor
da pele, trajes, “aparéncia”). Em geral, as pessoas das
comunidades nutrem pelos policiais um misto de
desprezo, 6dio e medo (NUNES, 2012, p. 403).

Resultado de uma politica publica de urbanizacao que ainda vé no pobre e nos grupos
segregados a encarnacdo do crime e da violéncia. Dicotomias sociais e ideologicas que
Bezerra da Silva ira representar em seu repertorio.

Musicas escolhidas e colhidas entre os bares das inimeras favelas do Rio do Janeiro,
onde homens comuns descrevem a sua realidade cotidiana e se posicionam perante esse
conflito secular entre o morro e o asfalto. Letras que se apropriam dos esteredtipos criados ao
redor destes compositores e de suas localidades, para denunciar o descaso politico e policial,
além da violéncia e dos preconceitos enfrentados diariamente por esta parcela segregada
espacial e socialmente da cidade, pois como fala Bezerra da Silva em gravagdo de seu
documentario “Aonde dorme a coruja”, langado em 2012:

O morro nao tem voz. Ele so vende atacado, mas ndao se
defende. Como o morro nao tem direito a defesa, s6 tem
direito de ouvir: ladrdo, marginal, safado... o que eles

iam fazer? Entdo o que faz o compositor do morro? Ele
diz cantando aquilo que ele queria dizer falando, e eu
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sou o porta-voz (Berra da Silva, In.: “Aonde a coruja
dorme”).

Ao afirmar “Ele s6 vende atacado, mas nao se defende”, Bezerra da Silva se refere
diretamente ao trafico de drogas no interior das favelas cariocas, que sdo as principais
justificativas para as invasdes truculentas da policia as favelas, pois para o asfalto todo o
morro € criminoso, ninho de terror e violéncia, ndo dando aos seus moradores de bem a
chance de defesa. Bezerra da Silva ainda afirma que em uma sociedade que silencia e segrega
seus cidaddos, como € o caso da sociedade brasileira, s6 resta aos moradores dos morros e das

periferias a arte, neste caso o samba, para dar voz as suas dentincias.

1.3 A favela: transmutacio do quilombo?

Segundo Campos (2010), o medo dos quilombos como ambiente de resisténcia e
possivel ataque ao sistema escravista e sua sociedade, nos séculos XVIII e XIX, foi
transportado no imaginario social para os morros, onde a resisténcia social ao direito a cidade
ainda se mantém, assim como o medo que provoca na cidade, por ser um espaco considerado
ameacador ao poder instituido.

Além disso, a presenga da cultura afro-brasileira no inicio da ocupacao dos morros ¢
inegavel, cultura esta que mais tarde ird se unir a outras culturas vindas de varias outras partes
do Brasil. Fazendo destes espagos, principalmente, das favelas cariocas redutos da cultura

negra, como o samba, a capoeira e as religioes afro-brasileiras, pois,

assim, considerar o quilombo(espago transmutado), os
corticos e a favela como formas espaciais de resisténcia
ao poder constituido € reestabelecer a 16gica das classes
populares, tornando os ocupantes desses espagos como
sujeitos responsaveis pela histéria socio-espacial das
cidades. Para contraporem tal situagdo, as classes
dominantes percebem o0s grupos pobres como
individuos que vivem no limite da marginalidade,
passiveis de serem tratados como uma questdo de
policia e nunca uma questdo social (CAMPOS, 2010,
p.66).

Redutos onde a cultura negra pode se desenvolver sem maiores vigilancias dos poder
publicos, trazendo para estes espacos além das praticas culturais, praticas de resisténcia e luta

por liberdade, que se transmutou na luta pelo direito de permanecer na cidade.
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No final do século XIX, a ocupacdo dos morros chegou até mesmo a ser incentivada
pelos poderes publicos da entdo capital do Império e dos governos do inicio da Republica,
como planejamento de retirada das populacdes pobres do centro do Rio de Janeiro, assim
como destino dos ex-combatentes da guerra de Canudos e dos moradores dos corti¢os
demolidos na campanha do “bota-abaixo”, promovidos entre 1903 ¢ 1906. Com o crescimento
das favelas e a sua proximidade cada vez maior com asfalto, as politicas de remocgao
ganharam forga entre a populagdo carioca e seus governadores, nas décadas de 1950,1960 e
fortemente em 1970 (SILVA, 2012, p.394).

Ja nas décadas de 1970 e 1980, com a entrada em cena de um trafico de drogas mais
violento e organizado, a favela deixou de ser tida como um problema social para se tornar um
problema policial, dai nem politica de remogdo e nem urbanizagdo, e sim, a repressdo e a
invasao policial. Tendo como base os métodos tradicionais do tiro e do cassetete, os poderes
publicos transformaram as favelas em campos de guerra civil contra o crime organizado, e

seus morador em seus principais suspeitos, pois,

a ambigiiidade acima mencionada tem a ver com a
politicamente correto. Ora a favela era, e ¢, cantada em
prosa e verso, com a exaltagdo dos seus aspectos
romanticos, ora execrada como um quisto a ser
removido a qualquer custo. A equagdo complica-se
quando os discursos em defesa das politicas de
urbanizacdo ganham forca. Entre as duas correntes,
proximidade e distdncia passam a exibir um equilibrio
precario, afetado pela velha logica hierarquica contida
no adagio “Cada macaco em seu galho” (SILVA, 2012,
p-395).

Essa atitude ainda remete as visdes antiquadas em que a violéncia pode ser extirpada
da sociedade como a destrui¢cdo de seu foco ou com a expulsdo de seus agentes da sociedade.

Segundo Batista (2003), desde o periodo escravocrata, a violéncia e a criminalidade
tém a fisionomia e a cor negra. Por isso, toda ou qualquer habitacdo que agrupe pessoas
negras serdo alvo de politicas repressoras e silenciadoras, no que ela chama de alegoria do

medo do branco. Pois,

a producgdo imagética do terror cumpre entdo um papel
disciplinador emergencial. A ocupagdo dos espacos
publicos pelas classes subalternas produz fantasias de
panico do “caos social”, que se encontram nas matrizes
constitutivas da nossa formagdo ideologica (BATISTA,
2003, p. 34).
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Corroborando com Batista (2003), Bauman (2009) afirma que todo o governo
necessita de um inimigo em comum contra a sociedade, pois a razdo da existéncia da cidade ¢
a protecdo econdmica e politica que ela oferece. Sendo assim, no Brasil o estereotipo da
criminalidade e da violéncia foram investidos contra os moradores das favelas e sua praticas,
com o intuito de criar sobre estes a imagem do inimigo urbano, daquele que ameaga a

existéncia e a permanéncia da cidade, pois,

assim como o dinheiro liquido disponivel para
investimentos de todo tipo, o “capital do medo” pode
ser transformado em qualquer tipo de lucro politico ou
comercial. E isso mesmo. A seguranga pessoal tornou-
se muito importante, talvez o argumento de venda mais
necessario para qualquer estratégia de marketing. A
expressao “lei e ordem”, hoje reduzida a uma promessa
de seguranga pessoal, transformou-se num argumento
categorico de venda, talvez o mais decisivo nos projetos
politicos e nas campanhas eleitorais (BAUMAN, 2009,

p. 55).

2. A arte como resisténcia e denuncia: a voz silenciada ganha poténcia e cadéncia

Por todo continente americano, os negros € as negras utilizaram as cangdes de origem
africana para criarem lagos de solidariedade e amizade, além de se comunicarem durante o
trabalho ou desabafarem sobre a forma cruel deste sistema escravista em forma de conversas
cantadas.

Nesta concepgdo, as cangdes se davam no improviso € no jogo de palavras, criadas em

raciocinios rapidos em que o sentido das palavras eram ocultadas do entendimento dos
senhores de engenhos. Assim como nos lembra Tinhorao (2008):
A consequéncia desse divorcio entre tradigdo africana e as inesperadas condi¢des de trabalho impostas
pelos colonizadores levou os escravos a uma espécie de adaptagdo de seu antigo costume: ao invés de
se dirigirem aos poderes ocultos da natureza, passaram a usar os versos de seus cantos para conversar
entre si enquanto trabalhavam, o que descobriram ser possivel fazer através ndo apenas do emprego de
seus quase dialetos, composto pela mistura de portugués com palavras africanas, mas da inteligente
ocultagdo dos sentidos do que diziam pelo jogo metaférico das imagens (TINHORAO, 2008, p.125).

Caracteristica esta ainda encontrada em muitas rodas de Partido-Alto realizadas nos
morros cariocas, onde ndo somente o samba, mas todas as praticas culturais que o circunda,
servem para manter e fortalecer os lagos sociais de uma dada comunidade. Elos estes unidos
pelas batucadas, os versos de improvisagdo ¢ o formato da roda de samba, versando desde

temas corriqueiros do cotidiano até aos assuntos politicos e os problemas sociais da
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comunidade, como podemos notar, por exemplo, nos sambas de Partido-Alto de Bezerra da
Silva e seus bambas.

Esta forma de samba, segundo Lopes (2005), ¢ uma das modalidades de samba que
melhor preservou as praticas culturais afro-brasileiras em suas manifestagdes artisticas, pois
este tipo de samba ainda se realiza por meio de improvisagdes que versam desde, amores a
desabafos pessoais e sociais.

Assim, como o0s negros € negras escravizados (as) nos engenhos e fazendas dos paises
americanos utilizavam a musica como forma de comunicac¢do e¢ denuncia, criando lagos de
pertencimento e solidariedade entre pessoas em terras estranhas e de situagdes adversas
comuns, o samba de Partido Alto dos morros cariocas contribui para a constru¢do de uma
identidade negra.

Durante séculos a can¢do africana ressignificada em solo brasileiro, sofreu mutagdes que
desembocaram em diversos sons existentes em varias partes do pais, por exemplo, o frevo em
Pernambuco, o lundu no Pard, o Axé na Bahia, que podem ser compreendidos como
patrimoOnio imaterial das suas localidades, assim como, de todo o Brasil, afinal sdo por si
mesmos provas da resisténcia da cultura e das praticas dos povos africanos durante a historia
brasileira.

Logicamente que estas praticas ndo se mantiveram intactas atrds dos séculos, elas foram
resignificadas e reelaboradas, tanto pelos proprios africanos como pelos seus descendentes e
também pela sociedade branca que, para chegarem a aceitar tais manifestacdes como
brasileiras, intervieram em suas estruturas para tornar estas praticas aceitaveis dentro de uma
sociedade branca que se queria europeia.

Desta forma, também aconteceu com o samba que s6 foi aceito como simbolo de
brasilidade apds uma intervencdo macica do Estado em suas praticas culturais e artisticas, que
fez parte do projeto da construgcdo de uma identidade brasileira dentro do governo varguista

no Estado Novo, como diz Gomes (1996):

A afirmagao central dessa operagdo intelectual era a que
identificava a ideia de “fusdo” racial — de “uma” cara —
com a ideia de “democracia” racial. Ou seja, a
mesticagem — fosse étnica ou moral — “integrava”, no
sentido de gerar resultados em que qualquer dos fatores
nele presentes era absorvido numa totalidade sem
“conflitos”. A mesticagem diluida n3o s6 a
“diversidade” como também a “desigualdade” entre
indios, negros e brancos, gerando uma “area de
igualdade” que se traduzia, magnificamente, por uma
categoria politico-cultural. Investigar as origens e a
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dindmica desse processo de mestigagem constituia-se na
busca das proprias origens do valor da “igualdade” no
Brasil, que tinha uma histéria diferente daquela vivida
pelos paises europeus e resultava, em decorréncia, num
tipo de democracia distinta (GOMES, 1996, p.193).

Dentro deste ideario estado novista da construgdo de uma identidade brasileira a
emergéncia do samba como simbolo nacional de nossa cultura, um ritmo notoriamente afro-
brasileiro que legitima e divulga o discurso de democracia racial, idealizada pelo socidlogo
Gilberto Freire, na década de 1930.

Porém, a insercdo desta manifestacdo cultural negra somente seria incluido e elevado a
status de simbolo nacional ap6s uma “repaginada’ oficial do ritmo que deveria seguir normas
e recomendagdes preestabelecidas pelos orgdos deliberativos do governo Vargas. Desta
forma, muitas praticas africanas do samba foram oficialmente modificadas para se
enquadrarem aos ditames nacionais, surgindo um samba comercial que desceria dos morros
para o asfalto, recebendo um embranquecimento politico e social.

Desta forma, as tradicdes dos cantos e batuques negros ficariam marcados em
modalidades sambistas praticada nos morros, geralmente em encontro dos membros das
comunidades, onde as regras instauradas pelas gravadoras e pelo governo ndo tinham que
serem seguidas a risca, afinal era um espaco descompromissado de lazer. Por este motivo

Lopes (2005) afirma:

O samba, que nasceu africano e rural — como também,
por exemplo, o complexo cubano do son e das variantes
da rumba -, para ser erigido ao pddio dos simbolos
identitarios nacionais, teve que, aos poucos, num
processo que chega hoje até mesmo as escolas de
samba, se desafricanizar ou adotar uma africanidade de
fachada. Entretanto, no seu seio, algumas vertentes e
estilos, mesmo nas cidades, resistem e se mantém
relativamente fiéis a seus canones fundadores. E este ¢ o
caso da modalidade genericamente conhecida como
“samba de partido-alto”, “partido-alto” ou simplesmente
“partido” (LOPES, 2005, p.17)

Este tipo de modalidade do samba traz ainda em suas praticas elementos e
representacdes das tradigcdes culturais africanas como, por exemplo, o uso da roda como
espaco artistico, o uso das palmas para marcacdo do ritmo e o jogo de improvisagdo,
elementos estes usados como elos de reconhecimento, criando um espaco de sociabilidade, de
lazer e discussdo politica e social que até hoje pode ser encontrada em diversos bares da
periferia do Rio de Janeiro.
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Espagos estes que deram origem a tantos sambistas negros renomados, como
Pixinguinha, Noite Ilustrada, Zeca Pagodinho, Martinho da Vila, o polémico Bezerra da Silva,
entre outros, que através de suas musicalidades representaram suas comunidades de origem,
através dos sambas romanticos até os sambas dentuincias, como € o caso do ultimo sambista
citado. Por este motivo, o samba pode ser entendido e estudado, também, como um
patrimonio imaterial cultural da sociedade brasileira.

Para mostrar como o partido-alto ainda ¢ utilizado pelas comunidades negras como
mecanismos de dentncia, analisaremos alguns sambas de Bezerra da Silva, que canta as
mazelas sociais e as praticas culturais dos morros cariocas, sendo estes compreendidos como
transmutacao dos quilombos (CAMPOS, 2010) na sociedade moderna, pois possui
importantes simbolos da cultura, das praticas e dos preconceitos atribuidos pela sociedade
colonial ao reduto de negros fugidos, principalmente o medo destes espacos tidos como
marginais, que foi transmutado para a favela onde o negro se tornaria simbolo de

criminalidade (Batista, 2003).

2.1 O samba como representacio dos morros ao longo dos tempos

Dentro da concepg¢do do Estado Novo, liderado pelos ideais varguistas de uma
unificacdo em torno da criagdo de uma identidade nacional (GOMES,1996), tanto o samba
como a figura do malandro, assim como também, a do morro, passaram por um processo de
normatizagao para que o ritmo do samba e todas suas representagdes circundantes, pudessem
ser apropriados pelo Estado, como um dos elementos estruturante de uma brasilidade
(PARANHOS, 2005).

Desta forma, foram surgindo na midia, das décadas de 1940 e 1950, sambas que
ressaltavam o morro como um espago romantizado, rodeados por sambistas e malandros
trabalhadores e de mulatas musas inspiradoras. Em muitas can¢des da época do estado
novista, o0 morro aparece como um espago privilegiado, onde a pobreza ¢ recompensada pelo
ar bucolico tdo desejado pelos moradores do asfalto. Um exemplo seria “Ave Maria dos

Morros”, de autoria de Herivelto Martins em 1942:

Barracdo de zinco, sem telhado

Sem pintura, 14 no morro

Barracao ¢é bangalo.

La ndo existe Felicidade de arranha-céu
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Pois quem mora 14 no morro
Ja vive pertinho do céu.

Tem alvorada, tem passarada,
Alvorecer

Sinfonia de pardais
Anunciando o anoitecer.

E o morro inteiro

No fim do dia

Reza uma prece

Ave Maria.

Ave Maria,

E quando o morro escurece
Eleva a seus uma prece

Ave Maria.

(Ave Maria do Morro — Herivelto Martins, 1961)

Nas primeiras trés linhas da musica, podemos notar uma representacao das moradias
simples e precarias que se localizavam acima dos arranha-céus do asfalto, ao mesmo tempo ha
uma romantizacdo do morro ao afirmar que mesmo longe das modernidades do asfalto,
representado pelos arranha-céus, o morro ¢ privilegiados pelo seu ar bucdlico e sua
aproximidade de Deus.

O morro € representado como um Olimpio, onde a proximidade do céu e da natureza
simples levaria a seus moradores ao paraiso terrestre. Além disso, o morro se apresenta
totalmente catolico, excluindo a cultura e a religiosidade afro existente nos morros, nas agoes
cotidianas de seus moradores. Uma clara tentativa de representar o morro como uma cultura
cristd, adequando-se a uma identidade nacional que se era desejavel.

Ja o samba “Barracdo de Zinco”, de autoria de Jair de Aratijo Costa, morador do morro
da Portela, e de composigao e interpretado por Jameldo em 1966, denunciava as mazelas dos

morros cariocas, como podemos notar ao analisarmos a letra deste samba:

Vai! Barracao

Pendurado no morro

Me pedindo socorro

A cidade a teus pés

Vai! Barracao

Tua voz eu escuto

Nao te esqueco um minuto
Por que sei quem tu és
Barracdo de zinco,
Tradi¢ao do meu pais
Barracdo de zinco

Pobre ¢, tdo infeliz

Vamos embora meu povo
Ai! barracio...

(Barracdo de Zinco — Jair de Aratjo Costa/ Jamelao,
1966)
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H4 uma alusdo notéria a primeira estrofe de “Ave Maria do Morro”, Jair do
Cavaquinho, como ficou conhecido o compositor Jair Costa, tenta desmistificar a
romantiza¢do criado em volta do morro, afirmando que o “Barracdo de Zinco” abriga o
descaso social da cidade que ndo se sensibiliza ao v€ as péssimas condi¢des de moradia dos
habitantes dos morros.

Deste periodo em diante, ha varios sambas que trardo em suas cadéncias ndo somente
os banjos e cavaquinhos, mas uma forma de dentincia das condigdes sociais dos moradores
dos morros.

Dois anos depois, em 1964, o samba “Opinido”, de autoria de Z¢ Keti compositor e
cantor da malandragem e dos morros cariocas, onde também habitava desde a infﬁncia4,
desceu dos morros denunciando as remogoes for¢adas das comunidades cariocas no tempo da
ditadura militar, assim como os movimentos ¢ taticas de resisténcia de seus moradores, como

podemos notar abaixo:

Podem me prender, podem me bater

Podem até deixar-me sem comer

Que eu nao mudo de opinido.

Daqui do morro eu ndo saio ndo,

daqui do morro eu néo saio nao.

Se ndo tem agua, eu furo um pogo

Se ndo tem carne, eu compro um 0sso e ponho na sopa
E deixo andar, deixo andar

Fale de mim quem quiser falar

Aqui eu ndo pago aluguel

Se eu morrer amanha, seu doutor

Estou pertinho do céu

Podem me prender, podem me bater

Podem até deixar- e sem comer

Que eu ndao mudo de opinido

Daqui do morro eu ndo saio ndo, aqui do morro eu nao
saio ndo...

Podem me prender,

podem me bater, que eu nao mudo de opinido,

que eu nao mudo de opinido...
(Barracao de Zinco — Jair de Aratjo Costa/ Jamelao,
1966)

Mesmo diante da truculenta ac¢do policial nas desapropriacdes do morro, podemos

notar as representagdes da resisténcia e das taticas dos moradores das favelas para permanecer

* (http://www.dicionariompb.com.br/ze-keti/discografia)
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dentro dos espacgos citadinos. Desta forma, a favela ¢ vista como uma op¢do de permanéncia
na cidade.

Neste samba, podemos identificar ainda, as taticas diarias que ajudavam os moradores
a driblarem as dificuldades da falta de infra-instrutora e econdmica, pois, na falta da agua
encanada a solucdo era o poco, se ndo se tinha a carne tiravam os nutrientes necessarios
através do osso posto na sopa. Assim, varias taticas de sobrevivéncia, transformando a favela
em um espaco de resisténcia social ao asfalto.

Desta forma, inimeros sdo os sambas que representam e denunciam o cotidiano
marginalizado da favela, assim como a cultura afro-brasileira existente entre seus becos e
vielas, como ¢ o caso da rainha do samba, Clementina de Jesus, sambista consagrada que
cantou as cantigas, as crencas e as culturas afro-brasileiras, trazendo para o asfalto as
representacdes africanas existentes nos morros cariocas.

Em meio as estratégias politicas de silenciamento das vozes do morro, o samba sera
usado como tatica de dentincia ou luta social, seja nas conversas e discussoes nas rodas de
bambas nos bares ou através da arte, dando vozes a estas comunidades.

Como vimos, as representacdo dos morros cariocas variou muito ao longo dos tempos,
porém nenhum outro compositor foi tdo ousado nas décadas de 1940 a1990, quanto Bezerra
da Silva, que mostrou o morro através da Otica dos estereotipos sociais ¢ das violéncias

criminais e policiais.

2.2 O embaixador dos morros: Bezerra da Silva

A trajetdria de vida de Bezerra da Silva ¢ a mesma de tantos outros brasileiros que na
década de 1940 desceriam rumo ao sudeste em busca de melhores condicoes de vida.

Nascido em Pernambuco no ano de 1927, mudou-se para o Rio de Janeiro com quinze
anos de idade na ilusdo de uma vida melhor e na busca de seu pai. Chegando ao Rio, ndo
fugiu do destino de tantos outros nordestinos que viam nas grandes cidades um local magico,
indo morar no Morro do Cantagalo.

Foi no Rio de Janeiro, entdo capital da republica, que Bezerra da Silva se deparou com
uma cidade multifacetada social e culturalmente, habitada por imigrantes e migrantes de todas
as partes do mundo e do Brasil, que buscavam sobreviver as explosdes populacionais

registradas no inicio do século XX e que ainda continuavam a acontecer.
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As taticas de sobrevivéncia variavam em diversos campos empregaticios que iam,
desde o comércio informal, até os empregos fabris, perpassando pelos trabalhos domésticos e

os dos portos, pois,

nas condigdes de intenso crescimento demografico em
cidades que tinham, de fato, pouco a oferecer, as
atividades da economia informal por si s6
demonstravam o fendomeno de sua multiplicagdo,
garantindo o sobreviver de largas camadas da
populacao. Sublinhe-se a capacidade desses setores em
se adequar a cada nova conjuntura a de se espalhar em
diregdes a tantos trabalhadores, criando por vezes novas
atividades (WISSENBACH, 1998, p.114).

E assim, como tantos outros nordestinos, o pernambucano Bezerra da Silva, ao chegar
ao Rio de Janeiro, viveu basicamente como tarefeiro, sendo ajudante de pedreiro, pintor e em
suas horas vagas ganhava seus trocados como embolador de coco, arte aprendida e apreendida
nas feiras populares nordestinas.

Até que um dia, ap6s uma violenta discussdo com seu pai, a vida o levou a morar nas
ruas de Copacabana, onde conheceu o lado mais cruel da sociedade carioca, como ele nos

lembra,

neste periodo de 1954 a 61 — sete anos,né? -, ai
aconteceu um negocio importante, que da na vida da
gente. Poucos sabem da histéria. Eu me desempreguei...
Nao tinha musica, tudo me fugiu da mente. O cara se
desacerta, aquela coisa toda. E eu fui... Bom, ndo sei o
que aconteceu na minha vida, entdo eu fui para a
sarjeta. Eu ja fui mendigo na rua, andando pra baixo e
para cima em Copacabana, sujo, sem ter onde dormir,
sem ter o que comer. Ali foi um negocio que marcou
muito minha vida, me serviu como licdo (VIANNA,
1998, p. 24).

Resgatado das ruas por um Pai de Santo, foi morar em um terreiro de Umbanda, aonde
permaneceu por anos, servindo aos orixas. Depois deste periodo, voltou a morar no morro do
Cantagalo. Nestes anos, Bezerra da Silva teve contato com as rodas de bamba e com um
género musical que, se aproximando do improviso do Coco nordestino, adaptou-se logo ao
ritmo do Partido-alto dos morros, o qual o levaria, juntamente com seus temas polémicos, ao
sucesso.

Seria através deste ritmo que as criticas e as denuncias sociais dos compositores
anonimos tomariam os morros ¢ desceriam para o asfalto, levando com eles as vozes

silenciadas da marginalidade para o restante da sociedade carioca, dando inicio a uma cultura
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de protesto artistico e social perante o descaso sociopolitico dos governantes com as
comunidades dos morros cariocas.

O que teria continuidade nas décadas seguintes com o hip-hop, representando o
cotidiano de milhares de homens e mulheres, negros e negras pobres no Brasil deste periodo.
Explorando temas como do preconceito racial e social, drogas, violéncia, descaso publico com
os moradores das favelas, assim como o seu o cotidiano, tematicas emergentes da negritude e
de seus conflitos sociais, que Bezerra da Silva atingiu seu apice artistico.

Pois, mesmo ndo assumindo um eu negro em suas composicdes e interpretacdes,
Bezerra da Silva se mostra consciente de sua condi¢cdo social e das opressdes sociais
enfrentadas por pessoas como ele: negro nordestino, pobre e favelado, como podemos notar
nesta frase do artista: “Ser negro, nordestino e favelado ¢ ser pobre trés vezes” (VIANNA,
1998) e conclui afirmando que morar na favela ndo ¢ uma op¢ao, mas uma imposicao da elite
do asfalto que, em sua maioria, ¢ de brancos ricos.

Sendo assim, podemos encarar as musicas de Partido Alto, interpretados por Bezerra
da Silva, como uma cronica cantada deste cotidiano escondido e omitido pelas elites e
governos que, ndo podendo evitar a “decida do ritmo ao asfalto”, orquestrou varias formas de
limita-los ou exclui-los do gosto popular, medidas que iam desde a censura e imposicdes
prévias aos discos lancados, até a classificacdo das musicas como coisa de malandro, sendo
aqui o termo usado como pejorativo.

O samba sempre foi vigiado pelos poderes, pois denunciavam as desigualdades da

Republica, como afirma Alba Zahar, quando analisa o samba no periodo de 1889 a 1998:

Na época, a midia carioca ja exercia uma vigilancia
critica permanente do que acontecia nas esferas
juridico-policiais e na politica governamental,
acompanhada pelos literatos e sambistas, pois o
primeiro samba registrado como tal era feito de ironias
ao chefe de policia. No primeiro caso de mistério e de
flagrante desrespeito aos direitos minimos de cidadania,
nao ha favelados nem negros. H4 apenas pessoas
exiladas de um sistema de fato liberal e igualitario, de
um Estado que exerca minimamente suas func¢des de
protecdo e garantia (ZAHAR,1997,p.277).

Porém, nas musicas de Bezerra da Silva podemos notar varios olhares do morro, o
morro de picuinhas, o morro da unido, o morro do crime e dos malandros. Estas diferentes

visdes tornam sua obra extremamente rica e aberta a varias interpretagoes.
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2.3 As varias vozes do morro em uma so voz: os autores ordinarios.

O que diferencia os sambas do repertorio de Bezerra da Silva de outros interpretes sao,
além dos temas explorados, seus compositores. O compositor presente no repertério de
Bezerra da Silva, em sua maioria, € de homens comuns, moradores de diversos morros
cariocas. Sujeitos ordinarios (CERTEAU, 2007) que representam o seu cotidiano comunitario
e marginalizado em suas composicdes.

Compositores amadores que criam seus sambas para divertimento das rodas de bamba
dos bares e botequins dos morros. Sendo assim, muitos composigdes serao criadas nos ritmos
dos bambas, no jogo de improvisos, no tom das brincadeiras provocada pelos temas
propostos, levantadas nas conversas, entre risadas e descontragdes de bares, caracteristica
sublime dos sambas de Partido-alto (LOPES, 2005).

Transformar acontecimentos cotidianos em cantos para divulgagdo ¢ uma
caracteristica antiga das comunidades negras e pobres no Brasil, como nos lembra
Winssenbach (1998), ao falar do Rio de Janeiro entre o fim do século XIX e inicio do século

XX:

Em geral, os acontecimentos mais significativos na vida
dessas populagoes eram divulgados por meio de
modinhas ou de lundus, cantados nas ruas da cidade tal
como noticias de jornal [e continua]. Segundo Alcantara
Machado, seriam estes compositores os verdadeiros
cronistas da cidade, mesmo que andénimos, anodinos e
tdo fugazes quanto suas criagdes musicais, que
apareciam, difundiam-se oralmente, para em seguida
desaparecer,deixando somente ralos registros na
memoria dos habitantes citadinos ou, circunstantemente,
anotadas por um ou outro observador menos
preconceituoso (WISSENBACH, 1998, p. 128).

Pintores, mecanicos, donos de bares, motoristas do IML (Instituto Médico Legal),
malandros estes sdo os compositores habituais que formam o pantedo de Bezerra da Silva.
Constituindo uma representagdo (CHARTIER, 2002) interna de um espaco citadino que se
quer invisivel pelos politicos, mostrando para o asfalto as veias abertas de uma urbanizagao

excludente. Como nos lembra Bezerra,

E ¢ o pessoal do morro que escreve ou o pessoal da
baixada fluminense. Aquele que pega o trem, quatro
horas da manhd. Aquele que acorda trés horas da
madrugada para trabalhar, ai bota um bocado de arroz,
feijao na marmita e ai passa um lobisomem e toma a sua
marmita. E uma musica feito do povo para o povo
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(BEZERRA DA SILVA, In.: “Aonde dorme a coruja”,
2012).

Nestes sambas os esteredtipos criados pelo asfalto para designar os moradores dos
morros, sdo apropriados como uma tatica de resisténcias, lutas e dentincias social expostas
através da musica. Através de suas composicdes foi se delineando, no repertério da Bezerra
da Silva, uma identidade do morro criada perante a diferenca existente com o asfalto (HALL,
2000). Nestes sambas se criam as fronteiras simbolicas entre o nds e os eles, entre a cidade
ilegal e a cidade oficial.

Esta invencao do espago favela, no repertorio de nosso sambista, dd-se no contato
freqiiente e muitas vezes truculento com o asfalto. Usando dos estereotipos inventados entre
estratégias e taticas dos governos e da midia para excluir o indesejado da cidade, estes sdo
apropriados (CHATIER, 2002) e usados como recursos do discurso de dentncia pelos
compositores ordinarios do morro.

Esteredtipos como do malandro, do crime, das classes perigosas e da promiscuidade
sao assumidas e exploradas no limiar de um novo discurso, que se apropriando dos discursos
vigentes que descrevem o morro, criados através da visdo do asfalto-morro, sdo usadas para
mostrar uma favela agora em uma visdo morro-asfalto.

Mostrando a invencdo de uma outra cidade existente dentro da cidade oficial, onde
taticas, estratégias e usos (CERTEAU, 2007) proprios ddo novo sentido ao tecido citadino.
Sendo o morro mostrado como o oposto ao asfalto, um espago simbdlico (BOURDIEU, 1989)
onde seus moradores tiveram que, ao longo dos anos, reinventar seu cotidiano para sobreviver
ao poder legal e ilegal que governam, ao mesmo tempo, este mesmo espaco.

Reconhecendo o poder simbdlico imposto ao morro, seus compositores assumem o
discurso vigente para a constru¢do de um novo discurso agora instituido de baixo para expor
as condi¢des de vida de seus moradores, assim como os perigos institucionais ou criminais
aos quais estdo submetidos diariamente. Buscando um direito de expor sua divisao de mundo
se apropriando do discurso do outro (BOURDIEU, 1989).

Desta forma, o estigma de um morro malandro, criminoso e desonesto ¢ mostrado
nestes sambas para reforcar o discurso de abandono social e politico do morro pelos poderes
publicos, sendo estes um produto do descaso social imposto pelos espacos marginalizados da

cidade.
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Usando as girias como a linguagem do morro e o anonimato protegido pelos
codinomes como 1000tinho, Butina, BAEZ, Baiano 7 ¢ tantos outros, as vozes silenciadas vao
ganhando cadéncia e importancia, tanto dentro como fora dos morros, descortinando uma

realidade pouco conhecido do cotidiano dos morros e das periferias cariocas.

3. O morro através da dtica marginal: apropriando-se de esteredtipos para denunciar.

Usando o humor como arma de luta, os sambas de partido-alto, interpretados por
Bezerra da Silva, se apropriam das representagdes construidas pelo asfalto para descortinar a
realidade do morro.

A mistura sarcastica das girias, das representacdes apropriadas e dos temas
explorados, trazia/traz uma acidez ironica a visdo construida em torno das periferias da
cidade, expondo as cicatrizes sociais que o isolamento politico causou a estas comunidades.

No repertério de Bezerra da Silva, podemos notar varios olhares do morro, o morro
das picuinhas, o morro da unido, o morro do crime e dos malandros. Estas diferentes visdes
tornam sua obra extremamente rica e aberta a vdrias interpretagdes, em uma criatividade
insurgente, onde a arte cria e representa espacos negligenciados pelos governos, usando a
musica como forma de denuncia.

Compreendemos assim, que o samba faz parte da cultura do morro, cultura como uma
teia de significados (GEERZT, 1989), o fruto do entrelagamento de experiéncias cotidianas
que possibilita a formagao da identidade de um povo ou de uma comunidade.

Tomamos assim os sambas interpretados por Bezerra da Silva como representacdes
simbodlicas da compreensdo do mundo, visto do morro para o asfalto, onde as compreensdes
idealizadas por homens comuns nos dao uma nova janela historica para a analise do fendmeno
favela.

Consideramos assim, estes sambas como documento cangdo (NAPOLITANO, 2005)
das representagdes de mundo, criadas pelos moradores/compositores dos morros cariocas,

sobre a politica, a cultura e os conflitos sociais de suas comunidades. Pois,

a metropole ¢ o lugar das forgas heterogéneas que
instigam o pensamento, que o estimula, que lhe obriga a
escapar das flechas do controle. E propria do
pensamento uma respiragdo infinita por meio da
criatividade, um alivio de toda a agonia ¢ de toda
opressdo, a escapatoéria dos suplicios envergados pela
sociedade de controle. Por conseguinte, a poesia, a
pintura, a busca das raizes tornam-se brechas de vida
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possivel. Nao ha, assim, metropole sem arte — e sem
estética (CHAVEIRO, 2011, p.56).

Desta forma, a favela que se encontra expressa nas representagdes criadas no
repertorio de Bezerra da Silva, ¢ um espaco citadino situado a margem da cidade idealizada.
Espaco este que marca o territorio do excluido, do indesejavel, do ndo planejado, criando-se
assim uma identidade oposta, ligada ao espago pela disputa pela cidade.

Este afastamento social, mostrado e nomeado nos sambas de Bezerra da Silva, como a
eterna disputa citadina entre o morro ¢ o asfalto, levara ao surgimento de comunidades sociais
opostas pelo lugar social e politico que ocupa dentro da cidade.

Oposigdes sociais estas que criam representacdes citadinas, no repertério de Bezerra
da Silva, de dois poélos sociais onde, de um lado todas as oportunidades estao acessiveis e do
outro de onde se pode ver estas oportunidade e privilégios sociais a distancia, em um

afastamento idedrio entre os que merecem ou ndo merecem o direito a cidade, pois

assim ¢ que acima do estranhamento resultante desse
encontro forgado nas espagos habitacionais populares da
cidade, afirma-se uma identidade territorial, forjada
através da mobilizagdo coletiva contra a ameaga de
remogao, ¢ no pleito por equipamentos publicos como
saneamento, agua potavel, energia elétrica e, ainda,
através de competi¢des ludicas, do que sdo exemplares
as escolas de samba. O significado da favela, portanto, é
reinventado pelos moradores, transformando-se em
suporte para sua inser¢do na cidade (BURGOS, 2012, p.
375).

Compreendendo comunidade, ndo somente como uma identidade de pertenga tecida na
convivéncia em um mesmo espago geografico, mas como uma identidade forjada nos lagos de
pertencimento, fundados em experiéncias cotidianas em comum, onde a identidade coletiva
ache apoio na vivéncia do outro, em oposicdo a algo ou alguém que seja seu antagonista

social ou politico, como nos lembra Hall (2000):

as identidades sdo construidas por meio da diferenca e
ndo fora dela. Isso implica o reconhecimento
radicalmente perturbador de que ¢ apenas por meio da
relagdo com o Outro, da relagdo com aquilo que ndo é,
com precisamente aquilo que falta, com aquilo que tem
sido chamado de se exterior constitutivo, que o
significado “positivo” de qualquer termo- e assim, sua
identidade — pode ser construido (HALL, 2000, p.110).
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Desta forma, a compreensao do que seria comunidade esta neste trabalho pautada na

visdo de uma identidade em comum, que torne os sujeitos partilhadores de praticas e

representacdes (CHARTIER, 2002) de mundo comuns que os facam membros destas teias de
significados, construidos sobre seus proprios cotidianos.

Representagdes que encontraram no samba de partido-alto, defendidos por

Bezerra da Silva, uma forma de expressdo que deu voz as inquietudes comuns nos morros

cariocas, levando suas denuincias até os ouvintes dos asfaltos.

3.1 O conflito social entre o morro e o asfalto

Em vérios sambas do repertorio de Bezerra da Silva, o morro ¢ representado como um
espago social e politico aparthado da cidade, apresentando, por isso, uma lei, uma linguagem
simbolica e codigos de convivéncia proprios.

No mundo da favela se desenvolveu comunidades autonomas do poder instituido, fruto
do descaso social dos politicos, onde a lei do asfalto nunca ¢ a mesma lei imposta ao morro de
nenhum dos lados dos poderes, sejam eles legais ou ilegais.

Criando leis de sobrevivéncia, que muitas vezes estdo pautadas no siléncio perante o
crime, pois na lei do morro a sentenga de um cacoete (denunciante) é a morte, como podemos

vé representada no samba Jornal de Pedra, de 1984

Disse me disse nao se revela,

E a lei do Jornal da Pedra na favela.
Esta escrito assim

Todos tem que respeitar:

Nao sei, ndo vi, ndo conhego,

E s6 a resposta que se pode da.

Quem caguetar na favela,

Ja ta ciente que vai dangar,

Nao adianta pedir seguranga a ninguém,
De qualquer maneira o bicho vai pegar.
(Jornal da Pedra — Pinga/ Ary Guarda, 1984)

Em outro trecho do mesmo samba, a auséncia do poder instituido na favela, pela
criminalidade, ¢ representada quando apresenta as leis do morro pelos ‘“doutores”, que
representa o asfalto que nao considera o morro como parte da cidade. Usando-se, mais uma

vez no samba, a oposicao social entre o morro e o asfalto, aqui representado como sociedade:
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Essa lei tem um artigo exonerando o defensor,
Cujo numero ¢ 00 que doutor nenhum estudou,
Ela ndo da direito a perdao,

Mesmo sendo primario ndo vai da sorte.

A sociedade apdia o delator,

Na favela ele ¢ condenado a morte.

(Jornal da Pedra — Pinga/ Ary Guarda, 1984)

O samba representa a desigualdade de direitos entre os dois mundos citadinos

cariocas, onde, no asfalto, a lei ¢ aplicada e analisada segundo a justica institucional, e outro

onde a falta de seguranca publica facilita o surgimento de organizacdes criminosas € as

milicias que impdem ao morador do morro o silencio e suas proprias leis.

Em outro samba intitulado “As 40 DPs” , de composi¢do de Gil de Carvalho no disco

“Se ndo fosse o samba”, de 1989, os cinturdes de seguranga que vai sendo citados, no

decorrer do samba, vao mostrando as areas privilegiadas da cidade, onde o policiamento ¢

mais reforcado para proteger o asfalto das classes perigosas dos morros, como nos lembra

Silva (2012):

[A elite carioca] parecem acreditar que basta ser mais
eficiente no combate aos traficantes das favelas e
montar um grande cinturdo policial em torno dos bairros
considerados nobres, como se estes fossem condominios
privados, onde, depois de uma boa “arrumacgdo”, se
proibiria a entrada de bandidos e dos indesejaveis de
sempre (menores, pedintes, ambulante etc.) (SILVA,
2012, p. 403).

Este isolamento institucional faz surgir poderes paralelos, onde o “bom malandro”

toma controle e impdem suas leis a favela, como esta representado no samba “Meu Bom Juiz”

de 1986, que tem como tema o julgamento de um criminoso que protegia o morro do

Juramento, enquanto estava no poder do trafico na comunidade:

aaaah, Meu bom juiz
Nao bata este martelo nem dé a sentenca
antes de ouvir o que o meu samba diz.
pois este homem nao € tao ruim quanto o senhor pensa
vou provar que 1a no morro.. (2X)

vou provar que la no morro ele ¢ rei, coroado pela
gente..

¢ que eu mergulhei na fantasia e sonhei, doutor

com o reinado diferente

¢ as nao se pode na vida eu sei

sim, ser um lider eternamente

homem ¢ gente..

mas nao se pode na vida eu sei

sim, ser um lider eternamente

(Meu Bom Juiz — Serginho Meriti/ Beto sem Brago,
1986)

48



A protecdo a criminalidade ¢ justificada pelo abandono do morro pelos poderes
publicos, onde um poder paralelo justo para a comunidade € protegida por esta, em uma troca

de favores de seguranca.

0 morro ¢ pobre e a probreza ndo ¢ vista com franqueza
nos olhos desse pessoal intelectual

mas quando alguém se inclina com vontade

em prol da comunidade

jamais sera marginal

buscando um jeito de ajudar o pobre

quem quiser cobrar que cobre

pra mim isto ¢ muito legal

(Meu Bom Juiz — Serginho Meriti/ Beto sem Brago,
1986).

Desta forma, a segregacdo destas comunidades ditas perigosas, leva a emergir um
poder paralelo que assume o lugar do governo, muitas vezes pelo fato de proteger a

comunidade a qual comanda.

3.2 A violéncia fruto do descaso: criticando a politica brasileira

Como ja ¢ sabido, desde a revolta da Vacina, em 1904, os morros cariocas serviram de
refligio para negros e marginalizados, que durante séculos foram totalmente esquecidos pelos
poderes publicos (CHALHOUB,1996), e, por este motivo, imprimiram em seu cotidiano
marcas indeletaveis da cultura e dos costumes afro-brasileiros.

Sendo assim, religido e cultura, construiram um espaco de resisténcia social e cultural
que imprimiu no cotidiano, durante séculos, um espaco de afirmacao e resisténcia negra, por
meio de signos e representagdes multiplas, construindo as identidades negras dos morros
(HALL, 2000).

Nesse cenario cultural, social e politico que Bezerra da Silva expressa, ao dar voz as
criticas que resignificam o convivio social e a religiosidade que representam resquicios de
uma cultura negra praticada e apropriada (CHARTIER, 2002), que ainda se mostra forte nas
trés décadas ja referidas acima.

Criticas essas advindas de um cotidiano esquecido e marginalizado pela maioria da
sociedade sdo representativas por terem por meio de divulgacdo o samba de Partido Alto, que
traz em suas melodias e letras, expressdoes notorias da cultura africana, que da evasdo as
dentncias de esquecimento politico e social advindo do preconceito racial e econdmico aos

habitantes do morro, pois, como nos lembra Chalhoub (1996):
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A nogdo de que a pobreza de um individuo era fato
suficiente para torna-lo um malfeitor em potencial teve
enormes consequéncias para a historia subsequéncia de
nosso pais. Este ¢, por exemplo, um dos fundamentos
teoricos da estratégia de atuag@o da politica nas grandes
cidades brasileiras desde pelo menos as primeiras
décadas do século XX. A politica age a partir do
pressuposto da suspeigdo generalizada, a premissa de
que todo o cidaddo ¢ suspeito de alguma coisa até prova
em contrario e, ¢ légico, alguns cidaddos sdo mais
suspeitos do que outros (CHALHOUB, 1996, p.23).

Ja Batista (2003) defende a ideia que o medo, ao longo a histéria do Rio de Janeiro,
possui a cor negra, pois desde a revolta dos malés, ainda no século XVIII, a cidade carioca
imprimiu no negro o estigma da criminalidade, teoria que a integracdo das andlises de
Chalhoub (1996), complementando a discussao Campos (2010), traz a campo a teoria de que
todo morro ¢ a transmutacao do quilombo, pois, segundo este gedgrafo, o medo que se tinha
dos quilombos, redutos de negros fujdoes e as revoltas que estes poderiam provocar foram
resignificadas pelos poderes e pela midia na espacialidade das favelas cariocas.

Dentro desta, discussdo teorica e metodoldgica, poderiamos utilizar mais um samba
Bezerra da Silva, intitulado “Vitimas da Sociedade”, do LP “Malandro Rife” de 1985, para
discutir em sala de aula quais os motivos sociais que levam a cada dia mais o aparecimento de
favelas em torno das grandes cidades, como podemos observar nas criticas politicas e sociais

do samba a seguir:

Parte falada:

Af uns e outros, cuidado com esta rapaziada de pescogo
ocupado que eles ndo sdo de brincadeira! E uma pa de
171, amizade!

Refrdo:

E se vocés estdo afim de prender o ladrao

Podem voltar pelo mesmo caminho

O ladrao esta escondido la embaixo

Atras da gravata e do colarinho

S6 porque eu moro no morro

A minha miséria vocés despertou (sic)

A verdade ¢ que vivo com fome

Nunca roubei ninguém sou um trabalhador

Se ha um assalto a banco

Como ndo podem prende o poderoso chefao

Al os jornais vem logo dizendo

Que aqui no morro s6 mora ladrdo

Repete refrao

Falar a verdade ¢ crime

Porém, eu assumo o que vou dizer

Como posso ser ladrio se eu ndo tenho nem o que
comer?

Nao tenho curso superior

Nem o meu nome eu sei assinar
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Aonde ja se viu um pobre favelado sem passaporte para
poder roubar?

Repete refrdao

No morro ninguém tem mansao

Nem casa de campo para veranear

Nem iate para passeios maritimos

Nem avido particular

Somos vitimas de uma sociedade

Famigerada e cheia de malicia

No morro ninguém tem milhdes de délares depositado
nos bancos na Suica

Repete refrao

Parte falada: eles fingem que ndo vé...

Se vocés estdo afim de prender um honesto

Podem voltar pelo mesmo caminho

Os quatorze estdo escondidos 14 embaixo

Atras da gravata e do colarinho

(Vitima da Sociedade - Crioulo Doido/Bezerra da Silva,
1985)

O samba mostra a revolta perante a criminalizacdo do espaco da favela e de sua
comunidade, pelos habitantes e pelos governantes do “asfalto”, que é exposto pela midia.

Mais uma vez, nos deparamos com a fragilidade social da relacdo entre o morro e o
asfalto e ao autodeterminar como vitima da sociedade, os moradores da favela faz uma critica
sobre o descaso secular com que esta parcela da populacdo ¢ tratada pelos poderes publicos,
levando-os ao isolamento social e a marginalizagcdo sobre o véu de preconceito racial, social e
politico de seus moradores.

Mais um detalhe interessante, e que pode ser usado pelo professor(a), fazendo uma
ponte entre a discussao da favela e a populagdao negra e 0 momento historico que o Brasil se
encontrava em 1985.

Quando Bezerra canta “falar a verdade ¢ crime, porém assumo o que vou dizer”, esta
fazendo uma mencao direta a ditadura militar e sua censura que poderia ir, desde a proibigao
da musica até a prisdo de seus compositores, mas o sambista e seus bambas se sentem
protegidos pela comunidade da favela e seu afastamento da sociedade do asfalto.

Lembrando que os sambas de Partido Alto de Bezerra Silva e seus compositores do
morro nunca foram dirigidos para a sociedade do asfalto, mas a da favela que procuravam

conscientizar e levar a discussdo tais tematicas abordadas.
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3.3 Eu sou do Pico da Colina Maldita: a construcio social dos espacos criminalizados.

A ironia, que marca o ritmo do partido alto, j& tem inicio no préprio titulo da cangdo,
“Colina Maldita”, trazendo a este a conceituacdo da elite carioca sobre o morro e seus
moradores, como um lugar maldito que deve, por isso, ser isolado da sociedade dita de bem.

Porém, o samba afirma que o morro s6 ¢ maldito para quem nao pertenca a ele, ja

quem ¢ da comunidade ¢ protegido por seus membros:

La no Pico da Colina ndo existe covardia,

Malandro respeita trabalhador e da toda garantia.

Eu ja vi com estes olhos que a terra a de comer
Malandro de fora cobrando pedagio,

Levar tanto tiro até esmorecer.

(Colina Maldita - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro, 1982)

Em dois outros trechos da musica, podemos observar o poder armado do crime que

comeca a ser organizar e se rivalizar entre os morros (CAMPOS, 2010).

A malandragem da colina também ndo anda na mao,
Usa 765, 3245 e 3oitdo.

E o bom malandro da colina que comanda a transagao,
Ele tem escopeta, tem metralhadora,

Bomba lacrimogéneo, fuzil e canhdo.

(Colina Maldita - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro, 1982)

Nesta can¢do, gravada no ano de 1982, ja demonstra o enorme poder de fogo dos
criminosos dos morros cariocas, com armamento avancado e o mais poderoso da época, sendo
alguns restritos ao exército brasileiro, demonstrando que o poder de fogo, tdo temido e
relatado hoje, ja esta presente nestas comunidades ha décadas, assim como o confronto

armado entre bandidos e policiais, como podemos observar neste outro trecho:

Agora deram blitz na colina,

Deram coroada, tiro e pescogao.

Mas também levaram eco de escopeta,

De metralhadora, fuzil e canhao

(Colina Maldita - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro, 1982)

Nesta musica, podemos observar varios aspectos do cotidiano dos morros, desde a
propria profissdo de cantor de Partido Alto, até o poder imposto pelos criminosos armados aos

morros. No refrdo, Bezerra canta a decida do ritmo dos morros a cidade:

Eu sou do Pico da Colina Maldita,

Vim pro asfalto para cantar Partido Alto,
E se vocé ndo acredita

Diz um verso de improviso

52



S6 pra vé como € que fica
(Colina Maldita - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro, 1982)

O trecho acima demonstra que tal decida era vista com certa desconfianca pelos
poderes do asfalto, porém isso ndo evitou que tal ritmo se tornasse popular, isso se da com o
samba sendo elevado a posicao de ritmo tipicamente brasileiro e carioca, status adquiridos

ainda no comego do século XX. Assim como afirma Alba Zahar:

A nacionalizacdo e a profissionaliza¢do nos cafés, bares
¢ teatros da boemia urbana, ocorridas um pouco mais
tarde no Brasil, a cristalizagdo do cenario nacional a
figura do musico ¢ artista popular, entdo associado ao
malandro, que adquire aos poucos a capacidade de viver
de sua producdo. Os sambas, inicialmente compostos
em rodas por meio da improvisacdo de muitos, tornam-
se mercadorias compradas, vendidas, roubadas. Essa
passagem nao se deu sem problemas. (ZAHAR, 1993,
p-284)

A comercializacdo dos sambas foi uma forma de podar as dentincias implicitas nas
cancdes, pois como produto comercial teria que se enquadrar aos consumidores que neste
momento eram os moradores do “asfalto” e ndo dos morros. Desta forma, muitas das ironias
e frases de duplo sentido foram ou excluidas ou polidas dos sambas, enquadrando-se ao
embrido do comercio musical, que hoje chamamos de industria cultural. Sobre a industria
cultural e sua influéncia sobre a arte, o esporte e a musica Jean-Pierre Warnier, afirma:

A transformacdo do esporte de alto nivel, da politica e
da arte em mercadoria e sua medializagdo favorecem o
aparecimento de estrelas. (...) Esta ¢ também uma das
razdes pelas quais as culturas singulares aparecem, nas
grandes industrias culturais, apenas por seus aspectos
mais exoticos e espetaculares e tém poucas chances de

passar uma imagem respeitosa de si mesmas
(WARNIER, 2003, p.79).

Desta forma, podemos notar que o samba raiz foi, a0 mesmo tempo, favorecido e
vitimalizado pela industria cultural, pois se por um lado reconheceu o sambista como artista,
por outro fez com que o samba se descaracterizasse, afastando-se de suas raizes de dentncia
do cotidiano, de exclusdao dos morros e se aproximasse do romantismo sentimentalista, o que
era bem mais conveniente para o governo desta época.

O samba dos morros foram ligados ao remelexo das mulatas, enquanto que o samba

do asfalto foi ligado ao romantismo boémio dos bons malandros.
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Existem trés sentidos para o adjetivo malandro, como esclarece Zahar (1993), no Rio
de Janeiro do século XX, o malandro boémio, o malandro desonesto e o malandro fora da lei.

Os diferentes tipos também estdo presentes nesta can¢do, quando o malandro € boémio
ele ¢ o malandro boa gente que se dd com todos, como se vé no trecho: “Malandro respeita
trabalhador e da toda a garantia ”; fala do malandro desonesto quando este tenta enganar ou se
aproveitar do homem de bem da colina, no trecho: “Malandro de fora cobrando pedagio”; e o
malandro fora da lei na figura do “bom malandro” da colina que comanda a transagdo, o todo
poderoso do morro.

Desta forma, toda a musica esta intrinsecamente permeada de detalhes que pode nos
ajudar a compreender o cotidiano de alguns morros cariocas, nos anos de 1980, época em que
o crime organizado comega a se afirmar como a lei dos morros.

Morros estes que sdo homenageados por Bezerra da Silva que canta varios morros do
Rio existentes nesta época, como: Morro do Filho, Morro do Salgueiro, Morro da Caixa da
Agua, Morro do Cruzeiro, Morro do Pavio e do Pavidozinho, Morro Cidade Alta do Julinho e
Morro Cidade de Deus, este ultimo se tornando mundialmente conhecido pelo filme que leva

0 mesmo nome, ligado, como sempre, a violéncia e a pobreza.

3.4 Overdose de Cocada: a facil comercializacdo das drogas e cumplicidade dos policiais

Nesta musica, gravada no ano de 1993, ja podemos notar, novamente através da ironia, a
livre comercializagdo das drogas nos morros cariocas € suas estratégias para enganar as
autoridades. Com o refrdo: “E coca-da-boa, ndo ¢? E cocada boa”, o sambista mostra com
humor como a venda de drogas nos morros havia se tornado uma préatica banal, como a venda

de doces, nas vielas dos morros. Como podemos notar no trecho:

Olha ai! Ja armei meu tabuleiro,

Vendo para qualquer pessoa.

Tem da preta e tem da branca,

E quem prova ndo enjoa.

(Overdose de Cocada - Dinho/ Ivan Mendonga, 1993)

A comercializa¢do da cocada preta (maconha) e da cocada branca (cocaina), mostra ja
a “transacgdo comercial” entre criminosos da favela e de outros paises, chegando ao das classes
mais altas da populagao, pois

(...) a industria € concentrada e ndo estd baseada em
pequenos estabelecimentos; o comércio, por sua vez,
organizou-se em cartéis ¢ mafias nos seus mais altos
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niveis, porém ficou ramificado e descentralizado em
pontos intermediarios e no varejo. Sua lucratividade,
embora ndo exista consenso a respeito das taxas,
favorece principalmente os grandes atacadistas e
intermediarios melhor colocados na rede hierarquica de
conexao (ZAHAR, 1993, p.262).

Sendo assim, podemos estabelecer uma organizagdo quase empresarial sobre o setor
da droga ilegal, onde, ndo somente o “bom malandro da colina que comanda a transa¢ao” vai
ser o todo poderoso do morro, mas sim s6 mais um funcionario dos verdadeiros bandidos que,
muitas vezes, ndo se encontram nos morros.

Desta forma, o morro ird se caracterizar como uma loja de venda das “cocadas boas”.
Porém, ndo somente os habitantes do morro irdo usufruir das mercadorias, muitos habitantes
dos asfaltos irdo subir em busca do tal “doce”, como afirma nesta passagem, no qual os

compositores brincam com a ideia burguesa de um morro somente negro:

Tem preto que come da branca

Tem branco que come da preta

Tem gosto para todo fregués

S6 nao vale ¢ misturar

(Overdose de Cocada - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro,
1982)

Desta forma, podemos notar que a droga nao havia chegado somente ao morro, mas ao
asfalto também. O morro ndo se caracterizava como consumidor somente, mas como O
fornecedor, principalmente para a elite. Se o samba havia levado o morro ao asfalto, o asfalto
foi ao morro pelas drogas, conhecendo s6 este lado obscuro da sociedade dos morros e
favelas.

O aumento desenfreado da violéncia no Rio de Janeiro atual se da pela falta de
eficiéncia e ética de alguns profissionais da seguranga publica, esta cumplicidade ou vistas
grossa policial aos crimes cometido nos morros fica representada na seguinte passagem
musical:

O delega da area ja mandou averiguar,

Que ¢ que tem nesta cocada

Que esta todo o mundo querendo compra.

Houve uma diligéncia s6 para experimentar,

Eles provaram da cocada e disseram:

“Doutor deixa isso para 14, s6 porque...

E coca-da-boa, nio é?”

(Overdose de Cocada - Jorge Garcia/ Julinho Belmiro,
1982)
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Desta forma, o policial cantado por Bezerra da Silva, ndo somente faz vistas grossas,
como também se beneficia deste ato. Desta forma, no jogo das corrupgdes, tanto o bandido

como o policial saem ganhando, o que o originou a violéncia sem controle no Rio de Janeiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

O meu reencontro com os sambas de Bezerra da Silva, agora sob o olhar de
pesquisadora, abriu caminhos e os questionamentos presentes. E interessante notar que estes
personagens ainda estdo presentes no cotidiano das periferias brasileiras. Durante a pesquisa,
trabalhando em espagos tidos com periféricos de Campina Grande — PB, pude perceber os
personagens de seus sambas, ainda vivendo nestes espagos, mesmo apos anos de sua morte,
suas cronicas ainda representam o cotidiano destes espacos criminalizados, assim como
também a persisténcia dos preconceitos sociais e raciais sofridos pelos seus moradores, que
por causa da producdo, através do poder simbolico. Destes espagos criminalizados e
estereotipados, sdo excluidos do tecido citadino.

Isso mostra como o conteudo social do repertério de Bezerra da Silva, se mantém
ainda atual para a discussdo de como a relagdo entre preconceito social, o preconceito racial e
a estigmacao dos espacgos citadinos mantém relacao intrinseca com a questdo da violéncia
cotidiana, que s6 faz crescer em nosso pais, tdo representados a hoje nas musicas de rappers
brasileiros.

Por este motivo, esta pesquisa tem sua importancia ao buscar, nos sambas de Bezerra
da Silva, as primeiras representagdes sociais construidas pelos moradores do morro que
exploraram o tema da violéncia, do descaso social e preconceito racial, para entender como a
exposicao de representagdes proprias delinearam novas fronteiras discursivas sobre o tecido
citadino carioca.

Foi, através dos indicios contidos nestes sambas, que pudemos ter acesso as
representacdes das favelas nos anos entre as décadas de 1970 e 1990, quando o cotidiano da
favela foi apresentado ao asfalto, pelas cangdes deste sambista, que logo se intitulou de
embaixador dos morros cariocas.

Foi o pioneirismo deste artistas que abriu caminhos para outras formas de protesto dos
moradores do morro, como as musicas de Hip Hop e de rap brasileiros, sendo tido por muitos
musicos e compositores de nosso época como o percussor da musica dentincia em nosso.

Esta pesquisa, entdo, vem corroborar com a ideia que a musica pode sim ser usada
como documento historico para analisar as representagdes construidas em torno ou a partir de
uma realidade individual ou coletiva, pois através desta arte podemos ter acesso as praticas,

taticas e estratégias dos moradores desses espaco invisibilizados pelos poderes publicos e pela
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sociedade em geral, tendo acesso a estes através das representagdes tecidas por homens
comuns, viventes do cotidiano dos morros, conhecedores de todas suas vielas, suas regras e
sua realidade.

As representagdes construidas nestes sambas, abrem uma janela para a compreensao
histérica e social da constru¢do do espaco da favela, perante a visdo de seus proprios
moradores, que criam uma identidade coletiva que se opde diretamente a cultura e a
identidade do restante da cidade, chamada por estes compositores de “asfalto”.

Compreendemos que através de sua arte, os compositores de Bezerra da Silva, se
apropriaram de estigmas sociais ao morro, impostos pelo o asfalto, para denunciar suas
condigdes sociais cotidianas, onde o preconceito social e racial, aliados a criminaliza¢ao dos
espacos periféricos, trazem a estas comunidades um isolamento social que facilita a entrada e
organizagdo do crime organizado, aumentando a violéncia nestas areas.

Sendo assim, os sambas do repertorio de Bezerra da Silva, se tornaram atuais e
convenientes, ao relacionar o descaso social, que historicamente existe, principalmente para
as comunidades afro-brasileiras, como ¢ o caso dos morros cariocas, a questdo da violéncia e
a criminalidade. Dando voz as representagdes destes espacos por si mesmo, privilegiando a
visdo do morro para o asfalto, delineando novas fronteiras simbolicas que, nestas
composicdes analisadas, dividlem a cidade fisica do Rio de Janeiro em duas cidades
simbodlicas coexistentes neste tecido citadino. Espagos estes opostos radicalmente pelas
condigdes sociais de seus habitantes, expondo a cidade marginalizada e a cidade de direito
possuidora legal de direito a cidade.

E essa divisdo social que leva, segundo as representacdes construidas nos ja citados
sambas, a uma “autonomia legal” destes espacos, com o surgimento de um poder paralelo nas
favelas e periferias cariocas, o que leva a uma relagdo delicada com o poder instituido do
asfalto.

Esta analise ¢ importante, pois levanta questionamentos que vao além destes espagos
cariocas, representados nos sambas de Bezerra da Silva, pois todos estes principios e relagdes
estudados com base em tais composi¢des, estdo presentes em inimeros outros espacos
periféricos e marginalizados do Brasil, podendo discutir, a partir deste estudo, as relacdes
sociais existentes entre a negritude, violéncia e criminalidade, que até hoje sdo expressadas,

excessivamente, nas midias brasileiras.
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O sambista Bezerra da Silva foi o pioneiro no uso da arte como meio de dentncia
social, abrindo o caminho para outros artistas e ritmos que hoje em dia fazem sucesso entre os
jovens, artistas como raps e fanqueiros mostram hoje a realidade da violéncia das favelas e
periferias brasileiras, através de sua arte, continuando assim, a trazerem para o asfalto as
dentincias de seus cotidianos, formando representagdes discursivas que fazem emergir, no
tecido citadino, outros espagos que até entao eram invisibilizados pelos poderes publicos.

Este estudo ¢ o limiar de uma pesquisa que busca analisar as representacdes
construidas em torno do espacgos periféricos a cidade, através dos produtos midiaticos, opondo
as visdes dos morros e dos asfaltos que dao sentido e formulam novas espacialidades
citadinas, em uma guerra de discursos e representagcdes propiciadas pelas questdes levantas

por Bezerra da Silva, em uma pesquisa que desenvolveremos em um futuro mestrado.
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