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[...] quando ha unido da pra chegar

No céu azul de quem quer s6 voar
Nos sonhos possiveis de se realizar
Deus te abencoe, 6 Grande América!
O teu novo mundo s6 quer amor e paz
Pra ser paraiso de quem trabalha e faz
Mistura homogénia que satisfaz

Com as gracas da velha Mamae Africa
Tempero sabor e cor nas relacdes
Bailando no ritmo e na magica

Dos sons das ruas e dos sal@es...
...Bom vinho nos faz sorrir

Amando a lua e o sol

Cantando a latinidade, clamor de fraternidade

Eis 0 nosso sonho de carnaval.

Martinho da Vila/ Luiz Carlos da Vila/ Fito Paez



Resumo

RANGEL, Patricia Luisa Nogueira. Do canto se fez o encanto: o diverso o verso de
Martinho da Vila. 215 f. Tese (Doutorado) Programa de POs-Graduacdo em
Humanidades, Culturas e Artes — PPGHCA Doutorado em Humanidades, Culturas e
Artes. Universidade do Grande Rio Professor José de Souza Herdy - UNIGRANRIO-
Duque de Caxias.

Essa tese, denominada “Do canto se fez o encanto: o diverso no verso de Martinho
da Vila”, visa a analisar as letras das composi¢des musicais do artista plural Martinho
José Ferreira, conhecido por Martinho da Vila. Como um artista multifacetado — poeta,
compositor, cantor e escritor -, 0 sambista se utiliza de sua habilidade com as palavras
para tratar de questdes sociais, como as problematicas econémicas, educacionais,
étnicas, culturais e politicas, dentre outras, que afligem, em especial, aos pobres.
Martinho da Vila, aos seus 80 anos, completados em 2018, é um poeta popular, ja que
suas composicdes dao vozes aos silenciados e aos que vivem marginalizados social
e culturalmente. O sambista € dotado de propriedade ao proferir suas palavras quanto
as questdes sociais, que afligem a maioria da populacao brasileira, pois, ao sair de
Duas Barras, interior do Estado do Rio de Janeiro, quando ainda crianca, mudar-se
com sua familia para a capital, na época, Distrito Federal, e morar na favela Serra dos
Pretos Forros, péde sentir na pele o que € ser pobre, bem como as angustias e
sofrimentos dessa classe. A relagdo de Martinho da Vila com a sua familia e a GRES
Unidos de Vila Isabel sao referenciais para a trajetoria de vida e profissional, que
favoreceram e, ainda favorecem, o processo de criagao do artista, uma vez que suas
composicdes refletem suas experiéncias e suas vivéncias. Por meio das analises das
letras de composicdes musicais de autoria do sambista, sem ou com parceria, é
possivel ver o diverso, pois as identidades sdo pensadas, 0 negro é exaltado e sua
cultura valorizada, aflicdes e angustias dos pobres sdo expostos a sociedade. Logo,
é fato que Martinho da Vila € um intelectual que trabalha a favor do pobre. Enfim,
nesse trabalho, é possivel verificar que, através do cantar, o artista apresenta o
encanto do diverso.

Palavras-chave: Martinho da Vila. Sociedade. Intelectual. Cultura. Pobre



Abstract

RANGEL, Patricia Luisa Nogueira. From the singing was made the charm: the
diverse in the verse of Martinho da Vila. 215 p. Doctoral Thesis. Graduate Program
in Humanities, Cultures and Arts - PPGHCA Doctoral Program in Humanities, Cultures
and Arts. Grande Rio University Professor José de Souza Herdy — UNIGRANRIO
Duque de Caxias.

This thesis, entitled "From the singing was made the charm: the diverse in the verse
of Martinho da Vila", aims to analyze the lyrics of the musical compositions of the artist
Martinho José Ferreira, known by Martinho da Vila. As a multifaceted — poet,
composer, singer and writer, the sambist uses his ability with words to deal with social
issues such as economic, educational, ethnic, cultural and political issues, among
others, which afflict the poor in particular. Martinho da Vila, in his 80s, completed in
2018, is a popular poet, since his compositions give voices to the silenced and live
socially and culturally marginalized. The samba player is endowed with property in his
words on social issues that afflict the majority of the Brazilian population, for when he
left Duas Barras, in the interior of the State of Rio de Janeiro, as a child, he moved
with his family to the capital, then Federal District, and lived in the Serra dos Pretos
Forros, he could feel in the skin what it is to be poor, as well as the anguish and
sufferings of this class. The relationship of Martinho da Vila with his family and the
GRES Unidos de Vila Isabel are references to the life and professional trajectory that
favor the artist's creation process, since his compositions reflect his experiences and
experiences. Through analysis of the lyrics of musical compositions of authorship of
the samba, with or without partnership, to see the diverse, because identities are
thought, the black is exalted and his culture valued, afflictions and anxieties of the poor
are revealed to society. Therefore, it is a fact that Martinho da Vila is an intellectual
who works for the poor. Finally, in this work, it is possible to verify that through singing,
the artist presents the charm of the diverse.

Keywords: Martinho da Vila. Society. Intellectual. Culture. Poor
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Introducao

O presente trabalho “Do canto se fez o encanto: o diverso no verso de
Martinho da Vila” tem por objetivo analisar as questdes sociais construidas nas
letras das composicbes musicais do compositor, escritor e cantor Martinho da
Vila. Por questbes sociais, entendem-se as problematicas relacionadas a
educacédo, a economia, aos géneros, a etnia, a cultura, e a politica, dentre outras,
gue afligem, em especial, aos pobres. Assim sendo, 0 sambista traz, para um
contexto mais amplo, a discussao sobre a valorizacédo do outro, desvelando o

“diverso” social e cultural dentro da sociedade.

As composicdes do sambista, que, pela sua simplicidade e poesia,
encantam, apresentam uma rica fonte de elementos discursivos que, ao serem
analisados, conduzem a compreensdo da realidade de uma maioria que vive
marginalizada social e culturalmente, como os pobres. O emprego do léxico
“pobre”, utilizado propositadamente ao longo dessa tese, esta associado a quem
nao tem ou possui poucos meios que sdo suficientes para atender as
necessidades basicas, como moradia e alimentacdo devido as condi¢cdes
econbmicas. 0 seu emprego € visto, geralmente, pelo senso comum, como termo
desagradavel e pejorativo, uma vez que inferiorizaria as pessoas que se
encontram nesta situacdo. Contudo, entende-se que se faz necesséario a sua
utilizagdo, como o faz, reiteradamente, o estudioso brasileiro Joel Rufino dos
Santos, uma vez que a pobreza, enquanto vivéncia social ou mesmo ideia, ndo

€ um fenbmeno natural, mas uma construcdo ou perspectiva social.

Diante desse contexto, surgem questdes a serem respondidas: como o
artista Martinho da Vila trabalha as questdes sociais com relacdo aos pobres em
suas composicfes? Que recursos 0 sambista utiliza para que essas questdes
sociais possam ser discutidas? Como é desenvolvida, nas letras de musica do
compositor, a questdo étnica na sociedade brasileira, uma vez que a maioria da
populacdo € negra? O que significa Martinho da Vila ser um intelectual que age

em favor das classes marginalizadas e excluidas, em especial, negros e pobres?

A preocupacgdo com a sociedade e suas problematicas vem de um ator

social, que se posiciona com propriedade, adquirida pela propria experiéncia de
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vida, alcancada ao longo dos seus 80 anos, completados em 2018. O sambista
em questao, Martinho José Ferreira, nasceu no dia 12 de fevereiro de 1938, em

Duas Barras, area rural do Estado do Rio de janeiro.

No ano de 2018, em reconhecimento da importancia do sambista para o
carnaval e para a sociedade, varios eventos ocorreram em tributo ao aniversério
de Martinho da Vila. Ha destaque para a peca teatral “Martinho da Vila 8.0/ Uma
filosofia de vida” de Ana Ferguson, Luiz Marcelo Legey e Solange Bighetti e
direcdo de William Vita, baseada no livro Memoérias Postumas de Teresa de
Jesus (2003) de autoria do sambista.

A Secretaria de Educacdo do Estado do Rio de Janeiro — SEEDUC,
conforme o seu site!, estabeleceu, como Projeto de Leitura Escolar (PLE) para
0 ano 2018, estudos sobre as obras de Martinho da Vila — “Na minha escola todo
mundo € bamba: todo mundo I€, mesmo quem nao samba”. Este projeto visou a
considerar a carreira e a trajetoria artistica de Martinho da Vila, que foi fonte de
inspiragéo para diversos cantores e pessoas da sociedade. A culminancia do
projeto ocorreu no dia 2 de novembro de 2018 com a presenca de alunos, cerca
de 1500, da rede publica estadual do Rio de Janeiro, que estiveram envolvidos
e desenvolveram atividades do projeto. Eles assistiram ao ensaio do show de
Martinho da Vila, “Bandeira da Fé” no Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

No estado do Rio de Janeiro, outras homenagens foram prestadas ao
artista Martinho da Vila. Todavia, essa reveréncia ao cantor e ao compositor
ultrapassou os limites do estado. A Escola de Samba Unidos do Peruche, da
cidade de Sao Paulo/SP, decidiu agraciar o sambista com o samba-enredo do
carnaval 2018 — “Peruche celebra Martinho — 80 anos de Dikamba da Vila”.
Segue trecho do samba-enredo:

...E da Vila, da Vila
Partideiro menestrel do povo
L& do berco de Noel
Renasce das cinzas meu laiaraia

Feitico que encanta o Boulevard...(UNIDOS DO PERUCHE,
2018)

1 http://www.rj.gov.br/web/seeduc/exibeconteudo?article-id=5684782
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O artista, ainda crianca, veio para a capital, antigo Distrito Federal, com
0s pais e irmas, residindo na Serra dos Pretos Forros, logo, por ser morador de
favela, sentiu o que é ser pobre, bem como seus anseios. Também teve contato
com a cultura negra, em especial, 0 samba. Iniciou sua carreira de compositor
na Escola de Samba Aprendizes da Boca do Mato, mas assumiu o sobrenome
“da Vila” quando comecou a patrticipar da escola de samba Unidos da Vila Isabel,

a qual passou a ser sua escola de coracéo.

As composi¢cbes do sambista, que, com sua performance, teve uma
grande receptividade por muitos brasileiros e estrangeiros, podem ser
classificadas como construcdes simbdlicas, ou, de acordo com 0 socidlogo
francés Pierre Bourdieu (1989, p. 8), “formas simbdlicas”, adquiridas por diversos
universos, mitos, arte, lingua, ciéncia, entre outros. Elas funcionam “como
instrumentos de conhecimento e construgcdo do mundo dos objectos” (p. 8).
Assim, através de uma aparente simplicidade, o artista pondera acerca do
cotidiano da sociedade, carregada de significados relevantes, levando-nos a
refletir a respeito das diversas identidades, em especial de uma populacao
pobre, que, geralmente, € marginalizada e sofre com a exclusdo econémica,

politica, cultural e social.

Martinho da Vila, aos 79 anos (2017), cursava o quinto periodo de
Relacdes Internacionais pela Universidade Estacio no Rio de Janeiro?. No
entanto, embora hoje frequente 0s espac¢os universitarios, 0 compositor pode e
deve ser classificado como poeta popular, considerando que, na maior parte da
sua carreira, ele ndo pertencia ao universo académico, mas disseminou a beleza
do uso da palavra, aproximando as pessoas, que de uma forma ou outra se

sentem identificadas ou inquietas com as questdes abordadas.

No dia 31 de outubro do ano de 2017, o sambista recebeu o titulo de
“Doutor Honoris Causa” (titulo honorifico) pela Universidade Federal do Rio de
Janeiro — Faculdade de Letras, ou seja, foi-lhe conferido o diploma de “doutor”
(Diploma de honra) pelo Reconhecimento de Notorio Saber por toda sua

trajetdria artistica e de militdncia pelo social e ndo, necessariamente, por estar

2 Inicio de 2017, a midia noticiou que Martinho da Vila estava no quinto periodo de Relacdes
Internacionais.
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cursado um curso superior. De acordo com o site Educalingo?, “historicamente,
um doutor honoris causa recebe 0 mesmo tratamento e privilégios que aqueles
gue obtiveram um doutorado académico de forma convencional - a menos que

se especifique o contrario”.

Este trabalho parte da hipétese de que, através das letras de composicoes
musicais, Martinho da Vila da voz ao que foram silenciados, rompendo com
conceitos pré-estabelecidos construidos ao longo dos anos. O compositor
intervém social, cultural e historicamente na sociedade, como intelectual que
contribui para transformacé&o dela por meio de sua escrita, carregada de sentidos
e significados, que atua no campo simbdlico. O artista age, através de
estratégias discursivas, em diversos espacos da sociedade, motivadas, segundo
Pierre Bourdieu (1996), por um objetivo explicitamente constituido, que nem
sempre € organizado conscientemente. Nesse contexto, Martinho da Vila deixa
implicito, ou n&o, seu olhar diante de si e do mundo, recriando, assim novas
significacdes, 0 que se torna um documento importante para ser investigado,
pois abre um leque de possibilidades de analise do cotidiano e questfes
universais, proporcionando reflexdes acerca das diferentes identidades

existentes na sociedade.

A composi¢cédo musical une, de acordo com as perspectivas de Finnegan
(2008), texto (letra), musica (melodia) e performance, que operam em conjunto.
Contudo, o mote deste trabalho sera as letras das can¢des de Martinho da Vila,
que serdo analisadas como poesias com valor literario. E por meio da palavra
gue o0 sambista concretiza as emocgdes e sentimentos e, a0 mesmo tempo,

concebe uma voz dupla — de quem canta e do agente do poema, o eu-lirico.

A poesia popular € uma expressao artistica que emana do “povo” para o
‘povo”, que, neste trabalho, estara relacionada a classe subalterna e
marginalizada na sociedade, formada, em sua maioria, por pobres e negros. As
tematicas abordadas nesse tipo de poesia — social, histérica e cultural —
satisfazem os anseios do cidaddo comum. No livro “Palavra Cantada”, Monclar
Valverde (2008, p. 275), em seu artigo Mistérios e encantos da cancéo, explica

que “se a musica comunica, ndo é porque ela transporta informagfes ou

3 https://educalingo.com/pt/dic-pt/honoris-causa
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mensagens, mas porque ela € capaz de estabelecer uma empatia e envolver os

ouvintes afetivamente”.

Atualmente, existem alguns importantes trabalhos na area de
antropologia, historia, sociologia e letras, que comecam a compreender a
realidade de um pais de imensa diversidade social e cultural através da musica.
Entretanto, tais informacfes ndo séo ainda tdo exploradas no meio académico,
espaco de formacdo humana. Nesse sentido, o presente trabalho é tributario a
autores e autoras que abriram fronteiras para reflexdes sobre o popular na
academia, como Joel Rufino dos Santos, Nei Lopes, Helena Theodoro, Juliana

Barbosa, entre outros.

Com respeito as discussdes acerca das questdes sociais, culturais,
étnicas e historicas, que serdo abordadas nas analises das letras de musica de
Martinho da Vila, ndo ha intencdo de esgotar todas as possibilidades
interpretativas. E necessario reconhecer, entretanto, e, sobretudo, que uma
pesquisa pode apresentar uma pluralidade de sentidos ou resultados, diferentes
de outras que versam sobre o mesmo tema, uma vez que envolve a intencéo do
pesquisador com respeito ao objeto de estudo, o que pode proporcionar
diferentes leituras.

A pluralidade de leituras e de sentidos pode ser maior ou menor,
dependendo do texto, do modo como foi constituido, do que foi
explicitamente revelado e do que foi implicitamente sugerido, por
um lado; da ativagéo, por parte do leitor, de conhecimentos de

natureza diversa e de sua atitude cooperativa perante o texto,
por outro lado (KOCH E ELIAS, 2007, p. 22).

A carreira de Martinho da Vila emergiu com a participacéo no Il Festival
de Musica Popular Brasileira pela TV Record, no ano de 1967. A partir de sua
segunda participacao no Festival, em 1968, o artista gravou o primeiro disco no
ano seguinte, em 1969, com recorde de vendas e, assim, continuou gravando
varios outros. No entanto, o disco “Martinho da Vila”, produzido por Romeo
Nunes, néo foi o primeiro do Artista, ja que, em 1968, o sambista gravou um LP
“Nem todo crioulo é doido — Martinho da Vila e seus convidados”, produzido no
estudio da Continental e lancado pela DiscNews. Foi um disco construido
coletivamente com Analia - sua esposa na época, Antbnio Grande, Cabana,

Darcy da Mangueira, Mario e Zuzuca.
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Martinho da Vila foi compositor de inUmeros sambas, sendo alguns deles
em parceria com outros sambistas. Um dos estilos de samba em que o
compositor muito se destacou foi os sambas-enredo. Dentre a vasta lista de
sambas-enredo, pode-se citar: “Machado de Assis” (1959), samba enredo criado
para a Escola de Samba Aprendizes da Boca do Mato, que ganhou o primeiro
lugar dentro do segundo grupo e conseguiu ascender para 0 primeiro grupo;
“Quatro Séculos de Modas e Costumes” (1968), que deixou a escola de samba
Unidos da Vila Isabel em 8° (oitavo) lugar do primeiro grupo; em parceria com
Rodolpho de Souza, “Ya-Ya do Cais dourado” (1969) concedeu o 5° lugar para
Vila Isabel; “Glérias Gauchas” (1970); “Onde o Brasil Aprendeu a Liberdade”
(1972), em que a vila Isabel conquistou o 6° (sexto) lugar; “Sonho de um sonho”
(1980), uma composicao de Martinho em parceria com Rodolpho de Souza e
Tido Grauna, em que concedeu a escola de samba Unidos da Vila Isabel o vice-

campeonato.

Diante das centenas de composi¢cdes de Martinho da Vila, sendo muitas
delas com temética do cotidiano da sociedade, € pertinente fazer um estudo mais
aprofundado sobre aspectos sociais, examinando os detalhes, pois as mesmas
apresentam topicos significativos em suas mensagens, como ideias politicas,
filosoficas, religiosas, econémicas, estética, dentre outros, no que tange a atores
sociais dentro do territério brasileiro. Logo, ao investigar a tematica em pauta,
contribui-se para, através da linguagem, expressar as diferentes identidades
existentes na sociedade, provocar reflexdes acerca dos diversos segmentos

sociais e demonstrar a riqueza cultural do pais.

Este trabalho apresenta uma abordagem qualitativa, em que a pesquisa
bibliografico constitui-se importantes fontes de referéncias a serem examinados
criticamente. As entrevistas e videos, disponiveis pelos meios midiaticos através
da internet, também fazem parte da investigacdo. Conforme Elisabete Padua
(1998, p. 154), na pesquisa bibliografica, as conclusées ndo devem ser um
resumo do material encontrado, mas uma base para se estabelecer “novas
relacdes entre os elementos que constituem um determinado tema/problema, e
se acrescentar algo ao conhecimento existente, utilizando-se os procedimentos

no método cientifico”.
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Ainda nessa tese, 0 texto articulara com imagens, complementando,
assim, as ideias e estabelecendo a interacdo entre autor (compositor) - leitor
(ouvinte). Entretanto, o foco da abordagem metodologica é a compreenséao, por
meio de analise textual, do objeto de estudo - as composi¢des do Martinho da
Vila, dando énfase as questdes sociais, buscando refletir, amplamente, a relacao

delas com a exclusédo costumeira do cidadao de periferia.

A analise textual possibilita apresentar a lingua como dinamica e pratica,
entendida ndo s6 como um conjunto de palavras, mas implicadas em sentidos,
que permitem perquirir, refletir e estabelecer representacdes que se encontram
obscuras. Ela também reconstréi o campo simbdlico, o qual fatores culturais,
sociais, historicos sdo evidenciados, promovendo, assim, transformacfes na
sociedade. Neste sentido, a letra de musica, como uma producdo textual, € uma
pratica social, apresentando uma intencionalidade em conformidade com o
contexto de producdo, a fim de que os ouvintes possam compreender suas
intencdes. Contudo, a construcdo de sentido também vai estar associado as
experiéncias deste ouvinte. Assim sendo, analise textual permitira construir e
compreender o processo de construcédo de sentido(s), considerando o contexto
de producéo, conforme esclarece a pesquisadora Eni Orlandi (1999).

Ainda de acordo com a autora, as condi¢cdes de producao, que incluem
sujeitos e situacdo, podem ser consideradas, no sentido estrito, quando se
compreende as circunstancias de enunciacgéo, e no sentido lato, em que envolve
0 contexto social, histérico e ideoldgico, que ndo atuam de maneira fragmentada
e sim conjuntamente. Assim, as letras de musica sdo passiveis de andlise, pois
constituem representacdo de discurso influenciada pelas condicbes de

producao.

Matos, Travassos e Medeiros (2008), na obra “Palavra Cantada: Ensaios
sobre poesia, musica e voz”, comentam que, no campo de Letras, os estudos
analiticos, repetidas vezes, tém assimilado e integrado a transdisciplinaridade,
ultrapassando a matéria verbal da obra. Dessa maneira, este trabalho contara
também com autores de diferentes areas de conhecimento, como psicologia,

histéria, artes, antropologia, sociologia, entre outras, promovendo a integracéo
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do objeto de estudo, as letras de musicas, com o cotidiano, uma vez que ha
necessidade de ndo o analisar segmentado, mas os articulando.
Constata-se um interesse crescente, no campo de Letras, pelas
poéticas da voz, praticadas em contexto quer de alto quer de
baixo letramento. Nesse quadro, e particularmente no caso
brasileiro, destaca-se o0 interesse de analistas literarios pela
cancdo popular, como produto poético qualificado e de

larguissimo alcance (MATOS, TRAVASSOS E MEDEIROS,
2008, p. 8).

A tese esta estruturada em trés capitulos. O primeiro capitulo, “Martinho
da Vila e arte de compor, cantar e contar”, esta dividido em 4 (quatro) secoes,
denominadas, respectivamente, “Composi¢cdes musicais de Martinho da Vila:
uma pratica social”; “Barra, Vila e violdes”; “Martinho da Vila e familia: uma

relagao de afeto”; e “Martinho da Vila veste azul e branco”.

A primeira secdo, denominada “Composi¢gdes musicais de Martinho da
Vila: uma pratica social”, objetiva tratar as letras de samba como praticas sociais,
uma vez que sdo acbes sociocomunicativas, que, por mais simples que se
apresentem, transmitem mensagens tanto sociais como ideolégicas, a partir das
experiéncias e conhecimento do compositor, bem como influenciam
comportamentos e opinides. Ainda nessa secao, as letras de musica serdo
classificadas como textos poéticos, porém, apresentam caracteristicas proprias,
como refrdo, musicalidade, harmonia, melopeia, cadéncia, entre outros. Elas séo

expressodes artisticas vinculada a literatura.

A secao “Barra, Vila e violdes”, titulo inspirado no livro “Barra, Vila e
Amores” de autoria de Martinho da Vila, abordara a histéria de vida do sambista,
ou seja, sua biografia (origem grega: bios = vida e graphein = grafia, escrever).
Entende-se que consideracdes acerca da biografia de Martinho da Vila nao é s6
escrever acerca de suas obras e vida, mas se torna imperativo, a fim de melhor
compreender a realidade social do mesmo, ao estabelecer relagdo com o tempo,

espaco e experiéncia de vida.

A producédo ficcional memorialista de autoria do sambista, Memorias
Postumas de Teresa de Jesus (2003), através da voz da narradora e
protagonista D. Teresa de Jesus, mae de Martinho da Vila, contribuira para

melhor conhecimento do artista quanto a sua histOria, pensamentos e
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inquietacdes. Assim sendo, estara legitimado todo simbolismo que circunda o
discurso, passiveis de investigacdo e assegurando a aplicabilidade na

transformacao da sociedade.

A relagdo de Martinho da Vila com seus familiares € de muito afeto,
conforme sera apreciado na secao “Martinho da Vila e familia: uma relagao de
afeto”. O sambista possui um imenso repertorio musical, em que a familia, em
muitos casos, foi uma grande fonte de inspiracdo, como é possivel observar nos
sambas “Casa de Bamba”, “Pra mae Teresa”, “Salgueiro na avenida”, “De pai
pra filha”, entre outros. Conforme Magaly Cabral (2003), pedagoga e musedloga,
Martinho da Vila fica muito feliz com a familia reunida, o que fica claro pelo modo
como ele brinca com cada um. Se ele pudesse, moraria em uma imensa casa
para que todos os filhos morassem com ele, até mesmo parentes menos
proximos. Inclusive, a Ala da Familia na Escola de Samba Vila Isabel acolhe ndo
sé a familia, como amigos, que ele também agrega. Os meios-irmaos se
relacionam entre si e com seus sobrinhos muito bem, embora haja desavencas,

estas sdo contornadas.

Por fim, a ultima se¢ao do primeiro capitulo “Martinho da Vila veste azul e
branco” ira tratar da importancia do samba para Martinho da Vila, em especial, o
samba-enredo, que, tanto para o sambista como a comunidade, é considerado
um hino. Serdo analisados alguns sambas, como “Renascer das Cinzas”, “Boa
noite”, “Pra tudo acabar na quarta-feira” e “Madrugada, carnaval e chuva”,
carregados de emocao e sentimentos, que refletem sobre a relacdo do sambista

com a escola de samba Vila Isabel e o desfile carnavalesco.

O referencial teorico utilizado neste primeiro capitulo consiste,
principalmente, nos seguintes autores: Marcuschi (2008), Koch (2011),
Maingueneau (2015); Sartre (1989); Barthes (1988); Bakhtin (1997; 2006);
Bauman (2005; 2006); Benjamin (1994); Chaui (1980; 2006); Hall (2003); Santos
(2004); Sukman (2013); Da Matta (1997); Vila (1998); Vargens e Conforte (2011);

entre outros.

O segundo capitulo, intitulado “Vila: Identidade e cultura” objetiva analisar
as guestdes sociais nos sambas de Martinho da Vila, que envolvem aspectos

ligados a identidade e a cultura. O capitulo consta de quatro segdes: “A voz
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identitaria de Martinho da Vila”; “Figuracdes da cultura: Tradicdo e modernidade”;

“Martinho da Vila: cantos de etnia”; e “Samba: cultura e linguagem social”.

Na sec¢ao “A voz identitaria de Martinho da Vila”, ndo considerara apenas
a definicdo de identidade, mas apreciara, através da analise textual das cancdes
de Martinho da Vila, a importancia da multiplicidade identitaria e diferencas
existente no pais e como elas sao construidas. As reflexdes propostas limitam a
diversidade a preocupagcdao com os “excluidos”, que estdo inseridas na
capacidade poético-ciativa do sambista. Nessa secdo, a identidade e a
alteridade s&o consideradas como uma questédo social a ser examinada, pois

ocorrem a partir da relagdo do sujeito com a sociedade.

Em “Figuragdes da cultura”, a atencdo é voltada para a importancia da
cultura, que se apresenta, ndo como algo estatico e imutavel, e sim dinamico,
acompanhando o processo de evolucdo e ressignificacdo na sociedade
contemporanea. O sambista, por meio de seus sambas, evidencia um pais rico
culturalmente, enfatizando a influéncia dos portugueses, indios e africanos na
cultura popular. Dessa maneira, a cultura popular sera apresentada com

significados relevantes, vivenciados por diversos grupos.

“Martinho da Vila: cantos de etnia” € uma secéo, a terceira do capitulo,
que explora a temética da etnicidade negra como uma questdo social, uma vez
que a desigualdade racial est4 presente no pais. No entanto, a contribuicdo
africana para a formacéo da identidade cultural do pais, no decorrer da histéria,
€ inegavel. E Martinho da Vila destaca em seus sambas tal importancia por
evidenciar elementos peculiares a ancestralidade africana. Ainda nessa secéo,
h& mencédo da relacdo do sambista com os paises africanos, através de sua
primeira viagem a Angola, no inicio da década de 1970, e o projeto Kalunga, na
década de 1980, o que contribuiu para uma rica troca cultural entre os paises e

Brasil.

A quarta e ultima segéo “Samba: cultura e linguagem social” enfatiza a
representacdo do samba como elemento cultural de resisténcia, principalmente
ao tratar de aspectos sociais. Através do samba, muita leitura da histéria do
passado é revivida, principalmente, pela sensibilidade do compositor, 0 que

reafirma a identidade de um elemento ou um grupo. Ainda nessa secao, Noel
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Rosa, o Poeta da Vila de outrora, sera lembrado por Martinho da Vila, Poeta da

Vila da contemporaneidade, devido sua importancia para o mundo do samba.

Para o desenvolvimento do segundo capitulo, serdo utilizados os
seguintes autores: Hall (2003; 2006); Bauman (2005); Canclini (2000);
Woodward (2007); Silva (2007); Eagleton (2005); Laraia (2006); Benjamin
(1994); Santos (2006); D’Adesky (2009); Leitao (2011); dentre outros.

O terceiro capitulo, denominado “Martinho da Vila e a sociedade: do texto
poético ao contexto social”, visa a analisar a linguagem poética, tendo como
mote questdes sociais que se inter-relacionam no samba. Neste capitulo, o verso
de Martinho versa sobre a vida, sobre a solidariedade, sobre a alegria, em tom
maior. Sera feito uma enfoque na lingua e seus aspectos morfossintaticos como
também o contexto histérico e politico. E formado por 4 (quatro) sessdes:
“Martinho da Vila: o intelectual e a inclusdo social”; “Martinho da Vila: um ‘lugar

LRI 1 M,

de voz sonoro’”’; “musica e cidadania”; “Conta, canta o drama social’.

A primeira sec¢ao : “Martinho da Vila: o intelectual e a inclusdo social”
objetiva analisar a relacdo da intelectualidade do sambista, evidenciada pelas
suas composi¢cfes musicais, com a sociedade, compreendendo a importancia
delas para ponderar sobre as problematicas que a envolve. A base para tais
reflexBes esta em consonéancia com as ideias do autor Joel Rufino, acerca da

possibilidade dos intelectuais “trabalharem a favor dos pobres”.

O sambista é possuidor de um conhecimento tradicional, adquiridos dos
antepassados, que transmitiram ao longo das geracdes, em especial, dos seus
pais. Como intelectual, Martinho da Vila, pelo uso das palavras em seus textos
musicais, tem se colocado a favor de causas populares e valorizacéo da cultura.
A palavra permite conhecer o mundo, bem como dar sentido a ele. Através da
palavra é possivel classificar e atribuir sentidos, a partir da percepg¢do que se
tem, bem como sensacfes e experiéncias. A arte musical se torna um
instrumento expressivo para conscientiza¢ao do interlocutor, levando-o, a partir

de reflexdes, a criar senso critico capaz de transformar a sociedade.

Na secdo “Martinho da Vila: um ‘lugar de voz sonoro’™, Martinho da Vila,

gue fora pobre durante a sua infancia e juventude, torna-se porta voz dos pobres
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por conhecer as mazelas dos mesmos, apesar de, financeiramente, estar em
posicao social favoravel, através de seu sucesso e prestigio, como é evidenciado
no samba sincopado “Cresci no morro”. Em suas composi¢cdes, o cotidiano
assume significados sociais, que ir4 desvelar anseios, felicidades, criticas etc.

da populacéo.

“‘Musica e cidadania” é a terceira se¢do do capitulo corrente. Nela séo
analisadas as composicées de Martinho da Vila, enquanto, construcdes
importantes dentro do contexto social e historico. As composicdes, de certa
maneira, também podem ser vistas como arma politica, sem que se precise cair
no embate direto de luta por reconhecimento. A criatividade se torna, portanto,
um mecanismo que pode vir a subverter a realidade, como ocorreu com 0
periodo da civil-militar (1964 - 1985), em que muitos artistas, inclusive sambistas,
puderam, através da arte, utilizando, geralmente, as entrelinhas dos textos,

criticar o sistema politico da época e expressar seus desejos pela liberdade.

Na quarta segédo, denominada “Conta, canta o drama social’, sao
analisados sambas que constroem a imagem do brasileiro com todas as suas
implicacdes politicas e sociais. Assim, Martinho da Vila, em suas letras das

canc0les, debruca-se em recriar ou reinventar a realidade, através da arte.

Os principais pressupostos tedricos utilizados para fundamentar o terceiro
capitulo sdo obras dos seguintes autores: Berlinck (1976); Bobbio (1997);
Vargens e Conforte (2011); Hoffmann (2000); Bauman (2005); Lévi-Strauss
(1980); Ortiz (1985); Augé (1994); Sodré (1998); Sukman (2013); Tinhordo
(1975); Santos (2004); Chaui (2004), Hobsbawm (2014), Lopes e Simas (2015)
etc.

A musica pode funcionar como um instrumento para empoderamento de
certos grupos, étnicos e sociais, quando sua cultura e relacdes sociais sao
expostas e reafirmadas. Na época da escravidao, as manifestagcbes musicais
serviram como um elemento aglutinador, pois possibilitaram a manutencao da
existéncia de uma religiosidade, uma identidade, uma cultura. Martinho da Vila
da voz a quem vive sob opressdes diarias, muitas vezes ignoradas por uma
sociedade acostumada a naturalizar situagbes rotineiras, que reafirmam as

desigualdades sociais e culturais.
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Capitulo 1

MARTINHO DA VILA E A ARTE DE COMPOR, CANTAR E
CONTAR

“Arte”, termo derivado do latim ars, corresponde a capacidade de criar ou
produzir algo. Compor, cantar e contar sdo algumas das habilidades que o artista
plural, Martinho da Vila, desenvolve. E através das palavras que o sambista
expressa seus pensamentos, sentimentos e promove interagdo com os demais
individuos da sociedade. Seus sambas promovem a troca sociocomunicativa,
que pode influenciar o expectador ou ouvinte, pois, traz a tona, outras ou
diferentes perspectivas acerca de valores, crencas, ideologias, entre outros.

Nesse capitulo, sera abordado aspectos que caracterizam as
composi¢cdes musicais como pratica social, uma vez que possibilitam interacdes
dindmicas entre individuos, resultando em acdes e transformacfes na
sociedade. E notorio que a composi¢do musical tem uma fungéo social, ja que
representa o cotidiano da sociedade, bem como as manifestacfes culturais,
despertando inUmeros sentimentos e emocdes.

O mote desse capitulo € apresentar o artista Martinho da Vila através de
sua biografia, ou seja, sera explicitado uma visao da trajetéria de vida dele,
analisando como sua experiéncia de mundo reflete no seu trabalho, sua arte.
Assim sendo, biografar ndo pode ser visto como inutil, pois ela permite a
descoberta do outro, a critica, e consequentemente, conduz a reflexdo. Portanto,
a biografia de Martinho da Vila, a partir de seu repertério, serd esmiucada,
destacando informacBes relevantes sobre o sambista, sua familia, vida
profissional, educacional e cultural, dificuldades e sucessos.

Martinho estabeleceu um laco afetivo com a escola de samba Unidos de
Vila Isabel, a ponto de sua alcunha possuir “da Vila”. Diante do envolvimento do
artista com sua escola de samba do coracao, faz-se necessario dispensar uma
atencdo a essa particularidade da vida do sambista. Até porque, como um
espaco social, as escolas de samba assumem compromissos junto as

comunidades em que estdo inseridas. Promovem, também, relacdes
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interpessoais, ja que todos envolvidos, inclusive o proprio Martinho da Vila,

trabalham em prol de um objetivo maior, o desfile durante o carnaval.

1.1 COMPOSICOES MUSICAIS DE MARTINHO DA VILA: UMA PRATICA
SOCIAL

As musicas estdo presentes na vida da sociedade, manifestada através
de vérios ritmos, como rock, funk, forrg, pop, samba etc., e em diversos espacos,
como casa, bares, ruas, em festas, entre outros. Como diz o ditado popular4, “...
guem canta seus males espanta...”, que Martinho da Vila (1974) canta no samba

de sua composic¢ao “Canta, canta, minha gente”.

As composi¢cdes musicais podem e devem ser consideradas praticas
sociocomunicativas, uma vez que Sao construcdes textuais que transmitem
mensagens sociais e ideoldgicas, influenciado pelas experiéncias préprias do
compositor, bem como também influencia comportamentos e sdo formadores de
opinides.

A cangédo é um fenémeno téo difundido por todos os tempos e
culturas que podem sem duvida ser considerada como um dos
verdadeiros universais da vida humana. Mesmo sendo por vezes
restritas a especialistas, ou vindo acompanhada de sons
instrumentais elaborados com apoio de tecnologias
complicadas, a cangdo termina por existir na experiéncia de
todos. Em dUltima instancia, tudo de que precisamos é de um

ouvido que escute e de uma voz que soe (FINNEGAN, 2008, p.
15).

Segundo a autora citada acima, as musicas parecem ser uma das mais
simples e fundamentais das artes. No entanto, podem ser consideradas as mais
sutis e elaboradas praticas humanas, de forma que a muasica, mesmo na sua
simplicidade, em sua analise, € complexa, ja que acontecem, simultaneamente,

em conjunto: o texto, a musica e a performance.

O filésofo e escritor francés Jean-Paul Sartre (1989, p. 22) comenta que

‘ninguém ¢é escritor, por haver decidido dizer certas coisas, mas por haver

4 A versdo original é “quem chora ou canta, fadas mas espanta”, encontrada no livro de Virgilio,
“Geodrgias”. No entanto, acredita-se que chegou a esse dito popular por causa do personagem
de Miguel de Cervantes, Dom Quixote, que dizia: “quien canta sus males espanta”.
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decidido dizer coisas de determinado modo. E o estilo”. Contudo, é importante
ressaltar que toda composicdo textual, independente do estilo, possui uma
significacdo social, ou seja, € a materializacdo do pensamento através do
discurso, influenciado, consciente ou inconscientemente, por acfes historicos e

culturais.

A forma com que uma composicdo € construida, quando compreendida,
emergem questdes relevantes, como coletividade, compreensdo de mundo,
sentimentos em diversos niveis - alegria, dores, amor etc. De acordo com
perspectivas Bakhtinianas, o receptor, ao ouvir e compreender ativamente o
discurso, sofre influéncia no comportamento, refletindo o eco desse discurso. No
entanto, a dinamica discursiva implica no processo de producéo e recepc¢ao, ou

seja, em uma interacao entre o autor/compositor e leitor/ouvinte.

O texto contém pensamentos do autor, mas também sofre influéncia do
leitor, visto que a capacidade interpretativa esta vinculada a experiéncia e
conhecimento que este possui, de forma que as perspectivas acerca da
interpretacdo textual podem seguir os mesmos caminhos ou ndo. Nesse sentido,
“‘ndo s6 compreendemos o significado de dada palavra enquanto palavra da
lingua como ocupamos em relacdo a ela uma ativa posi¢cdo responsiva — de

simpatia, acordo ou desacordo, estimulo para a agédo” (BAKHTIN, 1997, p.291)

Pelas interacdes promovidas pelos textos entre o emissor e receptor e
por, em muitos casos, tratar de temas ligados ao cotidiano da populacdo na
sociedade, as letras de musicas se tornam uma forma de préatica social. De
acordo com o sambista Martinho da Vila, apud Sukman (2013, p. 77), as suas
composic¢des tém uma relagédo com a sociedade e experiéncia pessoal, de forma
que o “futebol, a musica, o carnaval, a poesia, a loteca, o jogo do bicho, tudo séo
preocupacdes constantes das pessoas comuns. Logo, sdo 6timos temas de
samba”. Assim sendo, o dia a dia da sociedade contribui para suas construgdes

textuais (musicas). Afinal, “Martinho faz musica e vé o mundo” (p. 137).

A relacdo do compositor com a cultura, especifica de um grupo, como o
samba, fornece materiais linguisticos para que desenvolver uma pratica
sociocomunicativa. Segundo Stuart Hall (2003), o significado de um simbolo

cultural esta, em parte, conferido ao campo social em que esta incorporado, de
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forma que, através da pratica, ocorre a articulacdo entre o objeto, que pode
envolver a letra de musica, com o elemento cultural e a sociedade, levando em

conta a luta de classe tanto na manifestacao da cultura, como entorno dela.

Martinho da Vila compunha e ainda compde sambas e sambas-enredo
como resultados da sua influéncia com arte negra. Ao reconhecer as letras
musicais, como um elemento textual, torna-as passiveis de analise, ndo soO
gramatical e Iéxica, mas também associada ao social, cultural e histérico. O
linguista Dominique Maingueneau (2015) comenta que toda enunciag&o constitui
um ato que promove a mudanca de uma situacao, seja por prometer, sugerir,
afirmar, e perguntar etc. Assim sendo, o discurso ndo significa somente a
representacdo do mundo, mas trata-se, também, de uma forma de acao sobre o
outro, que tem seu sentido construido e reconstruido a partir do individuo que
vive na sociedade.

Assim como ocorre na apreciagdo de um texto literario, as
interpretacdes de um signo dependem nédo s6 do significante,

mas, sobretudo, de quem dele se apropria, tanto quanto da
época e do contexto em que isso ocorre (LEITAO, 2011, p. 9).

Astréia Soares (2002) explica que o compositor, através do cantor,
podendo ser ele mesmo ou um intérprete, € possuidor de mais do que uma voz,
representada por uma constru¢do, acompanhada de elementos como rima e
ritmo, que constréi e reconstréi a identidade de um povo, grupo ou classe, o
espaco, além de tornar publico essas construcdes e reconstrucdes. Dessa
maneira, a linguagem musical permite a compreensdo do mundo social, cultural

e histérico.

A concepcdao de lingua, como estrutura fonoldgica, morfoldgica, sintatico
e semantico, é encarada como abstrata e, ao ser analisada, a partir de seus
codigos, precisa, portanto, levar em consideracdo 0s contextos historicos e
sociais. Caso contrario, tera, por consequéncia, a dificuldade de compreensao
do texto, uma vez que o mesmo perde seu funcionamento, ja que um texto ndo
€ uma unidade de sistema. O sujeito ndo se torna dono do seu discurso, mas um
repetidor inconsciente, ocorrendo, portanto, um assujeitamento, pois se
subordina ao sistema, sem procurar analisar o uso da lingua (MARCUSCHI,
2008; KOCH, 2011).
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A letra de musica é construida a partir do contexto socio-historico,
encontrando, assim, “seu lugar entre os objetos culturais, inserido numa
sociedade (de classes) e determinado por formagdes ideoldgicas especificas”,
como explica a linguista Diana Barros (2005, p.12). O contexto engloba todos os
tipos de conhecimentos adquiridos e guardados na memoria dos sujeitos, que
vém a tona dentro de um processo de intercambio verbal, como o conhecimento
linguistico, o enciclopédico (declarativo ou episédico), o superestrutural (tipos
textuais), o estilistico (registro, variedade linguistica e sua adequacdo as
situagcbes comunicativas) e o conhecimento sobre os diversos géneros
adequados as praticas sociais e de outros textos, que ocorrem em nossa cultura
(intertextualidade), conforme explica Ingedore Koch (2011, p. 24). Todavia, para
que haja compreensao entre 0 emissor e receptor € necessario que as pessoas,
envolvidas no processo de comunicacdo, tenham, no minimo, contextos
cognitivos semelhantes.

A interacdo verbal apoia-se no conhecimento do mundo suposto
no interlocutor e no modo particular como esse conhecimento é

entrevisto e categorizado. E esse conhecimento que mantém a
comunicagao em andamento (CASTILHO, 2016, p. 135).

Assim sendo, um texto ndo consiste em uma frase ampliada com uma
sucessdo de enunciados conectados. Produzir e compreender textos né&o
significa, simplesmente, codificar e decodificar, mas esta relacionado a producéo
de sentido, que esta vinculado ao conhecimento prévio que os interlocutores
possuem. As autoras Koch e Elias (2007, p. 61) explicam que esses
conhecimentos precisam ser, ao menos, compartilhados, ja que é impossivel

duas pessoas partilharem dos mesmos conhecimentos.

O discurso ndo € estético, pois apresenta uma série de significacdes,
levando em consideragdo as condigbes soOcio-historico em que é construido.
Para compreensao do sentido de um texto, conforme Koch e Elias (2007, p. 37),
entram em questdo os conhecimentos do leitor/ouvinte, apesar das pistas e

sinalizacdes que s&o evidenciadas nessa produgéao textual.

O linguista brasileiro Luiz Anténio Marcuschi (2008, p. 191) esclarece que
uma carta pessoal e um bilhete casual tém uma série de aspectos, que, em geral,

sdo comuns, como sele¢Bes morfossintéticas, 1éxico e enunciagéo, portanto, sdo
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géneros comparaveis. Quanto a natureza estética, o professor Afranio Coutinho
(1978, p. 9) comenta que o fato literario apresenta elementos estéticos, que
imprime caracteristicas peculiares e a faz ser distinta de outros fatos, como
enredo, ponto de vista, personagem, linha melddica, tematica, estilo, ritmo,
meétrica etc. Logo, as letras de muasicas podem ser um género comparavél aos
textos poéticos por apresentarem tragos comuns, contudo, possuem algumas

caracteristicas distintas, como, introducéo, refrdo, musicalidade etc.

Martinho da Vila € visto pela critica como um poeta e, assim, desconstroi

a ideia do sambista folclérico de escola de samba, conforme expde Sukman
(2013, p. 32).

Tal procedimento sofisticado (e de resultado tdo singelo)

comecou a chamar a atencdo de criticos atentos a construcéo

poética das cangbes, como manifestaram Ferreira Gullar e

Carlos Drummond de Andrade na imprensa da época. O proprio

Romeo Nunes, que fora o responsavel por introduzir Martinho na

RCA Victor, notou que tinha em maos mais do que um grande
vendedor de discos ou um artista da moda.

De acordo com a pesquisadora do Departamento de Filosofia - CNRS,
Paris, Villela-Petit (2003), a palavra poeta (poietés) s6 aparece no século V a.C.
e estava relacionado aedos (aoidoi), aqueles que cantam em poemas o0s altos
feitos dos homens e deuses, atribuindo-os fama e gléria (kléos), como Homero

e seus companheiros, em lliada e Odisséia, na Grécia antiga.

Poesia, palavra de origem grega — “poiesis”, que significa “produzir, fazer”,
ou seja, criar uma realidade diferente, assume sentidos diferentes, que podem
variar de acordo com a época e lugar. A transmissédo dessas poesias ocorria
através da oralidade, uma vez que os gregos ndo dominavam a escrita. A
musicalidade nas poesias faciltava a memorizacdo por todo grupo,

conservando, assim, a historia daquela sociedade,

A escritora Claudia Matos (2008, p. 85) declara que tanto a poesia antiga
e medieval, no geral, era cantada, como a épica dos gregos e dos romanceiros,
a tragédia antiga e o teatro medieval. A autora ainda comenta que, desde a
segunda metade do século XVIIl, as producdes pré-romanticas reiteram

apontando para o lugar central que a palavra musical e subjetiva da lirica
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ocuparia na expressdo animica®. Desse modo, a lirica e a musica teriam a
capacidade de atingir a alma humana intimamente. Logo, a musica, além de ser
uma linguagem universal de afetos, também €& capaz de cruzar fronteiras

linguisticas e historicas.

Ao longo do século XIX, varios romanticos destacaram a relacdo entre a
poesia e a musica e refletiram como elas foram corporificadas na palavra
cantada através da voz. Com o Simbolismo, essa preocupa¢ido ocupou O
primeiro lugar na criagdo e reflexdo literaria. No Brasil, durante este mesmo
século, ocorreu uma enorme producéo de Lieder® cablocos, na sua maioria, em
forma de modinha, que teve um progresso entre musicos populares e cultos. No
Primeiro Reinado, compositores de modinhas musicaram textos de poetas
andnimos, poetas menores e importantes, como Castro Alves, Gongalves Dias,
Olavo Bilac etc. No Modernismo, varios letrados abordaram a tematica “musica”
(Coelho Neto, Oswald de Andrade, por exemplo), e muitos compositores
importantes (Luciano Gallet, Camargo Guarnieri, Alberto Nepomuceno, entre
outros) escreveram musica vocal, tendo como inspiracao escritores da época,
como Manuel Bandeira (MATOS, 2008, p. 87 - 90).

A poesia é expressao de arte vinculada a literatura. O critico literario
Afranio Coutinho (1978, p. 62) comenta que o artista cria e recria um universo,
deixando de seguir padrbes das verdades fatuais. A literatura € uma forma
artistica de producdo humana, que reconstroéi e reflete uma interpretacao sobre
0 proprio artista — suas memoérias e experiéncias. Santos (2004, p. 73) ainda
explica que a literatura € o arquivo das geenas (lugar de eterno suplicio), a
histéria e o poder, que, para dar utilidade humana, tem a necessidade de

recuperar os desejos esquecidos de sujeitos, também, esquecidos.

Martinho da Vila, escritor sensivel e singular, na composicdo “Eta mundo
grande” (1982) discorre sobre o fazer poético:

5 Relativo a alma.

6 Lied € uma palavra alemd que é traduzida como cangcdo germanica, que tem como
caracteristica a expressao dos sentimentos descritos nos poemas através do som. Matos (2008)
comenta que no Lied, na cangéo lirica, a integracdo entre o som e as palavras possuem um
equilibrio e é finamente elaborada.
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...Quem vé o mundo
Com os olhos de poesia
Descobre filosofia
Até num dito popular
Dos desenganados
Colhe sempre ensinamentos
Tira sons de um lamento
Pra poder cantarolar
Se sobrevive
E se entregando & alegria
Pois é certo que a tristeza
N&o se deve cultivar (VILA, 1982).

Sartre (1989, p. 17) explica que o poeta, em cada frase, “tem uma
tonalidade, um gosto, ele degusta, através dela”, logo, é compreensivel que, para
0 sambista, olhar o mundo com emogéao e sentimento € o mesmo ver com “olhos
de poesia”, e através dela, meditar, refletir sobre a vida, ou seja, filosofar. Ao
dizer que “colhe sempre ensinamentos”, o eu-lirico explica que o conhecimento
nao nasce pronto, mas é cultivado e adquirido a partir de coisas simples, como
“um dito popular/dos desenganados”. E através desses conhecimentos
adquiridos ao longo da vida que séo tirados “sons de um lamento/ pra poder
cantarolar”. Enfim, a poesia traduz:

um sentimento de experiéncia, uma compreensdo e um
julgamento das coisas humanas, um sentido da vida e que
fornecem um retrato vivo e insinuante da vida... Como toda arte,
€ uma transfiguracéo do real, é a realidade recriada atraves do
espirito do artista e retransmitida através da lingua para as

formas, que s&o o0s géneros, e com 0s quais ela toma corpo e
nova realidade (COUTINHO, 1978, p. 10).

Conforme explica a antropéloga cultural Ruth Finnegan (2008, p. 18), a
cancdo é apreciada como a juncdo de musica e poesia com valor literario.
Embora sejam classificadas como duas artes distintas, apresentam tracos
comuns, como qualidade temporal e sequencial, bem como o emprego de ritmo
e entonagdo. Luiz Piva (1990, p. 43) comenta que “a poesia se aproxima do
dominio musical pelo intento de ligar o sentido e o som... a linguagem poética se
avizinha da musica também no nivel das estruturas”. Assim sendo, a escolha
das palavras néao é aleatoria, mas traduz imagem e sentimento, que o0 poeta se

destina a representar.

As letras de musicas envolvem caracteristicas textuais, como resultado

de pensamento, processo de comunicagdo e interacdo entre o0
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emissor/compositor e receptor/ouvinte. E a partir da linguagem, que ocorre a
materializacdo do texto, que ndo € apenas conjunto de palavras, mas seu sentido
esta relacionado, justamente, a interacdo, no caso de letras de masica, entre
compositor e ouvinte, exercendo, assim, pratica social, conforme Marcuschi
(2008). O ouvinte, que recebe e compreende a significacao linguistica de um
discurso, de acordo com Bakhtin (1997), assume uma posicado ativa,
independente da acéo realizada, como concordar, discordar, completar, adaptar
etc.

Marcuschi (2008) explica que os seres sociais estdo envolvidos em
situacdes sociodiscursiva e o0s textos refletem essas experiéncias. Nesse
sentido, a letra de musica, como um fazer literario, conforme o pesquisador
Afranio Coutinho (1978), é dindAmico e seu processo é historico, acontecendo no
tempo e espaco e envolvendo elementos que refletem personalidade do autor,
lingua, raca, meio geogréfico e social. Assim sendo, ndo ha um discurso Unico e
padronizado, mas variavel de acordo com quem escreve e a sua visao de mundo,

influenciado pelo grupo social e cultural a que pertence.

Um exemplo de heterogeneidade de valores e ideologia, representada
pelas cancbes, pode-se observar durante os Festivais de Mduasica Popular
Brasileira, que ocorreram na década de 1960. Varios compositores e intérpretes
embalaram os (tel)expectadores com uma variedade de ritmos e significados por
meio de seus discursos musicais, representando as identidades fragmentadas
da sociedade. Esses eventos foram, também, uma oportunidade de
negociacdes, bem como de movimento de resisténcia, principalmente, para a
classe popular, como no lll Festival da Musica Popular Brasileira, transmitido
pela TV Record, em 1967, em que um sambista, que atuava mais de 10 anos
em Escola de Samba, Martinho da Vila, ficou famoso com a sua linguagem
prépria de compositor e de cantar o samba partido-alto.

A palavra cantada é encenada através da voz, ou seja, ela é
performatizada, afinal, como expde Finnegan (2008, p. 19) “o canto é em si
proprio entendido como um marcador de ‘performance”. A voz humana,
instrumento notavel e flexivel, explora uma série de recursos auditivos, como a

rima, aliteracdo, assonancia, ritmo, repeticdo, paralelismo etc., bem como faz
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uso do auxilio dos recursos tecnolégicos de audio (o volume, altura, tempo,
entonacao, intensidade, énfase e outros). A voz também se beneficia do modo

de emissao: falada, cantada, entoada, gritada, sussurrada, dentre outros.

Os sambas de Martinho da Vila abriram novos caminhos, ao introduzirem
NOVOS recursos e posturas na produ¢do, com a inclusdo de maestro e musicos
afinados. O sambista tinha interesse em produzir seus discos com um bom nivel
técnico, de forma que a gravadora RCA Victor contratou Rildo Hora para a
fungéo de produtor musical. Conforme Sukman (2013, p. 61), Rildo estabeleceu
“‘uma linguagem orquestral sofisticada, sem perda da autenticidade proveniente
dos terreiros, das quadras da escola, das rodas de pagode nas periferias, onde

se cultivava o partido-alto”.

Martinho da Vila contribuiu muito para a ascensdo do samba, pois
comecou a apadrinhar alguns artistas, aproveitando-se de seu prestigio no meio
musical. O artista trouxe para o conhecimento do publico compositores/cantores
do universo de escolas de samba — Maneco do Cavaco, Jorginho do Império,
entre outros; iniciantes, como Clara Nunes; novos compositores, entre eles Jodo
Nogueira; e veteranos, como Monarco e Walter Rosa. Dessa forma, “Junto com
0 sucesso de Martinho, o samba inteiro seguia junto” (SUKMAN, 2013, p. 60).

A medida que a estrutura socio-econémica da empresa vai
criando condicbes de profissionalizacdo ao redor da
comercializacdo da mdsica, 0Ss negros vao, por sua vez,
encontrando oportunidades favoraveis de trabalho -
oportunidades além da area que a tradicdo consagrava até os

dias atuais como trabalho de negro (servicos domeésticos e
atividades domésticas em geral) (CARVALHO, 1980, p. 25, 26).

Quanto a valorizacdo da obra, Roland Barthes (1988) explica que ocorre
o processo de filiacdo, em que o autor se torna pai e proprietario. A ciéncia
literaria esclarece que se deve, portanto, respeitar o texto, bem como as
intengdes do autor’. No entanto, o critico literario afirma que ao ser lido, o texto
Nao possui a garantia de seu pai, pois o intertexto faz revogar essa heranca.
Como elucida Koch (2007), o sentido do texto ocorre diante da interacdo

dialogica de experiéncias tanto do autor como do leitor.

" Conforme Barthes (1988), refere-se aos direitos autorais, instaurados a partir da Revolucéo
Francesa.
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A poesia tem por qualidade despertar emocdes, sensibilizar e comover o
ser humano, de forma que, para atingir tal objetivo, ha necessidade, muitas
vezes, do uso do sentido conotativo da linguagem. Assim sendo, um dos
recursos muito utilizado por Martinho da Vila em suas poesias musicais foram as
figuras de linguagem. Dentre varias, a que 0 sambista se mostrou mais

familiarizado foi a metafora®.

O linguista Ataliba Teixeira de Castilho (2016) explica que a metafora
consiste na alteracdo de caracteristicas semanticas das palavras produzida por
alguma associag&o cognitiva, como a vida comparada a uma viagem e o trabalho
a uma batalha. Trata-se de uma linguagem figurada que faz parte do nosso dia
a dia e por isso é algo natural e préprio da linguagem humana, atuando dentro
do discurso como ornamentacéo, a fim de dar prazer, beleza e suavidade a

linguagem convencional.

Um exemplo do uso de metafora pelo sambista pode ser encontrada no
samba “Salgueiro na avenida” (1983) de sua autoria. A comecar pelo titulo, que
nao indica apenas uma consagracao a escola de samba, mas esta associado
também a menstruacao de sua filha Juliana, com a segunda esposa Licia Maria

Maciel Caniné, conhecida como Ruga.

Oitenta e dois, dezembro, dezessete
Pela terceira vez a historia se repete
Desta vez com a Juca
A Juju, Juquinha
Minha Juliana, ficando mocinha
E um corre corre
E um pula, pula
E o Salgueiro que pintou na avenida
Mas que bonito
Ela ja ovula...

Daqui pra frente
Marcas no papel
Todo o més Salgueiro
Todo o més Séo Carlos
Todo o més Unidos de Padre Miguel
Até que um dia ndo haja desfile
Um sinal de vida
Netinha ou netinho
Pro papai Martinho
Pra mamae Rucinha

8 Origem grega “metapherein” (meta = mudanga / pherein = carregar) — significa transporte ou
transferéncia (SARDINHA, 2007).



34

Pela vez terceira a historia se repete
Oitenta e dois, dezembro, dezessete (VILA, 1983).

No livro de autoria do sambista Memadrias Postumas de Teresa de Jesus,
a narradora e protagonista Teresa de Jesus, mée de Martinho da Vila, comenta
que Juliana ficou menstruada aos 12 anos, porém, nem a neta e nem a mae
estavam preparadas para tal situacdo — “Minha Juliana ficando mocinha/ E um

corre, corre/ E um pula, pula” —, de forma que foi uma surpresa para todos.

O samba comeca dizendo o ano, més e dia do acontecimento — “Oitenta
e dois, dezembro, dezessete”. Ele diz que, com a Juca, Juju ou Juquinha, é a
terceira vez que a historia se repete, pois ja tivera essa experiéncia com
Analimar, Mart’'Nalia filhas da cantora Analia Mendonca, sua primeira esposa.
Assim sendo, o uso da figura de palavra ocorre, dentro deste contexto, a partir

da correlacdo de um evento acontecimento com as vivéncias do compositor.

A paixdo pelo samba faz parte da vida da Martinho da Vila e serve de
fonte de inspiracéo, a ponto de comparar a menstruacdo com a escola de samba
Salgueiro, especialmente, pela cor vermelha, que juntamente com o branco,
representam a escola. Ele também cita outras escolas, que trazem a
representacdo de um desfile na passarela, no entanto, as escolas escolhidas
tém em comum a cor vermelha em destaque, além do branco, como a Sao
Carlos, fundada em 1955, que passou a se denominar Grémio Recreativo Escola
de Samba (GRES) Estacio de Sa em 1983, a fim de adequar a escola a
comunidade que se estendia para além do Morro de Sao Carlos. Também cita a
GRES Unidos de Padre Miguel, localizada na zona oeste da cidade do Rio de
Janeiro/RJ, que desfilou a primeira vez em 1959.

...Daqui pra frente
Marcas no papel
Todo o més Salgueiro
Todo o més Séo Carlos

Todo o més Unidos de Padre Miguel
Até que um dia ndo haja desfile... (VILA, 1983)

O desfile proposto no samba ndo ocorre anualmente como os desfiles
carnavalescos, mas todo més. Ao repetir “todo 0 més”, o compositor quis

enfatizar a regularidade mensal desse ciclo, que agora fara parte da vida Juliana,
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“até que um dia n&o haja desfile”, ou seja, até que a menopausa aconteca e o

desfile acabe.

Martinho da Vila comemora esse momento que sua filha esta passando

com a expresséao: “Mas que bonito/ ela ja ovula...”. Assim, ele celebra o desfile
da vida fértii da moca, transformada em mulher. Adiante, ele comenta a
consequéncia desse fato: “Um sinal de vida/ netinho ou netinha/ pro papai
Martinho/ pra mamae Rucinha...”. E por fim, da mesma maneira que ele comeca
a cancao, ele também encerra por dizer que € a terceira vez que esse fato se

repete e 0 ano, més e ano que aconteceu de Juliana ficar menstruada.

As metéforas, bem como as demais figuras de linguagem, além de
construirem uma realidade, também funcionam como instrumento para
divulgacdo ideoldgica, em que a compreensdo esta associada ao contexto
social, histérico e politico. Muitas das composices musicais apresentam
aspectos ideoldgicos, que, conforme Jean-Paul Bronckart (1999, p. 72), “sédo
produtos da atividade humana, e como tal, estdo articuladas as necessidades,
aos interesses e as condi¢cdes de funcionamento das formagbes sociais no seio
das quais séo produzidas”.

As ideologias devem a sua estrutura e as fungbes mais
especificas as condicbes sociais da sua producdo e da sua
circulacdo, quer dizer, as funcbes que elas cumprem, em
primeiro lugar, para os especialistas em concorréncia pelo
monopolio da competéncia considerada (religiosa, artistica, etc.)
e em segundo lugar e por acréscimo para 0s ndo-especialistas...
Que elas devem as suas caracteristicas mais especificas ndo s6
aos interesses das classes ou das fac¢des de classe que elas
exprimem (funcao de sociodiceia), mas também aos interesses
especificos daqueles que as produzem e a légica especifica do

campo de produgdo (comumente transfigurado em ideologia da
“criagao” e do “criador”)... (BOURDIEU, 1989, p.13).

A ideologia consiste em um conjunto légico, sisteméatico e coerente de
ideias, valores, regras de conduta, recomendaveis aos sujeitos, definindo a eles
0 que e como pensar, valorizar, sentir e agir, como explica a filosofa Marilena
Chaui (1980, p. 113). Todavia, a sociedade é formada pelo diverso, identidades
multifacetadas, em que cada sujeito constituinte, possui seus pontos de vista,
ideologia, concepcéo da realidade e cultura. O que faz lembrar Stuart Hall (2006),

gquando comenta que o sujeito pés-moderno assume diferentes identidades e
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podem sofrer mudancas em decorréncia do tempo, uma vez que 0 sujeito €

fragmentado.

Apesar da evidéncia da existéncia da identidade plural, ainda assim, ha
uma ideologia predominante, que se define e se considera superior, verdadeiras
e validas diante de outras classes. De acordo com Bourdieu (1989), a classe
dominante, que se apoia no seu capital econémico, tende a impor a legitimidade
de sua dominacao atraveés da producédo simbolica que produz, bem como das

ideologias conservadoras que atendem aos interesses dos dominantes.

Com todas as adversidades, muitos compositores populares tém
trabalhado em prol dos silenciados historicamente, desvelando suas mazelas,
angustias e conquistas. O artista que se envolve com teméticas associadas aos
marginalizados, ndo no sentido violento da palavra, mas que estdo as margens
dos grandes centros, tem uma representatividade simbdlica. Nesse sentido,
Martinho da Vila, como artista do povo, compds/ compde a realidade vivida por
muitos brasileiros, em geral, os que vivem a margem da sociedade.

Fez a nossa crbnica da vida cotidiana, aplaudiu condutas
politicas e protestou contra elas, comentando o papel e as
atitudes do Estado, possibilitou que se cantasse o que, em

Muitos casos, N0SSO povo Nao sabia ou estava impedido de falar,
escrever, relatar etc. (SOARES, 2002, p. 10).

As letras de musicas podem ser consideradas como pratica social, visto
gue, simbolicamente, abordam valores e comportamentos. Martinho da Vila, em
suas composicdes, promove reflexdes acerca da cidadania e sua relag¢éo social.
Ele € um poeta do dia a dia de pessoas simples; da cultura, como o samba,

principalmente; da conscientizac¢éo politica, entre outros.

Como a arte de compor esta associada a experiéncia individual e coletiva
do artista, seja na questado cognitiva, social, emocional, entre outros, torna-se
crucial conhecé-lo mais profundamente, até porgue cada compositor possui
predicados préprios, o que configura um estilo ou performance, caracterizando
uma tendéncia. Nesse sentido, sera tratado, a seguir, a biografia de Martinho da
Vila.
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1.2 BARRA, VILA E VIOLOES

A abordagem biografica de Martinho José Ferreira, conhecido por
“Martinho da Vila”, nessa tese, é de suma relevancia, principalmente, porque o
sambista se apropria de suas memarias e experiéncias para sua criacao artistica.
Conforme declara a psicologa e escritora Ecléa Bosi (1994, p. 89), “todas as
histérias contadas pelo seu narrador inscrevem-se dentro da sua historia, a de
seu nascimento, vida e morte”, ou seja, a composi¢ao de um artista reflete suas
experiéncias, que pode influenciar os ouvintes que se identificam com os valores

expostos.

O sambista, como ator social, por vezes, insere-se no contexto de suas
composi¢des, como em “Quem é do mar ndo enjéa”’ (1969), em que ele se
apresenta ao receptor (ouvinte):

...Quem quiser saber meu nome,
N&o precisa perguntar.
Sou Martinho |a da Vila,
Partideiro devagar.
Quem quiser falar comigo
N&o precisa procurar.

Va aonde tiver samba
Que eu devo estar por la... (VILA, 1969).

Martinho da Vila se mostra solicito e extremamente popular. E apaixonado
pelo samba, que faz parte da sua vida e rotina, pois, como ele diz “n&o precisa
procurar/ va aonde tiver samba”, em especial na Vila Isabel, territério geogréafico
de sua escola do coracdo de mesmo nome. Um detalhe relevante € o uso do
advérbio de lugar “aonde” e ndo “onde”. A colocacao de “onde” sugere uma ideia
estatica, um lugar fixo, enquanto que “aonde” proporciona uma ideia de
deslocamento ou movimentacéo, ou seja, 0 samba ndo acontece num lugar fixo,
mas pode acontecer em qualquer lugar, o que refor¢a a imagem de um sambista

popular, interessado no samba, independente, de “aonde” aconteca.

Ao tratar da vida do sambista, ndo significa reconstruir uma simples
historia biogréafica, mas consiste em reconhecer que o contexto de producao esta
ancorado nas relagbes sociais, histéricas e culturais do artista em questéo.
Assim sendo, sua arte é a materializacdo das diversas experiéncias e as

percepc¢des que elas proporcionaram.
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O artista ndo canta suas emocdes, mas procura ativamente
‘ocasides’ para transforma-las em cancdo. Ao simplesmente
identificar vida e arte, o biografo deixou de notar a relagdo mais
essencial: o artista modela sua vida e sua experiéncia para
tornar possivel sua arte (ROSEN, 2004, p. 158).

Finnegan (2008) explica que, devido ao movimento transdisciplinar, que
ocorre na contemporaneidade, além da obra pesquisada, h4 também, uma
preocupacao em refletir sobre o artista, seus recursos, limitacdes e/ou contexto
que vive e a arte musical. Assim sendo, utilizar passagens do livro Memoarias
Péstumas de Teresa de Jesus, da autoria do préprio Martinho da Vila, serdo de
grande importancia para aquisicdo de conhecimento sobre o artista e sua vida,
uma vez que se trata de biografia péstuma ficcional de Teresa de Jesus, Mae de
Martinho da Vila, em que ela relata a trajetoria histérica da familia até a sua
morte. Tereza de Jesus, nessa obra ficcional, € uma personagem-narradora
criada pelo filho, o escritor Martinho. Ana Sayonara Marcelo (2014, p. 11)
comenta que “para aprofundar o conhecimento sobre o escritor e |he conferir
maior precisao, alguns dados de sua vida sao evidenciados, considerando que

ficcao e realidade se imbricam na reconstituicdo do perfil do escritor”.

O sambista cantou a histéria de sua vida no samba “Linha do d0” (1970),
registrando eventos relevantes de sua vida de modo breve e sucinto. O proprio
titulo remete a ideia de linha do tempo, em que Martinho da Vila registra
acontecimentos importantes, que ocorreram em sua vida desde seu nascimento

até fase adulta, organizados cronologicamente.

“Linha do &0”, portanto, sintetiza, em forma de poesia, quem realmente é
Martinho da Vila e sua trajetéria de vida de maneira linear. Logo, esta
composicao se trata de uma representacao autobiografica, evidenciada pelo uso
dos pronomes (eu, me, mim, meu) e verbos em primeira pessoa: nasci, fui,

namorei, Sou.

...Eu nasci numa fazenda
E fui criado na favela
Namorei mulher casada
E fui homem de moca donzela
Treze anos de caserna
Me deram boa licdo
Sou formado la na Vila
Fiz do samba profisséo
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O meu pai era colono
E meeiro muito bom
Calangueava a noite inteira
N&o perdia verso nao
Méae Teresa € rezadeira
E faz por mim muita oragéo
A Zezé é a macumbeira
P6 em mim ndo pega nédo (VILA, 1970).

O uso constante da conjuncdo coordenativa aditiva e, neste samba,
permite uma encadeamento de fatos de maneira sequencial e temporal. A
conjuncdo e, apresentando a percepcdo de sucessdo temporal, pode ser
traduzida como “e em seguida”. “Certos poemas comegcam por ‘e’. Essa
conjuncao ndo é mais, para o espirito, a marca de uma operacdao, a efetuar: ela
se estende por todo paragrafo para conferir-lhe a qualidade absoluta de uma

‘continuagao’”, conforme Sartre (1989, p. 16).

“...Eu nasci numa fazenda” € um verso que remete ao local do seu
nascimento. Martinho José Ferreira, filho de Josué Ferreira e Teresa de Jesus
Ferreira, nasceu no dia 12 de fevereiro de 1938, més do carnaval, em Duas
Barras, Nova Friburgo, Regido Serrana do Estado do Rio de Janeiro. Em uma
(auto)biografia séo registrados acontecimentos relevantes, logo, 0S versos

supracitados revelam a importancia do local de nascimento para o sambista.

Josué Ferreira, de acordo com Sukman (2013), era pobre e simples,
trabalhador, querido e admirado pelas pessoas, inclusive seu patrdo, como 0s
versos “...0 meu pai era colono/ E meeiro muito bom...”. Devido a boa relagéo
entre ele e o patrdo, Martinho nasceu na casa principal da Fazenda Cedro
Grande. O sambista, na fase adulta, teve a oportunidade de adquiri-la e,
atualmente, é o seu reflgio em Duas Barras. A felicidade e a estima pela cidade
natal foi muito grande a ponto de ser importante tanto para Martinho como para
sua familia, conforme a narradora Teresa de Jesus, em Memorias Péstumas de
Teresa de Jesus:

A aquisicdo da fazendinha Cedro Grande foi um bem que deu
alegrias a muita gente. Os familiares, que nas férias ou feriados
longos ndo tinham aonde ir, fizeram de la um ponto. N&o
tinhamos muito tempo e nem sempre iamos a Duas Barras. Nos
incomodava manter um imével como aquele fechado, s6 para
nés, e abrimos as portas para os amigos do Martinho. O Cabana,

0 Garcia do Salgueiro, o Neguinho da Beija Flor, o Zeca
Pagodinho, o Almir Guineto, Manuel do Cavaquinho, o Neuci, o
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Aldir, o Mailton, pai do Guilherme, o Beto, o Pedro Paulo... (VILA,
2003).

A fazenda representa mais do que um espaco para 0 sambista, mas a
memoria de um passado, a lembranca de sua origem. Logo, faz referéncia a sua
identidade. Joel Candau (2011, p. 60) explica que o sujeito sem memoaria perde
suas capacidades conceituais e cognitivas, fazendo com que sua identidade
desapareca. “A lembranca de sua génese que é a condigdo necessaria para a

consciéncia e o conhecimento de si”.

A fazenda se tornou “um lugar especial” para Martinho da Vila: “Venho
para cd sempre que tenho uma folga, e no futuro, quem sabe, eu me mudo
mesmo. Agui é meu off- Rio™. A relacdo do sambista com o lugar é evocada
através do samba “Off-Rio” — (1994), que, nos dois primeiros versos, situam
Duas Barras no espaco geografico do Estado do Rio de Janeiro, conforme
evidenciado nos versos a seguir:

Nos arredores, Cantagalo, Teresopolis
Nova Friburgo e Bom Jardim, bem no caminho
Meu off-Rio tem um clima de montanha

E os bons ares vém da serra de Petropolis
E um lugar especial... (VILA, 1994).

A palavra inglesa “off ” significa desligado, quando associado ao Rio — off-

Rio — indica que € o local em que o sambista se desliga da cidade e aproveita 0s

ares rurais, como é descrito abaixo:

O galo canta de madrugada
E a bandinha toca na praca
Na entrada ha um vale
Que é encantado
Tem cavalgada, tem procissao...
E a preguica entdo me faz ficar na praga
Eu nem preciso trancar o carro
A chave fica na ignigédo... (VILA, 2010).

Apesar da area rural de Duas Barras/ RJ estar bem proxima da area
urbana da cidade, cerca de 200 Km, de acordo com o samba “Off-Rio” (1994),

ela possui elementos culturais tradicionais bem caracteristicos de um lugar rural,

° https://oglobo.globo.com/rio/bairros/instituto-que-leva-nome-de-martinho-da-vila-em-duas-
barras-completa-dez-anos-13524809.


https://oglobo.globo.com/rio/bairros/instituto-que-leva-nome-de-martinho-da-vila-em-duas-barras-completa-dez-anos-13524809
https://oglobo.globo.com/rio/bairros/instituto-que-leva-nome-de-martinho-da-vila-em-duas-barras-completa-dez-anos-13524809
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como “galo cantando de madrugada”, “bandinha na praga”, “cavalos como meios

de transportes”, “procissao”, entre outros.

Questdes identitarias e sociais, no espaco rural, sédo tematicas abordadas
por Martinho em Vila em outras composi¢cdes, como no samba-enredo da GRES
Vila Isabel “A Vila canta o Brasil, celeiro do mundo — 4gua no feijao que chegou
mais um” (2012), composicao de Martinho da Vila com André Diniz, Arlindo Cruz,
Leonel e de seu filho Tunico da Vila. Nesse samba-enredo, a vida do homem do
campo € valorizada, possuindo uma identidade cultural propria. Com esse
samba, a escola de samba ganhou o status de campea do grupo especial, em
2013.

O samba “A Vila canta o Brasil, celeiro do mundo — agua no feijdo que
chegou mais um” (2012) inicia reconstruindo o cotidiano do homem rural e seus
habitos e costumes: o0 amanhecer com o galo cantando e passaros voando,
agradecendo a Deus por meio de reza/oragdo, tomando café e indo para roca
trabalhar. Nos versos abaixo, destacam-se os elementos que fazem parte da

ambiéncia rural, utilizando expressdes dentro do mesmo campo semantico:

LE 11 ” o« LL 11

“semear o grao”, “arar e cultivar o solo”, “o suor na enxada”, “terra abencoada”.

O galo cantou
Com os passarinhos no esplendor da manha
Agradeco a Deus por ver o dia raiar
O sino daigrejinha vem anunciar
Preparo o café, pego aviola, parceira de fé
Caminho daroga e semear o gréo...
Saciar a fome com a plantagéo
E alida...
Arar e cultivar o solo
Ver brotar o velho sonho
Alimentar o mundo, bem viver
A emocéo vai florescer...
Pinga o suor na enxada
A terra é abengoada
Preciso investir, conhecer
Progredir, partilhar, proteger...
Cai atarde, acendo aluz do lampido
A lua se ajeita, enfeita a procisséo (VILA, 2013 — grifo
Nosso).

O espaco rural se caracteriza pela relacdo do homem com a terra, onde

que reside e trabalha, muitas vezes, proximo de casa, se ndo na propria, com
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tarefas agricola e/ou pecuaria. Proximos, também, sdo os lacos sociais entre 0s
habitantes desse espaco, que sdo humildes e cordiais.

O muié, o cumpadi chegou
Puxa o banco e vem prosear
Bota agua no feijao ja tem lenha no fogao
Faz um bolo de fuba (VILA, 2013).

O uso das palavras “O muié, o cumpadi...” ratifica a linguagem especifica
de uma area geografica, neste caso, a rural. O linguista brasileiro Ataliba Teixeira
de Castilho (2016, p. 198) explica que “de todas as variedades do portugués, a
variedade geografica € a mais perceptivel. Quando comegamos a conversar com

alguém, logo percebemos se ele € ou nao originario de nossa regiao...”.

Ao invés de musica caipira, ritmo caracteristico de zona rural, € o samba,
a velha e boa roda de samba, que faz parte do repertério da cantoria:
...De noite, vai ter cantoria
E est4 chegando o povo do samba

E a Vila, chdo da poesia, celeiro de bamba
Vila, chdo da poesia, celeiro de bamba (VILA, 2013).

Sobre a fazenda Cedro Grande em Duas Barras, € bom esclarecer que
ela se tornou sede do Instituto Cultural Martinho da Vila (ICMV), fundada em 20
de novembro de 2003, com objetivo de preservar as tradigdes culturais da regiao,
como Folia de Reis, Calango. O ICMV desenvolve um projeto social que oferece
atividades culturais diversas, como musica, teatro, artesanato e outras oficinas
e cursos, a fim de promover a inclusdo social e tecnoldgica, pois havia
oficinas/cursos de informatica. Neste lugar, também, had uma exposicéo

permanente em homenagem a carreira do sambista com visitacdo publica.

O Instituto Cultural Martinho da Vila (ICMV) foi reinaugurado dia 27 de
julho de 2014, apds restauracédo das instalagdes e a ampliagdo. Com o patrocinio
da Petrobras e da Secretaria de Cultura do Estado (RJ), através da Lei de
Incentivo & Cultura e apoio da prefeitura de Duas Barras, no espaco foi
construido quatro quiosques para serem utilizados em festas tipicas da regido e

um teatro para 170 pessoas com dois camarins.

A imagem a seguir apresenta partes do ICMV:
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A primeira imagem no quadro acima é a fachada da casa. A imagem que
esta embaixo a direita € de uma sala com fotos do sambista e a esquerda é o
guarto onde Martinho da Vila nasceu em 12 de fevereiro de 1938. Em entrevista
para o telejornal da TV “Inter TV"L, o sambista diz que “eles fizeram isso aqui
como um lugar onde as pessoas podem ter informacfes sobre mim, as coisas
que eu fago...”. Um detalhe importante pode ser observado nas imagens: é o uso
das cores azul e branco, que estdo associadas a escola de samba Vila Isabel, o
que reforga o seu sentimento de pertencimento em relagéo a essa agremiacgao.

O local, para ele, € uma maneira de manter vivas as memoérias
da sua vida. Como diz o sambista, “é a sua contribuicdo para o

10 Imagem da casa - Divulgacédo | Adaptacdo web: David Pereira; Imagem embaixo a
esquerda: André Muzzel; Imagem embaixo a direita: Capturado do video do “Telejornal Inter
TV

11 http://gl.globo.com/rj/regiao-serrana/rjintertv-2edicao/videos/v/e-reinagurado-em-duas-
barras-rj-o-instituto-cultural-martinho-da-vila/3525656/
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local que ama”. “E um prazer imenso contribuir de alguma forma
com a sociedade e com a minha cidade. A nossa bandinha que
cresceu com a gente agora sdo homens e mulheres de seus 23
anos. Fizemos grandes amigos aqui. E um ciclo maravilhoso.
Sem duvida, € um dos meus lugares favoritos” (AMPARO, 2014,

s/p)

Na década de 1940, Josu€, pai de Martinho da Vila, junto com sua esposa,
resolveram sair de Duas Barras para cidade grande, na época, Distrito Federal,
na tentativa de melhorar as condi¢cdes de vida da familia. De Duas Barras, a
familia se transferiu para a favela Serra dos Pretos Forros. Acredita-se que essa
denominacéo tenha surgido em meados do século XIX, por ter existido na
localidade de 4gua Santa, onde esté situada a serra, um quilombo. Este espaco
esta situado entre o Méier e Engenho Novo, na Boca do Mato. Logo, justifica o

verso do samba “Linha do a0” - “...E fui criado na favela”.

Em Memodrias Postumas de Teresa de Jesus, a narradora comenta que,
ao mudarem de Duas Barras para Boca do Mato, ndo houve estranhamento com
o local, pois ndo era uma favela como nos tempos atuais, com barracos
amontoados, mas apresentavam caracteristicas rurais e solidariedade entre as
pessoas. Joel Rufino dos Santos, em sua importante obra Epuras do social:
Como pode o intelectual trabalhar para o pobre (2004) explica que pobres e a
solidariedade se fundem, de forma que uns acabam ajudando uns aos outros.

Naquele tempo, apesar da solidariedade entre pessoas e das
festas embaladas e calangos e folia de reis, resquicios da vida
no interior, viver na favela era algo ainda mais dificil do que seria
no futuro: ndo havia luz, agua, esgoto — todo lixo era

transportado pelos moradores, € 0 menino Martinho cansou de
carregéa-lo nas costas (SUKMAN, 2004, p. 12).

b

Quanto a favela, na década de 1940, apesar de apresentarem
caracteristicas rurais e solidariedade das pessoas, a situacdo era precaria: sem
luz, agua e esgotos. O doutor em Servigo Social José Paulo Netto (2013, p. 21)
explica que, a medida que a sociedade crescia, progressivamente, a producao
de bens e servigos, também aumentava a pobreza, uma vez que o0 aumento de
contingente de seus membros n&o tinha acesso a tais bens e nem servicos, de
forma que “viam-se despossuidos das condicbes materiais de vida que

dispunham anteriormente”.
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Em 2005, Martinho da Vila relembrou, com saudades, da favela em que
foi criado e convidou ao receptor (ouvinte): “Vamos a Boca do Mato/ Meu
saudoso Pretos Forros”, no samba “Quando essa onda passar” de sua autoria.
Apesar do samba ser de 2005, é muito atual, uma vez que h& uma critica as
transformacdes que as favelas passaram, porém, para uma situacao social pior,
em que a violéncia estampa paginas dos jornais e € pauta das midias. Assim, 0

proposto passeio so sera possivel “Qquando essa onda passar’.

Quando essa onda passar
Vou te levar nas favelas
Para que vejas do alto
Como a cidade é bela
Vamos a Boca do Mato
Meu saudoso Pretos forros
Quanto essa onda passar
Vou te levar bem nos morros... (VILA, 2005)

A conjunc¢ao subordinativa temporal “quando” indica uma circunstancia de
tempo, logo, o verso “quando essa onda passar’ quer dizer que na época em
que as turbuléncias, representando uma onda, acalmarem-se, o sambista ira
levar o ouvinte a “surfar” pelas favelas da cidade, inclusive, ele nem sabe por
onde comecgar: Formiga, Borel, Salgueiro, Mangueira, Morro dos Macacos,
Vidigal, Turano, Andarai, Tuiuti, Rocinha e Serrinha.

...N&o sei onde vamos primeiro
Quando essa onda passar
Formiga, Borel ou Salgueiro
Quando essa onda passar
Sei que vou |4 na Mangueira
Pegar o Mané do Cavaco
E levar pra uma roda de samba
No meu Morro dos Macacos
Quando essa onda
E bom zuelar nas umbandas |4 do Vidigal
Candomblés, no Turano
Um fanque, um forrg, um calango
No Andarai, Tuiuti ou Rocinha
Ver os fogos de fim de ano
Da porta de uma tendinha
E depois vamos dancar um jongo
Num terreiro da serrinha (VILA, 2005).

O sambista, como intelectual competente e perspicaz, aproveita para

explicar que apesar de toda violéncia que apresentar a riqueza cultural das
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favelas, atuando como porta voz dos moradores desse espaco: umbandas,

candomblés, fanque (funk), forrd, calango, jongo.

No samba “Linha de 40", Martinho da Vila relembra de sua carreira militar,

antes de se tornar artista - “... Treze anos de caserna/ Me deram boa licdo...”. O
sambista prestou servigo militar num contingente especial, devido ao curso feito
aos 15 anos no Senai, ho Laboratério Quimico e Farmacéutico do Exército. A
intencdo era de, apds a baixa na carreira militar, tornar-se funcionario publico.

No entanto, engajou, fez curso de cabo e depois de sargento e foi promovido.

Diante da quase desisténcia da vida artistica, Martinho da Vila resolveu,
definitivamente, abracar a vida de artista apds o segundo disco, em 1970, dando
baixa do Exército no ano seguinte. O publicitario paulista Marcus Pereira, seu
amigo, teve grande influéncia nessa decisdo, por oferecer trabalho na sua
agéncia caso nao desse certo. Diante da boa proposta, ele tomou coragem e

deixou o exército, conforme pronuncia Sukman (2013).

Os versos, “... sou formado |1a na Vila/ fiz do samba profisséo...”, revela a
relacdo de Martinho com o samba e a Escola de Samba Unidos da Vila Isabel.
Ele nasceu no més do carnaval, foi criado em um local que tinha Escola de
Samba Aprendizes da Boca do Mato, em Lins de Vasconcelos, na sua
vizinhanga, a qual, aos 15 anos, o interesse pela escola o levou a ajudar a formar
a Ala de compositores. Como explanam os autores Vargens e Conforte (2011),
0 sambista era conhecido como Martinho da Boca do Mato e, em 1966, ao mudar
de escola, seu nome também mudou, sendo chamado, a partir de entdo, por

Martinho da Vila, em referéncia a Escola de Samba Unidos de Vila Isabel.

Mesmo tendo presenciado a fundacédo da Escola de Samba Aprendizes
da Boca do Mato e iniciado sua carreira como compositor nela, foi a Unidos de
Vila Isabel, que colaborou para a formacéo artistica e carreira de Martinho. Foi
como membro da escola de samba, que viu sua carreira decolar: Antes como
compositor e depois como cantor, ap0s sua participacdo na terceira e Ultima
eliminatéria do mais famoso Festival de Musica Popular Brasileira pela TV
Record.
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No samba “Linha do a0, os versos “...Calangueava a noite inteira/ ndo
perdia verso nado...”, apresentam o pai de Martinho da Vila com veia artistica. Em
1972, com a musica “Calango longo”, também de sua autoria, o sambista
comenta sobre a habilidade de seu pai em criar calangos e ele ainda explica que
herdou essa caracteristica musical, como € apresentado nos seguintes versos:

Calango longo
No calango tem branquinha

Se meu pai foi calangueiro
Também vou calanguear... (VILA, 1972)

Em Memorias postumas de Teresa de Jesus, ha uma citacdo que
concorda com os versos acima. Diz Teresa de Jesus que seu marido, pai de
Martinho, “gostava de cantar letras, isto €, improvisar versos nos calangos, ritmo
caracteristico do interior do Estado do Rio de Janeiro”. Acrescenta ainda que seu
apelido entre as beatas era de Rezador, devido a sua habilidade de criar
cantorias e escrever, em versos, a historia dos reis magos para 0os mestres
cantarem nas folias de reis e ele, também, era tirador de ladainhas caseiras,
oracdes para as novenas serem rezadas de casa em casa, como pagamento de
promessas (VILA, 2003, p. 13).

Calango é um desafio musical, em que cada um que canta repete o Gltimo
verso do seu opositor para dar continuidade a masica. E constituido de canto
com acompanhamento de instrumentos, como a tipica sanfona com oito baixos,
gue pode ser substituida pelo acordedo, além da viola, violdo, pandeiro,
cavaquinho, triangulo, tarol, tambor etc., e com a danga. Os calangeiros ou
calanguistas se apresentam em fins de semanas, nas festas juninas, Natal,
festas das colheitas, dentre outras. Eles também cantam versos relacionados ao
cotidiano, tendo como base o repertorio popular e histérias antigas (NOGUEIRA,
1985).

Martinho da Vila foi criado em um ambiente artistico e intelectual desde

pequeno. Em “Calango longo” (1972), Martinho diz:

...Sou partideiro
Calangueiro e cirandeiro
E s6 nao fui sanfoneiro
Por preguica de tocar
Sou amarrado
Nesse som da minha terra
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Vou la pro alto da serra
Com vocé calanguear... (VILA, 1972).

Lopes e Simas (2015, p. 52) explicam que o calango, palavra de origem
quimbundo “Kalanga” (lagarto), € uma modalidade de cantoria da regido sudeste
do Brasil e que exerceu grande influéncia na estruturacdo do estilo partido-alto.
De acordo com as autoras Helena Theodoro, Aloy Jupiara e Rachel Valenca
(2006, p. 49), o partido-alto € um “tipo de samba composto por um grupo seleto
de pessoas, de competéncia indiscutivel”’, apresentando como caracteristica a
comunhdo entre os participantes, que cantam o refrdo, acompanhando o tema
central proposto pelo estribilho, sem necessidade de regras rigidas acerca da
métrica, no entanto, seguem padrdes ritmicos. Os partideiros sdo considerados
fracos quando afastam do mote ou usam versos conhecidos, por outro lado, o

poeta, que é capaz de criar um verso rico e criativo, recebe reconhecimento.

Martinho da Vila, no samba “Partido-alto de roda” (1972), diz que “é
partido-alto, é samba/ é batucada, é bamba...”. Observa-se que o0 uso do léxico
bamba esta relacionada a qualidade do sambista virtuoso e destemido e

13

competente. O sambista ainda canta: “... € meu camarada, é camba...”, que
levando em consideracao o significado de camba, como amigo, do vocabulario
angolano, verifica-se que se trata de uma roda de samba composta por pessoas

com uma relacdo de amizade.

O pai de Martinho, Sr. Josué Ferreira, era letrado, sabia ler, escrever e
dominava as quatro operacfes (somar, subtrair, dividir e multiplicar). De acordo
com Vila (2003), a méde, Teresa de Jesus, narra que seu marido tinha
conhecimentos matematicos, fazendo o papel de contador nas fazendas que
trabalhava, possuia boa caligrafia e, por isso, era uma espécie de guarda-livros,
além de ajudar os senhorzinhos na alfabetizacdo e nos deveres de casa

escolares.

A alfabetizac&o de Martinho e seus irméos se principiou com o pai, que,
no inicio, por ser utilizado luz de vela, dificultava o processo, mas que se tornou
facil com a chegada da luz elétrica na Serra dos Pretos Forros, na Boca do Mato,
no bairro Lins de Vasconcelos, da cidade do Rio de Janeiro (RJ). “Josué dava

aulas com mais facilidade a Deuzina, a Martinho e ensinava as primeiras letras
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a Nélia, o que fazia nos sadbados, domingos, feriados e nos dias em que chegava
mais cedo do trabalho” (VILA, 2003, p.33).

A relacdo entre Martinho da Vila e sua familia é para além da ligacao
sanguinea, mas sim, envolve lagos afetivos, como é possivel perceber em vérios

sambas de sua autoria.

1.3 MARTINHO DA VILA E FAMILIA: UMA RELACAO DE AFETO

O ser humano passa por uma série de situacdes e experiéncias que faz
com que ele traduza seus pensamentos de variadas formas de expressao. Nesse
sentido, € compreensivel que as letras de musica captem os sentimentos do
sujeito-compositor na producéo artistica. Logo, é possivel verificar, em varios
sambas, a relacdo de Martinho da Vila com a familia. No final do samba “Linha
de ao0”, por exemplo, o sambista apresenta sua mae, Teresa de Jesus, e Zezé,
sua irmé& mais velha de cinco irméos - Elza, Deuzina, Martinho e Nélia.

Mé&e Teresa € rezadeira
E faz por mim muita oragcdo
A Zezé € a macumbeira
P6 em mim ndo pega nao (VILA, 1970).

Nesses versos, 0 compositor chama atencdo para a diferenca religiosa
dentro do ambito familiar — uma rezadeira, referindo-se a uma devota da religido
catélica, e outra “macumbeira”, denominagcdo popular para os adeptos das
religibes de matriz africana. Contudo, ele mostra que apesar dessa diferenca, ha
uma relacéo de respeito entre elas e ambas possuem uma intengdo em comum,
estdo pedindo, as forcas superiores, protecdo a Martinho da Vila, demonstrando,

assim, uma afetuosidade e de muito carinho.

E comum, nas familias brasileiras, a reuniéo familiar, seja em um simples
encontro de domingo, em feriados longos ou datas comemorativas, como Natal,
Pascoa, casamentos, e até enterros. Os eventos familiares podem ser
considerados ritos, que estdo presentes e fazem parte do cotidiano da
sociedade, apesar de todas as mudancas pelo qual o mundo passa. DaMatta

(1997) explica que a existéncia dos rituais permite a sensagéo de regresso no
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tempo, como doces, bolo com velas, bebidas, sorrisos, entre outros, tornando-
se um conjunto de agbes que ratificam aquela situagdo como “festa de
aniversario”. Esses ritos equilibram o espaco, tornando-o totalmente significativo
e as relacbes entre 0s grupos, que se interagem, segue uma complexa logica

social, em que cada sociedade ordena para si e seus membros.

Essa relagao ritualistica € evidenciada no samba “Casa de Bamba”
(1969), de Martinho da Vila, que descreve a interacdo familiar em um encontro

de familia:

Na minha casa todo mundo é bamba
Todo mundo bebe todo mundo samba
Na minha casa néo tem bola pra vizinha
N&o se fala do alheio, nem se liga pra Candinha
Na minha casa ninguém liga pra intriga
Todo mundo xinga, todo mundo briga
Macumba la minha casa
Tem galinha preta, azeite de dendé
Mas ladainha |a minha casa
Tem reza bonitinha e canjiquinha pra comer
Se tem alguém aflito
Todo mundo chora, todo mundo sofre
Mas logo reza pra S&o Benedito
Pra Nossa Senhora e pra Santo Onofre
Mas se tem alguém cantando
Todo mundo canta, todo mundo danga
Todo mundo samba e ninguém se cansa
Pois minha casa é casa de bamba (VILA, 1969).

A psicanalista francesa Elisabeth Roudinesco (2003, p. 14) explica que a
concepcdao universal de familia presente em todos os tipos de sociedades € de
uma unido, socialmente, aceitavel entre um homem (marido), uma mulher
(esposa) e seus filhos. Essa visdo sociolbgica, histérica ou psicanalitica
privilegia o estudo vertical das filiacdes e das geracdes (arvore genealdgica), em

gue perpetua a transmissao de saberes e atitudes herdadas de outras geracées.

No entanto, a autora evidencia, além da concepcao naturalista da
diferenca dos sexos, ha outra condicdo, a de ‘parentesco’, em que apresenta
uma visdo antropoldgica, baseada num estudo horizontal, estrutural ou de
aliangas sociais. Uma familia n&o existiia sem sociedade, ou seja, uma
pluralidade de familias, reconhecendo, assim, a existéncia de outros lagos
sociais, sem ser consanguineos, e, muitas vezes, o processo natural de filiagdo

ocorre através da alianga. Portanto, ‘familia’ provém sempre da unido, enquanto,
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‘parentesco’ é o estilhagcamento de duas outras familias, de onde sairdo um

homem e/ou uma mulher, que formardo uma terceira familia.

Assim sendo, em “Casa de bamba” ocorre uma socializagao para além de
familiares consanguineos, ha também de parentes e amigos, como a museoéloga
e amiga do sambista Magaly Cabral (2003) corrobora, por afirmar que Martinho
da Vila fica muito feliz com a familia reunida, o que fica claro pelo modo como
ele brinca com cada um. Os meios-irméos se relacionam entre si e com 0s
sobrinhos, mas, embora haja desavencgas, estas sdo contornadas. Se ele
pudesse, moraria em uma imensa casa, em que todos os filhos morassem com
ele, inclusive parentes menos proximos. Essa caracteristica acolhedora do

sambista se estende a amigos préoximos, que ele considera como um familiar.

As teorias sobre a familia, como mediadora entre o individuo e sociedade,
orientam as relacdes internas e externas, de forma que definem as relacées
entre os membros da familia, com respeito aos papéis, poder e autoridade, bem
como deliberam as relagcbes estabelecidas com outros grupos sociais.
Inicialmente, eram as classes dominantes que definiam os modelos culturais a
serem seguidos socialmente: familismo, ideologia de que a familia é a base
social, e, por isso, precisa ser preservada; e patriarcalismo, na relacao familiar,

o controle é exercido pelo homem (BILAC, 1995).

No samba “Vocé néo passa de uma mulher” (1975) de autoria do Martinho
da Vila, reflete o contexto social e historico acerca da ideologia do patriarcalismo:
...Pra ficar comigo tem que ser mulher (tem, mulher)

Fazer meu almoco e também meu café (sé mulher)

N&o ha nada melhor do que uma mulher (tem, mulher?)
Vocé nédo passa de uma mulher (ah, mulher) (VILA, 1975).

O discurso em “Vocé néo passa de uma mulher” (1975) reflete a imagem
gue a sociedade construia da mulher para que mantivesse a ordem social. O
papel da mulher subjugada/ submissa € evidenciada pela expressao “para ficar
comigo” e “tem que ser”, mesmo que ela possua qualidades:
...0lha a moca inteligente,
Que tem no batente o trabalho mental

QI elevado e pés-graduada
Psicanalizada, intelectual... (VILA, 1975).
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A pesquisadora Elizabete Daria Bilac (1995), que estuda a tematica da
familia, dentro da area sociolégica, comenta que, durante a década de 1970 e
inicio de 1980, o fator econdémico interferiu nas estruturas familiares e, por fim,
num outro momento, apés a década de 1980, valores, visdo de mundo e estilos
de vida provocaram uma alteracao significativa nas relacdes familiares. Diante
das mudancas contemporaneas, a questado familiar passou por transformacoes,
a ponto de se constituir de maneiras diferentes nas diversas classes e grupos

sociais.

Com as transformacdes sociais, na década de 1980, em que houve um
aumento da participacdo das mulheres na sociedade, Martinho da Vila atualizou
seu discurso. Se antes apresentava uma Visdo patriarcal, agora, no samba
partido-alto “De pai pra filha” (1982), o sambisa aconselha suas filhas, que eram
adolescentes, na época, a respeito de suas posturas, como mulheres, diante da
sociedade: “O filhinha/ se entrega ao estudo e se guia/ Minha filha/ estuda,
trabalha, se casa e procria”.

...A autossubsisténcia antes do casamento
E que é fundamental
Seja sempre feminina
E jamais submissa, isto &,
Sem nunca se esquecer menina

Que homem é homem
E mulher é mulher... (VILA, 1982)

Observa-se que, apesar do eu-lirico falar de casamento e procriagao, ele
enfatiza que a mulher precisa assumir as rédeas de sua vida, 0 que se consegue

com estudo e trabalho, deixando de ser, portanto, submissa.

Embora a familia ocidental, como € compreendida nos tempos modernos,
ndo siga um paradigma relacionado ao divino ou ao Estado, ela ainda é
entendida como instituicdo mais solida da sociedade. A familia se torna um lugar
de resisténcia “a tribalizacdo organica da sociedade globalizada”, ao manter o
equilibrio entre um e o multiplo que o individuo precisa para construcédo da sua
identidade, conforme a historiadora e psicanalista Elisabeth Roudinesco (2003,
p. 199).
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O samba de Martinho da Vila, “Casa de Bamba”, mostra como esse
equilibrio é alcancado ou restaurado, pois o samba € capaz de promover a uniao
familiar apesar dos problemas que podem enfrentar, porque:

...Se tem alguém aflito
Todo mundo chora, todo mundo sofre
Mas logo reza pra S&o Benedito
Pra Nossa Senhora e pra Santo Onofre
Mas se tem alguém cantando
Todo mundo canta, todo mundo danca

Todo mundo samba e ninguém se cansa
Pois minha casa é casa de bamba (VILA, 1969).

DaMatta (2004) explica que, quando se fala em “casa”, ndo esta se
referindo a um espaco que se dorme, come, se abriga do vento, frio ou chuva,
mas se trata de um lugar com uma dimensao social alicercada em valores e
realidades multiplas.

Nao se trata de um lugar fisico, mas de um lugar moral: esfera
onde nos realizamos basicamente como seres humanos que
tém um corpo fisico, e também uma dimensao moral e social.
Assim, na casa, somos Unicos e insubstituiveis. Temos um lugar
singular numa teia de relacbes marcadas por muitas dimensoées

sociais importantes, como a divisdo de sexo e de idade
(DAMATTA, 2004, p. 25).

“Casa” se destina ao local em que se mora com a familia, portanto, trata-
se de um lugar antropologo, que constroi identidade, promove relacdes
interpessoais e rememora tempos histéricos. De acordo com um dos fundadores
da geografia humanista, Yi-Fu Tuan, (1983, p. 15), casa € mais que um espaco,
um edificio, trata-se de um lugar, pois possui uma significacdo, uma forte relacéo
psicolégica com a pessoa. E o lugar que ocorre praticas comuns, como simples
encontros familiares, que contribuem para que o vinculo afetivo se estreite. A
casa representa o lar, pois é nela que a vida € vivida e ndo, simplesmente,
observada. Ha uma relagdo intima que “envolve todo o nosso ser, todos os

nossos sentidos” (p. 163).

De acordo com DaMatta (2004), os membros de uma casa sao
pertencentes a um grupo fechado com limites bem definidos, como se pode ver
nos versos do samba “Casa de Bamba”: “na minha casa ndo tem bola pra
vizinha/ ndo se fala do alheio, nem se liga pra Candinha/ na minha casa ninguém

liga pra intriga...”. Além disso, o autor (2004, p. 24) explica que as pessoas sao
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constituidas de mesmas substancias e tendéncias, preservando e resguardando
as tradicbes, denominada como “simbolos coletivos, que distinguem uma
residéncia, dando-lhe certo estilo e certa maneira de ser e estar’”, como é
apresentado nos versos a seguir.
...Macumba |4 minha casa
Tem galinha preta, azeite de dendé
Mas ladainha 14 minha casa
Tem reza bonitinha e canjiquinha pra comer
Se tem alguém aflito
Todo mundo chora, todo mundo sofre

Mas logo reza pra S&o Benedito
Pra Nossa Senhora e pra Santo Onofre... (VILA, 1969).

A etimologia de “tradicdo” é originaria do latim “traditio/tradere”, cujo
significado € entregar ou passar a diante. Logo, trata-se de transmissdo de
geracao para geracao de conhecimentos, valores e crencgas. Tuan (1983, p.171)
explica que a casa pode ser pensada como lar, um lugar em que o passado &
rememorado. “O lugar € um arquivo de lembrancas e realizacdes esplendidas

que inspiram o presente”.

Observa-se que a tradicéo religiosa se apresenta fortemente através do
sincretismo religioso, que teve origem no periodo colonial, em que negros
escravizados articularam sua fé com a religido oficial no Brasil, o catolicismo, de
forma que vale ressaltar, no samba, elementos associados a religido de matriz

africana — “macumba”, “galinha preta” e “azeite de dendé” — e ao catolicismo —

“Sao Benedito”, “Nossa Senhora” e “Santo Onofre”.

Outra observacao a ser considerada é a escolha dos santos, que néo foi
realizada aleatoriamente, mas estao relacionados a festividade do encontro
familiar, seja casual ou regular, que costuma ter fartura de comida — “galinha
preta” e “canjiquinha” e muita bebida: Santo Onofre é considerado protetor dos
alcoodlatras e Sao Benedito é o padroeiro das cozinheiras. Dentro do sincretismo
religioso, S&o Benedito, na umbanda, esta associado a Ossaim, protetor dos
negros. Nossa Senhora, que se subtende ser Aparecida, € padroeira do Brasil.
Logo, escolher elementos que estao intimamente ligados ao contexto da letra de

musica revela a capacidade intelectual de Martinho da Vila.
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Observa-se que as figuras de linguagem anaforas — “minha casa” e “Todo
mundo”, mostram a relagdo entre o seu lar e as pessoas com quem ele se
relaciona, enfatizando, assim, uma ideia: valorizacdo da familia. Nesse contexto,
a casa é o lugar de interacao entre familiares, em que emergem as diferencas e
adversidades, qualidades que proporcionam experimentar a relacdo muatua de
amor e parceria, tornando-se um espaco para troca de experiéncias e, a0 mesmo

tempo, afirmacgéo da identidade.

O uso do pronome possessivo “minha” associada a “casa’, indica que nao
€ qualquer uma, porém, como o antropélogo Roberto da DaMatta (1997a)
comenta, € mais que um espaco geografico e mensuravel. Conforme o autor
(1997b, p. 93), “minha casa’ € o local da minha familia, da ‘minha gente’ ou ‘dos
meus’, conforme falamos coloquialmente no Brasil” e é, nesse lugar, que se
obtém satisfacdo ou alivio fisiolégico, bem como ocorre a recuperacdo e
renovacgao do desgaste que séo adquiridos no cotidiano social. Nesse sentido,
“‘casa” como uma categoria sociologica, envolve questbes morais, sociais e
éticas, dotadas de positividade e dominios culturais institucionalizados, capazes

de despertar emocdes, reacdes, oracdes, musicas e imagens inspiradas.

Desde que foi apresentada no IV Festival da Musica Popular Brasileira
(1968), a composigao “Casa de bamba” esta viva nha memdéria de pessoas de
véarias geracdes. E conhecida tanto no Brasil como no exterior. Neste samba,
Martinho da Vila apontava elementos do cotidiano do sambista, tais como
hébitos, desavencas e religiosidade, comidas, com orgulho e satisfacdo. Esse
samba, que fez um grande sucesso, divulgou para o publico “mais um saber das
camadas populares do Rio de Janeiro, tdo préprio dos bambas dos morros e
suburbios cariocas” (VARGENS E CONFORTE, 2011, p. 55).

Um texto, nesse caso, o musical, é plural, de acordo com Barthes (1988,
p. 70), significando que ele ndo é coexisténcia de sentidos, ndo podendo
depender de uma unica interpretacdo. Nao se refere a ambiguidade de seus
conteudos, mas “ao que se poderia chamar de pluralidade esterografica dos
significantes que tecem (etimologicamente, o texto € um tecido) ”. Bakhtin (2006,

p. 99) é categorico em afirmar que “o sentido da palavra é totalmente
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determinado por seu contexto. De fato, ha tantas significacdes possiveis quantos
contextos possiveis”.
Nela viso, portanto, essencialmente, o texto, isto €, o tecido dos
significantes que constitui a obra, porque o texto é o proprio

aflorar da lingua, e porque € no interior da lingua que a lingua
deve ser combatida, desviada (BARTHES, 1988, p. 16).

Nesse sentido, é compreensivel que as composi¢cées martiniana permitam
varias leituras. Assim sendo, “Casa de Bamba” também pode estar associada as
casas das Tias baianas da Cidade Nova. Lopes e Simas (2015, p. 290)
comentam que elas “vieram da Bahia para o Rio de Janeiro e constituiram a
comunidade da Pequena Africal?, berco indiscutivel do samba carioca”, onde
“todo mundo bebe/ todo mundo samba”. Os autores citam algumas baianas: Tia
Sadata; Tia Amélia do Aragdo, mae de Donga (violonista e compositor); Tia
Perciliana de Santo amaro, mae do musico Jodo da Baiana; Tia Fé; e Tia Ciata.

A mais famosa foi a casa da Tia Ciata (1854 — 1924), Hilaria Batista de
Almeida, na rua Visconde de Itaina — Praca Onze, onde aconteciam as principais
reunides de sambistas, os “bambas”, do Rio de Janeiro entre o final do século
XIX e XX. “Bamba”, como explicam Lopes e Simas (2015, p.31), € uma palavra
do quimbundo mbamba, que significa “proeminente” e “que se destaca” e, no
mundo do samba, trata-se dos sambistas experientes. E o que entende de

samba.

A casa da Tia Ciata era a que menos sofria repressao policial. Um dos
motivos € respeitabilidade do marido, Jodo Baptista da Silva, funcionéario publico
que estava ligado a policia como burocrata. Além de que, como méae de santo
respeitada, Tia Ciata passou a consultar os ‘feiticos africanos’ também para os
da alta sociedade, de forma que conquistou um maior espaco para seus eventos
(MOURA, 1995).

Do mesmo modo, passa a interessar a alta sociedade da época

a consulta com os “feiticeiros” africanos, como eram
estereotipados aqueles ligados aos cultos negro-brasileiros (vide

12 A expressao “pequena Africa” foi baseada na afirmag&o de Heitor Prazeres, artista e sambista
, no inicio do século XX, se referindo ao carnaval da praca XV. A expressdo passou a
representar a Zona Portuéria da cidade com ramifica¢des até Cidade Nova, comunidade baiana,
onde era constante a presenca africana, bem como a cultura negra se consolidaram, a partir do
uso da expressao por Roberto Moura (LOPES, 2008).
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episddio com o presidente Wenceslau Bras), e mesmo a
frequéncia aos candomblés, mais fechados a curiosidade de
estranhos. A partir dos conhecimentos do marido e de seu
prestigio no meio negro, reconhecido mesmo fora dele, Ciata
comeca a manter relacbes com gente do outro lado da cidade, a
ponto de eventualmente contar até “com os seis soldados do
coronel Costa”, que ficam garantindo dubiamente a festa
africana, provavelmente alguns deles negros, o que da maior
espanto a situacdo (MOURA, 1995, p. 101).

Esses espacos eram locais importantes para a valorizacdo e afirmacao
cultural e da identidade do negro e constituiu também estratégia de resisténcia
diante de uma sociedade em que ocorria a marginalizacao pela etnia e condi¢cao
social. Santos (2004, p. 158) exp0e que as casas das baianas eram terreiros de
gravidade do mundo dos pobres, em que, nesses territorios, ocorriam a
reproducao da cultura africana. O autor ainda comenta que foi, nesses terreiros,
que a macumba, samba urbano, a maneira peculiar dos brasileiros jogarem

futebol e a escola de samba sairam.

Conforme Bevilaqua, Félix, Azevedo e Martins (1988, p. 38), “nos dias de
festas, enquanto os muasicos tocavam na grande sala de visitas, 0 samba e o
candomblé eram praticados no terreiro, espaco de terra batida, localizado nos
fundos da casa”. Assim sendo, como pronunciam os versos de “Casa de bamba”,

“macumba la na minha casa/ tem galinha preta/ azeite de dendé”.

DaMatta (1997) declara que a “casa” € um lugar em que se pode fazer
coisa condenadas na rua e todos sao “supercidadaos”, enquanto que, na “rua”,
os individuos se tornam andénimos e desgarrados, sem voz e excluido, de forma
que assume a posic¢ao de “subcidadaos”. Ainda de acordo com o autor, nessas
reunides, surgiram grandes figuras no mundo do samba, que, ainda criangas,
aprenderam as tradicdes musicais baianas e que passaram a dar uma nova cara,
a carioca, como Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Junior), Donga (Ernesto
Joaquim Maria dos Santos), Jodo da Baiana (Jodo Machado Gomes), entre

outros.

Desde o século XVI, no Rio de Janeiro, 0s encontros ou reunido de
sambistas eram chamados de pagodes. No entanto, segundo Lopes e Simas
(2015, p. 207), o termo, a partir da década de 1980, passou a se referir ao

estilo/género musical, sendo apropriado pela industria fonografica e do
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entretenimento na década de 1990, ampliando o rétulo “pagode” a outra vertente

do samba, associado ao figurino pop e atendendo ao mercado globalizado.

Em 1989, Martinho da Vila anunciava que seria a década do pagode,
sendo, portanto, um divisor de 4guas para o mundo do samba. A partir de entéo,
0 samba tradicional, antigo e velho, estava ganhando uma cara jovem. Martinho
da Vila, como poeta popular, estava apresentando a sociedade mudancas, que
somente ele via.

A proliferacdo e a disseminacdo de novas formas musicais
hibridas e sincréticas nao pode mais ser apreendida pelo modelo
centro/periferia ou baseada simplesmente em uma noc¢éo
nostalgica e exotica de recuperacdo de ritmos antigos. E a
historia da produgéo da cultura, de musicas novas e inteiramente
modernas da didspora — e claro, aproveitando-se dos materiais

e formas de muitas tradicdes musicais fragmentadas (HALL,
2003, p.38)

A fil6sofa Marilena Chaui (1980) comenta que a familia assume formas,
funcbes e sentidos diferentes, devido as condic¢des histéricas, de acordo com a
situacdo de cada classe social. Em razdo do imaginario construido pela
sociedade, a familia é representada sendo a mesma, natural, sagrada, eterna,
moral e pedagdgica, no entanto, trata-se de uma construcao histérica que condiz
com a realidade.

Tendemos a representar a familia como sendo sempre a mesma
e, portanto, como uma realidade natural (biologica), sagrada
(desejada e abencoada por Deus), eterna (sempre existiu e
sempre existira), moral (a vida boa, pura, normal, respeitada) e
pedagdgica (nela se aprendem as regras da verdadeira
convivéncia entre os homens, como o0 amor dos pais pelos filhos,
0 respeito e temor dos filhos pelos pais, o amor fraterno) (CHAUI,
1980, p. 82).

A familia exerce um papel importante na formacao cultural e consolidacéo
da identidade de uma pessoa, pois € o primeiro grupo social que, geralmente,
esta faz parte. Ela influencia, significativamente, a relagdo de um sujeito com a
sociedade. O vinculo dos filhos com a méae é carregado de carga emocional, a
ponto de considera-la uma heroina. Nesse sentido, Martinho da Vila compde,
junto com Beto sem Brago, o samba de roda “Pra mae Teresa” (1989) em que

h&a uma homenagem para sua mée.
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Coracao de mae nao se engana
E a voz do povo que fala
E a propria energia que emana
E o perfume que exala
E a caixa e 0 segredo
Segredo
O clardo que mais clareia
Clareia
E a bomba que bombeia
Seu sangue pra minha veia
Foi a méo de Deus
Que te lapidou
Pra amar seu Filho
Do jeito que for
As suas maos sao moldadas
Pra coser, lavar e passar
A sua boca talhada
Pra cantar can¢des de ninar
Seu peito, leito, aconchego
Por cansaco se libertar
Seu colo é um paraiso
Pra se dormir e sonhar
Foi a méo de Deus... (VILA, 1989)

Teresa de Jesus nasceu em 15 de outubro de 1907, casou-se com Josué
Ferreira em 1925 e tiveram cinco filhos, os que sobreviveram ao parto — Elza,
Deuzina, Martinho, Nélia e Zezé. Na década de 1940, a familia do sambista saiu
de Duas Barras e veio para o Rio de Janeiro, na época, Distrito Federal. Ficaram
em casas de familiares e com todas as dificuldades que, como pobres passaram,
conseguiram alugar um casebre na favela. Em 1948, Teresa de Jesus ficou vilva

e precisou se tornar chefe de familia (VILA, 2013).

Segundo Bilac (1995), as familias adquiriram novas dimensfes sociais,
em que mulheres exercem lideranca expressiva e administracdo de recursos e
formas de obté-los. A autora explica que a sociedade ainda ndo reconhece a
existéncia desse modelo alternativo de relacbes familiares, mas justifica como a
impossibilidade de realizacdo de um modelo preferencial, em que a mée é dona
de casa, pai trabalha e assume a funcao de provedor do lar e os filhos possuem

a funcao de frequentarem a escola.

O samba “Pra mae Teresa” apresenta um discurso descritivo, em que
relata a afetividade de Martinho da Vila com relagdo a sua mae. E um texto
carregado de emocdo, representado por metéforas, principalmente, para definir

“coragao de mae”.
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Coracao de mae nao se engana
E a voz do povo que fala
E a propria energia que emana
E o perfume que exala
E a caixa e 0 segredo
Segredo
O clardo que mais clareia
Clareia
E a bomba que bombeia
Seu sangue pra minha veia... (VILA, 1989).

Os versos da letra do samba “Pra mae Teresa” (1989), por varias vezes,
iniciam-se pelo verbo ser no presente do indicativo (é). Esse tempo verbal,
muitas vezes, sugere uma pratica comum e frequente. Quanto ao uso do verbo
ser, de acordo com Tavaglia (2004), indica que as caracteristicas apontadas
apresentam perspectivas ilimitadas, pois esse verbo denota permanéncia de

determinadas caracteristicas.

Como artista da palavra, Martinho da Vila faz uso da figura de linguagem
pleonasmo — “E a bomba que bombeia...”, em que se repete uma ideia com o
objetivo de dar maior expressividade e, ao mesmo tempo, chamar a atencao do
interlocutor. Logo em seguida, ha o emprego da metafora sangue para se referir
avida. Nesse sentido, a mae € arepresentacao de vida, ja que se trata da pessoa

que “da a vida” ao seu filho, bem como e por ele.

Martinho da Vila foi muito influenciado por sua mae e deixou claro sobre
sua relagao com ela no texto que fez para a contracapa do disco “O canto das
lavadeiras”, em 1989, pela CBS: “Fui embalado pelo canto de uma lavadeira, a
mae Teresa. Pensando nela, viajei nas asas da poesia pelos caminhos do som,
junto com o amigo maestro Rildo da Hora. Nos emocionamos muito...”. Diante
do exposto, justifica-se a declaracdo de que Teresa de Jesus fora criacao de
Deus para, dentre varios oficios:

...Pra cantar cancdes de ninar
Seu peito, leito, aconchego
Por cansaco se libertar
Seu colo é um paraiso

Pra se dormir e sonhar
Foi a méo de Deus... (VILA, 1989).

N&o €é so a relacéo entre Martinho e méae que é forte, mas também com

os filhos, aos quais demonstra proximidade e uma boa relacdo. A sua afinidade
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com os filhos é sdlida e afetuosa, a comecar pelos nomes, que foram escolhidos
minunciosamente. Do seu primeiro relacionamento com Analia Mendonca, o
sambista teve 3 (trés) filhos: Matinho Antdnio; Analimar, nome criado pelo casal,
em que ocorre com a jun¢do dos nomes Analia e Martinho; e Mart’'Nalia, cujo

nome também foi formado a partir da unido dos nomes Martinho e Analia.

Os nomes dos seus filhos com Licia Caniné (Ruca) foram escolhidos com
significados especificos e propositais: Tunico Ferreira, nome associado aos
santos do més de junho — Santo Antonio, Sdo Jodo e Sao Pedro; e Juliana,
inspirado no filme “Juliana do amor perdido” dirigido por Sérgio Ricardo, além de

a menina ter nascido no més de julho.

Maira é o nome da filha que teve com Rita Freitas, primeira porta-bandeira
branca da escola de samba Salgueiro. Com sua atual esposa, Cléo Ferreira
(Clediomar Corréa Liscano Ferreira), com quem casou, oficialmente, em maio de
1993, Martinho da Vila teve 2 (dois) filhos: Preto e Alegria. Na narracao postuma
de Teresa de Jesus a respeito de seu neto Preto, ela declara:

Quando foi definido o nome do meu neto, Preto Liscano Ferreira,
guase todos nés, familia de pretos, ndo gostamos. Martinho se
justificou, dizendo que o nome era em homenagem a mae,
Clediomar, desde menina apelidada de Pretinha, mas continuou
a nossa resisténcia. Em contrapartida, na familia dela, até os

avos maternos, Etelvina e Jerbnimo, loirissimos e de olhos azuis,
aprovaram a graca (VILA, 2003, p.112).

A sua filha Alegria, por sua vez, obteve esse nome a partir do samba de
roda, composto com seu parceiro Agrido, “O pai da alegria”, que deu origem ao
disco do ano de 1999. A ideia de consagrar o samba como pai da alegria,
encantou Martinho, que ao nascer sua filha, a cacula, batizou-a pelo nome de

Alegria.

A afeicdo que Martinho da Vila tem pelos filhos o inspirou a compor
sambas em homenagens a eles, como: “Tom maior” para Martinho Anténio; “De
pai pra filha” para a filha Analimar; “Fala Mart’'Nalia” em homenagem a filha
Mart’Nalia; “Salgueiro na avenida” para Juliana e “Anténio, Jodo e Pedro” para
Tunico. Para homenagear Preto, Martinho compés o samba “Preto Ferreira”. Em
2016, Martinho compés o0 samba “Alegria, minha Alegria!
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As imagens apresentam Martinho da Vila com seus filhos e sua mée. Na
imagem de cima (da esquerda para direita), 0 sambista esta com Tunico,
Mart nalia, Martinho, Juliana e a neta Dandara e, em pé, Maira, Martinho Anténio
e Analimar. Na imagem, a esquerda, os filhos Alegria e Preto Ferreira em 2011.
A imagem a direita (da esquerda para direita) Licia Canine Ruga, Tunico da Vila,
Juliana, Martinho Filho, Analimar, Mde Teresa, Martinho e Mart' nalia.

Além da familia social, o compositor também liderava a familia musical,
como ele chamava os seus musicos, cuja formacdo se conservou por anos com
pequenas variagdes. Alguns filhos também eram membros da familia musical,
como as cantoras Mart'Nalia, Analimar e Maira, que também é pianista. Em
2011, o artista produziu um disco “Lambendo a cria”, que foi considerado por ele

um desfile do talento da familia musical.

¥ Jmagem de cima e a direita, embaixo, foram cedidas por Tunico da Vila, filho de Martinho da
Vila. Imagem a esquerda (recortada) do site caras.uol.com.br
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Martinho ndo apenas cantou os seus bambas; cuidou deles... ele
resolveu também cuidar da familia (e da Familia) e transformar
essas relagdes em musica, na forma evidente de um disco.
Nasceu, assim, desse desejo explicito “Lambendo a cria”, show
que foi transformado em estudio em DVD e CD (SUKMAN, 2013,
p. 283).

O autor declara que, além da oportunidade dos muasicos mostrarem seus
talentos, Martinho da Vila também explorou as habilidades dos filhos: Maira
Freitas o0 acompanhou com piano e voz; Tunico Ferreira, como compositor,
cantou uma composicao propria, 0 samba romantico “Vivo pra sentir seu prazer”;
Analimar, uma cantora afinadissima, cantou solo o pagode “Que bom!”; e Juju
Ferreira, que acompanha o pai no dia a dia, cantou samba com toque de hip-
hop, com uma performance peculiar. A filha Mart’'Nalia € considerada pelo pai
Martinho da Vila uma cantora completa, ja que compde, toca violao, contrabaixo
e instrumento de percussdo, samba e danca qualquer outro ritmo. No disco
“Lambendo a cria”, ela cantou um samba inédito, “Lara”, uma homenagem a D.
Ivone Lara (SUKMAN, 2013).

Enfim, o sambista, como pai preocupado, até pela sua experiéncia
artistica, escolheu cuidadosamente o repertério de seus filhos, mesmo
reconhecendo que eles sédo talentosos. “E como sao talentosos!... Fico babando
ao vé-los atuar e nos aplausos certeiros, sinto-me aplaudido. E um prazer

enorme cantar com eles”, conforme expde Vila (2011).

A familia tem seu papel fundamental no contexto social, o que ndo assusta
a variedade de composi¢cbes do Martinho da Vila, uma vez que, muitas foram
inspiradas em um ambiente familiar. A principio, seus sambas se apresentam
com uma simplicidade, no entanto, tem muito a dizer nas entrelinhas de suas
poesias, pois, como Ferreira (2007, p. 13) diz, “a poesia tem o alto poder de

sintese, fala nas entrelinhas”.

Essa relacdo afetiva com sua familia, consanguinea ou néo, estende-se
a sua escola de coracdo — GRES Unidos de Vila Isabel, a quem tem dedicado,

mais de meio século, de atengéo e sentimentos.



64

1.4 MARTINHO DA VILA VESTE AZUL E BRANCO

Martinho José Ferreira € um sambista respeitado no universo das escolas
de samba, principalmente, por ser um grande representante da GRES Unido da
Vila Isabel, desde 1965. Vila Isabel € um bairro que fica “bem ali. Entre
Maracana, Grajau e Salgueiro”. Vila Isabel também é “uma escola de samba/
famosa nesse Brasil inteiro.../ considerada por todo sambista verdadeiro”,

conforme canta o proprio partideiro no samba “Nem a Lua” (1978).

A chegada de Martinho na GRES Unidos da Vila Isabel ocorreu a convite
do compositor Paulo Brazao (1946 — 1994). O sambista deixou de fazer parte da
ala de compositores da escola Aprendizes da Boca do Mato para participar da
sua nova escola. Anos depois, o partideiro compds, juntamente, com Jorge King
e Nerly Miranda, o samba que leva o nome do seu amigo “Paulo Brazdo” — “Em
forma de recompensa/ hoje venho a exaltar...”.

A noite se enfeitou de alegria
Surgiram mil estrelas 14 no céu
Nascia um poeta |a no morro
Um bamba, um menestrel |a ra ra
Sua arte que é tdo imensa
Em forma de recompensa
Hoje venho a exaltar
A sua fé que é tdo grande
A cada dia se expande
Aumentando o seu valor

) Paulo Brazéo
E Paulo Gomes de Aquino

Um grande homem com coracdo de menino... (VILA, KING E
MIRANDA, 1984)

O samba comenta, de modo sucinto, a histéria e qualidades de seu amigo,
que o langou como compositor da GRES Vila Isabel: Paulo Gomes de Aquino
(Paulo Brazao). Os compositores do samba mencionam o verso “Nascia um
poeta la no morro”, uma vez que ele nasceu no Morro do Macacos, em Vila
Isabel, no Rio de Janeiro. Um detalhe importante a ser destacado no samba
“Paulo Brazao” é a énfase as qualidades dele como poeta do samba, como é
visto nos versos: “um bamba, um menestrel la ra ra/ sua arte que é tao

imensa...” (grifo n0sso).
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A satisfacdo em participar da Unidos da Vila Isabel foi tamanha que o
nome da escola passou a fazer parte do sobrenome do artista — Martinho da Vila.
Ainda no samba “Paulo Brazao” (1984), ele faz sua declaragdo de amor a escola:

...Vila Isabel, Vila Isabel
Serei eternamente teu cantor
Canto e canto de alegria em teu louvor
Fevereiro a fevereiro com meu pandeiro
Vila Isabel
Das pastoras tdo bonitas meu senhor

Tu és um festival de luz e cores
Inspirando amor (VILA, KING E MIRANDA, 1984)

O sambista faz um pacto simbdlico com a escola por dizer que “serei
eternamente teu cantor/ canto e canto de alegria em teu louvor”, ou seja, ele
reafirma sua afeicdo comprometida com a familia do samba. Neto (2007) explica
que a palavra “pacto” teve sua presenca marcada no Antigo Testamento da
Biblia, podendo ser traduzido, no grego, pelo termo “diabrkn”, que significa

alianca, vinculo ou laco.

Unidos de Vila Isabel € uma escola que faz parte do grupo das
tradicionais, como Mangueira, Portela, Salgueiro, Império Serrano, entre outras,
de forma que “és uma escola de samba/ famosa nesse Brasil inteiro”, conforme

os versos do samba “Nem a lua” (1978).

A escola foi fundada, em 4 de abril de 1946, por Antonio Fernandes da
Silveira (1900 — 1976), Seu China, apelido concebido devido aos olhos serem
fechados. “Vou rezar pro seu China/ o velho sonhador/ que criou a tal Vila bonita
gue me encantou”, canta Martinho da Vila, no samba “Sempre a sonhar” (2003),
em saudacao a quem fez parte do bloco Académicos da Vila e se empenhou em
transformar o antigo bloco em GRES Unidos da Vila Isabel, Seu China.

Na Carteirinha de contribuinte da GRES Unidos de Vila Isabel, conforme
imagem abaixo, Antbnio Fernandes da Silveira, Seu China, aparece com a
matricula “001”, ja que se tratava do fundador da escola, além de ter sido o
primeiro presidente da escola, embora tenha contado com a ajuda de outros,

como Antonio Rodrigues, o Tuninho Carpinteiro.
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Conforme o site Vila Isabel Cultural, a casa do Seu China, na rua Senador
Nabuco, n° 248, casa 3, em Vila Isabel/RJ, foi sede administrativa da agremiacao

e também foi o lugar que aconteciam os ensaios da fundacéo até 1958.

“Das tradicionais escolas do Rio, a Vila Isabel foi aquela idealizada muito
mais por gente que sambava do que por gente que criava samba. A Vila foi uma
escola formada por folides”, segundo Diniz (2008). Esse reconhecimento da

participacdo da comunidade é discursado no samba “Sempre a sonhar” (1984):

Quando o sonho acontecer
E todo o morro descer
Numa tremenda euforia
Eu, vou tentar me segurar
Pra nao gritar, nem chorar
E nem cair na orgia... (VILA, 1984).

Em 1984, o sambista fez um disco dedicado a Vila Isabel, em que ele
canta o bairro e a escola de samba de coracdo — “Martinho da Vila Isabel”,
produzido por Hildo Hora e gravado pela BMG do Brasil. Neste disco, o sambista
gravou o samba “Sempre a sonhar”, que narra a histéria e cita personagens

relevantes para a consolidagcéo da escola de samba Vila Isabel.

...E procurar a estrela
Onde estéo a Gilda pretinha
O seu Eurico e o Birica
Primeiro compositor...

E quando a estrela sumir
O dia amanhecer
Quero encontrar a Peti

14 Imagem disponibilizada na pagina o facebook:
https://lwww.facebook.com/chinaeavila/photos/a.679574012151967/920264731416226/?type=3
&theater. Acesso em 02/09/2018.


https://www.facebook.com/chinaeavila/photos/a.679574012151967/920264731416226/?type=3&theater
https://www.facebook.com/chinaeavila/photos/a.679574012151967/920264731416226/?type=3&theater
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Pra com a Gilda branquinha
Ir bater nas tendinhas
S6 entdo vou cantar
Vou beber vou comemorar
S6 entdo vou cantar
Vou beber vou comemorar (VILA, 2003).

Neste samba, o partideiro lembra de pessoas que colaboraram para o
sucesso e crescimento da agremiacao, em especial, na década de 1950, como
Gilda pretinha, alusdo a Zilda Pretinha, reconhecida como uma das melhores
passistas da escola. Seu Eurico, morador da rua Torres Homem, n° 1385, Vila
Isabel/ RJ, e antigo conhecido de China e foi convidado a fazer parte da diretoria
da GRES Unidos da Vila Isabel. Birica, Severo Gomes de Aquino, foi outro
personagem que faz parte da histéria da escola, fazendo parte do primeiro grupo
de compositores, fundada pelo seu irmao Paulo Braz&o. E por fim, Peti, sobrinha
do Seu China, que tem seu destaque, ndo s6 por ter sido uma das primeiras
baianas da Escola, mas pelo seu empenho, uma vez que conseguiu com sua
patroa, proprietaria de uma lavanderia, um local nos fundos para confeccédo dos
carros alegoricos (SILVEIRA, 2015).

Martinho da Vila, ao trazer a tona atores sociais de um determinado grupo,
em especial, os invisibilizados, apresentando seus valores e qualidades,
assegura e afirma o sentimento de pertencimento e, consequentemente,
interfere nas questdes identitarias da escola. Compartilhar suas meméorias,
fossem elas vividas ou passadas por outros, amplia esse conhecimento,
mantendo vivo a histéria de um grupo marginalizado e sensibilizando seus
participantes, de forma que promovem reflexdes e transformacdes perante a

sociedade.

As cores iniciais da escola eram vermelhas e brancas, semelhantes ao
bloco Académicos da Vila. Com o tempo, Seu China decidiu mudar para azul e
branco, agora para homenagear a escola de samba que ele frequentava no
morro do Salgueiro. A bandeira, além das cores azul e branco, também

apresenta uma coroa, representando a princesa Isabel, a patrona do bairro.
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O quadro acima mostra imagens em que ha participacao ativa do sambista
na escola de samba Unidos da Vila Isabel em alguns desfiles. A primeira imagem
€ Martinho da Vila no desfile de 2018. Embaixo, a esquerda, € aimagem de uma
apresentacao na Escola de samba Vila Isabel, durante o carnaval de 2016; e a

direita, uma entrevista do sambista apds o desfile campeao da Vila, em 1988.

A participacdo de Martinho da Vila se da, ndo apenas nos desfiles, mas,
também como compositor, pois produziu uma série de sambas-enredo para sua
agremiacao de coracao: “Carnaval das ilusdes”, em 1967, com Gemeu,
conquistando o 4° lugar do grupo 1 para sua escola; ainda com seu parceiro
Gemeu, o sambista compds “Quatro séculos de modas e costumes” (1968),
permitindo a escola alcancar o 8° lugar; agora com Rodolfo de Souza, Martinho

compbs “Ya-ya do cais dourado” (1969) e conquistou o 5° lugar para sua escola;

15 Imagem de cima: Eduardo Hollanda — Disponivel em << http://www.srzd.com/carnaval/rio-de-
janeiro/vila-isabel-promove-show-martinho-da-vila/>> Acesso em 09/08/18. A esquerda, imagem
da homepage de Mart’Nalia. Imagem a direita, cedida por Tunico da Vila.


http://www.srzd.com/carnaval/rio-de-janeiro/vila-isabel-promove-show-martinho-da-vila/
http://www.srzd.com/carnaval/rio-de-janeiro/vila-isabel-promove-show-martinho-da-vila/
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ja em 1970, o samba-enredo “Glérias gauchas” alcangou novamente o 5° lugar;
e encerrando a década de 1970, o samba-enredo “Onde o Brasil aprendeu a

liberdade” (1972) conquistou o 6° lugar para sua escola.

Na década de 1980, o sambista compds “Raizes” (1987), juntamente com
Azo e Ovidio Bessa, dando a Escola de samba Vila Isabel o 5° lugar. Na década
de 1990, quando a escola passou para o grupo especial, pois até entdo pertencia
ao grupo 1, "Gbala - Viagem ao templo da criacdo"” (1993) de autoria do sambista
deu o 8° lugar a escola. E por fim, ainda no grupo especial, no século XXI, em
2010, a escola conquistou o 4° lugar com o samba “Noel: a presenga do poeta
da Vila”; em parceria com André Diniz, Arlindo Cruz, Leonel e Tunico da Vila, [.
No ano de 2013, a Escola Unidos da Vila Isabel ficou em 1° lugar, camped, com
o samba “A Vila canta o Brasil, celeiro do mundo — Agua no feijdo que chegou
mais um”. Sua ultima participacdo na composi¢do de samba-enredo ocorreu em
2016, em parceria com André Diniz, Mart'nalia, Arlindo Cruz e Leonel, com o
samba “Memodrias do Pai Arraia — um sonho Pernambuco, um legado brasileiro”,

conquistando o 8° lugar.

Martinho da Vila, no seu livro Kizombas, andancas e festancas (1998),
expde que, do ponto de vista dele, 0 samba-enredo deveria ter peso dobrado (20
pontos) na avaliacdo do desfile pelos juris, uma vez que um samba bom motiva
a todos dancarem melhor, a bateria fica mais animada, valoriza todos 0s outros
aspectos, como conjunto, harmonia e evoluc¢éo, além de facilitar o entendimento

do enredo.

... 0 samba-enredo deve ser realmente um samba-enredo, isto
é, ter forca para conduzir a escola em movimento e facilitar o
entendimento do tema, ndo sendo nunca uma musica pra se
cantar individualmente e nem deve ser tipicamente pros pula-
pula dos salBes... Gostar sO ndo basta para fazer um bom
samba. Tem que se apaixonar pelo enredo. Somente um
compositor apaixonado tem condi¢Bes de criar uma boa musica
e escrever bons versos (VILA, 1988, p. 229)

Vargens e Conforte (2011, p. 30) declaram que a escola de samba, para
Martinho da Vila e muitos sambistas, € como uma sala de visita, um lugar para
receber amigos, compartilhar a vida e de comemoracao. “Na escola celebram-
se casamentos, batizados e, até, gurufins, velorios de sambistas, com muita

bebida, comida e, sem duvida alguma, samba”.
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O samba “Vai meu samba” (1991), de composicao de Martinho da Vila e
sua filha Analimar, possibilita a reflexdo de que a quadra da escola de samba é
um lugar de sociabilidade, em que se compartilha momentos importantes da
vida, como casamento, nascimento, batizado, festas de fim de ano e tudo o que
foi conquistado:

Sabemos sempre que ha
Algo pra se festejar
Onde houver alegria
Meu samba penetra pra comemorar
Pode ser um casamento
Nascimento ou batizado
Nas festas de fim de ano
Ou comemorado o que foi conquistado...
Vai meu samba vai, meu samba vai
Vamos pular no saldo
Fazer nosso carnaval... (VILA E ANALIMAR, 1991, grifo
Nosso).

Através dos versos “vamos pular no saldo/ fazer nosso carnaval’ é
possivel observar que as festividades e comemoragdes ocorrem na quadra de
escola de samba. Esses mesmos versos também indicam que, apesar de todas
as celebracfes e encontros festivos, existe a presenca de uma festa maior - o
desfile das escolas durante o carnaval. Essa ideia é ratificada nos proximos
versos de “Vai meu samba” (1991), em que sao citados os nomes de varias de
escola de samba do Estado do Rio de Janeiro:

...Vamos pular no saldo
Fazer nosso carnaval
Salve! Estacio, Pilares
Unido da llha e Padre Miguel
Imperatriz, Beija-Flor
Cabugu e Lins Imperial
Império, Salgueiro e Mangueira
Portela e Unidos de Vila Isabel (VILA E ANALIMAR, 1991).

O carnaval alcangou uma relevancia social, a ponto de se tornar um dos
simbolos de identidade cultural do pais, que atrai milhares de pessoas (locais,
de outras regides do Brasil, ou de outros paises). A pesquisadora Iris Germano,
em seu artigo O carnaval no Brasil: da origem europeia a festa nacional (1999,
p. 131), expde que “ atualmente, o carnaval no Brasil é uma festa nacional. Os dias da
festa constituem o feriado mais prolongado do calendario oficial do pais.Turistas de

todas partes do mundo se deslocam para este pais tropical”.
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No inicio do século XX, as escolas de samba ndo apresentavam em seus
desfiles um samba-enredo, pois 0 que estava valendo era a animacdo, o
entusiasmo, a euforia e alegria. Rocha e Silva (2012, p. 55) explicam que, na
década de 1920, ndo havia temas previamente elaborados e os sambas
utilizados nos desfiles eram os que caiam no gosto popular. Theodoro, Jupiara
e Valenca (2006, p. 52) aduzem que o refrdo era entoado pelas pastoras e os

mestres de cantos, a frente e atras do contingente, e o0s versadores

Improvisavam os versos, submetido ao tema do estribilho.

André Diniz, no “Almanaque do Carnaval’ (2008), informa que o ano de
1946 foi a data limite para que as escolas apresentassem uma logica de
conteudo na histéria que a escola iria contar na avenida, durante o desfile,
através do samba-enredo. Nesse periodo, havia um processo de regularizacdo
dos desfiles com regras e teméticas (nacional/patriética) definidas, de forma que
a escola que nao estivesse enquadrada sofreria com uma péssima classificacao,
como aconteceu com a Prazeres da Serrinha (atual, Império Serrano), que levou
um samba de terreiro para a avenida, ao invés do samba-enredo escolhido.
Rocha e Silva (2012, p. 56) também comentam que, nesse mesmo periodo, a
Escola Vizinha Faladeira, foi desclassificada, porque apresentou o tema “Branca

de Neve e os Sete Andes”.

Theodoro, Jupiara e Valenca (2006, p. 40) declaram que, a partir do final
da década de 1960, comecou a passar por transformacdes no desfile do
carnaval, sendo uma delas ao retorno das composi¢coes de samba com refrao.
Atualmente, o samba-enredo ndo precisa mais dominar tematicas associado a

momentos histéricos do pais.

As autoras ainda expdem que, até a década de 1980, s6 concorriam a
escolha do samba enredo quem tivesse langado pelo menos um samba de
terreiro ou samba de quadra® durante o ano, que, em geral, era cantado nos
ensaios das escolas de samba e, no periodo de pré-carnaval, era executado nos

intervalos das repeti¢cdes do samba enredo a ser apresentado no dia do desfile.

16 De acordo com Theodoro, Jupiara e Valenca (2006, p. 51), a sinonimia de samba de terreiro
ser samba de quadra esta relacionada “a partir da transformagao dos terreiros de terra batida
das escolas em quadras, de cimento ou piso frio”.
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Sobre a importancia do uso do samba de terreiro nas escolas de samba,
Martinho da Vila, canta em “Renascer das Cinzas” (1974):
...Na cabeca de um grande enredo
Ala de compositores
Mandando o samba no terreiro
Cabrocha sambando
Cuica roncando
Viola e pandeiro
No meio da quadra

Pela madrugada
Um senhor partideiro... (VILA, 1974).

Nota-se que um grande enredo precisa da “ala de compositores/

mandando o samba no terreiro...”, emprega o verbo “mandar’ no sentido
conotativo (“mandar bem”), significando que os compositores fazem muito bem,
com exceléncia, o “samba no terreiro”. O papel das mulheres no samba de
terreiro era como dangarinas — “cabrocha sambando”. Um detalhe é que ele usa
“cabrocha”, uma mulata, e ndo uma mulher qualquer, o que enfatiza o samba
como tendo raiz afro. A seguir, especifica os instrumentos de percussédo que

acompanha o ritmo, como a cuica, viola e pandeiro.

Theodoro, Jupiara e Valenca (2006, p. 51) esclarecem que a modalidade
de samba de terreiro era conduzida pelo diretor de harmonia, que objetiva
possibilitar o canto coletivo em bom tom e com melodia envolvente e
comunicativa, principalmente, das pastoras, de forma que o samba de terreiro
era de tamanha importancia para a historia do carnaval. Atualmente, essa
obrigatoriedade deixou de existir, 0 que, de acordo com o0s autores, é uma
lastima, pois a experiéncia em compor samba de terreiro contribui para que
enobrecer linhas melédicas.

O samba de terreiro € um samba livre, expressdo espontéanea,
possibilitando ao compositor trabalhar com esmero e melodia e
adequé-la de acordo com a proposta da letra, em consonancia

com a bateria e com as vozes femininas (VARGENS E
CONFORTE, 2011, p. 43).

Martinho da Vila participou da ala de compositores da GRES Aprendizes
da Boca do Mato, como compositor de sambas de terreiro. Essa habilidade se
estendeu a Vila Isabel, como o préprio sambista canta no samba de terreiro (de
quadra) “Boa noite” (1969) de sua autoria — “Pra Vila eu trago/ toda minha

inspiracao”
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Boa noite Vila Isabel
Quero brincar o carnaval
Na terra de Noel
Boa noite diretor de bateria
Quero contar com sua marcagao
Boa noite
Sambistas e compositores
Presidente, diretores
Pra Vila eu trago
Toda minha inspiragcéo
Quero acertar com o diretor de harmonia
E as pastoras
O tom da minha melodia
Passistas, mestres-salas, ritmistas
Quero ver samba feito com animacao

Eu quero ver as alas reunidas

Baianas brilhando no carnaval

Eu quero ver a Vila destemida

Fazendo exibigdo monumental
Boa noite (VILA, 1969).

O sambista retoma a importancia do samba de terreiro ao dizer que quer
“...acertar com o diretor de harmonia/ e as pastoras...” (VILA, 1969), que sao
atores relevantes nesse samba especifico. Observa-se que, em seguida,
Martinho da Vila discursa acerca do samba enredo e dos elementos que
contribuem para que este samba se concretize na avenida no desfile de carnaval,
como passistas, mestres-salas, ritmistas, baianas etc., personagens,

geralmente, a margem da sociedade, de suburbios/periferias.

De acordo com Theodoro, Jupiara e Valenca (2006, p. 53), o samba de
terreiro, que ocorre de livre e espontanea expressdo, guiado pela inspiracao,
difere do samba de enredo, que segue uma sinopse para orientacao (Enredo),
de forma que é preciso seguir um tema pré-determinado. O samba-enredo é
apresentado pela diretoria da escola, como exemplo se pode citar o samba-
enredo, “Kizomba: Festa da raca”, que deu a Escola de Samba Vila Isabel o
primeiro lugar no ano de 1988, que também se comemorava o centenario da
Abolicdo. Apesar de serem de autoria de Rodolpho, Jonas e Luiz Carlos da Vila,
estes seguiram o roteiro do enredo idealizado por Martinho da Vila, talvez por

ISSO que, muitas vezes, este samba é associado ao sambista.
Segue a sinopse deste samba-enredo:

Kizomba é uma palavra do Kimbundo, uma das linguas da
Republica Popular de Angola.
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A palavra Kizomba significa encontro de pessoas que se
identificam numa festa de confraternizacgéo.

Do ritual da Kizomba fazem parte inerentes o canto, a danca, a
comida, a bebida, além de conversacdes em reunides e
palestras que objetivam a meditagdo sobre problemas comuns.
A nossa Kizomba conclama uma meditacdo sobre a influéncia
negra da cultura universal, a situacdo do negro no mundo, a
abolicdo da escravatura, a reafirmacdo de ZUMBI DOS
PALMARES como simbolo de liberdade do Brasil. Informa-se
sobre lideres revolucionarios e pacifistas de outros paises,
conduza-se a uma reflexdo sobre a participacdo do negro na
sociedade brasileira, suas ansiedades, sua religido e protesta-
se contra a discriminacgao racial no Brasil e manifesta-se contra
a apartheid na Africa do Sul, ao mesmo tempo que come-se,
bebe-se, danca-se e reza-se, porque, acima de tudo Kizomba é
uma festa, a festa da raca Negra.

Apresentamos uma escola com caracteristicas negras, onde
todos os sambistas sdo autores em desfile no Carnaval do
Centenario da Abolicao da Escravatura.

A miscigenacao ficara marcada com a apresentacdo de um
guadro denominado QUILOMBO DA DEMOCRACIA RACIAL,
onde negros, brancos, indios, caboclos e mesticos, em geral,
estardo irmanados em desfile.

Foram convidados personalidades da Africa do Sul e da Angola,
paises estes que participardo do evento a ser realizado em
novembro de 1988.

Grupos folcloéricos brasileiros de outros estados que participaram
das Kizombas, também estardo representados.

Os artistas e intelectuais que sdo considerados kizombeiros
participardo do desfile no quadro KUDISSANGA KWA
MAKAMBA, que quer dizer, ENCONTRO DE AMIGOS.
Paulo Brazéo, um dos fundadores da escola, sera o Abre-Alas,
representando um SOBA, o grande chefe e o desfile encerrar-
se-a com um grupo de samba no pé, logo depois do quadro que

reverencia os grandes lideres tendo a frente a Ala Anti Apartheid
17

“Kizomba: Festa da Raga” (1988), na quarta-feira de Cinzas, recebeu
criticas positivas pelo seu desfile: “O enredo conduziu os componentes a um
sentimento de solidariedade. E o samba, com toda certeza, funcionou como uma
espécie de hino da solidariedade”, expbs o jornalista Sérgio Cabral no jornal O
Dia (“Vila conquista a Avenida festejando o negro”); Albino Pinheiro, do jornal O
Globo (“Vila, a favorita do povo, ganha cinco estandartes”), comentou que “...em
certo momento sentimos que o Rio de Janeiro ressurgia junto com a Vila Isabel,
porque era um novo encontro desta cidade com sua cultura, que vem sendo

sufocada de varias maneiras”; entre outros (VILA, 1988, p. 238, 240).

17 http://www.galeriadosamba.com.br/carnavais/unidos-de-vila-isabel/1988/11/
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A vitoria para GRES Unidos da Vila Isabel teve um sabor especial, devido
aos contratempos que tiveram, como a perda da quadra de ensaios — quadra do
Campo do América Futebol Clube, no ano de 1987. Apds ensaiar em Varios
lugares, como no Renascencga, Esporte Clube Maxwell, Clube dos Portuérios,
onde, atualmente, é a quadra da Unidos da Tijuca, entre outros, Martinho da Vila
conseguiu a quadra que hoje possuem no bairro da Vila Isabel, uma antiga
garagem da CTC (Companhia de Transportes Coletivo). Neste mesmo ano, a
escola também perdeu o seu presidente Ailton Guimardes Jorge, conhecido
como Capitdo Guimaraes, para a presidéncia da Liga Independente das Escolas
de Samba/ RJ (1987 — 1993; 2001 — 2007). O cargo de Presidente foi assumido
por Licia Maria Maciel Caniné (Ruca), esposa do sambista na época, e ficando
no cargo durante o periodo de1987 a 1990 (VILA, 1988).

Apesar das dificuldades financeiras que assolaram a escola azul e branco,
0s incentivos e participacdo da comunidade conduziram a escola a vitoria, bem
como a garra da, entdo, presidente Ruca. Vila (1998) transcreve o discurso do
diretor cultura da escola de samba Unidos da Vila Isabel, Eleotério e Oliveira
(Lota), no dia 4 de abril de 1989, em homenagem a Ruca, na Camara Municipal
do Rio de Janeiro:

- E assim, contra todas as frases e acdes negativas, la ia nossa
presidente. As vezes parecia sucumbir, surgia revigorada e
iamos em frente. O barrac&o parecia uma crianga em gestacao;
enquanto as outras ja tinham carros resplandecentes, 0S N0Ssos
iam nascendo devagar, devagar. Era arte!

Presidente Ruca, vocé ndo precisava ter ido tdo longe. No fundo
nao pensavamos em campeonato, queriamos simplesmente
desfilar bem. Valeu Ruca... Seu nome hoje estd no mesmo plano
do nosso fundador, o velho China, além de ter modificado toda
a historia de Vila Isabel (VILA, 1998, p. 233, 234).

Nesse contexto, € possivel compreender que as escolas de samba séo
lugares de intera¢des sociais, como é evidenciada ainda no samba “Boa noite”
(1969):

Boa noite
Sambistas e compositores
Presidente, diretores
Pra Vila eu trago
Toda minha inspiragéo
Quero acertar com o diretor de harmonia
E as pastoras
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O tom da minha melodia
Passistas, mestres-salas, ritmistas
Quero ver samba feito com animacao
Eu quero ver as alas reunidas
Baianas brilhando no carnaval
Eu quero ver a Vila destemida
Fazendo exibicdo monumental

Boa noite (VILA, 1969).

Essa relagdo entre os componentes da escola € crucial para que o
sambista expresse o desejo de “ver as alas reunidas”, a fim de que a escola de
samba Vila Isabel faga uma “exibigdo monumental”. O carnaval € uma festa
popular, em que 0s personagens se relacionam sem um eixo hierarquico, mas
através da simpatia e da relacdo interpessoal. Apesar de todo trabalho envolvido
na producao do desfile carnavalesco, como explica Blass (2007, p. 59), a escola
de samba “se sustenta na rede de sociabilidade e de solidariedade que se tece,
nos encontros nas quadras” das escolas de samba ou em outro lugar que tenha
esta funcéo.

No carnaval, a rua é penetrada pelo “povo”, ficando virtualmente
ocupada por ele em todos os niveis: para o desfile, para o
passeio e por todas as outras agfes sociais requeridas pela

ocupacgdo demorada no mundo publico (DAMATTA, 1997b, p.
114).

O samba “Boa noite” (1969) é construido com uma estratégia discursiva,
em que a linguagem informal foi explorada. Trata-se de uma abordagem opcional
do sambista, uma vez que ele é um compositor e escritor literario, que possui
dominio préatico das normas cultas, mas, como muitos intelectuais, optou por uma
linguagem mais popular para expressar melhor a esséncia de suas ideias e

aproximacéo do emissor/receptor.

A informalidade esta na marca de oralidade, como o uso “pra” no lugar de
“para”, que é reflexo de uma situagao comunicacional coloquial entre falantes e
ouvintes. Outra expressao que indica essa abordagem é o uso de “Pra Vila” ao
invés de “Para Vila Isabel”’, que, ao simplificar o nome da escola, revela uma
relacdo de intimidade. Além disso, o samba “Boa Noite” é carregado de
emocoOes, observaveis nas marcas de subjetividades que se apresentam no uso

da primeira pessoa, em especial, do singular, tais como: “quero brincar”; “quero

contar”; “eu trago”; “quero acertar”; e “quero ver”.
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O samba-enredo, para a comunidade e folibes das escolas de samba, &
considerado um hino, uma representacéo da escola a cada ano. Um momento
de consagragao para a agremiagdo. Como nas palavras de Martinho da Vila, “a
grande paixao/ que foi inspiragdo/ do poeta € o enredo”, no samba-enredo “Pra
tudo acabar na quarta-feira”, para o desfile da Unidos da Vila Isabel no ano de
1984. Esse samba homenageia todos que participam e vivem o carnaval. O
sambista cita diversas funcdes realizadas no processo interno de preparacéo
para o dia do desfile.

Gloria a quem trabalha o ano inteiro em mutirdo
S&o escultores, sao pintores, bordadeiras
S&o carpinteiros, vidraceiros, costureiras

Figurinista, desenhista e arteséo
Gente empenhada em construir a iluséo (VILA, 1984).

“Pra tudo acabar na quarta-feira”, na verdade, ndo condiz com o que
realmente acontece, pois o carnaval esta presente nos dias oficiais, mas também
nos bastidores. Afinal, “para construir a ilusdo” nao é trabalho de alguns dias ou
meses, mas trata-se de tarefas desenvolvidas durante o ano inteiro. H4 dois
cenarios desse trabalho, um nos bastidores — escultores, pintores, bordadeiras,
carpinteiros, vidraceiros, costureiras, desenhista e artesao; por outro lado, ha os
atores participantes do grande espetaculo do Carnaval, o desfile das escolas:
velha-guarda, comisséo de frente, diretoria, baiana, passista, mestre sala e o
sambista, como se vé nos seguintes versos:

...Do poeta € o enredo
Que emociona a velha-guarda
L& na comissao de frente
Como a diretoria...

E que tem sonhos
Como a velha baiana
Que foi passista
Brincou em ala

Dizem que foi o grande amor de um mestre-sala
O sambista € um artista... (VILA, 1984)

Os costumes carnavalescos, conforme DaMatta (1997b), séo
considerados mediadores de encontros, em que todos os personagens tém seu
lugar, principalmente, por coexistir num campo social cosmopolita, universal e

polissémico.
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Como comenta a pesquisadora Maria Lucia Montes (2007), carnaval nao
€ apenas lazer, mas por tras da festa ha todo um trabalho, que ndo é
desvinculado das relagbes sociais pertinentes ao espago, mesmo diante das
transformacgdes significativas que vida urbana contemporanea trouxe. A autora
ainda acrescenta que ha um sentimento de pertencimento, que sucede uma seérie
de emocbes, como dedicacdo, compromisso e tenséo, para 0s envolvidos com

0 samba na hora do desfile.

Martinho da Vila, como bom observador do cotidiano, ndo poderia, de
maneira nenhuma, deixar de relatar, através da musica, a garra e determinacao
das pessoas com relacdo ao desfile da escola de samba e apresentacdo do
samba enredo na avenida. Assim, Na musica “Madrugada, carnaval e chuva”
(1970), o sambista canta que a escola comeca a desfilar mesmo quando a chuva

cai.

“Molha o surdo, molha o enredo, molha a vida” € um verso, nesse samba,
gue apresenta uma gradacgéo, ou seja, uma sequéncia de uma mesma ideia, em
que as palavras vao tomando uma proporcdo hiperbdlica: comeca com um
instrumento, passa para o samba enredo e toma uma representacdo mais ampla,
abrangendo todo trabalho coletivo. Esta sequéncia se equipara a evolugdo de
uma escola na avenida. De acordo com o pesquisador de carnaval Hiram Araudjo
(2012, p. 79), a “evolucéo, em desfile de Escola de Samba, é a progressao da
danca de acordo com o ritmo do Samba que esta sendo executado e com a

cadéncia da bateria”.

A pesquisadora Leila Maria Blass (2007) explica que o desfile na
passarela do samba constitui o climax de um conjunto de acdes baseadas nas
relacbes sociais e afetivas, em que, para muitos, seja pelo encontro ou
reencontro ou trabalho, é a expressao do individuo no coletivo. Assim sendo, o
espetaculo do desfile sé acontece quando todos os segmentos envolvidos no
desfile trabalham em conjunto, como um unico bloco. O desfile s6 acontece com

a coletividade, ndo dando margem para a individualidade.

Martinho da Vila, ainda no samba “Madrugada, carnaval e chuva” (1970),
narra que apesar dos contratempos, como, quando “cai o brilho do sapato da

passista” e os destaques se desfazem na avenida:
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...a turma permanece reunida
Um apito incentiva o pessoal
E a escola ja avanca destemida
E 0 samba enfrentando o temporal... (VILA, 1970).

Araujo (2012) comenta que, num desfile de escola de samba, podem
ocorrer imprevistos que podem prejudicar a evolucdo da escola, mas sao
ocorréncias que fazem parte da emocéo do espetaculo. Contudo, independente
do resultado, embora 0 samba ainda verse que “a vitéria do seu samba € o ideal”,
Montes (2007) expde que a relacao de pertencimento a escola de samba produz
nos sambistas sentimentos de desalento e tristeza, quando sua escola €&
derrotada, e alegria e euforia, quando campea.

...Madrugada, vai embora, vem o dia
E o sambista pensa em outro carnaval
E a todos novamente desafia
A vitoria do seu samba é o ideal
Chama o surdo e o pandeiro pra folia
Alegria, alegria pessoal
Carnaval, carnaval, carnaval

Volta o surdo pra folia
Alegria pessoal... (VILA, 1970).

O sambista Martinho da Vila, em “Madrugada, Carnaval e Chuva”, narra
a histéria de um carnaval, em que sua escola de samba - Unidos de Vila Isabel
foi prejudicada pela chuva, porém, no verso “Madrugada, vai embora, vem dia”,
ele indica que indo embora a noite, surgira um dia diferente, ou seja, que quando
vier o dia, ficara para tras todos os problemas que a escola passou e se comeca
a pensar ja no proximo carnaval. Apds um esforco sobrenatural — “...E o esforgo
ja é sobrenatural...”, o surdo e o pandeiro voltam para a folia, “...alegria, alegria

pessoal...”.

Enfim, Martinho da Vila, com a escola Unidos de Vila Isabel, apresenta
um sentimento de pertencimento, que o faz agir, pensar e valorizar esse lugar,
essa comunidade. De forma que seus atos e atitudes estéo relacionados ao bem-
estar desse coletivo. O sambista se sente parte da escola de samba, logo, teve

sua identidade influenciada por essa associagao.
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Capitulo 2

VILA: IDENTIDADE E CULTURA

Este capitulo objetiva analisar aspectos identitarios dentro da sociedade,
revelados no discurso musical do artista Martinho da Vila. O sambista tem a
preocupacao de produzir composi¢cdes musicais que dao conta de identidades
multiplas, reconhecendo a importancia do respeito a diferenca, seja ela social,
seja cultural. Logo, as representagdes sociais elaboradas pelo discurso musical
assumem sua relevancia como intercessora na construcdo identitaria de atores

dentro da sociedade.

Martinho da Vila traz a tona, também, memarias de um passado marcado
por uma rigueza de elementos culturais importantes para a formacao do povo
brasileiro. De maneira que, através da arte, a tradicdo se conserva viva ha mente
dos sujeitos e influencia diretamente na identidade cultural de grupos sociais,

como costumes, valores, religiosidade, entre outros.

Dentre as manifestacdes culturais, neste trabalho, sera considerado, em
especial, 0 samba, que ndo é apenas um género musical que alcangou a posicao
de masica popular brasileira, mas se trata, também, de uma forma de expresséo
promotora de socializacdo. E um referencial de pertencimento e compde a

identidade de um povo.

Ao analisar as letras de samba, que fazem parte do repertério de Martinho
da Vila, aponta-se para a consolidacdo da identidade cultural, evidenciando a
contribuicdo e o hibridismo dos elementos que colaboraram com a formacéo
identitaria brasileira - os indios, 0os europeus e os africanos. Todavia, devido a
relacdo de Martinho da Vila com os paises africanos e a cultura negra, havera

um destaque maior a riqueza da contribuicao africana.

O artista Martinho da Vila reformulou os modelos da identidade negra no
pais, através de série de composi¢cdes, que valorizam o negro e sua cultura.
Atraves de sua relagdo com a comunidade negra, 0 sambista ir4 construir uma
série de imagens poéticas em suas composi¢cdes, em que trardo crencas,

memoaorias, expectativas, entre outras, deste determinado grupo social que vive
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a margem. Nesse sentido, pode-se afirmar que as letras da cancao possuem fins
sociais, uma vez que estardo inseridas num contexto social e histérico, além de
se tratar de uma producéo intencional, em que faz conhecer seus pensamentos

e inten¢Bes aos destinatarios, no caso, ouvintes.

2.1 AVOZ IDENTITARIA DE MARTINHO DA VILA

s

A questdo identitaria €, constantemente, abordada pelas letras de
masicas, que reproduzem, em forma poética, o cotidiano das pessoas na
sociedade, abordando, portanto, questdes sociais. Sao varios ritmos musicais,
no entanto, o compositor Martinho da Vila escolheu cantar o samba, referéncia

de identidade brasileira.

Stuart Hall (2006, p. 11) comenta acerca da construcdo da identidade,
definindo trés perfis: o do sujeito do iluminismo, que se mantém centrado e
unificado, prevalecendo a razao; o sujeito sociolégico, que, a partir da relacao
com a sociedade, é “formado e modificado num dialogo continuo com os mundos
culturais ‘exteriores’ e as identidades que esses mundos oferecem?”; e, por fim,
do sujeito pds-moderno, em que se apropria de diferentes identidades, de acordo
com a situacdo e o momento, tornando-se um sujeito fragmentado.

A identidade ndo é uma esséncia; ndo € um dado ou um fato —
seja da natureza, seja da cultura. A identidade nao é fixa,
estavel, coerente, unificada, permanente. A identidade
tampouco € homogénea, definitiva, acabada, idéntica,
transcendental. Por outro lado, podemos dizer que a identidade
€ uma construcao, um efeito, um processo de producdo, uma
relacdo, um ato performativo. A identidade € instavel,
contraditéria, fragmentada, inconsistente, inacabada. A
identidade esta ligada a estruturas discursivas e narrativas. A
identidade estd ligada a sistemas de representagdo. A

identidade tem estreitas conexfes com relacdes de poder.
(SILVA, 2007, p. 90).

De acordo Hall (2006, p. 12), na pos-modernidade ndo ha lugar para uma
identidade fixa, mas “torna-se uma celebracdo movel: formada e transformada

continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou

interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam”. Nesse contexto, pode-se
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afirmar que Martinho da Vila € um artista que destaca, em seus sambas, a
questao identitaria na sociedade brasileira, apresentando as mais diferentes
identidades, pois a partir de negros, brancos e indios, “...surgem tipos brasileiros/
saveiros e bateador/ o carioca e o gaucho/ jangueiro e cantador...”, conforme o
samba-enredo “Quatro séculos de modas e costumes” (1968) da G.R.E.S Unidos

de Vila Isabel (RJ), de autoria do compositor Martinho da Vila.

A letra de samba “N&o tenha medo, amigo” (1976) permite a analise

acerca da questao da identidade por dizer:

Como falou o poetinha Vinicius
"Sao demais os perigos dessa vida"
Mas o sangue brobulha nas veias
E eu tenho que andar na rua
Gosto de enfrentar o mundo cara-a-cara
Olhar as pessoas no olho
Tenho que estar nos botequins, nas favelas
Nos palcos, nas plateias
Nos campos, nas cidades, nos sertdes
Aqui e acola, como gente
Pés no chao, no meio do povo...
E amigo
A vida é um segmento de reta sinuoso
Um vai e vem
Todo mundo tem que ser viandante
Pois "barco parado néo faz frete"
- T4 14 nos caminhdes... (VILA, 1976)

O socidlogo e filosofo polonés Zygmunt Bauman (2005, p.17) comenta
que a identidade nédo é sélida como uma rocha, a ponto de ter a garantia de uma
vida toda, pois ela € negociavel e pode ser revogada. Logo, o verso que lembra
o Poetinha Vinicius, “sdo demais os perigos dessa vida”'®, demonstram que a
incerteza esta presente na sociedade, principalmente pelas frequentes
mudancas que acontecem. Para corroborar, o sambista ainda diz que “a vida &
um segmento de reta sinuoso/ um vai e vem”, ou seja, a vida n&o é estatica, mas
um processo de movimento (“‘um vai e vem”), em que 0s sujeitos sociais sao

afetados por novas experiéncias como também afetam outros.

Em “Nao tenha medo, amigo” (1976), pode-se destacar a presenca de
uma pluralidade identitaria, como observado nas citagbes: “s&o demais os

perigos dessa vida” remete ao musico Vinicius de Moraes, o “Poetinha”, que &

18 Sd0 demais os perigos dessa vida é o nome de uma musica de Toquinho e Vinicius de Moraes.
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um compositor e cantor de inegavel talento e consagrado pela classe da elite
cultural; por outro lado, tem-se, na cancdo, uma frase de para-choque de
caminh&o, tipicamente popular, por estar associado a préatica de caminhoneiros
— “parco parado nado faz frete”. Ao ser apresentado elementos culturais que
atendem grupos sociais distintos (elite X povo), através de uma oposicao binaria
simples, fica evidente que a sociedade ndo possui uma identidade fixa e

homogénea, mas “identidades” multiplas.

Ainda no samba, é possivel observar a questdo de heterogeneidade
social:
...Gosto de enfrentar o mundo cara-a-cara
Olhar as pessoas no olho
Tenho que estar nos botequins, nas favelas
Nos palcos, nas plateias

Nos campos, nas cidades, nos sertdes
Aqui e acola, como gente... (VILA, 1976)

Nesses versos, Martinho da Vila expde a necessidade de “olhar as
pessoas no olho”, ou seja, a identidade é constituida através da relagédo com o
outro. Ao dizer que tem que estar em lugares variados, o artista reafirma que o
contato com outros, em condi¢des diferentes, proporciona experiéncias que vao
contribuir para a formacdo identitaria do sujeito social. Assim sendo, ha a
desconstrucdo da definicdo de identidade como algo individualizado, mas
corrobora com a ideia de coletividade, em que se influencia o outro, como
também se € influenciado.

Numa sociedade que tornou incertas e transitérias as
identidades sociais, culturais e sexuais, qualquer tentativa de
“solidifica” o que se tornou liquido por meio de uma politica de

identidade levaria inevitavelmente o pensamento critico a um
beco sem saida (BAUMAN, 2005, p. 12).

Nas sociedades tradicionais, as identidades se apresentavam rigidas e
unicas, enquanto que, nas contemporaneas, “todo mundo tem que ser
viandante” (viajante/ aquele que caminha). “Viajar, realmente, é um grande
barato. De charrete, de 6nibus, de trem, de carro, de avido, de navio ou de
cabeca... De avido, invengédo de mineiro, € um baratago”, conforme Vila (1976;
1998, p. 22). O escritor malinés Amadou Hampaté Ba (2010, p. 202) esclarece

que viajar permite descobrir outras iniciagbes, bem como registra diferencas e
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semelhangas, ampliando a compreensdao de mundo. O “viandante”,
independente do lugar para onde va, ouve relatos historicos e entra em contato
com a histéria e tradicbes das cidades/paises, o que o transforma em
especialista da transmisséo da tradigao.

A identidade relacionada as limitacdes espaciais e culturais, ignora as
heterogeneidades existentes. O antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini
(2000) explica que certos grupos sociais pretendem designar uma identidade
Unica, baseada em elementos, como lingua, costumes, tradi¢cdes, de forma que
se criam estratégias direcionadas ao consumo cultural interno. Assim sendo,
“viajar” torna possivel ultrapassar os limites territoriais e sociais de uma
determinada localidade, vivenciando, assim, novas experiéncias e adquirindo

novos conhecimentos.

Conforme Yi-Fu Tuan (1983), a experiéncia resulta em aprendizagem, a

partir da prépria vivéncia. Nessa perspectiva, é que se compreende a

observacédo de Martinho da Vila faz acerca da experiéncia adquirida em estar em

outra regido, em outro espaco, em seu livro “Kizombas, andancas e festancas”
(1998):

Fiquei impressionado com a lenda do Negrinho do Pastoreio e

andei mentalmente pelos pampas, terra do Getulio Vargas, Jodo

Goulcart, Leonel Brizola, da guerreira Anita Garibaldi e da bela

leda Maria Vargas. Outra beleza de la é a Dayse Nunes, Unica

negra representante maxima da beleza da mulher brasileira a
vencer o concurso de Miss Brasil... (VILA, 1998, p. 22).

As identidades sdo historicamente constituidas, imaginadas e
reinventadas através do processo de hibridizacdo e transnacionalizacao,
conforme Canclini (2000). Portanto, com o intercambio global, através da
tecnologia (redes sociais, televisao, internet etc), que promove as relacdes
interpessoais com pessoas de outros lugares, as identidades “comeg¢am a se
deslocar e, em algumas vezes, a apagar, as identidades nacionais”, como
explica Hall (2006, p. 73). Assim sendo, a globalizagdo produz novas
identidades, ndo rompendo com a identidade local, mas promovendo a interacao
tanto social como cultural com as outras regides, o0 que interfere, diretamente,
nas identidades, pois permite que ocorra a hibridizacdo, descentralizando,

assim, o poder.
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Dentro do discurso martiniano, ha uma abordagem da contribuicdo e
interferéncia do cenario global no processo de troca cultural. No samba
“Transando em Nova York” (1987) de autoria de Martinho da Vila com Rildo Hora,
o eu-lirico listou uma série de eventos culturais que acontecem na cidade de
Nova York (Estados Unidos) e contrapbe com alguns eventos brasileiros: o
espetaculo musical “Godspel”*®, um musical com tematica cristd, e a umbanda
no Rio de Janeiro e candomblé na Bahia; e a famosa Catedral de S&o Patricio
(St. Patrick) e a Igreja Nosso Senhor do Bonfim (Salvador/Bahia). Nesse sentido,
como comenta Hall (2006), os lugares que temos “raizes” existem e permanecem
fixos, contudo, eles podem ser ‘cruzados’ num piscar de olhos, através de avido
a jato, fax ou por meio de satélite.

No Harlem o som do godspel
Astral do Apolo Theathe
Espirituais espiritos
Na igreja Baptista
Como no Rio, Umbanda
Candomblé, Bahia
Na Forty-Six os patricios
Na St Patrick uma oragéo
T&o diferente da Bonfim
A catedral do povo
Lembro a igreja do Bonfim
A catedral do povo... (VILA E HORA, 1987)

O uso do léxico “transando”, no titulo do samba “Transando em Nova
York” (1987), sugere que o eu-lirico esta apreciando o local, que o faz sentir
prazer. Como a figura do flaneur do francés Charles Baudelaire, que sente prazer
voyeuristico em observar a cidade, o sambista passeia por pontos turisticos
famosos de Nova York: Brodway, Madison Square, Radio City, Washington
Square, Parque Central (Central Park), entre outros. No entanto, ao citar o SOB’s
(Sounds of Brazil), onde “rola um som brasileiro/ parece que € carnaval”’ (VILA,
1987), o sambista o coloca no mesmo patamar que os demais lugares visitados.
Nesse sentido, Martinho da Vila demonstra que, apesar do espago nova iorquino
ser contemplado por sua riqueza cultural, o Brasil ainda, para o eu-lirico,
representa, como dizem os italianos, o “gan finale” (grande final) cultural. Logo,

€ possivel observar a relacdo de pertencimento que o sambista possui com seu

¥ Godspell - um musical de Stephen Schwartz e John-Michael Tebelak com base nas parabolas
de Jesus e através do teatro apresenta mensagens biblicas. Disponivel em
<<http://www.godspellomusical.com.br/site/>>. Acesso em 20.07.2018.


http://www.godspellomusical.com.br/site/
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pais de origem e a valorizacdo da cultura deste, principalmente, pelas
experiéncias que ele viveu e ainda vive.Nao é a toa que no samba “Brasileiro”

(1994), composicao de Martinho da Vila e Mané do Cavaco, esclarece que:

Em qualquer lugar, onde quer que eu va
Eu sou brasileiro...
Estando em Boa Vista ou em Porto Velho
Eu sou brasileiro
Aqui acola, no campo ou no mar
Até no estrangeiro... grifo nosso (VILA E
CAVACO, 1994).

O samba “Brasileiro” (1994) é construido com nomes de varias cidades
brasileiras e a repeticdo da expressao “eu sou brasileiro”. A constante repeticao
reforca a ideia o sentimento de pertencimento do eu-lirico, reafirmando sua
identidade brasileira.

...EU sou brasileiro
Me perdoa amor
O minha paix&o
Mas cidade grande é onde se vive com emogao
Curitiba, Sampa, Linda Floripa e Alegre Poa
Salvador, Vitoria, Belém, Goiania e BH...
...Tanto em S&o Luiz como em Teresina
Eu sou brasileiro
L4 em Fortaleza, Natal, Manaus
Eu sou brasileiro
Em Joé&o Pessoa ou no Recife
Eu sou brasileiro
Em Aracaju, ou em Maceio
Eu sou brasileiro
Em qualquer lugar, onde quer que eu va
Eu sou brasileiro
Lam em Rio Branco ou em Macapa
L4 em Campo Grande ou em Cuiaba
Estando em Boa Vista ou em Porto Velho
Eu sou brasileiro... grifo nosso (VILA E CAVACO,
1994).

A relacdo afetiva que Martinho da Vila possui com o Brasil € refletida né&o
s6 em suas composi¢cdes, mas também em algumas de suas capas de disco.
Como exemplo, pode-se citar a capa do disco “Martinho da Vila: do Brasil e do

mundo”, como se apresenta abaixo:
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tinho da Vi
do Brasil e do

A capa exibe a figura do Martinho da Vila no lado direito, como
representante de um determinado grupo étnico, contribuindo assim para a
afirmacéo e valorizacdo do negro no Brasil. No lado esquerdo, ha destaque para
a fauna brasileira, representado pelo beija-flor, passaro tipico da Mata Atlantica,
estilizado com as cores da bandeira, que simbolizam o pais; e realce para a flora,

gue esta destacada pelas cores das plantas — verde e amarelo.

As imagens sao passiveis de multiplas interpretacdes. Dentro do contexto
social, o fato do corpo negro de Martinho da Vila ocupar na capa, praticamente,
50% ou mais da capa, pode-se inferir acerca da representatividade da populagéo
negra de mais da metade da populacdo na sociedade brasileira, segundo o
IBGE. reforcando assim a importancia do negro como um elemento constituinte
do povo brasileiro. O corpo negro de Martinho da Vila ndo € s6 um corpo
biolégico, mas o simbolo da memdria histérica e cultural, a representacdo da

multiplicidade brasileira. “... E somente pelo modo no qual representamos e

20 Capa do disco: La Studio. Imagem: Guto costa



88

imaginamos a nés mesmos que chegamos a saber como nos constituimos e
guem somos...” (HALL, 2003, p. 246).

Ao analisar a capa, pode-se concluir que € evidente que se trata de um
processo de resisténcia de afirmagcao de uma identidade, uma vez que, como
Hall (2003) explica, somos diferentes e estamos em constantes negociagoes, e
pertencimento do lugar, ou seja, apesar do sambista ir para o “mundo”, suas

raizes ainda estao no “Brasil”.

A capa do disco “Martinho da Vila: do Brasil e do mundo” reflete a relagao
com a ultrapassagem de barreiras, que permite a divulgacdo da musica brasileira
tanto dentro como fora do pais, de forma que as diferentes identidades e culturas
se entrecruzam. Neste projeto, 0 sambista convidou a jazzista americana
Madeleine Peyroux para cantar a versdo em inglés de “Madalena do Jucu”,
“Madeleine | love you”, e o roqueiro argentino Fito Paez para recitar versos para

0 seu samba “Por ti América” em Parceria com Luiz Carlos da Vila.

Ainda com respeito a letra do samba “Transando em Nova York” (1987),
pode-se entender que ha a intencdo de dar notoriedade para alguns pontos
sociais e culturais. Como é o caso da questéo da religiosidade, que além de citar
uma igreja evangélica (“espirituais espiritos/ na Igreja Batista”) e uma catedral
catélica (“Na St. Patrick uma oragdo”) em Nova York, inclui as de matrizes
africanas, tornando-as tao importantes para a construcao da identidade como as
outras. Outra questdo é a musical — jazz, blues e o préprio som brasileiro (“No

SOB'’s rola um som brasileiro”).

Essa abordagem social e culturais salienta que caracteristicas globais sao
constantemente compartilhadas, a ponto de até provocar um distanciamento da
identidade brasileira, mas, ao mesmo tempo, permite que essa identidade sofra

transformacdes ou seja reafirmada.

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global
de estilos, lugares e imagens, pelas viagens internacionais,
pelas imagens da midia e pelos sistemas de comunicagéo
globalmente interligados, mais as identidades se tornam
desvinculadas — desalojadas — de tempos, lugares, histérias e
tradicbes especificos e parecem “flutuar livremente” (HALL,
2006, p. 75).
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Conforme explica o autor, com o processo de globalizacdo, 0 mundo se
torna menor e as distancias curtas, aléem de os eventos terem um impacto
imediato sobre a(s) identidade(s) das pessoas. Bauman (2005, p. 17, 19) aduz
que 0s sujeitos sociais participam em dois tipos de comunidades, uma que € de
vida, em que os membros possuem uma ligacdo absoluta e outra, em que a
ligacdo ocorre por ideias e principios. A identidade surge com a associacao as
comunidades construidas pelas ideias, pois, nelas, ha possibilidade de escolhas,
reconsidera-las, bem como tentar conciliar as contradigbes. Assim sendo, como
esclarece a autora do livro Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos
culturais, Kathryn Woodward (2007, p. 11), a identidade € marcada pela
diferenca, ndo que uma seja melhor ou pior que outra e nem que se encontram
em oposicdo. Cada comunidade apresenta tracos simbdlicos, sociais e
subjetivos diferentes, que irdo representar cada uma delas, ou seja, cada grupo

apresenta valores, arte, vestimentas, gostos musicais, entre outros elementos.

O sambista reconhecendo a diferenca entre grupos e regides dentro do
préprio Brasil, canta em “Pelo caminho do som” (1989):
Pelos caminhos do som
Vamos viajar

Nas asas da Poesia
Dos varios Brasis... (VILA, 1989)

O artista, na cancao, desconstréi a ideia de um unico Brasil, mas afirma
a existéncia de um conjunto de Brasis, ou seja, apresenta uma multiplicidade
identitaria, reforcada pelo verso "dos varios Brasis". Ha um convite ao ouvinte
para viajar “nas asas da Poesia”. Se poesia é arte e arte é cultura, logo, a viagem

€ pela diversidade cultural que permeia o pais.

Martinho da Vila prop6e uma viagem, através de varios sambas, sem ou
com parceria, pela cultura de alguns estados, como o0 samba-enredo (1970) da
GRES Unidos da Vila Isabel — “Glérias gauchas”, que evidencia tracos
caracteristicos do Rio Grande do Sul, “com suas glérias e tradigdes”, como “suas
histérias e seus brasdes”; “é terra da videira, do churrasco e chimarrdo”; o samba
“S6 em Maceid” (1981), que cita aspectos culturais da regido, como “rendeira”,
“praieira”, as comidas tipicas “sururu”, “agulhinha” e “casadinho de feijao”, a

cachaca “azuladinha” etc.; dentre outras.


https://www.google.com.br/search?hl=pt-BR&authuser=0&rlz=1C1GGRV_enBR815BR815&q=kathryn+woodward+identidade+e+diferen%C3%A7a:+a+perspectiva+dos+estudos+culturais&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3zMhKNyrOrTJSAvMMjctL4i2rSrSkspOt9JPy87P1E0tLMvKLrEDsYoX8vJxKAO1diMQ6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiB8auB3oLfAhVDOZAKHWbaBcIQmxMoATAOegQIBhAE
https://www.google.com.br/search?hl=pt-BR&authuser=0&rlz=1C1GGRV_enBR815BR815&q=kathryn+woodward+identidade+e+diferen%C3%A7a:+a+perspectiva+dos+estudos+culturais&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3zMhKNyrOrTJSAvMMjctL4i2rSrSkspOt9JPy87P1E0tLMvKLrEDsYoX8vJxKAO1diMQ6AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiB8auB3oLfAhVDOZAKHWbaBcIQmxMoATAOegQIBhAE
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A identidade é relacional, enquanto a diferenca € constituida por uma
marcacao simbdlica a outras identidades (sistemas representacionais), que dao
sentido as praticas e as relagdes sociais, como explica Woodward (2007, p. 9).
A diferenca leva a alteridade, que tem sua etimologia no latim — alter, significando
“outro”. Logo, alteridade € a relagao do “eu” com o “outro”, ou seja, ela é formada
pela oposicao de ideias e de culturas, em que “eu” sou diferente do “outro”. A
relacdo entre a identidade e alteridade conduz para a questdo da
heterogeneidade, em que cada grupo possui seus valores, costumes e

comportamentos.

A letra de samba “Nossos contrastes” (2007), composi¢ao de Martinho da
Vila e Nelson Sargento, apresenta, conforme o titulo, as oposi¢cdes que existem
no territério brasileiro. Esses contrastes sdo representados no samba por meio
do uso da figura de pensamento “antitese”, que enfatiza cada elemento que se

opde, destacando-os.

Concerto de cordas, opera chocante
Araponga, grilo, rouxinol cantante
Tuba, bombardino
Fagote, Oboé
Na madrugada, uma forte batucada
Hip hop e Reggae
Seresta e Axé...

Uma brisa leve, uma ventania
Nuvem turbulenta, vaga em calmaria
Dinheiro no banco, esmola na méao
Zuela, mantra, peniténcia e oracéo
Bronzeado, sol no lajeado
Fosco firmamento, céu em tom anil
Rock Heavy Metal, samba de raiz... (VILA E SARGENTO,

2007).

Nesse samba, como em outros ja analisados, a diferenca € enfatizada.
As oposi¢cdes que ocorrem no texto podem ser consideradas representacdes da

",

identidade x alteridade: “brisa leve” x “ventania”; “nuvem turbulenta” x “vaga em

calmaria”; “dinheiro no banco” x “esmola na mao”; “fosco firmamento” x “céu em

tom anil”, entre outras.

Infere-se que, a partir do que aqui se reflete sobre as identidades, ha
necessidade de uma relagdo dialdgica, em que um se coloca no lugar do outro,

respeitando as diferencas e nao impondo sua percepcdo de vida. Woodward
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(2007, p. 7, 49) apresenta uma construcao negativa da diferenca, em que exclui
o “outro”, uma vez que se escolhe uma identidade especifica como parametro,
que passa a ter caracteristicas positivas, em relacdo as outras, que sao
avaliadas de forma negativa. Assim, a identidade, considerada normal e natural,
desejavel, unica, apresenta uma forga “que ela nem sequer é vista como ‘uma’

identidade, mas simplesmente como ‘a’ identidade (SILVA, 2007, p. 83).

Muitas vezes, a imposicédo de uma identidade ocorre de forma tao incisiva
que pode levar a exclusdo através da violéncia simbdlica. De acordo com
Boudieu (1989), a violéncia, muitas vezes, nao é fisica e direta, mas € exercida
numa relacao de poder, em que nem sempre a vitima reconhece, de forma que

ha consentimento do dominado para que o dominador exerca seu poder.

A questdo da identidade é historica, sofre influéncia e influéncia o outro,
de modo que, ao longo dos anos, a identidade vai se refazendo e reconstruindo.
Como exemplo, pode-se citar o proprio Martinho da Vila, que, no inicio de sua
carreira, ao participar dos festivais, objetivava se evidenciar como compositor, ja
gue tinha experiéncia em compor sambas-enredo, e desejava lancar sua esposa,
na época, Analia, como cantora. No entanto, 0 sambista passou por um processo
de reconstrucdo da identidade, em que o compositor passou também a atuar
como cantor de suas prOprias obras musicais autorais como de outros
compositores. Sobre esta expectativa do sambista, Romeu Nunes, diretor
artistico do LP “Martinho da Vila”, em 1969, escreveu na contracapa:

Ha algumas coisas em que tenho uma fé inabalavel. Uma delas
€ a forca da Mdasica Popular Brasileira, especialmente do
samba... Martinho diz que ndo é cantor, mas sua forca de
comunicagdo, sua divisdo originalissima, sua simpatia, seu

ritmo, sua voz selvagem de timbre personalissimo, 0 que séo
sendo atributos de um cantor atual? (NUNES, 1969).

Como explica o psicanalista aleméo Erich Fromm (1979, p. 27), o homem,
durante o processo da histéria, tanto individual como coletivo, desenvolve seu
potencial, transformando-se de acordo com suas condi¢des e possibilidades, isto

€, a medida que o homem transforma o mundo, ele também se autotransforma.
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As identidades séo estabelecidas a partir da relacdo com a representacéo
de determinada comunidade, compreendida como um processo cultural. Como
explica Woodward (2007):

A cultura molda a identidade ao dar sentido as experiéncias e ao
tornar possivel optar, entre as varias identidades possiveis, por
um modo especifico de subjetividade... Somos constrangidos,
entretanto, ndo apenas pela gama de oportunidades que a

cultura oferece, isto é, pela variedade de representacdes
simbdlicas, mas também pelas relacdes sociais (p. 19).

N&o ha como dissociar identidade e cultura, uma vez que o homem é
produtor e produto dela. Toda sociedade esta inserida em varios sistemas
culturais. Nesse sentido, como a identidade, que nédo é Unica, a cultura também
nao pode ser considerada homogénea, principalmente, diante da globalizacao e

da tecnologia.

2.2 FIGURACOES DA CULTURA: TRADICAO E MODERNIDADE

Dentre varios significados do Iéxico “cultura”, uma definicdo € de Borba
(2011, p. 367) no “Dicionario UNESP do Portugués Contemporaneo” como
“sistema de ideias, conhecimentos, técnicas e artefatos, de padrdes de
comportamentos e atitudes que caracterizam uma determinada sociedade”.
Canclini (1989) define a cultura como um conjunto de processos simbdlicos, que
permite a compreenséo, reproducéo e transformacédo da estrutura social.

Pode-se afirmar que a cultura abarca o conjunto dos processos
sociais de significacdo ou, de um modo mais complexo, a cultura
abarca o conjunto de processos sociais de producéo, circulagdo
e consumo da significagéo na vida social (CANCLINI, 2005, p.
41).

A cultura ndo é estética, uma vez que esta relacionada com a sociedade
e a percepcédo que se tem dela. A cultura é construida pelo uso e reapropriagdes
sociais. Nesse sentido, ela € estruturada de acordo com valores e ideais de cada
grupo. Assim sendo, had uma grande diversidade cultural com suas

caracteristicas e organizacéo.
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No samba-enredo “Quatro séculos de modas e costumes” (1968), de
Martinho da Vila, ha descricdo das varias culturas existentes no Brasil:
...Desfilam modas do Rio
Costumes do Norte e a danca do Sul
Capoeiras, desafios
Frevos e maracatu...
Festa de menina-moca
Na tribo dos Carajas
Candomblé |4 da Bahia
Onde baixam os orixas (VILA, 1968).
Neste samba-enredo, 0 uso da expressao “costumes do norte e a danga
do sul”, representa pontos extremos do Brasil, em que, ao norte, encontra-se a
nascente do Rio Aila, em Roraima e, ao sul, o Arroio Chui, no Rio Grande do Sul.
Assim sendo, o artista, no conjunto da obra, passeia pelo pais, demostrando a

variedade cultural existente nele.

O musicista Aldo Moraes (2012) explica que, apesar de o Brasil ser de
colonizacdo portuguesa, outros grupos étnicos influenciaram, intensamente, na
formacdo da cultura brasileira, como os indios e africanos. As regides, que
compde o pais, receberam influéncias do grupo étnico predominante, como a
regido norte, que apresenta grande contribuicdo da cultura indigena, e a regido
nordeste, que tem algumas areas bem africanizadas, como outras que mesclam

caracteristicas lusitanas com indigenas e pouca influéncia africana.

Em “Quatro séculos de modas e costumes” (1968), o sambista descreve
alguns elementos culturais que estdo em acordo com a definicdo de Borba sobre
cultura. Aspectos que estéo relacionados a comportamentos — “Desfilam modas
no Rio”; conhecimentos, técnicas e artefatos, que sao evidenciados nas
capoeiras, frevos e maracatus; e ideias, como a festa da menina-moca, que
consiste num ritual de passagem de menina para moca, € o candomblé, que

apresenta uma ideologia religiosa.

Quando se associa a cultura as ideias e ao conhecimento, muitas vezes,
direciona-se para intelectualidade de uma pessoa ou grupo (culto X inculto).
Embora ndo exista grupos sociais sem cultura, ha uma classificacdo dela como

inferior e superior por académicos e sociedade elitista. Nessa perspectiva, a
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cultura “superior” € confundida com educacéo, progresso, bons costumes e bom

comportamento, definidos e delineados pela classe dominante.

Do ponto de vista etimologico, “cultura” é originario do latim cultura,
cognato do verbo “colere”, que deu origem a variadas palavras, dentre elas, a
associagao com a lavoura, como “colonus” — agricultor, “cultor” — aquele que
cultiva, “culter (coulter) ” — faca de arado. De acordo com Eagleton (2005),
“colere” pode significar cultivar, habitar e cultuar.

O seu significado como «habitar» evoluiu desde o latim colunus
até ao «colonialismo» contemporaneo, pelo que titulos como
Cultura e Colonialismo sdo, uma vez mais, levemente
tautologicos. Mas colere também originaria, através da
expressao latina cultus, o termo religioso «culto», precisamente
no momento em que, na era moderna, a prépria ideia de cultura

€ substituida por um evanescente conceito de divindade e
transcendéncia (EAGLETON, 2005, p. 12).

Ha uma relacao entre os significados que contribuem para o conceito de
cultura que temos atualmente. A cultura nas tradigdes esté relacionada, muitas
vezes, ao culto religioso (sagrado), de forma que merece ser protegida e
venerada e possui afinidades com o territorio ocupado. Deste modo, pressupde-
se a existéncia da natureza, que precisa ser trabalhada, a fim de conferir forma
humana com significado. “As cidades erguem-se a partir de areia, madeira, ferro,
aco, pedra, 4gua e outros materiais semelhantes, sendo, assim, tdo naturais

quanto as idilicas paisagens rurais sao culturais” (EAGLETON, 2005, p. 13).

O conceito de cultura passou por modificacdes ao longo do tempo, de
maneira que estudos foram ampliando seu significado. Eagleton (2005, p. 21)
esclarece que, no final do século XVIII, periodo do iluminismo, cultura se
apresentava como sindnimo de civilizagdo, associado a um processo geral de
progresso intelectual, espiritual e material. “A tensdo entre «cultura» e
«civilizagdo» devia-se, em grande parte, a rivalidade entre a Alemanha e a
Franga”. Laraia (2001) explica que o termo de origem germanica Kultur era
empregado para representar todos 0s aspectos espirituais de um determinado
grupo, e a palavra francesa Civilization era designado as realizagbes materiais

de um povo, ou seja, praticas de bons costumes e comportamentos éticos.
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Para Eagleton (2005), “civilizagdo” minimizava as diferengas, porque
incluia uma vida politica, técnica e social e ndo o desenvolvimento em si mesmo,
enquanto, “cultura”, pelo seu caréter religioso, artistico e intelectual, realcava-as.
No século XIX, o termo civilizacdo estava desacreditado, tendo em vista que se
tornou um termo sociavel, traduzindo a ideia de cordialidade e boas maneiras, 0
gue a tornava abstrata, alienada, mecanica e utilitaria, a medida que cultura
assumiu uma postura mais complexa, espiritual e critica, vista como holistica,

sensivel e evocativa.

O autor ainda argumenta que, para a cultura se efetivar como critica,
precisa manter sua dimensdo social, a fim de ndo regredir ao significado primitivo
de cultivo individual, de forma que necessita se entrecruzar com a civilizacéo.
Diante desse contexto, o Antropdlogo britanico Edward Tylor (1832 — 1917)
sintetizou os dois termos — Kultur e Civilization — no Iéxico Culture:

Tomado em seu amplo sentido etnografico [cultura] é este todo
complexo que inclui conhecimentos, crencas, arte, moral, leis,
costumes ou qualguer outra capacidade ou habitos

adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade
(TYLOR, 1871, apud LARAIA, 2006, p. 25).

Edward B. Tylor foi o primeiro a conceituar “cultura” como € vista nos dias
atuais pela antropologia. Como Laraia (2006) explica, uma Unica palavra
abarcaria todas as possibilidades de realizacdo humana, além de descartar a
ideia de algo inato e vinculado ao bioldgico. Clifford (2008, p. 46) comenta que
“‘uma ‘cultura’ é, concretamente, um dialogo em aberto, criativo, de subculturas,
de membros e ndo-membros, de diversas facg¢des”, e a lingua é o instrumento

usado para interacao e luta de diferentes grupos.

Eagleton (2005) expde que a “cultura” significa autodivisdo, porque o
sujeito formado de eus fragmentados é aperfeicoado dentro da humanidade. Ele
se encontra entre o Estado e a sociedade civil, ou seja, depara-se com o fato de
como gostaria de se representar e como € a realidade em que esta inserido.
Assim sendo, a cultura ndo esta dissociada da sociedade e nem totalmente

integrada nela.

O autor ainda explica que a cultura precisa ser e agir de modo critico e

descontruindo a ideologia de hegemonia, que € um mecanismo de formatar os
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sujeitos sociais a uma organizacdo politica e nao conflituosa. Segundo
Thompson (1998, p. 17), a “cultura” € uma arena de elementos conflitivos, uma
vez que € “um conjunto de diferentes recursos, em que ha sempre uma troca,
entre o escrito e o oral, 0 dominante e o subordinado, a aldeia e a metropole”.
Deste modo, o termo “civilizagao” passou a ser empregado a algo burgués e

“cultura” destinado a patricia e populista.

Ortiz (1985) explica que a fronteira entre cultura popular e a cultura da
elite, até meados do século XVIII, ndo estava bem definido, ja que a nobreza
participava dos eventos culturais das classes subalternas, como a religiosidade,
supersticdes e jogos. No entanto, a reciprocidade ndo era a mesma, pois, ao
povo, ndo era permitido fazer parte do universo da burguesia. No século XX, a
cultura popular emergiu a partir do momento que o saber intelectual contrap0s
ao saber do povo, como expde Thompson (1998). Nesse sentido, tudo que era
classificado como ideal, aceitavel, apreciavel, belo e de bom gosto estava
relacionado ao civilizado; por outro lado, ao popular, foi referenciado o0 mau gosto

e ingénuo, além de sofrer com desprestigio.

No Brasil, a cultura popular foi construida a partir do povo brasileiro,
formado pelos indios, negros e brancos. Martinho da Vila (em parceria com Elton
Medeiros), no samba “Lusofonia” (2000), canta a importéncia das tradigdes
indigenas para a formacéo do pais:

Eu gostaria de exaltar em bom Tupi
As belezas do meu pais
Falar dos rios, cachoeiras e cascatas

Do esplendor das verdes matas e remotas tradi¢des... (VILA E
MEDEIROS, 2000).

O uso do léxico “tupi” esta representando o povo indigena, uma vez que
era a lingua da maior parte da populacdo indigena que ocupava o litoral, por
volta do descobrimento do pais, no século XV. Nos versos “falar dos rios,
cachoeiras e cascatas/ do esplendor das verdes matas...”, o eu-lirico chama a
atencado para a relagédo dos indios com a natureza, uma vez que essa fala sera
em lingua indigena (tupi). Também é salientada a ideia de “remotas tradi¢cdes”,

apresentando possibilidades culturais provenientes dos povos indigenas.
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Ainda no samba “Lusofonia” (2000), novamente faz mencao de outra
lingua indigena presente no Brasil, o guarani, conforme os versos “também
cantar em guarani os meus amores/ desejos e paixdes”. O intelectual Martinho
da Vila faz escolhas lexicais que possibilitam releituras: uma delas é o uso do
|éxico “guarani”, como a “tupi” para enfatizar a importancia da lingua indigena na
construcdo cultural brasileira por meio da influéncia nos vocabulos da lingua
portuguesa, uma vez que a lingua faz parte da cultura. Conforme Joaquim
Mattoso Camara Jr. (1972), a lingua se integra a cultura, primeiramente, porque,
como produto do homem com base nas conviccbes e valores, atua como
instrumento de comunicacéo entre os membros da sociedade, assim, € através
da linguagem que a cultura é expressa a cada momento.

...Isso ndo acontece necessariamente com 0s outros aspectos
da cultura: em cada um deles se refletem outros (as concepgdes
religiosas na arte, a arte na industria e assim por diante), mas
nenhum deles existe para expressar todos 0s outros. Assim a
lingua é uma parte da cultura, mas uma parte que se destaca do
todo e com ele se conjuga dicotomicamente... Mas nao é tudo.
A lingua so existe justamente para esse fim; ndo tem finalidade
em si mesma. A sua funcdo é expressar a cultura para permitir

a comunicacao social (MATTOSO CAMARA JR., 1972, p. 53,
54).

O “guarani” também pode estar fazendo referéncia ao livro de mesmo
nome “O Guarani” (1857) de José de Alencar, ja que o Iéxico esta associado a
amores, desejos e paixdes. “O Guarani” € um romance histérico que narra a
relacdo amorosa entre Peri, um indio, e Ceci (D. Cecilia), uma mocga, “que tinha
dezoito anos, e que era a deusa desse pequeno mundo que ela iluminava com
0 Seu sorriso, e alegrava com 0 seu génio travesso e a sua mimosa feceirice”,
filha de nobres (ALENCAR, 1990, p. 12).

Na narrativa, trés homens se apaixonam por Ceci — Loredano (Frei),
Alvaro (nobre cavalheiro) e Peri. Dentre os trés, € Peri que possui 0 amor

verdadeiro, a ponto de abandonar seu povo e sua cultura por Ceci.

Em Peri 0 sentimento era um culto, espécie de idolatria fanatica,
na qual ndo entrava um s6 pensamento de egoismo; amava
Cecilia ndo para sentir um prazer ou ter uma satisfagdo, mas
para dedicar-se inteiramente a ela, para cumprir o menor dos
seus desejos, para evitar que a moca tivesse um pensamento
gue nao fosse imediatamente uma realidade (ALENCAR, 1990,
p. 37).
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Esse romance objetivava em transformar, o indio, “junco selvagem”, em
herdi perante a sociedade brasileira, uma vez que era visto como 0 nativo
legitimo do Brasil, afinal, foram os primeiros habitantes dessa nacdo. Também é
possivel inferir que José de Alencar, em seu livro “O Guarani”, o indio contribuiu
na formagéo da nagéo brasileira.

Assim vivia, quase no meio do sertdo, desconhecida e ignorada
essa pequena comunhdo de homens, governando-se com as
suas leis, 0s seus Usos e costumes; unidos entre si pela ambicao
da riqueza, e ligados ao seu chefe pelo respeito, pelo habito da

obediéncia e por essa superioridade moral que a inteligéncia e a
coragem exercem sobre as massas realidade (ALENCAR, 1990,

p. 9).
Assim sendo, Martinho da Vila, ao compor sambas que tratam da temética
indigena, estava fornecendo informac¢des acerca da contribuicdo destes para a

construcéo da identidade cultural brasileira.

bY

Quanto a influéncia africana na cultura popular, o samba “lemanja,
desperta® (1977), de autoria do sambista, reafirmada a importancia dos
costumes, habitos e valores desse grupo étnico:

Desperta do seu dique um mar de amor
E toma conta do seu povo sofredor
Que oriundo das grandes nagfes do além-mar

Trouxeram tanta crendices pra ca
Enriquecendo a cultura popular... (VILA, 1977).

Os versos “e toma conta do seu povo sofredor/ que oriundo das grandes
nacdes do além-mar” permitem identificar que se trata dos africanos
escravizados no periodo colonial. O sambista também destaca as crendices
como contribuicao africana para a construcéo da cultura popular. De acordo com
0s autores Bevilagqua, Félix, Azevedo e Martins (1988, p. 20) e Moura (1995, p.
14), os negros escravizados no Brasil, diante da nova estrutura social e cultural,
a que foram submetidos, reviveram sua cultura de origem - a religiosidade, a

musica, a dancga e todas as outras manifestagdes.

A transmissdo da tradicdo popular ocorreu através da oralidade, que foi
passado de geragdo para geracdo. Observa-se que o eu-lirico ndo identificou os
criadores, mas disse que as crendices, que esta simbolizando toda a cultura

africana, sdo oriundas do “povo sofredor’. Assim sendo, a cultura ndo é



99

individual, mas consiste em uma ocorréncia coletiva, de forma que o0 ouvinte

consegue se identificar com o fato contado.

O compositor Martinho da Vila tem uma preocupacdo em resguardar a
cultura popular e utiliza seus sambas como instrumento de divulgagdo das
tradicdes. A manutencao das manifestagdes culturais constitui um processo de
resisténcia a memodria e a identidade do povo brasileiro. Santos (2004, p. 151)
explica que o samba € um veiculo que possibilita a sociabilidade em diversos
acontecimentos, como na linguagem, nos habitos, no trabalho, nas festas e
rituais, entre outros. Dentro desse contexto, ndo € de estranhar que festas
populares, como Folia de Reis ou Festa de Reisado, um acontecimento
tradicional de cunho cultural e religioso, que ocorre em diversas regides do pais,

facam parte do repertério do artista.

O samba “Folia de Reis” (1970), de autoria do artista, descreve com

detalhes a festividade, conforme segue a letra da composicéo:

A vinte e cinco de dezembro
Se retinem os folides
E véo pra rua
Bater caixa nos portdes
L& vao pandeiro, sanfoneiro, violdes
(Santos Reis aqui chegou ai, ai
Pra visitar sua morada ai, ai, ai, ai)
Eles s6 voltam pra casa dias seis
Dia de Reis...
Na folia tem palhaco
Que faz verso e diabrura
Representa o tinhoso
Tentador das criaturas
Mas também tem a bandeira
A Bandeira do Divino
Mais atras os trés Reis Magos
Procurando o Deus Menino
O de casa, 6 de fora...
Batem |4 na sua porta
Pra pagar uma promessa
Levam mestre e contra-mestre
Pra poder cantar a bessa... (VILA, 1970).

Folia de Reis € uma festa catolica, que simula a caminhada dos trés Reis
Magos (“Santos Reis”), Gaspar, Belchior e Baltazar, até chegar ao encontro do
menino Jesus em Belém. O acontecimento acontece por 12 dias, a comecar a

meia noite do dia “...vinte e cinco de dezembro” e terminar 6 de janeiro do ano
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posterior, no Dia de Reis - “...Eles s6 voltam pra casa dias seis/ Dia de Reis...”.
Essa festividade retne os folides, os participantes da folia, que “...vao pra rua/
bater caixas nos portées” (VILA, 1970; 2011).

O compositor, ao narrar a festividade, preocupa-se com informacgoes
relevantes que caracterizam o evento, permitindo que ao coletivo identificar a
festa: o uso de instrumentos que tocam muasicas tipicas — “La vao pandeiro,
sanfoneiro, violdes”; alguns personagens — palhacos, mestre e contramestre, 0s
trés Reis Magos e Jesus; Visitas as casas das pessoas; e cantorias. Assim,
“Folia de Reis” (1970) € um samba que transmite um tradicdo e mantém viva as
memorias/lembrancas coletivas do passado, diante de uma sociedade que

apresenta grandes avanc¢os tecnoldgicos voltados para o futuro.

No dia 23 de janeiro de 2016, no Instituto Cultural Martinho da Vila, em
Duas Barras/RJ, ocorreu o “Encontro de Folia de Reis”. E uma pratica na regiéo,
gue acontece anualmente. No ICMV, os folides foram recebidos por Martinho da

Vila e sua esposa, conforme a imagem que se segue.

2 Disponivel na pagina do facebook do artista
https://lwww.facebook.com/pg/martinhodavila/photos/?ref=page_internal.
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Na imagem, a esquerda de Martinho da Vila, que estd com sua esposa,
Cleodimar Ferreira, encontra-se o responsavel em guardar e proteger a
Bandeira, que traz imagens de santos e é enfeitada com flores e fitas. Os folibes
estdo usando roupas que lembram uniformes e, nas cabecgas, 0s chapéus
também sao enfeitados por flores e fitas coloridas. Diante da imagem, é possivel
verificar que o sambista reforca o compromisso em preservar a tradicao cultural,

reconhecendo o valor identitario para a sociedade.

Apesar de o processo de formacdo da cultura popular ocorrer por
interferéncia do contexto histérico, h4 uma associacéo da cultura popular com o
folclore (folk = povo e lore = saber), de modo que se subtende a necessidade de
preservacdo de um saber caracteristico da transmissdo oral. No entanto,
conforme o socidlogo Florestan Fernandes (2003), caracterizar a cultura popular
como folclore seria 0 mesmo que considera-la como algo ultrapassado e estatico,
em que nao sofreria com a modernizacdo da sociedade, de maneira que

resguardaria a estabilidade da burguesia.

Assim, folclore representaria uma cultura primitiva, estando relacionado
as manifestacfes culturais apoderada por uma populagéo inculta, de forma que
€ vista como subcultura pela sociedade elitista. Por outro lado, também é vista
como a esséncia da nacionalidade, ja que estaria relacionado a tradicdo e
antiguidade. A cientista social Vivian Catenacci (2001) esclarece que, no século
XX, os intelectuais, como Silvio Romero, pai dos estudos folcléricos brasileiros,
acreditavam que investigar as tradicdes contribuiriam para afirmar a identidade
brasileira, protegendo, assim, do processo de modernizacdo e progresso no
Brasil. Nesse contexto, Silvio Romero, influenciado pelos irmaos Grimm, passou

a registrar o que antes fazia parte da tradicao oral.

A escrita, portanto, tornou-se um instrumento de divulgacédo da cultura
popular, o que ndo anula a importancia da oralidade. Pelo contrario, é a oralidade
um dos principais recursos para que a tradicdo permaneca em evidéncia. Galvao
e Batista (2006) comentam que o pesquisador da cultura e religido, Walter
Jackson Ong, classificou a oralidade em duas categorias: a primaria, puramente

oral e faz parte de grupos que nao tiveram contato com a escrita; e a secundaria,
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gue esta em contato com diversas formas de comunicagdo. Segundo o padre e
professor Ong, apesar de, atualmente, ndo haver existéncia da oralidade
primaria, as narrativas das sociedades tradicionais, transmitidas ao longo do
tempo, de geracdo apoOs geracdo, € um legado que ndo pode ser

desconsiderado.

Tanto a oralidade quanto a escrita sao relevantes como praticas sociais.
De acordo com Soares (2004, p. 58 e 59), as sociedades modernas sdo, na sua
esséncia, grafocéntricas, em que estd incorporada a politica, economia e a
cultura e “é ndo s6é enormemente valorizada, mas, mais que isso, € mitificada (é
frequente, por exemplo, a suposicdo de que na escrita é que esta o discurso da
verdade, que sO a escrita € o repositorio do saber legitimo)”. A escrita também é
um instrumento de poder, uma vez que 0 acesso a ela possibilita a conquista e
0 exercicio da cidadania na sociedade, bem como é “um capital indispensavel
na luta pela conquista desses direitos e desses privilégios, na luta pela

participacdo no poder (...)".

Martinho da Vila, em muitos de seus sambas, tem uma preocupacéo com
a tradicdo e a cultura dos antepassados. A pesquisadora Tereza de Ameida
(2008, p. 320) explica que a cancéo se perfila as formas de oralidade e, ao ser
transmitida através da voz, € mais facil de ser memorizada. Possibilita a
materializagao “de marcas de um passado histérico e inserindo-o em uma nova
experiéncia com a qual um grupo pertencente a realidade distinta daquela que
deu origem ao texto pode identificar-se plenamente” (p. 320). Assim sendo,
pode-se, nesse momento, pensar em uma analogia com os griots africanos no

passado.

O estudo em torno da imagem do griot € muito complexa, o que nao se
pretende, neste trabalho, explorar profundamente. Entretanto, pode-se remeter
a algumas caracteristicas do griot tradicional para salientar como Martinho da
Vila atua, por meio da muasica, como uma espécie de Griot, um divulgador da
cultura africana, transmitindo através do canto (oralidade) a tradicdo dos

antepassados.

O vocabulo de origem francesa “griot” se destina a trés categorias, como

expfe Hampaté Ba (2010, p. 193): os griots genealogistas, historiadores ou
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poetas, que sdo contadores de historia e viajantes; os embaixadores e cortesaos,
que, ligados a familia nobre, mediam entre as grandes familias, quando ocorrem
casos de desavencas; e, por fim, os griots musicos, sdo compositores e cantores
excelentes, que tocam qualquer instrumento, como 0 monocordio, guitarra, cora,

tanta e outros.

O griot, em algumas regides do territorio africano, atua como contador de
histéria dentro de uma comunidade, por meio da linguagem oral. Geralmente, é
um ancido, que é respeitado pelo seu conhecimento e € o responsavel pela
conservacdo da memoria coletiva e tradicdo do grupo. E o porta-voz da histéria
e cultura do grupo. O griot é “geralmente dotado de uma memoaria prodigiosa,
normalmente também é o arquivista de fatos passados transmitidos pela

tradicdo, ou de fatos contemporaneos” (Hampaté Ba, 2010, p. 175).

Nesse contexto, materializando a oralidade (canto) através da escrita
(letra de musica), Martinho da Vila pode ser considerado um griot
contemporaneo, ou seja, um griot africano ressignificado. Até porque, nos
tempos atuais, a oralidade e a escrita, como Marcuschi (2001) expde, ndo séao
atividades diferentes, mas se completam para a compreensdo do mundo atual.
Finnegan (2008, p. 20) aduz que a forma escrita € um veiculo de modernidade e
sempre foram “tomadas como o modo apropriado de representar a realidade de
louvacbes africanas, cancbes de amor indianas, jogos infantis, cancdes

populares, a missa crista.”

O sambista, como griot, preserva a memoria, restaura a tradicéo africana,
tornando-se um elemento que reconstré6i a identidade cultural de um
determinado grupo. De certa maneira, ele se relaciona com a imagem do griot
africano, principalmente, pela figura do narrador. Benjamin (1994, p.198) explica
que havia dois grupos de narradores: o marinheiro comerciante, “ ‘quem viaja
tem muito que contar’, diz 0 povo”; e o camponés sedentario, 0 homem que nao
saiu do seu pais e “que conhece suas historias e tradicdes”. Cada um deles
conservou suas caracteristicas proprias, suas peculiaridades, como narrador, ao
longo do século, mas “no sistema corporativo associava-se 0 saber das terras
distantes trazidos para casa pelos migrantes, com o saber do passado, recolhido

pelo trabalhador sedentario”.
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Hampaté Ba (2010, p. 208) comenta que uma das funcdes da memoéria
africana néo é simplesmente recordar um evento passado, mas trazé-lo para o
presente com o intuito de que todos participem (narrador e audiéncia). Consiste
na reconstrugao de um acontecimento, registrada em sua totalidade.

Ai reside toda a arte do contador de historias. Ninguém é
contador de histérias a menos que possa relatar um fato tal como
aconteceu realmente, de modo que seus ouvintes, assim como
ele préprio, tornem-se testemunhas vivas e ativas desse fato.

Ora, todo africano €, até certo ponto, um contador de histérias
(HAMPATE BA, 2010, p. 208).

Como exemplo, pode-se citar o samba-enredo da GRES Unidos da Vila
Isabel, “Onde o Brasil aprendeu a liberdade” (1972), de composicédo de Martinho
da Vila, que traz a tona a “Batalha dos Guararapes”. Esse fato ocorreu em Morro
dos Guararapes no municipio de Jaboatdo dos Guararapes (Pernambuco), no
século XVII, e contribuiu para a formacao da identidade brasileira.

Aprendeu-se a liberdade
Combatendo em Guararapes
Entre flechas e tacapes
Facas, fuzis e canhdes
Brasileiros irmanados
Sem senhores, sem senzala
E a Senhora dos Prazeres
Transformando pedra em bala

Bom Nassau ja foi embora
Fez-se a revolugéo (VILA, 1972).

A Batalha dos Guararapes representa um marco simbdlico para a
sociedade brasileira, uma vez que despertou o sentimento de patriotismo.
Tratou-se de uma luta pelo dominio da regido nordeste do pais (1648 — 1649)
por Portugal e Holanda, em que houve a participacdo dos trés grupos étnicos
formadores do territorio brasileiro, brancos (“Facas, fuzis e canhdes”), negros
(“Sem senhores, sem senzalas”) e indios (“Entre flechas e tacapes”), “brasileiros

irmanados” em prol de expulsar os holandeses, durante o periodo colonial.

O combate em Guararapes, no geral, tem por destaque a formacgéao do
Exército Brasileiro.
Sendo o civismo o vigor moral de um povo, neto da Histéria e

filho da Tradicdo, nada mais justo do que recordar a
Nacionalidade e ao Exército Brasileiro as mensagens civicas
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perenes que aquelas batalhas nos transmitem (BENTO, 2004, p.
XXVII).

O sambista narra acontecimentos importantes para a construcdo da
sociedade, no entanto, apresenta aspectos que contemplam todos os grupos
que contribuiram para a formacao da identidade brasileira, destacando a cultura
de quem vive a margem da sociedade, seja de origem indigena, africana ou
europeia.

...E la vem maracatu, bumba-meu-boi, vaquejada
Cantorias e fandangos
Maculelé, marujada
Cirandeiro, cirandeiro
Sua hora é chegada

Vem cantar esta ciranda
Pois a roda esta formada... (VILA, 1972).

Nesses versos, Martinho da Vila apresenta uma riqueza de praticas
culturais de musica, danca e religiosidade que faz parte da realidade do norte e
nordeste — maracatu, maculelé, marujada, entre outros. Contudo, outros sambas
do compositor enfatizam a contribuicdo de diversos grupos étnicos para a
formacgao cultural do pais, como em “Canta, canta, minha gente” (1974) —
“cantem ciranda e frevo/ o coco, maxixe, baido e xaxado”; “laia do cais dourado”
(1969 — em parceria com Rodolpho”, em que cita a capoeira, romaria, fandango,
reisado, festas do alto do Cantua; “Batacotando” (1994), que discorre sobre a
capoeira, representada pelo berimbau, forré, funk, reggae, xaxado, samba,
bossa-nova e o carnaval; entre outros. O vasto repertério do sambista, que
aborda a tematica “cultura”, indica uma preocupagao com os diversos elementos

culturais e suas diferentes formas de manifestagao.

As letras de musica do compositor ndo consistem em relatar
simplesmente o cotidiano, mas se torna um instrumento de resisténcia, pois, ao
serem cantadas, estabelecem uma relagdo com o ouvinte, em que os discursos
vao se inserindo socialmente, em alguns momentos, de modo sutil. Nesse
contexto, observa-se que Martinho da Vila aproveita a oportunidade para inserir
elementos da cultura popular em seus sambas, sejam elas vistas como folclore

ou ndo, como proverbios, ditos e crendices.

Segundo Benjamin (1994), a verdadeira narrativa tem valor utilitario, como

ensinamento moral, sugestdo pratica, provérbio ou norma de vida. Ela é
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adquirida pelo intercambio de experiéncias, ou seja, pelas vivéncias que foram
passadas de geracao para geracao, de forma que esses aprendizados se tornam
uma rica fonte de alimentacdo para o narrador. O ato de aconselhar esta
baseado na sabedoria, que o narrador “retira da experiéncia o que ele conta: sua
prépria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas

as experiéncias dos seus ouvintes” (p. 201).

Em “Sol e Chuva, casamento da viuva” (1988), Martinho da Vila e Beto
Sem Bracgo fazem mencao a tradi¢do oral ja pelo titulo, que é um provérbio, ditos
populares que tratam de aspectos sociais e morais do cotidiano, cujo autor &
desconhecido. O sambista desenvolve saberes transmitidos pela oralidade

através das geracdes e que fazem parte da realidade cotidiana da sociedade.

“Sol e Chuva, casamento da viuva” é provérbio relacionado a fenébmenos
meteoroldgicos e a regido rural, e é justamente sobre isto que a letra do samba
discorre. Inicialmente, o eu-poematico comenta sobre a saudade que sente —
“Vejam o que esta chuva faz/ que saudade da/ doce lembranga traz...”, segue
com descricfes de detalhes que leva o receptor/ouvinte a se inserir na imagem
formada. Ha presenca de verbos no pretérito perfeito (rolou/ caiu/ fugiu e outros),
ratificando que esses fatos sdo recordagdes importantes e significativos em sua
vida.

...Sol e chuva, casamento de vilva
Ventou, tempestade rolou
Fruta pelo chéo caiu

Do cajueiro voou um Tiziu
E a molecada se espantou fugiu...(VILA, 1988)

E possivel observar a atencdo voltada para este tdpico quando “Sol,
chuva, casamento de viluva” apresenta um eu-lirico saudosista de um momento
gue o emociona — “e os contos da vové me faz pensar’. H4 uma inocéncia

presente nessa letra de musica.

Outro samba com caracteristicas saudosista e que traz a tona a memaoria
da sua infancia, bem como elementos que fazem parte da cultura popular, é
“Calango da lua” (1981):

Se a lua brilha
L& no alto da montanha
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Eu s6 fico apreciando
A beleza do luar
E me lembrando
Do meu tempo de crianca
Quando eu s6 enchia a pancga
Sem ter que me preocupar
Jogava bola
E pulava amarelinha
Gazetiava na escola
E rodava o meu pido
Com atiradeira
Eu cacava uma rolinha
E curtia uma fogueira
No dia de Sdo Jodo... (VILA, 1981).

O eu-lirico descreve momentos tocantes da infancia, em que a
ingenuidade e a felicidade estavam presentes em sua vida. O samba cita
brincadeiras relacionadas a cultura popular, como piéo, atiradeira, cacar rolinha
e curtir “fogueira/ no dia de Sao Joao”. Atualmente, é visivel que muitas
brincadeiras associadas a tradicdo popular, que foram transmitidas por geracdes
passadas, estdo cada vez mais escassas, como resultado da falta de interacao
das pessoas, por meio da qual havia trocas de experiéncias, valores, crencas e
modo de viver. Logo, em consonancia com Benjamin (1994), a arte de narrar

esta a cada dia mais rara.

O autor ainda explica que a sociedade estd pobre de histérias
surpreendentes, embora se tenha muita informacé&o de todo mundo. No entanto,
esta informacao vem com explica¢des, o que ndo acontece com o nharrar, pois 0
leitor € livre para interpretar a partir do seu ponto de vista, atingindo uma
amplitude que n&o se consegue na informacéo. Quanto mais o narrador age com
naturalidade, mais a histéria € memorizada e a sua experiéncia assimilada,

despertando o desejo de reconta-la em algum outro momento.

Assim, quando Martinho da Vila canta, isto &, intercambia uma vivéncia,
estd fazendo com que sua voz e de diversas pessoas sejam ouvidas,
principalmente, porque as vozes, de guem esta a margem da sociedade, sao
experiéncias do outro, de quem precisa ser representado e reconhecido. Nesse
sentido, o0 samba “Meu quinhao vida” (1990) de autoria do artista diz que:

...Enquanto a minha voz fizer-se ouvida

Vou deixar fluir minha emocéao
E o tudo ou nada
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Que eu sei da vida
Vou cantarolando na cancao
Meu quinh&o (VILA, 1990).

As vivéncias, que o eu-lirico possui (... E o tudo ou nada/ que eu sei da
vida...”), vao ser o “quinhao” (destino) do eu-lirico. Dessa maneira, como um
“narrador”, ele vai fazer sua voz ser ouvida e deixar fluir sua emog¢ao. Assim
sendo, esse conhecimento obtido ao longo dos anos remete a heranca cultural
deixada pelos antepassados, que, associada a memoria, mantém a tradicédo

transformada ou néo, ressignificada ou nao.

Arantes (1981) comenta que a cultura popular, dentre varias concepcoes,
tem o conceito de saber e a funcdo de resisténcia a dominagéo de classes e é
refletida através de diversas formas artisticas, como a poesia e a musica. O autor
ainda explica que a cultura popular apresenta caracteristicas relevantes da
tradicdo, dai a ideia de folclorizacdo desta forma cultural, que é vista de modo
estatico e sem possibilidades de transformacgfes na sociedade dominada por um
determinado grupo. Contudo, apesar da base ser na tradicdo dos antepassados,
diante de um mundo dinamico, influenciado pelos contextos histérico, social e

politico, a cultura popular passa por ressignificacdes.

Dentro do contexto artistico, hd pessoas que sado reconhecidas pelo
grupos mais simples e pobres como capazes de serem intermediarios entre eles
e a classe elitizada. Pessoas capazes de valorizar a cultura de uma classe
invisibilizada e subalternas, promovendo a reflexdo acerca das relacdes de
poder cultural, considerando o processo histérico e social de producédo desta

cultura.

A formacéo cultural do pais € resultado de um processo que se iniciou
desde o periodo colonial, quando as trés etnias, branco, indio se encontraram
no Brasil. Apesar de existir uma diversidade cultural, os europeus tentavam
impor a forca seus valores. Entretanto, por meio de estratégias de resisténcia
(musica, danca, religiosidade, entre outros), culturas indigenas e africanas se

mantém viva até os dias atuais.
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2.3 MARTINHO DA VILA CANTA A QUESTAO ETNICA BRASILEIRA

Nenhum texto € neutro, portanto, contém intencionalidade e possui uma
carga ideologica. A musica popular aborda aspectos culturais de uma sociedade,
de forma que séo relevantes na construcdo da identidade. O género musical
samba, entoado por Martinho da Vila, age, em especial, a favor de um grupo,
Ccomo 0s pobres e 0s negros.

Martinho da Vila, ao cantar a diversidade, por meio de seus sambas, traz
para a sociedade guestionamentos acerca da heranca e afirmacéo da identidade
africana. Nao é a toa que o sambista canta em “Pensamento que voa” (1991) de

sua autoria e Nelson Rufino:

...Me dizia que este mundo
Ainda tem salvacéo
Negritude mantém vivo
Meu sangue africano
E por isto que meu canto
Vem do coragéo... (VILA E RUFINO, 1991).

Nesse contexto, as letras de musica do sambista participam do processo
de “reconstrucao” da identidade, através da resisténcia e negociagdes, por
estabelecer um didlogo com a ancestralidade. Woodward (2007, p. 12) comenta
que “essa redescoberta do passado € parte do processo de construcdo da
identidade que esta ocorrendo neste exato momento e que, ao que parece, €

caracterizado por conflito, contestacdo e uma possivel crise”.

De acordo com Hall (2006), a identidade néo esta definida nos genes de
um sujeito, mas é construida a partir da internalizacdo de valores culturais em
que esta inserido e é influenciado, provocando constantes transformacoées.
Nessa perspectiva, pode-se observar que os africanos, quando, no século XVI,
chegaram em terra nova — Brasil — para serem escravizados, tiveram contato
com um novo sistema de representacao cultural, que tentaram Ihes impor de
gualquer forma. Todavia, 0s negros, apesar de terem contato com uma nova
tradicdo cultural e passarem por mudancas e transformacdes, mantiveram sua
esséncia africana, que perdurou por geracdes e se fortaleceu até os tempos

atuais.
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Muitas vezes, as manifestacdes musicais fazem referéncia a afirmacao da
identidade de diversos grupos. Nesse sentido, quanto a questdo identitaria
negra, de acordo com Andrade (1977, p. 186), “o africano também tomou parte
vasta na formagao do canto popular brasileiro. Foi certamente ao contacto dele
gue a nossa ritmica alcangou a variedade que tem, uma das nossas riquezas

musicais”.

Martinho da Vila compds, junto com Rildo Hora, o samba “Negros odores”
(1983), que ratifica a influéncia do canto africano na cultura brasileira, quando
diz que viu “o forte canto” em varios paises do continente africano:

O forte canto
Vi em Angola
Em Mocgambique
Em Cabo Verde
Na Tanzéania
Na Etiopia
Mesmas cores das Guinés
L& no Zimbabwe
Congo

Em S&o Tomé e Benin
Negros odores e carmin... (VILA, 1983)

O adjetivo est4 atrelado ao substantivo, atuando como modificador dele.
Assim sendo, o uso do adjetivo “forte” acrescenta ao substantivo “canto” uma
caracteristica marcante, intenso e poderoso. A posicdo em que o adjetivo se
encontra também é relevante, pois quando ocupa a posicao pré-nominal, ou seja,
guando vem antes do substantivo, atribui um valor acentuado ao nome. Nesse
sentido, o verso “o forte canto” ndo esta se refere a um simples canto, mas uma
habilidade poderosa e competente que 0s negros africanos possuiram e ainda

possuem.

Em “Negros odores” (1983), ha uma listagem com nomes de varios paises
africanos, remetendo, assim, ao periodo colonial, em que os negros africanos,
“negros odores e carmin”, foram retirados de varios lugares da Africa como
objetos/animais para serem escravizados no Brasil. Outro recurso que evidencia
um passado doloroso é o léxico “Carmin”, que € uma cor vermelha intensa,
empregada como metafora para o sangue. Logo, “negros odores e carmin”
representam 0s negros escravos que trabalhavam e tinham que “dar o sangue”

para os senhores, inclusive literalmente. Nao por vontade prépria, mas porque
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eram vistos como propriedades - objetos e/ou animais — e, aos olhos dos
senhores, ndo mereciam ser tratados com respeito. Segundo Santos (2004, p.

48), “o sangue sob a forma de trabalho precisa ser apropriado pelo senhor”.

Outro ponto a ser destacado no samba é o sincretismo musical quando o
compositor canta:
...Vibro, me encanto
Canto

E até ja nem me espanto
Com os tambores e clarins (VILA, 1983)

O eu-lirico na letra da cancéo ndo se espanta com o som do tambor, um
instrumento de percussdo de origem africana, e o clarim, um instrumento de
sopro de origem europeia, pois, em muitas culturas afro, houve uma incluséo de

instrumentos musicais de origem europeia.

A identidade cultural da sociedade brasileira se deu a partir de trés racas:
indio, branco e negro. Afirmando tal caracteristica identitaria, Martinho da Vila
canta o samba-enredo da G.R.E.S Unidos de Vila Isabel (RJ), em 1968, “Quatro
séculos de modas e costumes”:

-..Negros, brancos, indios
Eis a miscigenagéo

Ditando moda, fixando os costumes
Os rituais e a tradicao... (VILA, 1968)

Ainda neste samba, Martinho da Vila regressa ao periodo colonial, ao
dizer que:

...la vem o negro
vejam as mucamas
também vem com o branco
elegantes damas... (VILA, 1968)

Este trecho do samba, traz a lembranca o quadro de Jean Baptiste
Debret??, denominado “Um funcionario a passeio com a sua familia”, em que o
artista representa o cotidiano de uma familia no periodo colonial, conforme a

data inscrita em cima da porta — 1819.

22 Jean Baptiste Debret, nascido em 1978 na Franca, foi filho de escrivdo do parlamento de Paris,
Jacob Debret. Chegou a Baia de Guanabara em 26 de janeiro de 1816, juntamente com o pintor
Nicolas Antoine Taunay e o arquiteto e advogado Grandjean de Montigny (Auguste Henri
Victor Grandjean de Montigny).
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O Rio de Janeiro, no século XIX, era uma cidade que possuia uma
populacao negra escrava consideravel, principalmente, porque o porto da cidade
era muito ativo e eram 0s negros que davam, através de seu trabalho, a
sociedade o dinamismo comercial. De acordo com Silva (1988), em 1799, a
populacao carioca era de 43.736 pessoas, sendo que 14. 986 eram escravos; ja
no censo de 1821, a populacdo cresceu para 79.321, tendo como populacao
escrava 36.182. Debret, ao retratar a sociedade no periodo colonial, ndo deixou
passar despercebido os negros que faziam parte do cotidiano da corte.

O quadro “Um funcionario a passeio com a sua familia” reproduz a
estrutura social da corte no periodo colonial por evidenciar as pessoas em fila
indiana, a comecar pelo homem, funcionario publico, as filhas e esposa, brancas,

em seguida, e, por fim, 0s negros.

Sempre houve um desiquilibrio social desde o periodo colonial, uma vez

que sO a cultura do dominador, predominantemente europeia, atuava na
sociedade. Dessa maneira, quem nao apresentasse caracteristicas dentro do
perfil esperado sofria com a discriminagcdo. Assim sendo, O negro se tornou
elemento que mais sofreu com a exclusdo, além de também ser excluido e

marginalizado.
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No século XIX, com a pretensdo de ter um pais com caracteristica
europeia, 0 negro e seus descendentes eram vistos de forma negativa. Desse
modo, surgiu a ideologia do branqueamento, através da mesticagem entre
brancos e negros, uma vez que estes eram em maiores niUmeros e estavam
presentes na vida urbana. A mesticagem era incentivada, afim de que, com o
passar dos anos, o Brasil fosse embanquecido, afastando, assim, a ideia de
selvageria e aproximando do modelo europeu, visto, na época, como paradigma
de uma sociedade moderna (SOUZA, 2006). Dentro desse contexto, verifica-se
gque este processo se tornou uma forma de invisibilizar os negros, que faziam

parte da sociedade.

Quando se pensa em um pais mestico, pensa-se em um pais com
democracia racial, 0 que nega a inimeras identidades presente na sociedade,
determinando, assim, a hegemonia social. O antropdélogo Kabengele Munanga
define miscigenagao:

...como uma troca ou fluxo de genes de intensidade e duracéo
varidveis entre populagbes mais ou menos contrastadas
biologicamente. E entende-se por populagdo um conjunto de
individuos que se reproduzem habitualmente entre si; um
conjunto definido biologicamente e ndo a priori. O fenémeno da
mesticagem, analisado do ponto de vista populacionista, parece-

me ter menos implicagdes ideoldgicas do que na abordagem
raciologista (MUNANGA, 2008, p. 17).

Segundo o autor, a mesticagem estava mais embasada na questdo de
raca do que no ponto de vista ideologico da sociedade. Levando em
consideracdo que a musica reflete ideologias e contextos histéricos e sociais,
nao € de se admirar que a mesticagem se torne teméticas de composicoes.

A funcgéo do escritor € fazer com que ninguém possa ignorar o
mundo e considerar-se inocente diante dele. E uma vez
engajado no universo da linguagem, ndo pode nunca mais fingir
gue nao sabe falar: quem entra no universo dos significados, nao
consegue mais sair (SARTRE, 1989, p. 21, 22).

Assim sendo, como reafirma Bentes (2001), a producdo textual € uma
acao consciente, tratando-se de uma pratica intencional, em que o escritor deixa
em evidéncia seus pensamentos, no entanto, o contexto, seja histérico, social ou
econdmico, interfere nessa producéo. Martinho da Vila absorveu a ideologia que

prevalecia dentro de um contexto historico, formado pelo coletivo social. Nesse
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quadro sécio-historico, Martinho da Vila, no ano de 1969, compbs o samba
“Brasil Mulato”.

Pretinha, procure um branco
Porque é hora de completa integracdo
Branquinha, namore um preto
Faca com ele a sua miscigenacao
Neguinho, va pra escola
Ame esta terra
Esqueca a guerra
E abrace o samba
Que sera lindo o meu Brasil de amanha
Mulato forte, pulso firme e mente sa... (VILA, 1969)

O sambista reproduziu a ideologia do inicio do século XX, o da unidade
nacional, como é reforgado pelo léxico “integragao”, ao dizer “ame esta terra”. O
sambista ainda reforga que no futuro, no “meu Brasil de amanha”, o pais seria
formado por “Mulato forte, pulso firme e mente sa”.

Na visdo do eu-lirico, a miscigenacéo traria mais oportunidades para o
negro — “va pra escola” “mente s&” — e uma convivéncia pacifica “esqueca a
guerra”. Assim, essa ideologia se tornou um recurso para melhor relacionamento
social entre brancos e negros. No entanto, a cultura popular negra € um espaco

de contestacdo estratégica:

... ela nunca pode ser simplificada ou explicada nos termos das
simples oposi¢des binarias habitualmente usadas para mapea-
la: alto ou baixo, resisténcia versus cooptacao, auténtico versus
inauténtico, experiencial versus formal, oposicdo versus
homogeneizacdo (HALL, 2003, p. 323).

Verifica-se, portanto, que o sambista se encontra em um limite ténue entre
a ingenuidade e conhecimento de causa. Nao € porque ele trabalha para o pobre,
que ele néo sofre com influéncia do contexto histérico e social, mas seu olhar é
diferenciado, pois ele estid envolvido com problema. O uso do termo
“miscigenacao” pode ser considerado como um mediador de tensdes e conflitos,

uma forma de estratégia de luta.

Em “Brasil Mulato”, Martinho da Vila propde uma trégua ao ver a
miscigenacdo com maior clareza. O soci6logo Marcelo Ridenti (2010) comenta
que durante o periodo da ideologia do branqueamento, em que se fazia
necessario a mistura de ragas (branco, negro e do indio) para a construcao de
brasilidade e alcancar a ordem social, foram formuladas novas representacdes

com a finalidade de questionar a sociedade. Embora a sociedade acredite em
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uma democracia racial, de acordo com o pensamento de Gilberto Freyre, Ridenti
(2010) explica que, mesmo assim, “o Brasil ndo seria ainda o pais da integragao
entre as racgas, da harmonia e da felicidade do povo”, uma vez que é impedido
pelo poder do latifindio, do imperialismo e, no limite, do capital (p. 86).

Observa-se que ao cantar “e abrace o samba”, o eu-lirico, através da
metafora, quis dizer para a “pretinha” e para o “preto” que, apesar de tudo,
incorporem sua cultura como mecanismo de resisténcia. Para o sambista, a

cultura € um instrumento capaz de trazer a unido e sociabilidade.

Dentro desse contexto, pode-se lembrar da obra de Joel Rufino, “O
presente de Ossanha?®”, em que sua narrativa subverte a ordem social de um
sistema colonial. O autor apresenta, no livro, a possibilidade de uma relacéo
harmoniosa entre grupos sociais e étnicos diferentes. H4, dentre os
personagens, a presenca da crianca negra escrava, chamada pela alcunha
“Moleque”, e o senhorzinho branco da fazenda de engenho de agucar, Ricardo.
Essa relacdo era tdo consistente a ponto de a crianga branca pedir ao seu pai:
“— Nao vende, pai. H4 tempos que o escravo sou eu. Eu é que dependo dele

pra tudo. Nao sei brincar sozinho ” (Santos, 2006, p.12).

Com a ajuda de um orixa, o Moleque captura o passaro Cora, que se
tornou desejo de muitos pelo seu canto, a ponto de o senhor de engenho querer
vendé-lo. Com a venda do passaro, 0 menino escravo conseguiria comprar sua
liberdade e ainda sobraria. No entanto, 0 menino recusou, uma vez que sua
relacdo com o passaro era mais que dono de animal. A construcdo dessa relacao
estava alicercada em uma simbologia, pois, em “O Presente de Ossanha”, o

passaro representava a ancestralidade cultural, que nao pode ser negociavel.

Igualmente, Martinho da Vila, ao cantar “e abrace o samba” em “Brasil
Mulato” (1969), também esta dizendo que, apesar de tudo, toda negociacoes e
estratégia de sobrevivéncia, como o passaro Cora, 0 samba representa a

tradicdo, identidade e a cultura de um determinado grupo, que néo é negociavel.

2“0 presente de Ossanha” de Joel Rufino dos Santos (2006) narra a histéria de uma crianca
escrava, comprada para brincar com o senhorzinho de um engenho de agucar, durante o
periodo colonial da escravidao no Brasil.
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A miscigenacao é para além da relacao carnal entre as etnias. Miscigenar
significa “associar-se/ misturar-se”, de forma que o branqueamento idealizado
também envolvia a questdo cultural. A sociedade intencionava que 0s sujeitos
sociais acreditassem no branqueamento fisico, que corresponde a beleza e
perfeicdo, segundo a visdo europeia. No entanto, também objetivava o
branqueamento cultural, ou seja, que fosse incorporado a cultura do branco. Fica
claro, portanto, que Martinho da Vila reforca a ideia de que a cultura do negro
deve prevalecer, apesar de pressdes que a sociedade tente impor. Logo,
preservar a cultura, significa reconhecer as lutas dos antepassados e suas

estratégias de resisténcia para manter vivo sua identidade.

Embora a promocéao do branqueamento cultural fosse uma questéo social,
Martinho da Vila, ainda no samba “Brasil Mulato” (1969), ironicamente, mostrou
uma realidade inversa, “madame na escola de samba”. Desse modo, o0 sambista
estava revelando que os brancos se simpatizaram com a cultura negra, inserindo
algumas das praticas africanas no seu cotidiano, como ir “a macumba fazer
feiticaria”.

...Quero ver madame na escola de samba sambando
Quero ver fraternidade
Todo mundo se ajudando
N&o quero ninguém parado
Todo mundo trabalhando
Que ninguém va a macumba fazer feiticaria
Va rezando minha gente a oracao de todo dia

Mentalidade vai mudar de fato
O meu Brasil entdo sera mulato (VILA, 1969)

O sambista sugere o hibridismo cultural, quando um determinado grupo
adota comportamentos culturais de outro grupo, como “a madame na escola de

samba”. Assim sendo, conforme o eu-lirico, “0 meu Brasil entdo sera mulato”.

No samba Carioquice (1994), de autoria de Martinho da Vila, também
evidencia esse hibridismo ao dizer que néo sabe se ela “é branca ou preta”, pois
“tem uns trejeitos que € de africana/ mas o seu jeito é todo de Ariana...”. Assim,
apesar de sua pele ser “branca”, a relagdo com outras etnias, em especial, negra,
gerou, como Canclini (2000, p.71) diz, “formagdes hibridas em todos os estratos

sociais”. Ainda em Carioquice (1994), o compositor destaca a incorporagao de
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elementos de religiosidade de matriz africana pelos “brancos”, que fazem parte
da elite carioca, reforcando a ideia de mesticagem interclassista:
...Vai pro Municipal
Curtir o seu balé

Com guia no pescogo
E figa de guiné... (VILA, 1994).

Nesse caso, 0 sambista mencionou o uso de elementos da cultura negra
por citar acessorios da religiosidade de matriz africana — guia no pescoco e figa
de guiné, que é considerada pela elite cultural como inferior, em um espetéaculo
de balé, palavra de origem francesa (ballet), no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, um dos teatros mais famosos do pais. Novamente, Martinho da Vila
apresentou o processo de resisténcia da cultura negra que, por meio de
estratégias de negociagdo, conseguiu sobreviver décadas, estando, atualmente,
inserido na sociedade.

A critica social, que € expressa no samba Carioquice (1994), é
acompanhada de um tom de ironia, uma vez que “no social, a tal parceria é
reservada/ Nao admite baixaria, nem piada”. O sambista constréi a cangao
tracando o hibridismo cultural, por mostrar que apesar desta mesticagem, o
preconceito na sociedade ainda existe e o relacionamento inter-racial ainda
ocorre de modo reservado, porque, do ponto de vista social, essa relacdo é

considerada “baixaria” e motivo de “piada”.

A representacdo dos afrodescendentes esta relacionada a um contexto
histérico, em que a escravidao é um capitulo da histéria do pais que reflete até
0s tempos atuais, residindo “no fundo de qualquer invocagao do passado para
pensar e agir no presente”. Afinal, a sociedade brasileira tem mais de quinhentos
(500) anos de existéncia, tendo, durante esse periodo, a duracdo de
guatrocentos (400) anos de escraviddo (SANTOS, 2004, p. 166).

Martinho da Vila ndo € um sujeito neutro em seu discurso, mas € alguém
gue, ao se reconhecer como negro, consegue olhar para este grupo de modo
subjetivo. Assim sendo, fica claro a sua importancia nesta militancia, uma vez
que, por muitos anos, a questao da africanidade é explicado e definido pelo olhar
do “outro”. Orlandi (1983, p. 150) comenta que “a apropriagcao da linguagem é

social, os sujeitos da linguagem ndo sao abstratos e ideais, mas estao
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mergulhados no social que os envolve, de onde deriva a contradicdo que 0s
define”. Benjamin (1994) ressalta também que séo os combatentes e oprimidos

que detém o verdadeiro conhecimento histérico.

Para comentar acerca da africanidade, que se trata de uma questao
social, j& que a populacdo brasileira € composta, em sua maioria de negros
(pretos e pardos)?4, é relevante fazer uma consideracdo acerca do interesse do
sambista pela tematica. Em 1972, Martinho da Vila fez sua primeira viagem a
Africa para fazer um show em Angola, quando ainda era col6nia portuguesa,
conquistando sua independéncia em 1975. Este contato com suas raizes foi o
marco para despertar seu interesse em conhecer sua origem. Conforme o
préprio sambista, no seu livro Kizombas, Andancas e Festancas (1992, p. 68):
“Tive a certeza da minha ancestralidade angolana com o estado emocional que
figuei quando estive em Angola pela primeira vez e pelas vibragbes que sinto,

até hoje, quando piso aquele solo”.

No “Samba dos ancestrais”, gravado no ano de 1985, composi¢do de
Martinho da Vila com parceria de Rosinha de Valenca, revela a emocéo que se

sentiu em estar na terra dos “teus ancestrais” — Luanda, capital da Angola.

Se o teu corpo se arrepiar
Se sentires também o sangue ferver
Se a cabeca viajar
E mesmo assim estiveres num grande astral
Se ao pisar o solo
O teu coracao disparar
Se entrares em transe
Sem ser da religido
Se comeres fungi quisaca e mufete de cara-pau
Se Luanda te encher de emocéo
Se 0 povo te impressionar demais
E porque s&o de |4 os teus ancestrais
Podes crer
No axé dos teus ancestrais (VALENCA E VILA, 1985).

A letra de uma mdsica, como uma construcdo social, traduz os
sentimentos - alegrias, tristezas, ansiedades, medos, entre outros — do seu

compositor. E carregada de simbologia que possibilita por parte do ouvinte a

24 Segundo IBGE, no ano de 2018, os que se autodeclaravam negros (pretos ou pardos)
representavam 54,4% da populacéo brasileira.
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reconstrucdo da enunciacdo, dando ao texto uma continuidade a partir de suas

experiéncias, seja no campo simbadlico e/ou sua significacéo social.

Um dos pontos que os compositores do “Samba dos ancestrais” chama
atencao é para a culinaria, considerada como um elemento cultural, ja que sofre
influéncia de grupos étnicos diversos. Segundo Moraes (2012), o uso da
mandioca esta relacionado a cultura indigena, entretanto, ela foi introduzida na
Africa pelos europeus no século XVI, a fim de alimentar os escravos durante a
travessia do Atlantico. Desde entdo, passou a fazer parte da culinéria africana,
como grande fonte de energia. Assim sendo, justifica-se 0 uso dessa raiz na
culinaria descrita no “Samba dos ancestrais”, especialmente, em Angola, como
fungi, que € um pirdo feito com farinha de mandioca; quisaca (kizaca), um
acompanhamento feito com folhas do pé de mandioca cozidas e temperadas; e
mufete de cara-pau, um prato tipico de Luanda, capital de Angola, feito com o
peixe cara-pau grelhado acompanhado de feijédo de 6leo de palma, batata doce,

mandioca e banana.

Com sua ida a Africa, em especial a Angola, Martinho da Vila, com a
sensacao de pertencimento, reconhece sua ancestralidade e viu a importancia
de retomar a identidade étnica. “La eu me senti em casa”, diz o sambista (VILA,
1998, p. 33). Ainda comenta que dialogou com os moradores como se papeia
num pagode no Morro dos Macacos, Serrinha, Boca do Mato e em outros
lugares, como se estivessem em casa. Tuan (1983, p. 83) comenta que 0 espaco
quando “nos é inteiramente familiar, torna-se lugar”, de forma que o espacgo é
abstrato, enquanto o lugar apresenta significacdes a medida que é experienciado

e valorizado.

Orlandi (1983, p. 150) expde que a relacdo entre os interlocutores se
constituem como sendo “o seu préprio e o complemento do outro”, de forma que
um se torna motivado ou instigado pelo outro. Logo, esse sentimento,
compartilhado com os ouvintes, € um convite a sociedade a refletir sobre a
ancestralidade:

...Se Luanda te encher de emocao
Se 0 povo te impressionar demais

E porque séo de |4 os teus ancestrais
Podes crer... (VALENCA E VILA, 1985).
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Luanda, capital de Angola na Africa ocidental, foi o lugar, que, durante o
século XVI ao XIX, mais comercializava negros. Era no porto desta cidade que
homens, mulheres e criangcas eram armazenados em pordes de navios e
enviados para serem escravizados no Brasil, logo, era a ultima imagem que
tinham de sua terra e de seus ancestrais. Foi dessa capital, que os negros de
diversas tribos, separados de sua familia e amigos, se uniram, principalmente,
por possuirem habitos, costumes e tradices muito similares, conforme Vansina
(2011). Assim sendo, “se Luanda te encher de emogao”, é porque “sdo de la os

teus ancestrais”, € de onde a cultura afro-brasileira sobrevive na sociedade atual.

Koch (2000) explica que um texto dispde de mecanismos que levam os
sujeitos a um processo dialdgico. Esses recursos discursivos sao utilizados pelo
produtor do texto para condicionar o outro a refletir sobre sua intencdo. Desse
modo, 0 sambista, na tessitura do texto musical, faz uso da conjuncao
subordinativa condicional — se — para apresentar uma série de condicfes

emotivas que justificam a certeza de estar na terra dos ancestrais.

“Ai, ai, ai meu coragao” (1987) € um samba que fala de relacionamento
amoroso entre duas pessoas, em que o eu-lirico, varias vezes, diz “me ame” e
repete “te amo”, no entanto, o artista ndo perdeu a oportunidade de citar, em sua
composicao, o pais Africa do Sul, bem como cidades de Angola, como Lubango,
e Cunene. O sambista também menciona o Rio Cuango, em Angola.

...La na Africa do Sul
E se isso acontecer
Eu vou me embora pra Lubango
Merengar la no Cunene
Ou me banhar no Rio Cuango

Me ame, me ame, me ame
Al, ai, ai Muxima Aiame (VILA, 1987).

Martinho da Vila produz um discurso com caracteristicas que atendem ao
contexto de producdo criativa, artistica, no entanto, insere sentidos que
evidenciam questdes sociais, histéricas e culturais. Todo discurso apresenta um
carater dialégico, em que se apresentam pontos de vista, crencgas, valores,
opinides e ideologias, que passam pelo processo de interacdo e confronto.
Nessa perspectiva, € possivel entender o porqué de, dentro de um samba lirico-

amoroso, 0 compositor, que poderia citar cidades conhecidas pelo mundo por
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suas caracteristicas romanticas - como Paris (Franca) com sua Torre Eiffel e a
Ponte dos Cadeados, os passeios de géndolas em Veneza (Italia), Budapeste
(Hungria), entre outras -, optou por lugares do continente africano, que sao
marginalizados e excluidos, apesar de também possuirem paisagens tao
inspiradoras e apaixonantes. Assim sendo, Martinho da Vila, ao citar lugares
africanos, esta dando visibilidade ao continente que tem uma conexao direta com

o Brasil, principalmente pela riqueza cultural dos ancestrais.

Ainda no mesmo samba, o compositor aproveitou para incluir nomes
relevantes na luta por uma igualdade racial. A cangédo, no verso “a paciéncia
sempre Luterkingueando”, faz referéncia, Martin Luther King, que nasceu em
1929 e foi assassinado em 1968. Ele foi um ativista norte-americano, que lutava
pelo reconhecimento dos direitos civis dos negros e contra a discriminagéao racial.
Ja no verso “mas Malcol X é um deménio incorporando”, o referenciado € Al Haji
Malik Al-Shabazz, o Malcolm X, também ativista norte-americano. Enquanto
Luther King e seus militantes eram moderados, Malcolm X era radical na sua
defesa pelo separatismo negro e, para alcancar tal objetivo, o uso da violéncia

era aceitavel.

No ano de 1980, com o projeto Kalunga, idealizado pelo compositor Chico
Buarque de Holanda e o produtor Fernando Faro, Martinho da Vila retornou a
Angola, juntamente com varios outros sambistas, para fazer um outro show. O
sambista, quanto ao retorno a Angola, diz, no livro Kizombas, andancas e
festancas (1998): “Vou fazer uma regressdo até o ano de 1972: E setembro.
Estou na Africa. E minha segunda viagem internacional. Muita emocé&o...”
(VILA,1998, p. 28).

Conforme os seguintes versos da can¢ao “Daqui, de |a e de acola” (2016),

composicao de Martinho da Vila em parceria com Olivia e Francis Hime:

...Meu coracéo banzeou, tive que voltar
Calunga dois retornou pra rememorar
Somos daqui e de acola, do sambiere e do zembar

,,,,,

Com muita jinga no falar, o mesmo jeito de cantar... (VILA, OLIVIA E
HIME, 2016)

“Kalunga” é uma palavra de origem Kimbundu, cujo significado pode ser

“‘mar” como “morte”. “O mar, na cosmologia Kongo tradicional, era um espaco de
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transicdo que separa o reino dos vivos do reino dos mortos” (LIENHARD, 2005
APUD CASTRO, 2014, p. 559). Logo, atravessar a kalunga (o mar) significava
morrer e se chegasse com vida ao outro lado, era como renascesse. Portanto,
em linhas gerais, Kalunga representava para os africanos morrer ao atravessar
o Atlantico e renascer em novas terras, conforme Castro (2014). Embora o
significado de kalunga seja complexa, a ideia de travessia chama atencao para

a cultura transnacionais.

No samba “Daqui, de la e de acola” (2016), os compositores fizeram um

trocadilho com as palavras - jinga e ginga. No Brasil, a expressao “ginga no falar”

[{Psi)

€ com a letra “g”, indicando que o sujeito tem um jeito peculiar na fala. Contudo,
no samba em questao, foi escolhido o léxico “jinga” com “j” — “Jinga no falar”.
Segundo Serrote (2015), os Jingas e os Ngolas, povos de Angola, no inicio de
sua formacgdo, formavam um s6 reino com um so6 povo, passando depois a um

governo independente, mas com fortes ligacbes com os Ngolas.

A Jinga, conhecida pelo nome de reino da Matamba, abrangia o
territorio do leste dos rios Lucala e N'gola Luije, para |4 do rio
Cambu, aproximando-se ao norte dos rios Kuale e Cugo. Para
oeste, abrangia uma parte do Kwanza Norte. Tornou-se célebre
o reino da Matamba com a Rainha Njinga. Depois da sua morte,
a Jinga, entre os rios Cambu e Uamba, fechou-se a civilizacao
ocidental e ao cristianismo. Os Jingas mantém a tradicdo de
bons musicos, sendo habeis tocadores de marimbas
(SERROTE, 2015, p. 37 e 38).

A turné do grupo de 65 pessoas, entre artistas, técnicos e produtores,
contemplaria trés cidades, Luanda, Benguela e Lobito. Dentre os artistas, pode-
se citar Dorival Caymmi, Martinho da Vila, Djavan, Clara Nunes, Dona Ivone
Lara, Edu Lobo, Francis e Olivia Hime, Jodo do Vale, Jodo Nogueira, entre
outros. O objetivo do projeto era de estabelecer um didlogo politico e musical
entre os paises Brasil e Angola (CASTRO, 2014).
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Na imagem acima, os gestos das maos indicam que esta acontecendo
uma batucada (roda de samba) com alguns sambistas na Academia de Mdsica
de Luanda. E conforme Theodoro; Jupiara e Valencga (2006, p. 49), a marcacao
na palma da mao € um dos elementos que d& vivacidade a roda. Dentre os
sambistas que faziam parte do Projeto Kalunga, pode-se identificar Clara Nunes
ao centro da imagem, Martinho da Vila a direita e a esquerda, os sambistas Jodo

Nogueira e Dona lvone Lara.

Apesar de o Projeto promover uma relagéo historica e cultural entre Brasil
e Africa, a imprensa brasileira ndo fez a devida divulgacdo. Conforme o Castro
(2014), Z6zimo Barroso do Amaral foi 0 Unico a noticiar a viagem dos musicos
para Angola, “Rumo a Angola”, em sua coluna social do Jornal do Brasil. Ja os
jornais Folha de Sdo Paulo e O Globo publicaram uma pequena reportagem — “
Angola conhece musica brasileira” e “Projeto Kalunga: a musica brasileira em
Angola”, respectivamente — com base em uma nota emitida pela agéncia
portuguesa. A entrevista com Chico Buarque de Holanda na Revista Movimento
e o diario do Projeto Kalunga na Revista Mddulo, imprensa alternativa, foram

producdes da jornalista Dulce Tupy, que participava da Caravana do Projeto.

% Imagem disponivel em << https://www.portaldeangola.com/2015/08/25/agenda-projecto-
kalunga-ii-regressa-a-angola-35-anos-com-show-a-9-de-setembro/>> Acesso em 09/08/2018.


https://www.portaldeangola.com/2015/08/25/agenda-projecto-kalunga-ii-regressa-a-angola-35-anos-com-show-a-9-de-setembro/
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Em entrevista ao Museu Afro Digital, Martinho da Vila explicou que, a falta
de empenho em divulgar tal evento aconteceu, primeiramente, pela censura,
uma vez que, em 1980, a imprensa nao era livre e 0 evento contava com a
participacdo de artistas contrarios ao sistema politico, em que prevalecia a
ditadura militar. Outro fato que explica o desinteresse da midia, € que Angola era
um pais alinhado com o bloco comunista. Entretanto, em Angola, o
acontecimento foi muito noticiado e é considerado, até nos dias atuais, como o

maior evento musico-cultural de 4.

Essa relacdo cultural entre Brasil e Africa, através do Projeto Kalunga,
promoveu a reflexdo acerca das influéncias dos povos africanos. Segundo
Martinho da Vila, no samba “Do além”, em parceria com Arthur Maia, visitar a
Africa:

...repercutiu ha minha mente, eu sei
Que provém do continente onde eu me encontrei
Descobri que a magia vem dos ancestrais
Percebi que 0 meu canto tem o som dos tais
Angola, Uganda, Nigéria, Cabo Verde, Benim e Algéria

Curtindo um som e fazendo roda
Na terra do semba... (VILA E MAIA, 2016).

A experiéncia do sambista foi tdo intensa que, ao voltar para o Brasil,
despertou o desejo de retornar: “Calunga trés € um sonho/ como é bom sonhar”
(DAQUI, DE LA E DE ACOLA. VILA, OLIVIA E HIME, 2016). Kalunga foi um
projeto musical, em que foi possivel verificar a identidade diaspérica do samba,
um dos ritmos que mais se popularizou na cultura brasileira de origem africana,
segundo Castro (2014). Diante desse contexto, ha uma necessidade de ampliar
o conhecimento acerca do ritmo musical “samba”, cuja abordagem sera tratada

na préoxima secao.

2.4 SAMBA: CULTURA E LINGUAGEM SOCIAL

No Brasil colonial e imperial, os negros africanos escravizados, ao
chegarem as terras brasileiras, trouxeram muito de suas praticas culturais:

cantos, dancas, religiosidade, entre outras. Uma das manifestacdes culturais foi
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a umbigada, na qual, como declara Silva (2013), os dancarinos, um homem e
uma mulher, encostavam seus umbigos e gritavam semba?6, que evoluiu para o

nome que temos agora samba.

O “encontrdo”, dado geralmente com o umbigo (semba, em
dialeto angolano), mas também com a perna serviria para
caracterizar esse rito de danca e batuque, e mais tarde dar-lhe
um nome genérico: samba. Nos quilombos, nos engenhos, nas
plantacdes, nas cidades, havia samba onde estava o negro,
como uma inequivoca demonstracdo de resisténcia ao
imperativa social (escravagista) de redugdo do corpo negro a
uma maquina produtiva e como uma afirmacado de continuidade
do universo cultural (SODRE, 1998, p. 12).

No século XIX, o vocabulo “samba” significava uma danga popular, como
também danca de negros. E um ritmo oriundo da tradicdo musical dos ancestrais
africanos e transmitia valores religiosos e culturais daquele grupo. Como
pronuncia Santos (2004, p. 142), o samba é mais que ritmo e melodia, € uma
forma de socializacéo e, também, uma “forma historica porque abarca processos
autbnomos anteriores, os corddes, os terreiros, as irmandades negras etc., do

centro do Rio oitocentista”.

Na cangéo “Trago da uniao” (2003), de autoria de Martinho da Vila e Jodo
Bosco, ha mencao da importancia do canto para os negros escravizados e, nos
dias atuais, como heranca africana.

_E linda a tua histéria
~ Eahistdria deste canto
E a mesma historia desta nagao
E como é bom pra se entregar
Descontrair nos carnavais
Pular nos blocos e salbes
E nos pagodes, tdo legais... (VILA E BOSCO, 1985).

Os negros que chegaram ao pais para serem escravizados de forma
desumana e cruel, atenuavam o sofrimento através das canc¢les tipicas
africanas — “Este canto é da senzala, irmao/ chegou aqui com a escravidao/ e
cresceu no trabalho dos canaviais”. A musica sempre esteve presente na dor, na
tristeza, “um canto triste ecoou/ e penetrou nos coragcbées”’, como também na

alegria (VILA E BOSCO, 1985).

Um canto triste ecoou

26 “Semba” em quimbundo significa “umbigada”.



126

E penetrou nos coracdes...
Este canto é da senzala, irmao
Chegou aqui com a escravidao
E cresceu no trabalho dos canaviais
E mais que um canto, é uma orag&o
Este canto é muito forte, irmao
E um forte traco de unido... (VILA E BOSCO, 1985).

Conforme Karasch (2000), as cancfes entoadas pelos negros sofriam
variacfes, podendo ser de lamentacdo e saudade da terra natal, bem como de
alegria. Através do léxico “irmao”, o eu-lirico se reconhece como oriundo da
mesma terra, da mesma ancestralidade. Se vé como conterraneo dos negros
africanos. O uso da palavra “irmao” reforga a ideia de que o eu-lirico comunga
dos mesmos ideais, valores e sentimentos, uma vez que é fruto da mesma terra

— Mae Africa.

Nos versos “é mais que um canto, € uma oragao/ este canto é muito forte,
irmao”, o eu-lirico associa a musica a religiosidade, tdo presente e forte na
cultura africana. Aos olhos dos colonizadores, o canto e a danca ndo eram
associadas ao culto religioso africano, logo, a musica era uma estratégia de
preservacao de suas crencgas. Segundo D’Adesky (2009), a religido era e ainda
€ um grande referencial identitario, que governa a vida espiritual e particular por

apresentar um conjunto de praticas e deveres.

Apesar de a musica negra, em termos de melodia, ter sido considerada
pobre pela sociedade elitizada, marcou profundamente, os ritmos brasileiros,
como comentam Bevilagua, Félix, Azevedo e Martins (1988, p. 26). Martinho da
Vila e Jodo Bosco, no samba “Traco da unidao” (2003), enfatizam essa
caracteristica nos seguintes versos:

...Sem ele, eu sei, ndo viverei
E como o amor, € como o ar
Calangos, baibes, carimbos e fandangos

Batuques, xaxados e jongos
Misturas do povo de ca... (VILA E BOSCO, 1985).

O ritmo percussivo, através de tambores, associado a danca dos negros,
no periodo Brasil colonial, era chamado de “batuque” pelos brancos. Atualmente,
conforme Silva e Rangel (2017, p. 15), o batugue é um processo de resisténcia

e empoderamento para os negros, significando “a evocagdo da memoria,
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tradicdo e reconhecimento da importancia do negro africano para a construgao

da cultura do povo brasileiro”.

De acordo com Moura (1995), o samba, tal qual conhecemos hoje, foi
estabelecido a partir dos sambas de roda, que eram muito comuns nos quintais
de pessoas ligadas ao samba, em especial na geografia conhecida como
“Pequena Africa”, que compreende a atual regido portuaria do Rio de Janeiro.
Como ja foi citado no capitulo anterior, o quintal mais conhecido era a da
Tia Ciata, em que as rodas de samba aconteciam ap0s os cultos religiosos. “A
base material do samba s&o 0s grupos negros urbanos cariocas em interacao
(trocas e friccbes) com outros, inclusive grupos rurais (Estado do Rio e Minas)

recém-imigrados”, conforme Santos (2004, p. 151).

Até inicio do século XX, as préaticas musicais reconhecidas como samba
e suas variacbes eram proibidas por serem classificadas como obsceno.
Atualmente, esse ritmo é reconhecido como um dos simbolos de brasilidade. “O
samba e 0s sambistas participaram ativamente da construcdo da identidade
nacional brasileira. O samba virou sinénimo de Brasil” (THEODORO, JUPIARA
E VALENCA, 2006, p. 10).

Ainda de acordo com os autores, esse processo de manifestacdo musical
proibido e perseguido passou a status de musica popular brasileira a partir da
década de 1930 e 1940, com contribuicdo de bambas do samba, como Donga,
Jodo da Baiana e muitos outros. Martinho da Vila faz uma homenagem aos
sambistas do passado, que divulgaram e resistiram ao preconceito e, assim,
contribuiram para que o samba se estabelecesse, como é possivel ver em “Roda

se samba no ceu” (2005), de sua autoria:

Esta noite eu sonhei com uma roda de samba no céu
Com Pixinguinha, Donga, Almirante, Sinhé, Ismael...
Noel Rosa versava
Wilson Batista respondia
Batucando num prato
Jodo da Baiana sorria
Geraldo Pereira sambava
Marilia Batista cantava
Araci de Almeida gingava
E Tia Ciata gostava
Era um samba de roda meio maxixado
Muito ritmado
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Que Ataulfo Alves dizia ser samba rasgado
Se achegaram Vinicius, Heitor dos Prazeres, Padeirinho
E Cartola tocando a viola do Nelson Cavaquinho (VILA, 2005)

O destaque que Martinho da Vila teve pela mida foi relevante para
exposicao de um ritmo com base africana, 0 samba. O compositor apresentou,
no Festival da Muasica Popular Brasileira, em 1967, um samba que causou
estranhamento aquele grupo da sociedade, o partido-alto, com “menina moga”.
Na sua pagina oficial do Facebook?’, o sambista, sobre a sua apresentagéo, diz
que: “O partido-alto era musica dos cantos, da periferia. Quando escrevi o partido
no festival causou um negocio diferente, por isso entrou. Alguns disseram até
que eu inventei esse tipo de samba,o que, € claro, ndo € verdade, isso ja existia,
eu apenas levei para outro meio". Enfim, conforme as ideias de Ruth Finnegan
(2008, p. 23), a prética musical de Martinho da Vila ampliou o significado de
musica por expor ao publico uma modalidade de mdusica diferente de um
paradigma escolhido pela sociedade cultural elitista como sendo a correta, a

forma erudita.

No segundo festival, em 1968, Martinho da Vila participou com a musica
“Casa de Bamba”, que nao foi premiada, mas conseguiu se apresentar como
desejava, com o apoio de um grupo de samba (ritmistas e passistas), Os
Originais do Samba?8. Assim sendo, segundo Nunes (1969), os festivais, mesmo
que nao tivesse deixado um saldo muito positivo, s6 o samba de Martinho da
Vila ja teria sido um legado. Como se néo bastasse, o artista se apresentou ha
televisdo e nos grandes palcos, vestido todo prateado, numa alusédo ao universo
do carnaval das escolas de samba. Com essa performance, conquistou mais
ainda a plateia. De acordo com Finnegan (2008, p.35), o visual, o gestual, o
teatral, bem como o movimento, enfatizado pela danca ou ndo, sdo elementos

gue se integram a performance do artista.

A relagdo do compositor com o samba é percebida em “Gratidao musical”
(2016):

Ah, como esta na minha vida
T4& na luta, ta na lida, na minha histéria de amor

27 pagina Oficial do cantor Martinho da Vila. Atualizado por sua equipe de internet (Relicarium
Estudio Criativo).
28 Entre os componentes se encontrava tocando o reco-reco o futuro comediante Mussum.
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N&o ha o que mais emocione e que me impulsione
Para ir pro meu labor, com vocé eu canto, com vocé eu dancgo
Com vocé eu faco o meu carnaval
Vamos pro forrg, vamos pra avenida, vamos pro municipal
E com prazer que nds viajamos pelo mundo
Pra transmitir os meus sentimentos mais profundos
Sem vocé nao posso nem dar meu show
Merecer aplausos com merecimento
Muito do que sou, muito que possuo, agradeco a vocé
Pela poesia, pela harmonia, devo lhe agradecer (VILA, 2016).

Diante do contexto, o uso da interjeigcdo “ah” demonstra uma admiragéo
do eu-lirico pelo objeto amado, no caso, o samba, que o personifica como se
estivesse numa relacdo afetiva de amor. Esse sentimento é incondicional,
pautado em uma parceria cotidiana — “Ah, como esta na minha vida/ Ta na luta,
ta na lida, na minha histéria de amor”. E um amor de entrega. A vida do eu-lirico
€ orientada em funcdo desse amor — “Sem vocé nao posso nem dar meu
show...”. E por tudo que o eu-lirico conquistou - “Muito do que sou, muito que

possuo...”, ha um agradecimento, que é feito “pela poesia, pela harmonia”.

O samba resistiu a diversas persegui¢cdes, uma vez que era vista como
como cultura incivilizadas, principalmente, por estar relacionado a negros e
pobres, que moravam a margem dos grandes centros. O batuque do samba
sobreviveu a varias etapas da histéria, como é descrito poeticamente no samba
“Teatro brasileiro” (1991) de autoria de Martinho da Vila:

...Eu nasci na catequese
Participei na Abolicdo
A Independéncia eu assisti

Em tudo que acontece
Eu to ai... (VILA, 1991).

O compositor apresenta uma manifestacao cultural que resistiu ao periodo
colonial e abolicdo dos escravos, bem como esteve presente durante a
independéncia e, como diz 0 samba, “em tudo que acontece”. E afirma “eu t6 ai”.
O texto é construido em primeira pessoa, principalmente, através do verbo ser,
pronomes pessoais e demonstrativos, de forma que se faz uso da figura de
linguagem personificagdo, em que concebe ao samba caracteristicas humanas,
dando, portanto, vida, ou seja, atribuindo a ele significado. Inclusive, Martinho da
Vila, em “Claustofobia” (1976), convida o samba a sair das “prisdes” e se
espalhar pelo pais.
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Ah! Meu samba
Se tu és nosso
E nosso o samba
Se é nosso samba
O samba é nosso
Pra que prisdes dentro de ti?
Sai meu samba
Pois sei que tens claustrofobia
E tua a noite, a noite e o dia
Va se espalhar pelo pais... (VILA, 1976)

O compositor faz uso da figura de construgéo “quiasmo” como recurso
estilistico, em que os elementos se cruzam em X, indicando que se trata de algo
imutavel: “se € nosso samba/ o samba é nosso”. O verso “Pra que prisdes dentro
de ti?” € um questionamento que o eu-lirico faz a si mesmo, diante dos conflitos
entre a cultura dos negros e sociedade, que classifica tal ritmo como cultura
inferior. No entanto, ele mesmo se responde: “Sai meu samba/ pois sei que tens
claustrofobia”. O emprego do Iéxico “claustrofobia”, medo ou incapacidade de
ficar em lugares fechados, indica que o samba nao restringe a um determinado

espaco, mas, para ele, ndo ha limites.

Santos (2004, p. 142) comenta sobre as trés acepc¢des do samba, que
podemos observar no artista Martinho da Vila. Sdo elas: o principio da
sociabilidade, uma vez que consiste na aproximacao dos sujeitos sociais; um
bem cultural por ser um género musical com ritmo e melodia especifico, que
remete a uma histéria ancestral de construgcdo de identidade; e, por fim, uma
privatizacdo desse bem relacionado a radiofonia do samba. O autor
complementa por dizer que sdo essas caracteristicas que fazem o intelectual
que trabalha a favor do pobre possa falar da sociedade a contrapelo das falas
dos intelectuais de classe.

O samba ultrapassou barreiras, como podemos ver, nha
contemporaneidade, em gue o ritmo se tornou simbolo de brasilidade, tendo seu
reconhecimento como Patrim6nio cultural Imaterial do pais. Com o passar dos
anos, o samba deixou de ser uma pratica apenas de negros e pobres, que
moravam nos morros ou periferia, atraindo musicos da classe média.

A consolidacédo das escolas de samba através do advento do
radio, principal veiculo de comunicacdo entre as diferentes

classes sociais, e 0 uso politico do ritmo para definir a etnia
brasileira, atrairam musicos da classe média, o que deram ao
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samba notoriedade e prestigio para grande parte da sociedade
(SILVA E RANGEL, 2017, p.18).

Um individuo de classe média de grande importancia no universo do
samba foi Noel Rosa, Noel de Medeiros Rosa?®, filho de Manuel Medeiros Rosa,
gue era gerente de camisaria, e Marta de Azevedo, professora. Foi morador de
Vila Isabel, zona norte carioca, como canta Martinho da Vila no samba “Boa

noite”: “Quero brincar o carnaval/ Na terra de Noel...”.

O sambista Martinho da Vila, nesta imagem, esta ao lado da estatua em
homenagem a Noel Rosa, que se encontra no Boulevard Vinte e Oito de
Setembro, no bairro de Vila Isabel!. O cenario faz alusdo ao samba de Noel
Rosa e Oswaldo Gogliano, conhecido como Vadico, “Conversa de botequim”
(1935):

Seu gargcom, faca o favor de me trazer depressa
Uma boa média que nao seja requentada
Um pao bem quente com manteiga a beca

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada... (ROSA E
VADICO, 1935).

2 Noel Rosa apresentava uma deformidade no rosto: Quando nasceu sofreu uma fratura e
afundamento do maxilar inferior provocados pelo férceps, que ndo se encaixou de maneira
correta, além de provocar uma pequena paralisia parcial na face direita, que o deixou desfigurado
para o resto da vida, apesar das infrutiferas cirurgias sofridas aos seis e 12 anos de idade
(LEITAO, 2011).

30 Imagem de Monica Imbuzeiro (24.08.2005) - Disponivel em
https://oglobo.globo.com/cultura/livro-destaca-como-martinho-da-vila-uniu-pioneirismo-tradicao-
3334786. Acesso em 23.05.2018.

81 Obra do artista plastico Joas Passos, em 1996.


https://oglobo.globo.com/cultura/livro-destaca-como-martinho-da-vila-uniu-pioneirismo-tradicao-3334786
https://oglobo.globo.com/cultura/livro-destaca-como-martinho-da-vila-uniu-pioneirismo-tradicao-3334786
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Segundo Martinho (Apud SUKMAN, 2013, p. 279), “A importancia de Noel
nao da direito de ser medida... Ele foi la no morro e aprendeu fazer samba.
Depois ensinou, influenciou. E, samba, até Noel, ndo tinha um repertério tédo
variado. Ele que abriu tudo”. Enfim, Noel Rosa foi relevante também quanto ao

seu carater pioneiro.

Vila Isabel, por certo, com suas janelas abertas para “Salgueiro
e Mangueira, Oswaldo Cruz e Matriz”, sera o epicentro deste
Noel que circula entre o centro e a margem, avesso as
convencbes morais do seu proprio meio e visivelmente
fascinado pela ética subversiva da malandragem. E que, em
companhia de Cartola, estard sempre atento as novas bossas
gue brotam dos primeiros contatos — ainda timidos e reticentes
— entre o “morro” e a “cidade” (LEITAO, 2011, p. 30).

Noel Rosa nasceu 11 de dezembro de 1910 no bairro de Vila Isabel®? no
Rio de Janeiro e morreu 4 de maio de 1937, aos 26 anos, antes do nascimento
de Martinho da Vila (12 de fevereiro de 1938) e do surgimento da agremiacao
Escola de Samba de Vila Isabel (4 de abril de 1946), como reconhece Martinho

da Vila no samba “Presencga de Noel” (1991):

...Eu ndo sambei com Noel
Com ele eu nao cantei
Porém um dia sonhei
Que eu era o0 seu menestrel
Eu ndo bebi com Noel
Eu nao vivi com Noel
Mas sei que ele esta presente
Com a gente em Vila Isabel
E na avenida... (VILA E SALGUEIRO, 1991).

Em 2010, o sambista fez uma homenagem a Noel pelo seu centenario,
gravando o disco “Poeta da Cidade — Martinho canta Noel®®”, em que o Poeta da
Vila de outrora estava sendo cantado pelo Poeta da Vila na contemporaneidade.
Quanto a essa comparagao, Martinho da Vila canta em “Presenga de Noel’
(1991) de sua composicao em parceria com Gracia do Salgueiro:

...Se me veem como espelho
Eu sou o seu aparelho
Num transe de carnaval

E a fantasia que se usa
Ja tem os tons de la do céu

32 Antes chamada de Provincia Independente de Vila Isabel.
33 14 (catorze) faixas de composi¢des de Noel Rosa (Letra e musica), como “Minha viola”, “E nao
brinca ndo”, “Rapaz folgado”, “Seja breve”, “Fita amarela”, “Século do progresso”, entre outras.
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Que séao as cores
Da nossa Vila Isabel (VILA E SALGUEIRO, 1991).

Noel sequer viu a Escola de Samba Unidos de Vila Isabel nascer, mas
contribuiu, indiretamente, para a sua fecundacao. Se as pessoas enxergam Noel
em Martinho da Vila, ele se oferece para ser instrumento como “hum transe de
carnaval’, a fim de que a sabedoria de Noel possa contribuir para o sucesso do
desfile. O compositor chama a atencao para as cores do céu, azul e branco, e

estabelece uma comparacao com as cores da GRES Unidos da Vila Isabel.

De acordo com Leitdo (2011, p. 30), Noel era boémio inveterado, que se
associou a musica de jovens grupos de classe média com sambistas humildes
dos morros cariocas, como Ismael Silva, Nilton Bastos, Cartola, Braguinha,
Lamartine, Heitor dos prazeres, entre outros, aproximando, assim, um
sincretismo cultural entre o morro e a cidade na primeira metade do século XX.
Afinal, “batuque é um privilégio/ Ninguém aprende samba no colégio”, como

cantou Noel no samba “Feitio de Orag&o™*.

O sambista Ismael Silva, em 1933, quando passou a residir na Rua
Visconde do Rio Branco, no centro do Rio de Janeiro, a respeito de Noel Rosa,
diz:

Tornei-me parceiro de Noel Rosa, ja respeitado nos circulos
musicais. Compusemos ‘Vejo amanhecer’, samba gravado por
Chico Alves, como solista. Eu e Noel faziamos o coro. Noel, meu
grande amigo, era de uma bondade imensa... Noel foi meu
Gltimo parceiro. Langamos, nos anos que se seguiram, sucessos
como ‘Ando cismado1. ‘Para me livrar do mal’, ‘Uma jura que eu

fiz e mu,itos outros...Eu também cantei em dueto com Noel Rosa
(SODRE, 1998, p. 94 — 96).

Apesar da proximidade de Noel com os sambistas oriundos da margem
social, Leitdo (2011, p. 70) explica que ainda havia uma distancia grande entre
a elite, classe média e o morro, quanto a masica, principalmente, no que diz

respeito a masica popular, como o samba, que sofria com forte preconceito.

Noel Rosa e Martinho da Vila apresentam algumas caracteristicas
similares, dentre elas, por exemplo, o amor pela Vila Isabel. Sobre Noel Rosa,

Leitdo (2011, p. 73) diz que “o cantor gostava de dizer, ndo sem razao, que

34 Composicao de Noel Rosa e Vadico.
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olhando aquelas esquinas boémias e vendo sambar o arvoredo, seu
pensamento se alongava e ele pensava que a cidade inteira era Vila Isabel”. Noel
faz referéncia ao Bairro Vila Isabel, até porque a Escola de Samba de mesmo
nome ainda ndo existia. Esse amor pelo bairro Vila Isabel também serviu de
inspiracdo para a composi¢cao do samba de sua autoria “Palpite infeliz” (1935),
COMO 0S Versos a seguir:

...Salve Estacio, Salgueiro, Mangueira,

Oswaldo Cruz e Matriz
Que sempre souberam muito bem
Que a Vila Nao quer abafar ninguém,
S6 quer mostrar que faz samba também

Fazer poema |4 na Vila € um brinquedo
Ao som do samba danca até o arvoredo... (ROSA, 1935)

Leitdo (2011, p. 80) comenta que Noel se sentia melhor ao estar em uma
tendinha do Morro dos Macacos ou em um botequim do Ponto de Cem-Réis a
estar presente em ambientes refinados da classe média, o que mostra a
afinidade e aproximagdo com compositores do morro, especialmente, Canuto e
Gargalhada, no Salgueiro e Cartola, na Mangueira. Como Noel Rosa, Martinho
tem “que estar nos botequins, nas favelas.../ aqui e acola, como gente/ pés no
chao, no meio do povo...”, conforme o samba “Nao tenha medo, amigo” (1976),

de autoria do sambista.

A mdsica, como expressao artistica, apresenta um espaco para
manifestacbes de discursos que abordam questdes sociais, como identidade,
cultura, relagdes raciais, entre outros. Portanto, torna-se um instrumento de
compartilhamento de saberes e experiéncias individuais como coletivas, quando
passa a interagir com o ouvinte, que vé na letra uma identificacdo pessoal.

A musica, linguagem democrética e universal, ocupa no Brasil,
posicdo central nas principais questfes politicas, sociais e
culturais a partir da segunda metade do século XX. Em seu seio,
as classes sociais dialogam, os espacos urbanos encurtam, os
compositores atingem status de poeta, 0s musicos ocupam
simultaneamente a escola e a rua, os debates -culturais

acontecem, o acirramento ideoldgico se explicita (DINIZ, 2008,
p. 13).

Nesse sentido, € possivel reconhecer que o género musical samba esta

repleto de mensagens sobre essa tematica. Martinho da Vila, em seu repertorio,

demonstra uma preocupacdo com o cotidiano da sociedade. Em sua carreira €
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nitida sua intelectualidade, seus ideais e seu trabalho em prol de enaltecer
valores. O proximo capitulo abordard discussfes sobre como o sambista,

através de suas obras, trabalha para os pobres e como se preocupa com eles.
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Capitulo 3

MARTINHO DA VILA E A SOCIEDADE: DO TEXTO POETICO AO
CONTEXTO SOCIAL

A musica, como manifestacao artistica, estabelece uma relacdo com a
sociedade e interliga o artista aos seus pensamentos, ideologia e experiéncias,
bem como proporciona reflexdes acerca dos discursos, carregados de carga
emocional e falas sociais, absorvidas ao longo da vida. Nesse sentido, este
capitulo se propde fazer a analise das composic6es do sambista Martinho da
Vila com uma preocupacao ndo s6 com as estratégias textuais, a lingua e os
aspectos morfossintaticos, mas também com o contexto histérico, ja que hd uma

relagdo direta entre a historia, a linguagem.

Através da arte musical, é possivel a compreensao de um novo contar a
histéria, principalmente, porque as trajetérias de composicdo envolvem
contextos diversos em momentos diferentes, de forma que surgem a
recuperacdo da memoria, logo da histéria. Assim sendo, a classe dominante
impde regras implicitas e/ou explicitas, supostamente, pregando direitos e
igualdade. No entanto, como se sabe, a classe desfavorecida, os subalternos,
para utilizar um termo cunhado pela indiana Gayatri Spivak, na obra Pode o

subalterno falar? (2010), tem, cada vez mais, sua voz silenciada.

Martinho da Vila, em suas composicbes, tem apresentado um vasto
repertério que reflete o seu cotidiano, que é similar a de muitos brasileiros,
portanto, trabalha para esse grupo excluido, tornando-se seu porta-voz. Mais do
gue isso, os sambas de Martinho da Vila ddo voz aos habitantes das margens
sociais. O poeta-compositor auxilia, com sua fala mansa, mas ndo menos llcida,
os cidaddos mais simples a enxergar o cotidiano por um viés mais critico,

identitario humano.

O cantor e compositor Martinho da Vila € um intelectual que expressa,
através do samba, as aspiracdes, angustias e alegrias da populacdo que se
encontra a margem dos centros de poder. Logo, para analisar e compreender o

discurso do sambista que subjaz a sua “palavra cantada”, torna-se necessario
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entender como o sambista desvela e reflete sobre as criticas sociais, de poder
ser considerado um intelectual que atua em favor dos pobres, remetendo aqui a
obra fundamental de Joel Rufino dos Santos, Epuras do Social : Como podem
os intelectuais trabalhar para os pobres, no que diz respeito a relacédo entre o

intelectual e a luta pela inclusdo social, em varios niveis e dimensdes.

Nesse capitulo, portanto, serdo abordados topicos relacionados as
guestbes sociais, como pobreza, ascensdo social, educacao, politica, entre
outros, expressas nas letras de samba, que constituem tipicos e inerentes a

nossa sociedade brasileira.

3.1 MARTINHO DA VILA: O INTELECTUAL E A INCLUSAO SOCIAL

Cunhada nos primeiros anos do século XX, o Iéxico “intelectual” foi
empregado com o objetivo de tentar reafirmar a centralidade social e global
associada a producéo e disseminacdo do conhecimento durante o periodo do
lluminismo. Nesse sentido, o termo intelectiual era empregado para denominar
a romancistas, poetas, artistas, jornalistas, cientistas, entre outros que
interferiam no processo politico pela influéncia que exerciam sobre a sociedade
(BAUMAN, 2010, p. 15).

“Eis ai uma outra definicdo de intelectual: porta-voz de um grupo, de uma
classe”, conforme o escritor e historiador Joel Rufino dos Santos (2004, p. 77).
Assim sendo, compositores da musica popular, incluindo os de samba, séo
intelectuais, uma vez que, através de sua arte conseguem trazer a tona a ideia

de direito social, ao invés de direito natural.
Os intelectuais podem ser classificados de acordo com 0s:

...distintos graus de elaboracdo, desde o ‘intelectual’ que
simplesmente domina a técnica de reproducdo musical até o
criador mais sofisticado, capaz de organizar as concepcoes
(sociais, politicas, visées do mundo) dos pobres e educa-los
(SANTOS, 2004, p. 66).
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No entanto, a visdo de intelectuais das classes populares, como Ismael
Silva®®, Cartola®® e o préprio Martinho da Vila, ndo é a mesma de intelectuais
como Afonso Arinos®” e Leandro Konder®®, uma vez que estes ndo tém,
diretamente, sentimento de pertencimento historico, diferente dos intelectuais
dos pobres (SANTOS, 2004, p. 67).

Martinho da Vila nasceu em uma familia pobre, em Duas Barras, interior
do Rio de Janeiro. Apesar de sua familia ter uma vida simples e tranquila e seu
pai ser conhecido na cidade, Seu Josué Ferreira tinha expectativa de sair da
area rural para tentar conseguir melhores condi¢bes de trabalho no Distrito
Federal:

Estou completamente decepcionado com a lavoura e aqui ndo
h& assalariados. Os fazendeiros querem que a gente trabalhe a
troco de casa, comida e algum agrado que eles dao, feito
esmola, sem nenhuma obrigacao. As criancas, filhos de colonos,

também ajudam nos trabalhos e nada recebem. E quase um
regime de escravidao (VILA, 2003).

Dona Teresa de Jesus, na obra ficcional Memorias postumas de Teresa
de Jesus, conta que seu marido pensava no futuro de seu filho Martinho, que, na
época, tinha 4 anos: “E principalmente por nosso filho que eu quero partir,
embora também pense nas meninas”. Nao estava nos planos de Josué que seu
filho comecasse a abrir porteira, depois cuidar dos animais, pegar na enxada e
vir a ser meeiro como ele. No entanto, ao irem para o Rio, atraidos por uma
perspectiva de melhoria social e financeira, viram seus problemas financeiros
aumentarem. Falando da frustracdo de seu marido, a personagem Teresa de
Jesus, na obra Memdrias péstumas de Teresa de Jesus, diz: “ndo me lembro
dele se divertindo por aqui. S6 vivia para o batente. A vida dele era sé luta, labuta,
labor, trabalho...” (VILA, 2003, p. 30).

A familia ficou endividada. “Josué ficou em situacao dificil para cumprir os

compromissos, pois a fabrica onde trabalhava diminuiu a producdo e nédo

3% Milton de Oliveira Ismael Silva (1905 — 1978), compositor e cantor de musicas como “Se vocé
jurar”, “Escola de Malandro”, “Nao digas” etc.

36 Cartola - Angenor de Oliveira (1908 — 1980), compositor de “As rosas nao falam”, “Preciso me
encontrar”, “O mundo € um moinho” etc.

87 Afonso Arinos de Melo Franco (1905 — 1990), jurista, ensaista, professor de histéria, literato
e politico. Pioneiro nas tendéncias regionalistas na literatura brasileira e autor da Lei Afonso
Arinos, em 1951 (contra a discriminacao racial).

38 Leandro Augusto Marques Coelho Konder (1936 — 2014), filésofo e estudioso de Karl Marx.
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permitia... tais serdées que engordavam os salarios”, conforme Vila (2003, p. 40).
Diante de tal contexto, o pai de Martinho da Vila, em 1948, cometeu suicidio,
deixando a familia desestruturada financeira e emocionalmente. O psicanalista
e sociélogo alemao Erich Fromm (1979, p. 20) comenta que o suicidio ndo se da
em ocorréncia de um fator isolado, porém, uma das suposicdes mais provaveis

esta relacionada a falta de estabilidade, como a financeira.

Esta vivéncia do sambista ndo passou despercebido, pois, ho samba
“Chora viola, chora” (1978), é feito mengao desta ocorréncia:
... Eu tinha bem poucos anos
Quando Deus meu pai chamou
E a tristeza da falta sobre a familia se espalhou
Mé&e Teresa era bem forte

E eu nem triste, nem chorao
Escutando uma viola consolei meu coragéo...(VILA, 1978)

Com a perda de seu pai, expresso pelo uso do eufemismo, como
estratégia discursiva, “que Deus meu pai chamou”, suavizando uma situagéo
tragica perante ao ouvinte e, ao mesmo tempo, a si mesmo, pois “a tristeza da
falta sobre a familia espalhou”. Sua mae Teresa, ficou responsavel pela familia,
“era bem forte”, tornando-se, portanto, chefe da casa. Martinho da Vila e suas
irmas, os que ainda nao trabalhavam, comecaram a prestar servicos em casa de
familia, dormindo no servico, inclusive o sambista. Contudo, fins de semana se

encontravam na casa materna, como exigéncia de méae Teresa (VILA, 2003).

Na época da morte do seu pai, aos 10 anos, Martinho da Vila entrou para
o colégio Rio Grande do Sul no Engenho de Dentro, bairro do Rio de Janeiro,
onde iniciou seus estudos em instituicdo escolar, ou seja, passou a ter um ensino
formal, pois, até entéo, era seu pai que |Ihe alfabetizara e o instruira. Aos 15 anos,
foi inscrito no SENAI, onde fez o curso de Laboratorista Auxiliar de Quimico
Industrial. Ele tinha vocacdo para o estudo (SUKMAN, 2013). Foi com a
contribuicdo das duas professoras, que conheciam a familia do ministro da
Guerra, Marechal Lott, que Martinho da Vila prestou servico militar num
contingente especial, no Laboratério Quimico e Farmacéutico do Exército. A
intencdo delas era de, apos dar baixa na carreira militar, 0 sambista se tornasse

funcionério publico. Contudo, engajou no militarismo, fez curso de cabo e depois
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de sargento, o que o proporcionou galgar mais um degrau no exercito, passando

a exercer a funcdo de sargento (VILA, 2003).

Martinho da Vila €& uma personalidade consagrada pelas suas
composi¢des musicais, mas sua habilidade criativa ultrapassa os limites do
campo musical e atinge as instancias ficcionais, escrevendo livros sobre diversos
temas, como politicos, sociais, culturais e familiares, e de diversos géneros:
infanto-juvenis, romance, biografia. Ele escreveu cerca de quinze livros, sendo

dois em outras versdes.

De acordo com o site oficial de Martinho, os livros escritos pelo sambista
sdo: Vamos brincar de politica? parte da colecdo Quem canta, conta, destinado
ao publico juvenil, em 1986; Kizombas, andancas e festancas em 1992, livro
autobiografico, contando historias pessoais e profissionais, apresentando
segunda edicdo em 1998; Joana e Joanes — um romance fluminense, versao
brasileira e portuguesa, em 1999, e francesa em 2012; a ficcdo Opera Negra em
2001, na verséo brasileira, e em 2013, na verséo francesa; A biografia ficcional
Memorias Postumas de Teresa de Jesus em 2002; Os lusofonos, romance, em
2006; Vermelho 17 em 2007, trata-se de livro de memorias da infancia de
Martinho, atualizadas com elementos atuais; A Rosa vermelha e o Cravo branco
em 2008; duas obras em 2009, A serra do Rola-moca e A rainha da bateria; Em
2011, Fantasias, crencas e crendices, uma obra que foi classificada por Martinho
como literatura musical; em 2013, a obra infanto-juvenil O nascimento do samba;
o livro, cuja tematica é escola de samba, Sambas e enredo em 2014; e Barra,

vilas e amores em 20153,

Por fim, no ano de 2017, em junho, lancou o livro Conversas cariocas,
uma coletanea de crbnicas que ele escreveu para jornal, abordando questbes
cotidianas com familiares, amigos do samba, Escola de Samba de coracédo
(Unidos de Vila Isabel), cidade onde nasceu (duas Barras), entre outros,
retratando experiéncias vividas e observadas na sociedade. Trata-se de outro
livro autobiografico, logo, através dele, é possivel compreender um pouco mais

do universo do sambista.

39 http://www.martinhodavila.com.br


http://www.martinhodavila.com.br/

141

Em 2010, Martinho da Vila concorreu a uma cadeira na Academia
Brasileira de Letras (ABL), a de numero 29 que pertencia ao bibliéfilo José
Mindlin. Perdendo para o diplomata e escritor Geraldo Holanda Cavalcanti, o
sambista ficou desmotivado a disputar novamente outra vaga na ABL, conforme
Brandao (2010). Em entrevista a Bruno Astuto (2015), Martinho da Vila explica
que, na época, apesar de nao ter o perfil de um membro da Academia, uma vez
que a maioria € um intelectual por formacéo, ficou motivado a competir por uma
vaga na ABL para que o “negro” tivesse representatividade nesse espaco. No
entanto, desapontado, o escritor desabafa:

...Vi que a ABL ndo é um lugar onde se reline a nata dos
escritores, mas a nata das personalidades... Depois fui
entendendo como as coisas la funcionam: ndo adianta vocé
como escritor se candidatar, eles meio que ja tém em mente
guem eles vao sondar para ser o proximo académico, Tem que
fazer uma politica. N&o por acaso, |4 tem muitos ex-ministros e
ex-senadores como o Marco Maciel por exemplo. Nao é muito a
sua producdo literaria que importa. Mas quem sabe um dia seja
interessante para a Academia me ter por [a?(ASTUTO, 2015, on-
line)

Todavia, em 2014, Martinho da Vila, como escritor, passou a ser um dos
40 membros titulares na Academia Carioca de Letras (ACL), fundada em 8 de
abril de 1926, inicialmente, com o nome Academia Pedro Il. Academia Carioca
de Letras € uma associacéao cultural literaria do Rio de Janeiro com foco literatura
nacional. A Academia, pelo Decreto n°® 4971/1934, é uma confederacdo de
utilidade publica federal; pela Lei 753/1965, € de utilidade publica estadual; e
orgao consultivo do Estado do Rio de Janeiro sobre assuntos culturais através

da Lei n° 970, de 1966, conforme o site oficial da Academia Carioca de Letras.

Sobre a presenca de Martinho da Vila, como membro efetivo da Academia
Carioca de Letras, Paulo Roberto Pereira, doutor em Letras pela UFRJ
(Universidade Federal do Rio de Janeiro), professor da UFF (Universidade

Federal Fluminense), e também membro da ACL, diz que:

— A entrada de Martinho para a academia, uma instituicdo
guase centenaria, reflete uma mudanca de mentalidade cultural
na propria cidade. Ele € o primeiro negro a entrar para uma
academia, lembrando que Machado de Assis e Mario de
Andrade eram mulatos — diz o ensaista e critico literario Paulo
Roberto Pereira, titular da cadeira 19 da ACL. — O Martinho
ainda tem o viés popular. Ele vai trazer a academia do samba
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para a academia literaria, é a ponte que liga a cultura popular a
erudita (DALE, 2014, s/p.).

Seguem as imagens da solenidade de posse de Martinho da Vila na

Academia Carioca de Letras (ACL), que aconteceu dia 12 de dezembro de 2014.

A imagem a esquerda é de Martinho da Vila oficializando sua posse na
ACL. A direita, na parte superior, € 0 momento em que o sambista recebe o
Diploma de Membro Efetivo. Na parte inferior do lado direito, a imagem é do colar
académico banhado a ouro e com o Braséo da ACL, que os membros usam, ao
invés dos farddes (casaca, calca, espada e chapéu de veludo negro plumas
brancas na cor verde e bordados com fios de ouro — para os homens; e para as
mulheres, vestido reto e longo verde e bordados a ouro) da Academia Brasileira

de Letras.

O sambista comentou que para escrever can¢fes € preciso sintetizar uma

ideia ou tema, no entanto, a literatura possibilita uma maior liberdade, pois pode

4 Primeira imagem (grande) é de Cristina Granato para o portal Anna Ramalho
(https://www.annaramalho.com.br/martinho-da-vila-toma-posse-na-academia-carioca-de-
letras/#prettyPhoto). A imagem a direita, parte superior, esta disponibilizada no site do Instituto
Cultural Cravo Albin (http://institutocravoalbin.com.br/acontece/posse-de-martinho-da-vila-na-
academia-de-letras/). Os créditos da imagem a direita, parte inferior, € de Fabio Seixo / Agéncia
O Globo (http://oglobo4.rssing.com/chan-6240004/all_p251.html).


https://www.annaramalho.com.br/martinho-da-vila-toma-posse-na-academia-carioca-de-letras/#prettyPhoto
https://www.annaramalho.com.br/martinho-da-vila-toma-posse-na-academia-carioca-de-letras/#prettyPhoto
http://institutocravoalbin.com.br/acontece/posse-de-martinho-da-vila-na-academia-de-letras/
http://institutocravoalbin.com.br/acontece/posse-de-martinho-da-vila-na-academia-de-letras/
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voltar e reescrever, inclusive trocar, conforme entrevista concedida ao jornalista
Cultural Guilherme Bryan (2013) a Revista Lingua Portuguesa.
Para ele, ser escritor de um livro é de muita responsabilidade,
visto que é algo que seré consultado, podendo ser até reeditado.
Afirma Martinho que escrever € complicado e dolorido. Nao que
compor musica ndo seja, porque ela é vista como algo de artista,

e as vezes as pessoas nao gostam da musica, e sim da melodia.
Ja com o livro ndo existe essa escolha (BRYAN, 2013).

Martinho da Vila, no livro de sua autoria Kizombas, andancas e festancas
(1998, p. 20), explica que a literatura € uma arte que precisa ser levada a sério,
uma vez que esté relacionada a verdade, mesmo que seja a verdade do autor.
“Um livro pode nos levar a andar por terras nunca pisadas e conhecer lugares
que os nossos olhos nao viram”. Santos (2004) afirma que a literatura contribui
para a apreensdo do que é considerado real, jA que ela consegue captar a

dindmica social.

Tal como os artistas do século XV, que desvincularam suas obras ao
poder econémico, politico e religioso, como aduz o francés Pierre Bourdieu
(2005), com a ascensdo de compositores de musica popular, o0 samba ganhou
autonomia. Assim sendo, ainda seguindo a apresentacdo do filosofo, esse
processo de independéncia da producdo artistica e intelectual estava
relacionado a uma categoria distinta, que estava “cada vez mais inclinado a levar
em conta exclusivamente as regras firmadas pela tradicdo propriamente

intelectual ou artistica herdada de seus predecessores” (p. 101).

Bevilaqua, Félix, Azevedo e Martins (1988, p. 34) comentam que muitos
Cartolinhas*! passaram despercebidos e sem o reconhecimento de sua
importancia para a cultura popular brasileira pela sociedade. Estes né&o
precisaram cursar universidades para demonstrar uma intelectualidade singular,
ja que h& varias possibilidades de aquisicdo de conhecimento para além dos
bancos académicos. No caso dos Cartolinhas, a aprendizagem veio das ruas e
da memoria de seus antepassados, que sao transmitidos de geracdo para
geracgao através da oralidade, na maioria das vezes. Os professores, para eles,

sao o tempo, a alegria e a diversao.

41 Referéncia ao Jodo Cartolinha, mestre pastoril e festeiro da regido de Jacarepagua.
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A intelectualidade de Martinho da Vila pode ser observada em diversos
sambas, porque, conforme o préprio artista pronuncia no samba “Daquele amor”
(1981) de sua autoria e parceiro Jodo Donato:

Podemos falar de futebol
Divagar sobre a temperatura
Comentar os problemas do Ird
Ou o tiro que levou o Reagan
Posso até discutir religido
Ou falar num domingo de sol
Criticar a terrivel inflacédo

O machismo, o racismo, a tortura... (VILA E DONATO,
1981).

O sambista se posiciona acerca das diversas teméticas que estdo
relacionados a sociedade e seus cidaddos. Ele usufrui de conhecimentos
adquiridos por suas experiéncias de vida e através da relagcdo com seus pais. A
mae do artista era uma pessoa sébia, mas sua sabedoria foi obtida mediante a
busca por informacéo, ja que nunca foi a escola, conforme foi mencionado em
Memodérias péstumas de Teresa de Jesus.

O radio me ajudou muito e a televisdo também. Nunca fui de ficar
vendo novela ou programas inuteis. Nao perdia os noticiarios
politicos e preferia os programas musicais. Aos informativos
voltados para violéncia, do tipo Cidade Alerta, Linha Direta e
outros similares, eu ndo assistia. No fundo eles s6 servem para
divulgar a marginalidade e eu preferia gastar o meu tempo com
programas enriqguecedores do conhecimento. Os da TV

Educativa e da TV cultura me foram muito Uteis. Aprendi a
pensar (VILA, 2003, p. 135 -136)

Teresa de Jesus aprendeu a falar e se expressar bem, principalmente
porque gostava de ouvir. “Gostava de ouvir os contos literarios e os artigos de
jornal que Josué (seu marido) lia pra mim” e com certeza para os filhos (VILA,
2003, p. 135). De acordo com Vargens e Conforte (2011), desde que participava
da ala de compositores da Escola de Samba Aprendizes da Boca do Mato,
Martinho da Vila sempre foi um grande compositor de sambas de terreiro, cuja
criatividade e competéncia estiveram associadas a uma intelectualidade
conquistada ao longo dos anos. Com sua mudanca para GRES Unidos da Vila
Isabel, levou consigo essa habilidade.

O intelecto do sambista € evidenciado através de suas composic¢des e se

torna democratica. Seu conhecimento, refletido em seus sambas, dialoga a
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cultura erudita com o popular e vice versa. Através de uma linguagem simples,
0 sambista intercambia suas experiéncias com os receptores, atendendo, assim,
a todas as classes sociais. Como exemplo, pode-se citar a composi¢cao do
samba-enredo “Carlos Gomes” (1957), que foi produzida quando Martinho da
Vila tinha 19 anos. Esse samba proporcionou o prémio a Escola de Samba
Aprendizes da Boca do Mato. O samba foi uma homenagem a um consagrado
compositor e maestro Antonio Carlos Gomes, que nasceu 11 de julho de 1836,
em S&o Paulo, e faleceu em 16 de setembro de 1896, Para.

Ainda nessa légica de intelectualidade, em 1959, o sambista compds o
samba enredo com o nome de um renomado escritor da literatura brasileira,
“Machado de Assis”, que elevou a GRES Aprendizes da Boca do Mato ao
primeiro grupo. A homenagem, dessa vez, portanto, foi destinada ao maior
romancista brasileiro Joaquim Maria Machado de Assis (1839 — 1908). Esse
samba enredo foi decisivo para a escola ganhar o campeonato e passar para o
primeiro grupo, em que desfilaria ao lado de escolas famosas, como Portela,
Mangueira, Império Serrano e Salgueiro. Assim, o sambista concede a classe

mais simples a apropriagdo de um conhecimento elitista.

O sambista ndo mostrou sé ser conhecedor de personagens que
contribuiram para o enriqguecimento cultural brasileiro, mas também compds
samba baseado em obras consagradas, como: Jubiaba (1935), romance de

Jorge de Amado, cujo nome virou homénimo do samba “Jubiaba” (1972):

... pra poder sobreviver
Jubiabd, 6 Jubiaba
Faz o feitico bem feito
Pra minha néga voltar
No morro do Capa-Negro
Quero lhe cambonear...(VILA, 1972)

Outro samba inspirado em obra literaria é “Serra do Rola Mocga” (1987) de

Mario de Andrade. E um samba que retoma ao ambiente rural

... a Serra do Rola-Moca
N&o tinha esse nome néo...
Eles eram do outro lado,
Vieram na vila casar.
E atravessaram a serra,
O noivo com a noiva dele
Cada qual no seu cavalo... (VILA, 1987).
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Santos (2004, p. 73) elucida que, para dar “utilidade humana” ao poder,
ha necessidade de “recuperar os desejos esquecidos das criaturas esquecidas
— 0 esquecimento é tio importante quanto a meméria”. E a literatura que capta
esse ser pobre e esquecido, pois a historia conta o que aconteceu, mas € a
poesia que narra o que deveria de fato ter acontecido. O autor ainda acrescenta
que a literatura é “invariante do secundario, da falta, do n&o dito, da paixao e do
sem-razdo de existir’. Nesse sentido, Martinho da Vila, pela sua destreza de
compor e trazer a tona seus conhecimentos literarios através da musica,
absolutamente, interage com outros, despertando sentimentos e desejos e

compartilhando seu saber.

A relagdo entre o intelectual e o pobre é mencionada por Santos (2004)
como aquele “trabalhando” em favor deste. Em “Bom dia, minha flor” (1988), de
autoria do sambista com o seu parceiro Rildo Hora, exemplifica como o cotidiano
do povo se torna uma inspiracao para a elaboracgao de letras de samba. O samba
inicia com a descricdo do amanhecer e, em seguida, vai descrevendo a rotina da

familia brasileira pela manha.

Galo ja cantou no meu terreiro
Péssaros ja vao se alvorogar
Aurora raiou
Astro-rei jA vem
Bom dia minha flor, meu bem
Bom dia, bom dia, bom dia, meu amor
Mundo girando e h&a pés que séo donos da bola
Mais as esmolas minguando e aumentando as maos
Gente solta o corpo pra correr
Povo sai correndo é pro trabalho
Padeiros no trigo
Enxada nos campos
Foice nos canaviais
Vocé comigo
Bom dia, bom dia, bom dia, meu amor
A criancada ja foi sonolenta pra escola
Prenda doméstica, mestra, vassoura e sabao
Galo j& cantou no meu terreiro
Péassaros ja vao se alvorogar
Aurora raiou
Astro-rei jaA vem
Bom dia, bom dia, bom dia, meu amor
Luta é labuta
Trabalho é fonte de vida
Vida é amor
E o0 amor nosso mel nosso péao (VILA, 1988)



147

Observa-se que o0s versos especificam a rotina de familias que compde o
povo, aqueles que acordam cedo, antes do sol nascer — “Astro-rei ja vem” - e
que “sai correndo é pro trabalho”. O eu-lirico expde que o “mundo girando e ha
pés que sao donos da bola”, sugerindo que da mesma forma que, no futebol, o
dono da bola é um jogador talentoso e que faz grandes e acertadas jogadas, no
mundo ha também pessoas bem-sucedidas. Contudo, ndo é o caso do eu-lirico,
pois “mais as esmolas minguando e aumentando as méos”. Um detalhe a ser
considerado é que, pelo contexto, ao invés do advérbio de intensidade “mais”,
que indica ideia de quantidade, seria plausivel o uso da conjunc¢éo adversativa,
“‘mas”, que corresponde a oposi¢do ou situacao contraria ao verso anterior.
Conhecendo o estilo martiniano, conclui-se que esta troca foi intencional, uma
vez que 0 compositor se mostra usuério de estratégias discursivas em diversos
niveis linguisticos. Ao usar o advérbio “mais”, o eu-lirico, instaurado pelo
compositor, enfatiza os baixos salarios por compara-los as esmolas minguando
e chama atencéo para aumento de pessoas que precisam destas esmolas, como
mendigos que vivem em situagao precaria, carecendo que os “donos da bola” o

ajudem.

Em “Bom dia, minha flor” (1988), o sambista ratifica a referéncia aos
pobres na sociedade pelo fato de citar algumas atividades de trabalhos, que
geralmente sdo desenvolvidos por pessoas simples, como ser padeiro, trabalhar
com a enxada e foice, servicos domésticos. HA uma denudncia social neste
samba por apresentar uma légica de exclusdo do pobre, sendo estes
responsaveis por atividades subalternas e mal remuneradas.

...Gente solta o corpo pra correr
Povo sai correndo é pro trabalho
Padeiros no trigo
Enxada nos campos

Foice nos canaviais...
Prenda doméstica, mestra, vassoura e sabdo... (VILA, 1988)

Os pobres acabam por produzirem seus proprios intelectuais, que, como
trabalhadores da cultura, veem-se estimulados a produzirem culturas
autbnomas. De acordo com o filésofo e critico Jean-Paul Charles Aymard Sartre
(1993), o escritor esta a servigo da palavra para dar significado ao mundo, a fim

de, através da sua intelectualidade, agir em prol da sociedade. Gramsci (1982)
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comenta que ndo ha um grupo independente de intelectuais, mas cada grupo
social cria para si, uma ou mais camadas de intelectuais, que contribuira para a
unidade e consciéncia desse grupo, ndo s6 em questbes econdmicas, um fator
que colabora para que os pobres ndo tenham dignidade, como também,

qguestdes sociais e politicas.

Segundo Santos (2004), quando o intelectual esta em cumplicidade com
0s pobres, ndo os vé dentro de uma classe estratificada e com camadas sociais
mais fechadas, mas os qualificam como sujeitos da historia. Gramsci (1982)
aponta para uma nova categoria de intelectuais que vivem na sociedade que n&o
faz parte do mundo académico. Sao agentes que, consciente ou

inconscientemente, atuam como porta voz de grupos menos favorecidos.

O autor chama a atencéo para o fato de que cada grupo social, que surgiu
na histéria, encontrou categorias de intelectuais, as quais apreciam como
representantes de uma continuidade histérica, apesar de transformacdes
complicadas e radicais. Nesse contexto, podemos citar representantes negros
gue funcionaram como intelectuais a favor dos pobres, como Maria Firmina dos
Reis (1825 - 1917); Conceicdo Evaristo (1946); Lima Barreto (1881 — 1922);
Abdias do Nascimento (1914 — 2011); Clementina de Jesus (1901 — 1987); entre
outros.

Na cultura e nos seus produtos, os homens vinculados a
determinados grupos e classes sociais também evocam seus
interesses e ddo vazdo aos seus sentimentos de classe que

permeiam seus gostos estéticos, bem como manifestam suas
formas de ver o mundo que os circunda (BRAZ, 2013, p. 82).

A capacidade intelectual é explicito no desenvolvimento das canc¢des de
Martinho da Vila. Conforme Chaui (2004), a nocao de intelectual engajado é
inseparavel do entendimento de que as artes e os saberes sdo instituicées na
sociedade, ndo so por estarem relacionadas as suas condi¢des sociais, mas por
refletirem as relagcbes sociais, politicas e culturais nas suas construcdes, que

transformam as experiéncias dadas em experiéncias compreendidas.

A figura do intelectual, por longo periodo, foi tratada como sendo para
poucos. Conforme Bobbio (1997), os que detinham essa capacidade intelectual

eram chamados de sabios, doutos, filésofos, literatos, escritores e, em
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sociedades em que prevaleciam o poder religioso, de sacerdotes e clérigos. No
entanto, essa concepgdo passou a apresentar outro conceito, a ponto da
impresséo do intelectual, como uma classe homogénea e constituinte de uma

massa indistinta, tornar-se insensato.

Na visdo de Gramsci (1982), todo ser humano € um intelectual em sentido
amplo, pois participa de uma concepc¢ao de mundo, contribuindo para manter ou
muda-la, promovendo, assim, novos pensamentos. O filésofo e jornalista
Gramsci (1982) e historiador Joel Rufino dos Santos (2004) comentam que néo
h& ndo-intelectuais, mas diferentes niveis de intelectualidade, de forma que,
qualquer pessoa, independentemente da profissdo que executa, letrada ou néo,
€ capaz de pensar, ou seja, trabalhar com ideias. todavia, nem todo intelectual

atua dentro da sociedade.

Santos (2004, p. 76) explica que ha o intelectual que € possuidor de um
saber tradicional, adquirido por meio de intelectuais do passado. Eles estéo
dispostos a intercambiar os seus saberes. Portanto, a producdo de
conhecimento, nesse caso, consistem na comunicacao do que uma pessoa sabe
em comunhdo com o outro. Assim, a troca de saberes se refere a permuta de
colecéo pessoal de conhecimentos.

Intelectual no sentido estrito € aquele que dialoga com a
sociedade a partir de um saber especifico. Esse dialogo,
pairando sobre os saberes, é conhecimento — que a sociedade

vai usando ou desprezando de acordo com a necessidade
(SANTOS, 2004, p. 135).

Santos (2004, p. 10) restringe o sentido, ao classificar intelectual, como
guem faz desse trabalho seu oficio, como os escritores; ou profisséo, relacionado
aos profissionais liberais, de maneira que o poder dele versa na representacéo
e na producdo de atos de linguagem, que sao reconhecidos e visiveis na
sociedade. Acrescenta o autor que o intelectual pode contribuir ainda mais,
quando em associagdo ao povo, no sentido de principio/ideologia e nédo de

populacao, servindo como porta-voz desse grupo.

Martinho da Vila atuou/atua como representante da classe marginalizada,

excluida e silenciada da sociedade, mas ndo apenas dela. O historiador marxista
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britnico Eric Hobsbawm#? (2014, p. 255) expbe que a Era de Ouro foi uma
questdo mundial, em que a riqueza estava concentrada nas maos de uma
minoria da populagdo do mundo — “os que viviam em paises para cuja pobreza

e atraso os especialistas da ONU tentavam encontrar eufemismo diplomaticos. ”

Em meio a composi¢cdes de samba, que, entre varias abordagens,
considera questdes sociais, representando o mundo em que esta inserido,
legitimando valores de uma classe social e culturalmente marginal, é que
Martinho da Vila pode ser classificado como “um intelectual trabalhando para os
pobres™3. Nesse sentido, surge a necessidade de desenvolver reflexdes acerca
das questdes sobre o “pobre”, suas alegrias e angustias, cuja centralidade esta

no trabalho de Joel Rufino dos Santos.

3.2 MARTINHO DA VILA: UM “LUGAR DE VOZ SONORO”

Martinho da Vila € um nome relevante na sociedade, uma vez que buscou
trazer a tona debates acerca de questfes que sdo colocadas a margem pela
sociedade, como pobreza - suas angustias e pretensfes. Segundo Bauman
(2005, p. 42 e 43), as raizes e as misérias humanas, como as desigualdades em
termos de condicbes, oportunidades e perpectivas de vida, os meios de
subsisténcia e as discrepancias na distribuicdo de rendas, mantiveram-se em
siléncio impertinente. Assim sendo, como intelectual a favor dos pobres, as
composicdes do sambista ndo s&o inocentes, pois apresentam um discurso
critico e democratico, expressando a consciéncia das classes que se encontram

em posicao de subalternidade.

BN

Atualmente, quando se qualifica o pobre, ha referéncia a situacéo
socioeconbmica, 0 que, de certa maneira, somente com politicas publicas tais

problemas seriam resolvidos. A preocupag¢éo em acabar com a pobreza vai mais

421917 - 2012 ]
43 Alusdo ao livro de Joel Rufino dos Santos, “Epuras do Social: Como podem os intelectuais
trabalhar para os pobres”, Global, 2004.



151

além do que simplesmente solucionar esse problema, até porque esta

relacionado a esséncia da origem.
O Banco Mundial afirma que uma pessoa € considerada pobre
se seu nivel de renda ou de consumo estiver abaixo de um nivel
minimo necessario para suprir as necessidades basicas. Esse
nivel minimo é chamado de linha de pobreza. Como as
necessidades basicas variam com o0 tempo e entre as
sociedades, as linhas de pobreza vaiam com a época e o lugar.
Cada pais usa uma linha que é adequada a seu nivel de

desenvolvimento, normas sociais e valores (KOTLER E LEE,
2010, p. 32).

7z

A desigualdade entre as classes sociais € um fenbmeno antigo. No
entanto, a dindmica da pobreza dispde de redefinicdes de acordo com o tempo.
Santos (2004, p. 37, 38) explica que os pobres na sociedade escravista deveriam
ser os escravos. Além da legislacao tratd-los como objetos, as pessoas néo
tinham pena deles, que se apresentavam numa situacao indiscutivel. Consistia
em uma sociedade compacta, em que a ideia amo-escravo estava encarcerada,
de forma que os escravos nao formavam classes, mas existiam em todas, como

artesaos, lavradores, comerciantes etc.

Nesse periodo, entre o século XVI ao século XIX, o branco pobre nao
queria saber do negro, escravo ou livre e usava o favor, de preferéncia,
convencionado pelo compadrio. Havia um numeroso grupo de brancos, que, pela
renda, ndo fazia parte da classe média, o grupo intermediario, logo, eram
classificados como pobres. Existia também um grupo maior ainda, o dos negros
escravos, que a partir de 1850, periodo gque se inicia 0 processo para a abolicédo,
quando a Lei Eusébio de Queirds proibe o trafico de escravos para o Brasil, em
que tanto os negros forros como os libertos ascenderam a categoria de pobres,
conforme Santos (2004, p. 38).

Com o advento da abolicao, Ortiz (1985) explica que a sociedade sofreu
uma transformacgéo com a nova posi¢céo dos negros, que deixaram de ser maos-
de-obra escrava e se tornaram trabalhadores livres. No entanto, estas
transformacdes nao foram significativas para a base da sociedade, pois 0 povo
formado, agora, na sua maioria, por ex-escravisados, nédo teve atencao do
Estado e nem politicas publicas, que os inserissem na nova organizacao social

e politica. Na realidade, a sociedade eurocéntrica, na época, intencionava
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manter o negro alforriado na posicdo de subalternidade, principalmente, pela

ideia de que este se encontrava numa posicao de inferioridade.

O autor ainda esclarece que além dos ex-escravos serem considerados
como de segunda categoria, ainda tinha a questao racial, que se tornou mais
complexa ao passo que um novo elemento néo devia ser ignorado oficialmente.
“O negro aparece assim como fator dindmico da vida social e econdémica
brasileira” (1985, p.19).

Com a abolicdo, houve um rompimento de formas de convivéncia entre
brancos e negros, explica o jornalista, pesquisador e escritor Roberto Moura
(1995). Nesse contexto, a classe dos pobres se constituiu de brancos e negros,

que passaram de “bom escravo” a “mau cidadao”, dando inicio ao escurecimento
do mundo da pobreza. Quanta a intelectualidade, cabia ao branco pobre, visto
como nao negro, além de ser “o lugar 6bvio de onde se fala e se |é o Brasil”,
conforme Santos (2004, p. 39).
Com efeito, se ndo era inédita a desigualdade entre as varias
camadas sociais, se vinha de muito longe a polarizagdo entre
ricos e pobres, se era antiquissima a diferente apropriacdo e

fruicdo dos bens sociais, era radicalmente nova a dindmica da
pobreza que entdo se generalizava (NETTO, 2013, p. 20).

Para o pobre, de acordo com Santos (2004, p. 30, 52, 53), séo reservadas
diversas nomenclaturas, muitas vezes improprias, como excluidos, uma
ideologia do funcionamento da sociedade, em que sua exclusdo estéa relacionado
a inclusdo como pobre explorado e discriminado e ndo ao fato de ndo pertencer
a sociedade; vagabundos, apesar da conotacdo moral, seu significado se refere
ao primeiro estagio da pobreza, de forma que se a pessoa tem emprego e
endereco fixo deixa de ser vagabundo; vadio, usado para quem nao trabalhava

ou era autbnomo e, em alguns momentos, ladréo.

Outra designacédo dos pobres é: despossuidos, que seria aceitavel se, em
sua origem, os negros fossem como os brancos pobres, descendentes de
expropriados no comego da Idade Moderna, mas eles eram descendentes de
pessoas que apresentavam condi¢cdes de escravizados e que era naturalizada.

Pobres é uma categoria fluida, mas real — é um estado, uma
maneira de ser, instituida no passado pela vadiagem e
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vagabundagem, produtos da desterritorializac&do primitiva (e sua
variante, a despossessdo) e, hoje, pela desclassificacdo
(SANTOS, 2004, p. 72).

Netto (2013) explica que, na mesma propor¢cado que se aumenta a
capacidade de produzir riguezas e acumular a producdo de bens e servigos,
também se aumenta a pobreza e 0 ndo acesso a esses bens e servicos, ou seja,
0s pobres se veem despossuidos de condicdes materiais. Segundo o IBGE*4, na
Sintese de Indicadores Sociais de 2002:

O 1% mais rico da populagdo acumula 0 mesmo volume de
rendimentos dos 50% mais pobres e 0os 10% mais ricos ganham
18 vezes mais que os 40% mais pobres. Metade dos
trabalhadores brasileiros ganha até dois salarios minimos e mais

da metade da populagdo ocupada ndo contribui para a
Previdéncia (IBGE on line, 2002).

A Sintese dos Indicadores Sociais do ano de 2017, quanto a distribuicdo
de renda no Brasil, mostra que o pais continua em alta desigualdade de renda.
Entre os pobres, h4 uma alta porcentagem em homens e mulheres pretos e

pardos (média de 33 %) com relacdo a homens e mulheres brancas (15%).

Desclassificado é outra qualificacdo para os pobres, ndo significa ser
excluido e nem marginalizado, porque, atualmente, a sociedade é formada por
dois blocos, os com-classe e 0s sem-classe. Santos (2004, p. 54, 61) explica que
a consciéncia de classe se torna um privilégio e o distanciamento entre direito
natural para direito social ascende. Classe € o nome da diferenca social ou
distancia diferencial de modo geral e universal entre grupos sociais, ou seja, na
concepcao sociolégica, com sentido restrito, classe é a diferenca social de uma

sociedade determinada histérica e geograficamente pelo capitalismo.

Diante dessas definicbes para pobres, a melhor designacdo seria
desclassificado, pois homens livres pobres passam a pertencer uma classe. No
entanto, de acordo com Souza (2006), no Brasil e em paises periféricos, todas
pessoas ha categoria de excluidos e desclassificados nédo participam do contexto
valorativo de fundo, chamada de dignidade. A desvalorizagdo dos pobres esta
associada a forma naturalizada de uma realidade implicita, uma vez que essa

pratica ja esta consolidada na sociedade, de maneira que dispensa justificativas.

4 https://ww2.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/12062003indic2002.shtm
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Philip Kotler e Nancy Lee (2010) comentam que a pobreza é um estado
miseravel e injusto, que sempre assombrou a sociedade, a ponto de levar alguns
a considerarem 0s pobres como incapazes e pouco inteligentes. De acordo com
Bauman (2005, p. 44), a hierarquia global emergente imp&e identidades que
“estereotipam, humilham, desumanizam, estigmatizam” aos que tém sido
negado o direito as escolhas identitarias, deixando de manifestar suas

preferéncias, ou seja, que se vém oprimidos por identidades aplicadaspor outros.

A desvalorizag&o do pobre faz com que, também, toda cultura relacionada
a esses “desclassificados” enfrentem barreiras de aceitagdo social. Como
exemplo, pode-se citar o ritmo samba, que, na sua origem, sofreu discriminacéo
e preconceito, além de ser reprimido, por se tratar de um ritmo de negros, pobres

e excluidos.

No inicio da década de 1930, com a radiofonia, como empresa que visava
lucro, “0 negro — agente social dessa cultura de pobreza — encontra-se, no
instante da radiofusdo, uma alternativa de mobilidade social’. No entanto, a

sociedade, diante de tal cenario, ndo aceitava tal perspectiva.

Vagalume, jornalista Francisco Guimaréaes, no livro Na roda do samba
(1933), instituiu fortes criticas negativas aos leitores sobre essa possivel
mobilidade social dos negros, através do samba, pela industria fonografica e nem
encarava esse ritmo capaz de competir com as op¢des musicais da época. Ainda
no seu livro, Guimaraes definia que o lugar do samba deveria ser o morro, pois
€ nessa ambiéncia que poderia se praticar o verdadeiro género musical, através
das rodas de batucadas, o que seria perdido pela industrializacdo do ritmo
(CARVALHO, 1980, p. 38).

Na década de 1940, Janet de Almeida (1919 — 1946) compds e gravou o
samba “Pra que discutir com madame? ”, de autoria sua com Haroldo Barbosa
(1915 — 1979), expondo o preconceito que a sociedade aristocratica tinha com
respeito ao samba, principalmente, porque unia grupos excluidos socialmente,
como negros e pobres, que perante a sociedade nao exerciam e nem
enquadravam ao padrao da elite.

Madame diz que a raca ndo melhora
Que a vida piora por causa do samba,
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Madame diz o que samba tem pecado
Que o samba é coitado e devia acabar,
Madame diz que o samba tem cachaca,

Mistura de raca mistura de cor,
Madame diz que o samba democrata,
€ musica barata sem nenhum valor,
Vamos acabar com o samba,
Madame néo gosta que ninguém sambe
Vive dizendo que samba € vexame
Pra que discutir com madame...
Madame tem um parafuso a menos
So fala veneno meu Deus que horror
O samba brasileiro democrata
Brasileiro na batata é que tem valor (ALMEIDA E BARBOSA,
1945)

Diante das polémicas criadas pela possivel ascensao do pobre e negro
através do samba, a musica “Pra que discutir com madame?” chama atencao
para como a construcao historica sobre a identidade de inferioridade do negro e
sua cultura ainda persistem apds mais de meio século de abolicdo da
escravatura: “araga ndo melhora” e “ a vida piora por causa do samba”. O samba
€ associado ao pecado e devia acabar, porque é “musica barata sem nenhum

valor”.

No entanto, conforme o samba “Ninguém conhece ninguém” (1970) de

autoria do sambista Martinho da Vila:
...Nunca se pode afirmar se alguém é assim ou assado
Quem hoje estd em um canto,
Amanha pode estar do outro lado

E gquem nunca foi de samba,
Ainda vai ser do samba rasgado (VILA, 1970).

O samba, que outrora era discriminado e era considerado “musica barata
sem nenhum valor”, proprio de classe baixa e pobre, atualmente, passou a ser
um género musical, reconhecido pela autenticidade e representatividade
brasileira, que atende também a um publico elitizado, de forma que “quem nunca

foi de samba,/ ainda vai ser do samba rasgado*®”.

O samba também pode ser um instrumento de protesto. E a voz do povo.
O sambista fala das angustias e perspectivas proprios do povo. Sartre (1989)

explica que o cantor (compositor) € uma testemunha e, através das palavras,

45 Samba com ritmo bem marcado
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resume seu testemunho, que, aparentemente, € inofensivo, mas carregado de
significados. Através da mdusica, o artista milita acerca de suas ideias e

convicgoes.

O discurso martiniano é uma acao politica, uma vez que se pode falar em
nome dos silenciados e excluidos. Nesse sentido, no samba de protesto “Assim
nao Zambi” (1979) de autoria de Martinho da Vila, através da voz do eu-lirico, o
sambista se mostra indignado com situacdo de pobreza que presencia. Essa
mediagcdo ocorre por meio de estratégias discursivas como o uso informal das
palavras “veinha” e “négo”, simplificacbes dos substantivos “velhinha” e “negro”,
0 que aproxima emissores e receptores e, a0 mesmo tempo, demonstra empatia
e afetividade. Essa tatica de aproximacao lembra as ancestrais maes-pretas, no
periodo colonial, que criavam e ensinavam os sinhozinhos. Segundo Gilberto
Freyre (1988), as amas adocicavam as palavras, de forma que o vocabulério

infantil passou a ter palavras meigas, como caca, pipi, au-au etc.

Também as canc¢des de ber¢o portuguesas, modificou-as a boca
da ama negra, alterando nelas palavras, adaptando-as as
condicdes regionais; ligando-as as crengas dos indios e as suas.
Assim, a velha cancéao “escuta, escuta, menino” aqui amoleceu-
se em portuguesa em “durma, durma, meu filhinho”, passando
Belém de “fonte” portuguesa a “riacho” brasileiro (FREYRE,
1988, p. 327).

Em “Assim ndo Zambi” (1979), verifica-se que o sambista denuncia a
realidade social presente na cidade de forma sofrida e apresenta uma descrenca

com as iniciativas de politicas publicas.

...Eu ndo quero essa vida ndo Zambi
Ninguém quer essa vida assim ndo Zambi
Eu n&o quero as criangas roubando
A veinha esmolando uma xepa na feira
Eu ndo quero esse medo estampado
Na cara duns négo sem eira nem beira...
Quando um négo ta morto de fome
Um outro ndo tem o que comer
Quando um négo t4 num pau-de-arara
Tem nego penando num outro sofrer
Eu néo quero essa vida ndo Zambi

Ninguém quer essa vida assim nao Zambi... (VILA, 1979).
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O eu-lirico, como se estivesse fazendo uma oracao, lamenta com Zambi
(Nzambi), deus supremo, as condi¢cdes precarias que ele presencia com relacéo
a pobreza. E para tanto, sdo utilizadas palavras e expressdes que reforcam essa

ideia, pessoas em situagdes dificeis de sobrevivéncia, como “esmolando”, “xepa
na feira”, “eira nem beira”, “pau-de-arara”, “morto de fome”. Segundo Kotler e
Lee (2010), a desesperanca do pobre, com relacdo a mudanca de situacao, faz

com que ele v& a busca de salvacdo, como a religido, por exemplo.

A falta de dinheiro faz com que pessoas frequentem o final das feiras, hora
da xepa, para comprar a precos baixos ou receber doagdes de alimentos que
nao podem mais ser vendidos pelas condicBes aparentes, mas € passivel de
consumo. Assim sendo, ao dizer “A veinha esmolando xepa na feira”, fez-se uso
do vocabulo “esmolando”, indicando que a situacdo estava tdo dificil

financeiramente que fazer a xepa na feira € quase que pedir ajuda, esmolar.

A expressao “eira nem beira” significa que o individuo € miseravel, muito
pobre e sem recursos. Essa expressao € originaria de Portugal, sendo que “eira”,
que vém do latim “area” (terra batida, lajeada ou cimentada), era um lugar que
ficava proximo as casas das aldeias portuguesas, onde preparavam 0s cereais
para armazenar e serem utilizados na alimentacdo. Quem possuisse eira era
produtor e proprietario de terras, casas e bens, ou seja, tinha riqueza e poder.
Beira € a beirada ou borda da eira, a fim de proteger os gréos para que o vento
nao os levasse e o dono nao ficasse sem nada (BORBA, 2011; RIBOLDI, 2010).
No Nordeste8, ha outra explicacdo: as pessoas ricas tinham casa telhados com
eira, beira e tribeira (parte mais alta), enquanto os mais pobres s6 construiam a

tribeira, ficando “sem eira nem beira” por motivos financeiros.

O protesto também vem do lamento pelas condi¢des sofrida dos pobres
através do samba “Pensando bem” (1982) — “Meu Deus, meu Deus, meu Deus/
Me diga por que a gente foi nascer/ Se a vida do pobre é um eterno sofrer...”. O
eu-lirico intervém no contexto, a fim de que os ouvintes se sintam representados.
Nesse mesmo samba, o desespero do eu-lirico é tdo grande a ponto de se

pensar em roubar, como se V€ nos versos a seguir:

4 https://www3.receita.pb.gov.br/portalesat/gramaticando.php?op=80
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Irmao,
A gente ndo tem nem mais o que comer
Trabalho ndo ha também pra laborar
Entdo o que é que a gente vai fazer
Mulher,
Eu acho que a gente vai ter que roubar
Sair pelas ruas, botar pra quebrar
De fome é que a gente ndo pode morrer... grifo nosso (VILA,
1982).

Sem trabalho e com fome, o eu-lirico cogita a hipétese de roubar, a fim de
manter sua sobrevivéncia e de seus familiares. Os autores Kotler e Lee (2010,
p. 41) mencionam que “a pobreza gera desespero e leva alguns pobres a vidas
desperdicadas e, em alguns extremos, até ao crime”. Todavia, nos versos
seguintes, ele pensa nas consequéncias, por dizer. “Pensando bem acho que
nao vai dar ndo/ Roubar contraria as leis do Senhor/ E a justica dos homens vai
nos condenar”. O eu-lirico ndo deseja descumprir as leis do Senhor, porque tem
fé no livro biblico de Salmos, capitulo 23, versiculo 1, em que diz: “o Senhor &
meu pastor; nada me faltara”.

Bauman (2005, p. 93) discorre acerca da importancia da fé para a
populacdo empobrecida, que se encontra sem dignidade humana e é humilhada,
uma vez que a religiosidade traz acolhimento e um abrigo agradavel.

O fundamentalismo (inclusive religioso)... transmite uma
confortavel sensacdo de seguranga a ser ganha e saboreada
dentro dos muros altos e impenetraveis que isolam o caos
reinante |a fora”...

...Também oferecem o ingrediente mais penosamente ausente
de uma vida digna, e que a sociedade em geral Ihes recusa: um
senso de proprésito, de uma vida (ou morte) significativa, de um
lugar correto e decente no sistema geral das coisas. Também
prometem defender a sua fé ontra as “identidades” vigentes,
estereotipantes e estigmatizantes impostas pelas forcas que
gorvenam o “mundo la fora” indspito e hostil — ou mesmo voltam
as acusacdes contra os acusadores, proclamando que “o negro
¢é lindo” e assim transformando os supostos passivos em ativos
(BAUMAN, 2005, p. 93)

Martinho da Vila, no livro Fantasias, crengas e crendices (2011), sobre fé
e crenga, cita o dito popular, “a fé remove montanhas”. Logo em seguida, explica
o dito: “Pensando na sabedoria do povo, concluo que, ao se referir as
montanhas, o sdbio sentencia que a fé afasta montes de coisas desagradaveis,
indesejadas” (p. 41). Assim sendo, o sambista, como sujeito discursivo, “é

‘pensado’ como posigcao entre outras. Nao € uma forma de subjetividade, mas
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um ‘lugar’ que ocupa para ser sujeito do que diz...”, conforme Orlandi (1999, p.
46). O compositor é um agente de praticas sociais, por conseguinte, ndo é
desnudado de valores e ideologia.

Martinho da Vila pelo seu sucesso e prestigio ndo é, atualmente,
classificado como pobre, pois, mudou de posicdo e ascendeu financeiramente.
Contudo, ndo se afastou dos amigos antigos e, quando chega ao morro, tanto
trata como é tratado com afetividade. Segundo o compositor, houve mudancas
em sua vida com a ascensdo artistica, mas elas foram com respeito as
responsabilidades, porque ndo pode fazer o que quer ou pensa, uma vez que
representa uma série de pessoas que ndo deseja decepcionar, de forma que a

situacdo, a qual estad submetida, esta mais sensivel (SUKMAN, 2013).

O samba “Cresci no morro” (1975) de Martinho da Vila se caracteriza
como autobiografico, pois conta sua trajetéria de vida, com relagdo a mudanca
de classe social:

Eu cresci no morro
E me criei na cidade
Sai do submundo
E penetrei no seio
Da alta sociedade
E Ja hoje em dia
Pego o meu carro
E vou a boate
Banquete, coquetel
N&o sou tatibitate
Tenho argumento
Pra qualquer bacharel
Mas, quando eu chego no morro
Calco o meu charlotte
Dou o braco a escurinha
Tomo uma bebida quente
Na tendinha... (VILA, 1975).

Sukman (2013) comenta que Martinho buscou trazer a dignidade para o
samba, que antes era discriminado como linguagem artistica; evidenciou as
pessoas que estdo ligadas a essa cultura, vitima de discriminagdo social; e
enalteceu o local, suburbios e favelas. “Cresci no morro’ (1975) representa um
novo patamar para o samba ao superar a velha diferenca entre 0 morro e a
cidade, entre o malandro e o trabalhador, o pobre e o rico” (p. 70). O eu-lirico

aponta para sua ascensao social, pois morava no morro.



160

Eu cresci no morro
E me criei na cidade
Sai do submundo
E penetrei no seio
Da alta sociedade... (VILA, 1975)

O morro € delineado pelo pesquisador Marcelo Braz (2013) como “um
espaco geografico tipico da topologia montanhosa do Rio de Janeiro, foi e &
reiteradamente ocupado pela classe trabalhadora expulsa dos lugares cobicados
e apropriados pelo mercado imobiliario”. Observa-se que o sambista diz que
morar no morro € como estivesse habitando o submundo, que é o mesmo que
ocupar a subclasse, como pessoas:

...exiladas nas profundezas além dos limites da sociedade — fora
daquele conjunto no interior do qual as identidades (e assim
também o direito a um lugar legitima na totalidade) podem ser

reinvindicadas e, uma vez, reivindicadas, supostamente
respeitadas (BAUMAN, 2005, p. 45).

O morro, comparado ao submundo, € visto como espaco desconectados
dentro da sociedade, ocupados pela classe baixa que vive em condi¢cdes
precarias. Ao serem colocados a margem, os moradores sofrem com a falta de
politicas publicas e infraestrutura. Esta realidade é fruto de um completo

abandono.

Ao dizer que saiu do submundo, Martinho da Vila quis mostrar sua de
transicao de classe para outra. Ele deixou de pertencer a um espaco de excluséo
determinado pela sociedade e estava incluido “no seio da alta sociedade”. No
entanto, apesar de “crescer” economicamente e usufrir dos beneficios dessa
nova classe, € no morro que o sambista se sente a vontade. Seus sambas
navegam por lugares simples com pessoas modestas. O sambista € uma ponte

que, através da voz, liga os dois universos — elite X povo.

Em referéncia a mudanca de status do sambista, segue um quadro com
imagens: a parte superior possui as imagens do sambista na favela (morro) e as

da parte inferior, ja apresentam o artista em uma situacgao financeira favoravel.
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As imagens na parte superior do quadro sdo de Martinho da Vila no Morro
dos Macacos, em Vila Isabel, Rio de Janeiro/RJ. Na primeira imagem, ele posa
para foto com o fundo da favela. Na segunda, participacdo de uma roda de
samba em uma visita ao Morro dos Macacos. As imagens na parte inferior séo
do sambista em seu apartamento na Barra da Tijuca, bairro da cidade do Rio de

Janeiro/RJ. A primeira esta na varanda e a segunda no sofa da sua sala.

“Meu destino eu moldei/ qualquer um pode mudar” e, com esta “Filosofia
da vida™®, o artista conseguiu penetrar na alta sociedade e, como confirmacao
desse fato, ele apresenta o carro e diversédo - idas a boate, banquete, coquetel,
ostentando, assim, seu poder aquisitivo na contemporaneidade.

...E Ja hoje em dia
Pego o meu carro

E vou a boate
Banquete, coquetel... (VILA, 1975)

47 Na parte superior: primeira imagem (a esquerda) — créditos a Marcos Issa/ Argofotos (1991);
segunda imagem (a direita) — divulgacao de Rejane Guerra/ Extra (30.07.2012). Na parte inferior:
primeira imagem (a esquerda) — créditos a Marcelo Theobald/ O Globo (12.04.2014); segunda
imagem: Ariel Subira/El Pais (25.03.2918).

48 Titulo do samba (2010).
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Bauman (2005, p. 70) explica que o modo consumista requer uma
satisfacdo momentanea, tendo como valor a Unica utilidade que é a capacidade
de proporcionar satisfacdo. Essa ascenséo consiste numa liquidez, em que tudo
e fluido, a ponto de n&o saber o que se espera. Logo, ainda no samba “Filosofia
da Vida” (2010), Martinho da Vila explica que o importante € encarar os
problemas da vida, conforme 0s seguintes versos:

...Encaro sem medo os problemas da vida
N&o fico sentado de pernas pro ar
N&o ha contratempo sem uma saida
Pra quem leva a vida devagar...
...Que o supérfluo
Nunca nos falte
Bésico para
Quem tem carestia

N&o quero mais do que eu necessito
Pra transmitir minha alegria... (VILA, 2010)

Em “Cresci no morro” (1975), o sambista mostra que, apesar de ter uma
vida tranquila, “devagar”, ele nao fica “sentado de pernas pro ar’, sem uma agao.
Contudo, ele mostra que ser sereno contribui para que seja capaz de tomar
decisbes conscientes e acertadas. Ser “devagar”, neste contexto, € apresentado
com caracteristica positiva. Devido a liquidez, préprio da contemporaneidade, e
as incertezas da vida, o sambista deseja que, pelo menos o basico e “o supérfluo/

nunca nos falte”.

Apesar de elevar seu nivel socioeconbmico, o0 eu-lirico
frequentava/frequenta o morro, onde encontra bases soélidas, porque rememora
toda sua historia, carregada de significados, a partir de seus moradores, a quem
cultua e defende a cultura marginalizada.

... Mas, quando eu chego no morro
Calco o meu charlotte
Dou o brago a escurinha
Tomo uma bebida quente

Na tendinha
No jogo de roda, eu esqueco da vida... (VILA, 1975)

Conforme Augé (1994), o lugar se fundamenta histérico, a medida que se
conjuga uma identidade e a construcdo de uma relacdo ancorada na afetividade,
que o individuo cria com ele, adquirindo sentimento de pertencimento, que,

segundo Bauman (2005, p. 17), envolvem fatores, como decisfes tomadas pelo
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individuo, os caminhos percorridos e como ele age. O autor explica que a ideia
de ter uma identidade ocorre no momento que a concepcao de pertencimento se
torna uma opg¢éao, uma escolha. Nesse sentido, os lugares, que Martinho passou
a frequentar com sua ascensdo econfmica, tornaram-se espacos em que ha
relacdo com pessoas. No entanto, ha poucos que apresentam reais significados
na vida, e se ha, esse lugar, para Martinho da Vila, € o morro, que, carrega
caracteristicas identitarias arraigadas, a ponto das relacbes sociais se

entrelacarem.

Mesmo famoso, Martinho ndo deixava de frequentar os redutos do samba
e ele mostrava para a populacao brasileira que fazia samba na favela. De acordo
com Augé (1994), os que vivem, podendo acrescentar também os que convivem,
em um determinado lugar, ndo se concentram em objetos de conhecimento, mas
tem por mote costumes e habitos, como podemos observar no samba “Todos os
sentidos” (1981) de autoria do sambista: “... Estou curtindo a fina comidinha/ e

nas cabecas s6 caipirinha...”

Na composi¢cao musical, “Cresci no morro” (1975), o sambista deixa claro
gue apesar de melhorar, consideravelmente, sua situacéo financeira, suas raizes
ainda estao presas a favela, pois é com a escurinha que ele quer dar o braco, no
lugar de bebidas caras, € da quente, referenciando a cachaca, que ele vai beber,
e nao vai ser em restaurantes chiques e caros, mas na tendinha, uma birosca ou
bar da favela, ao ritmo do pandeiro e ao som de um samba. Conforme Lopes e
Simas (2015, p. 286), tendinha*® é um pequeno espago comercial préprio de
morros e favelas cariocas, sendo ponto de encontro e socializacdo, onde

acontecem, muitas vezes, rodas de sambas improvisados.

~

Outro ponto que merece destaque quanto a intelectualidade € que
Martinho da Vila, ao compor “Cresci no morro”, comenta que: “Nao sou
tatibitate/Tenho argumento/ pra qualquer bacharel”. Desconstroi, portanto, a
ideia de que quem nasce em comunidade/favela ndo possui conhecimento e nem

tdo pouco compreende as peculiaridades da sociedade.

4 Em 1978, Martinho da Vila, recriou no palco esse ambiente no periodo de langamento de seu
LP Tendinha, de acordo com Lopes e Simas (2015).
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De acordo com Sukman (2013, p. 31), apesar de todo sucesso com o seu
primeiro disco, que levava seu nome, “Martinho da Vila”, em 1968, havia uma
desconfianca no ambiente cultural da época com relacao ao artista. Ele era um
poeta popular, que ndo pertencia ao meio universitario, mas com composi¢cdes
simples, carregada de profunda poesia, mostrava que nao era ingénuo, pois seus
sambas eram aparentemente simples, calcados na estrutura do partido-alto.
Enfim, “Martinho conseguia expressar em musica o que ninguém mais conseguia

dizer”, conforme (p. 31).

O sambista apreciava o poeta Carlos Drummond de Andrade, e este o
julgava como poeta que construia versos de forma simples, desapegado da
gramatica, mas rico em neologismo, rimas, além de relacionar o samba com o
cotidiano dos cidadaos da sociedade de modo admiravel. Inclusive, o compositor
se inspirou na obra “Rosa do Povo” (1945) de Drummond para a elaboracéo do
seu oitavo disco, que recebe o0 mesmo nome, “Rosa do povo”, no entanto, nao
era objetivo usar os poemas e versos do poeta, mas a ideia poética e de pura
identificacao.

E o livro do Drummond, que eu amava, me dava um impulso
para isso, sair, transcender, ser totalmente poético. Pensei muito
nas coisas do povo, no samba, nas coisas que dao alento, que

fazem o povo ficar feliz. E uma homenagem & alegria popular.
Essas séo as rosas do povo (VILA apud SUKMAN, 2013, P. 76).

Chaui (2006, p. 20) explica que, nos tempos modernos, o papel dos
intelectuais “assumem dois tracos principais: a defesa de causas universais, isto
€, distantes de interesses particulares, e a transgressao com referéncia a ordem
vigente.” Nem sempre sao criticos em todas situacfes, mas, conforme explica
Santos (2004), assumem a realidade social do pensamento. Wolff (2006) explica
que intelectuais sdo os que usam o seu prestigio adquirido, a fim de interferir em

guestdes publicas e defender valores sociais, culturais e étnicos.

Quanto ao intelectual dos pobres, segundo Santos (2004), € na musica
popular que concentrou e ainda concentra o maior numero desses tipos de
intelectuais, oriundos, geralmente, do batuque (origem africana) e da modinha
(origem europeia). Martinho da Vila dizia, de acordo com Sukman (2013), que o
fato dele ser sambista o protegeu da censura, pois ndo o levavam a sério,

enquanto que se outro cantor, que eles consideravam intelectualizado fosse
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gravar uma de suas musicas, este sofria com este mecanismo de controle social.
Inclusive, o autor narra que Nara Ledo®° tentou gravar a musica “Tom Maior”
(1969) de Martinho da Vila, porém foi censurada na época, em decorréncia do
reflexo acerca da discriminagéo contra o samba pela classe elitizada. Contudo,
ao mesmo tempo, ao sambista foi permitido cantar o samba “Tom Maior”
livremente. Dessa forma, Martinho da Vila, ja reconhecido por sua arte de
compor, cantar e pela performance, podia, entdo, usar sua voz para valorizar a

cultura e representar um determinado grupo da sociedade, que vivia a margem.

O autor comenta que o disco “Verso e reverso”, produzido em 1982, houve
uma variedade de ritmos e procedimentos musicais, que se 0 artista ndo fosse
conhecido como “o sambista” na sua origem, poderia ter seu disco classificado
como MPB. Os intelectuais dos pobres apresentam uma pratica contra
hegemonica antiga, em que discorrem sobre a sociedade a contrapelo do que

0s intelectuais de classe chamam de ciéncias sociais.

O compositor, definitivamente, pode ser considerado representante do
povo, ao usar sua intelectualidade a favor dos pobres. Assim sendo, Martinho da
Vila, nessa conjuntura, atua como interventor nas relacdes sociais, ou seja,
opera dentro de um contexto, exercendo um papel social, cultura e destinado a
sociedade brasileira, em especial, ao grupo de sua origem, pobres. O artista
representa, através de sua expressdo artistica, uma intelectualidade

significativa, ligada a cultura de negros, no caso, o samba.

3.3 MUSICA E CIDADANIA

O samba nédo é apenas um género musical que alcancou a posicao de
musica popular brasileira, mas trata-se, também, de uma forma de expressao
gue se relaciona com o contexto social. Assim sendo, considerar, em sua letras
de samba, aspectos politicos e histéricos contribui para a consolidacdo da
cidadania. Inclusive, os autores Vargens e Conforte (2011) comentam que a

50 Nara Lofego Ledo nasceu em Vitoria, ES, em 19 de janeiro de 1942.
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lirica, quase prosaica, de Martinho da Vila nos da licdes de cidadania e de

convivéncia.

O primeiro disco do cantor e compositor, que levou o0 seu proprio nome,
“Martinho da Vila”, foi gravado em 1969, cujo periodo politico no Brasil estava
sendo marcado pelo autoritarismo e represséo, em que prevalecia a Ditadura
Militar (1964 — 1985). Os militares assumiram as diretrizes da sociedade, a fim
de atender seus interesses. Para alcancar aos objetivos, limitaram, reprimiram e

restringiam & pratica da cidadania, a fim de garantirem o exercicio do poder.

Como testemunha daquele cenario, o sambista ndo poderia deixar de
abordar essa temética, mesmo que de modo implicito, enfatizando, assim, seu
compromisso em ser porta-voz das inquietacées presentes na sociedade. No
disco “Martinho da Vila”, foi gravado o samba “Tom Maior”, que o sambista
compdbs para homenagear seu filho com Analia, Martinho Antdnio. Levando em
consideragdo que as notas musicais permitem a compreensdo de sentido
através da entonacao, é que os autores Vargens e Conforte (2011) observam
que o samba “Tom maior” traduzem, melodicamente, um sentimento de tristeza
a partir do momento que foi composto em tons menores.

Com isto, h4 uma gama infinita de potencialidades
interpretativas que giram em torno da propria nogao de eficacia
da cancao, cujo principio esta na indissociabilidade entre palavra
e melodia no processo de producéo de sentido deste especifico
artefato cultural que é a cancgéo popular (ALMEIDA, 2008, p.
137).

Em 1964, os militares derrubaram o presidente Jodo Goulart com o apoio
dos Estados Unidos, instaurando, assim, um sistema politico repressivo e
ditatorial, pois acreditavam que estava iminente uma ameaca comunista no pais,
além de haver necessidade de redemocratizacdo. Foi um longo periodo
conturbado, em que, quem se opusesse ao sistema politico, sofria

consequéncias, encerrando em 1985, quando Tancredo Neve foi eleito.

Final da década de 1960 com a promulgacéo do Al-5 (1968) até meados
da década de 1970 com o fim do governo do Presidente Emilio Garrastazu
Médici (1974), a represséo politica se deu de modo mais incisivo, conhecido

como Anos de Chumbo. A prética da censura, para atender uma ideologia
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politica, detinha a liberdade de opinido e estimulava uma cultura neutra. O
monopolio cultural por parte dos lideres politicos contribuiu para que a cultura
popular ficasse a margem, fazendo com que a diversidade nao fosse respeitada.
Diante deste cenario de repressao, ocorreram Varios protestos, em especial, dos
artistas (COUTINHO, 2013). No entanto, muitos destes passaram a utilizar a

linguagem metaférica como recursos para traduzir seus pensamentos.

Dentre varios cantores, temos os da MPB (Musica Popular Brasileira):
Chico Buarque de Holanda (“Calice”, junto com Gilberto Gil, “Construgao”,
“Cotidiano”, entre outros), Caetano Veloso (“Alegria, alegria”, “E proibido proibir”
etc), Taiguara (“Que as criangas cantem livres”), Raul Seixas (“Mosca na sopa”),
entre outros. No mundo do samba, néo foi diferente. Muitos sambistas também
aproveitaram de sua arte para expor seus sentimentos, como Paulinho da Viola
com a musica “Sinal fechado®'” (1969), se aventurando na MPB, traduzindo o
sentimento de tensao que pairava na época; Sérgio Sampaio com a composi¢ao
“Eu quero botar meu bloco na rua®?”, em 1972, ritmo alegre da marcha-rancho,
iniciado com corddes e ranchos carnavalescos, conforme Borba (2011); o
sambista Zé Keti, José Flores de Jesus (1921 - 1999), com a composi¢ao
“Acender as velas®®” (1965) e “Opinido®*” (1965), cantada e regravada por Nara
Ledo, que fazem uma critica as condi¢ces precéarias dos moradores de favelas.
Nesse contexto, inclui-se também o sambista Martinho da Vila, que surgiu com
simplicidade, “devagar, devagarinho®”, traduzindo as lastimas e desejos do

cidadao brasileiro através de suas composicoes.

Mello (2003) explica que Al-5 também influenciou no Ill Festival
Internacional da Cancao (1968), realizado pela TV Globo, que foi marcado por

um clima conturbador entre um grupo com posicionamento politico e 0s que

51« .. Tudo bem, eu vou indo em busca/ De um sono tranquilo, quem sabe.../Quanto tempo... pois
é.../ Quanto tempo.../ Me perdoe a pressa. E a alma dos nossos negocios...”

52 “*Ha quem diga que eu dormi de touca/ Que eu perdi a boca, que eu fugi da briga/ Que eu cai
do galho e que nédo vi saida/ Que eu morri de medo, quando o pau quebrou/ Ha quem diga que
eu ndo sei de nada/Que eu ndo sou de nada e ndo peco desculpas/ Que eu ndo tenho culpa,
mas que eu dei bobeira/ E que Durango Kid quase me pegou...”

53 “ .. O doutor chegou tarde demais/ Porque no morro ndo tem automovel pra subir/Ndo tem
telefone pra chamar/ E ndo tem beleza pra se ver/ E a gente morre sem querer morrer...”

54 “ .. Podem me prender, podem me bater/ Podem até deixar-me sem comer/ Que eu ndo mudo
de opinido/ Daqui do morro eu ndo saio ndo/ Daqui do morro eu ndo saio ndo/Se nao tem agua,
eu furo um poco/ Se ndo tem carne, eu compro um 0sso e ponho na sopa/ E deixo andar, deixo
andar...”.

55 Alusdo ao samba “Devagar, devagarinho” (1995) de Martinho da Vila.
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estavam presentes por simpatia, em especial, ao Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Jano IV Festival, em 1969, o repertério apresentado néo deu trabalho a censura.

Com o recrudescimento da censura, instrumento de represséo, em 1969,
houve sumico de muitos artistas, alguns mortos e outros foram exilados. Sukman
(2013) explica que Martinho da Vila também sofreu com a desconfianca de
setores da esquerda, a ponto de padecer um inicio de perseguicdo no O
Pasquim, principal veiculo de esquerda intelectual. Os motivos para
preocupacao se davam pelo fato do artista ser Sargento do Exército e, também,
estar filiado a Escola de Samba.

Em entrevista a Edson Franco da “Isto é Independente”™®, Martinho da Vila
conta que suas apresentacdes artisticas, fora da favela ou quadra de escola de
samba, foi no palco do Teatro Opinido no Rio de Janeiro, cujos participantes
eram intelectuais de esquerda, como um dos fundadores, Ferreira Goulart®’
(1930 -2016), poeta e critico de arte; sua esposa, a atriz, produtora e militante
politica Teresa Aragéo; e outros. Esse grupo era visto como comunista, logo, o
artista, participando dele, também era considerado comunista por seus amigos
de direita. Pela esquerda, ele era visto como infiltrado da ditadura militar, uma

vez que era militar do Ministério do Exército.

Sukman (2013, p.31) esclarece que, apesar de todo sucesso, existia um
sentimento conturbado em torno do artista devido a situacdo politica do pais, de
forma que, para alguns, o sambista tinha que mostrar que néo estava a favor da
ditadura, mesmo sendo do exército. Independentemente da posicéo politica do
sambista, a industria fonografica viu, no artista, um representante musical da

época em Ascensdo, em especial, por bater recorde de vendas.

“O pequeno burgués” estourava, como algumas outras musicas
de seu tosco e genial LP. “Casa de bamba” ndo parava de tocar
no radio, “laia do cais dourado” eleva o samba enredo a um outro
patamar dentro do mercado de musica, e, de modo especial e
particular cada faixa do disco cativava o ouvinte. Para muitos
“Martinho da Vila” representava um dos maiores fendbmenos da
industria fonogréfica brasileira, sendo artisticamente, relevante
(SUKMAN, 2013, p. 31).

56 https://www.youtube.com/watch?v=T5I07VBmhwA - Publicado em 24 de set de 2013.
57 José de Ribamar Ferreira


https://www.youtube.com/watch?v=T5l07VBmhwA
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O samba “Tom Maior”, diante do contexto politico da época, ndo fazia uma
contestacdo direta ao sistema ditatorial. No entanto, como artista apreciado e
admirado pelo publico, Martinho da Vila, personagem de um periodo marcado
pela impossibilidade de se expressar livremente, utiliza-se do uso da palavra
para mostrar sua esperanca que bons tempos viriam (tom maior) em oposi¢cao
aos tempos sombrios da ditadura (tom menor). Netto (2013, p. 30) expde que a
“histdria € uma matrona cheia de ardis, ndo nos enganemos; o que parece solido
se desmancha no ar. E verdade, porém, que n&o ha garantias prévias da derrota
da barbarie — e, por isto mesmo, o futuro permanece aberto”. Deste modo, ha
expectativa da incerteza do futuro, a esperanca do eu-lirico € de, quando seu
filho crescer, encontrar um “Brasil melhor” e, assim, ele “sé vai cantar em tom

Maior”.

“Tom maior” foi uma composi¢cao que coincidiu com a decretacao de Al-5,
que limitou direitos civis e endureceu a ditadura no final de 1968, em prol de
salvar o pais. Nesse sentido, a frase contida na bandeira do Brasil, “Ordem e
Progresso™8, definia o sistema politico com respeito aos cidaddos, que
acreditava que o progresso se alcangaria com ordem, de forma que, para atingir
tal objetivo, vozes precisavam ser caladas quando discordavam do discurso
vigente e, para tanto, os meios utilizados podiam ser violéncia armada, torturas

€ censura.

Esta em vocé
O que o amor gerou
Ele vai nascer, e ha de ser sem dor
Ah! Eu hei de ver
Vocé ninar e ele dormir
Hei de vé-lo andar
Falar, sorrir
Ah! Eu hei de ver
Vocé ninar e ele dormir
Fazé-lo andar
Falar, cantar, sorrir
E entdo quando ele crescer
Vai ter que ser homem de bem
Vou ensina-lo a viver
Onde ninguém € de ninguém
Vai ter que amar a liberdade
S6 vai cantar em Tom Maior
Vai ter a felicidade de
Ver um Brasil melhor (VILA, 1969).

58 A frase foi inserida em 1889 no dia 19 de novembro no periodo republicano.
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Nos versos acima, € possivel verificar o uso de verbos relacionados ao
uso da boca, como falar, sorrir e cantar. O filésofo e tedrico politico Thomas
Hobbes (2004) comenta que, quando é possivel falar livremente, isto €, nenhuma
lei obrigando um determinado tipo de falar, ndo se trata da liberdade da voz,
simplesmente, mas do proprio homem. Falar € um verbo de acéo, logo, constitui
em um ato, em agir.

Falar € agir... Assim, ao falar, eu desvendo a situa¢do por meu
préprio projeto de muda-la; desvendando a mim mesmo e aos
outros, para muda-la; atinjo-a em pleno coracao, transpasso-a e
fixo-a sob todos os olhares; passo a dispor dela; a cada palavra
gue digo, engajo-me um pouco mais ho mundo e, a0 mesmo
tempo, passo a emergir dele um pouco mais, ja que o ultrapasso
na diregdo do porvir (SARTRE, 1989, p. 20).

Outro ponto considerado em “Tom Maior” & sobre o que eu-poematico diz:
“eu hei de ver.../ eu hei vé-lo”. A repeticdo desses versos ratifica a esperanga
gue o sambista deposita, apesar do periodo histérico vigente da época, em que
vozes eram caladas.

Esta em vocé
O que o amor gerou
Ele vai nascer, e ha de ser sem dor
Ah! Eu hei de ver
Vocé ninar e ele dormir
Hei de vé-lo andar
Falar, sorrir
Ah! Eu hei de ver
Vocé ninar e ele dormir
Fazé-lo andar
Falar, cantar, sorrir (VILA, 1969)

A ideia de liberdade também esta evidenciada no verbo “andar’, que
indica movimento. A crianca quando aprende a andar significa que esta dando
um dos primeiros passos a independéncia, ou seja, a liberdade, autonomia. Os
primeiros passos de uma crianca € um acontecimento importante para o
amadurecimento. Marca um novo ciclo, o inicio de uma nova fase na vida.
Contudo, trata-se de uma experiéncia que assusta e causa inseguranga. Quando
0 eu-lirico diz que vai “fazé-lo andar”’, simboliza que apoiara seu filho,
principalmente, levando em consideracdo o contexto politico que ele nascera,
momento de silenciamento de vozes através da repressao. Esse estimulo é que
contribuird para o desenvolvimento e crescimento como individuo dentro da
sociedade. Logo, o eu-lirico vai agir e fazer com que seu filho também aja.

Conforme Sartre (1989, p. 21), o engajado € ciente da necessidade de acao:
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“sabe que desvendar € mudar e que nao se pode desvendar senao intencionado
em mudar”. Assim, o eu-lirico ha “de vé-lo andar...” sugerindo que, seu filho,
representacdo do povo brasileiro, vai apresentar a condicdo de pessoa livre,

capaz de ter ideias proprias.

Por liberdade entende-se, conforme a significacdo prépria da
palavra, a auséncia de impedimentos externos, impedimentos
gue muitas vezes tiram parte do poder que cada um tem de fazer
0 que quer, mas nao podem obstar a que use o poder que lhe
resta, conforme o que seu julgamento e raz&do lhe ditarem
(HOBBES, 2004, p. 47).

Conforme o teorico politico, liberdade € auséncia de oposicdo a
impedimentos externos do movimento dentro de um determinado espaco.
Consiste em ndo deparar com entraves, que dificulte a realizacdo de uma
vontade, desejo ou inclinacdo de fazer. Nos versos a seguir, a voz lirica diz que
vai amar a liberdade e vai ser feliz em ver um Brasil melhor.

...\Vou ensina-lo a viver
Onde ninguém é de ninguém
Vai ter que amar a liberdade
S6 vai cantar em Tom Maior
Vai ter a felicidade de
Ver um Brasil melhor (VILA, 1969)

O compositor reforca a esperanca de dias melhores através do samba de

1974, “Canta, canta, minha gente”:

Canta, Canta, minha Gente.
Deixa a tristeza pra la.
Canta forte, canta alto,
Que a vida vai melhorar.
Que a vida vai melhorar.
Que a vida vai melhorar.
Que a vida vai melhorar.
Que avida vai melhorar... (VILA, 1974)

A constante repeti¢cao do verso “que a vida vai melhorar” durante o samba
enfatiza a visdo positiva quanto ao futuro que o eu-lirico apresenta, apesar de
todos os problemas enfrentados no contexto politico. Inclusive, durante o samba,
0 eu-lirico se questiona: “mas sera que vai melhorar?” e, logo em seguida, sem
hesitar, responde “que a vida vai melhorar/ Eu ja vou é me mandar/ Que a vida

vai melhorar...”, reafirmando, assim, sua esperanca.
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O uso da locugao verbal “vai melhorar”, cujo verbo auxiliar se encontra no
presente do indicativo, demonstra uma postura civilizada e polida por parte do
compositor, 0 que corrobora com a ideia de que ele ndo trava enfrentamento
direto com o sistema, preservando, assim, sua imagem artistica, porém néo
mantém sua voz calada, pois expde seus pensamentos através do canto:

...Quem canta seus males espanta
La em cima do morro
Ou sambando no asfalto.

Eu canto o samba-enredo,
Um sambinha lento e um partido alto... (VILA, 1974).

Martinho da Vila, nha composicao deste samba, chama atencdo para os
tiveram suas vozes caladas por se oporem ou contestarem o regime militar: “sé
ndo da pra cantar mesmo/ E vendo o sol nascer quadrado”. Em 1980, o
sambista, Rodolpho e Gradna compuseram o samba-enredo “Sonho de um
sonho™?, baseado na obra homénima de Carlos Drummond de Andrade, que
ainda tratava da prisao e torturas no periodo ditatorial:

...Um sorriso sem flria, entre réu e juiz
A cleméncia e a ternura por amor da clausura
A prisdo sem tortura, inocéncia feliz
Ai meu Deus
Falso sonho que eu sonhava
Ai de mim

Eu sonhei que ndo sonhava
Mas sonhei (VILA, 1980).

O eu-lirico narra expectativas de uma sociedade justa, em que ndo havia
“furia, entre réu e juiz” e a prisdo fosse sem tortura, mas houvesse cleméncia.
No entanto, ao dizer: “ai meu Deus”, lamenta por ndo ser verdade, uma vez que
era desejo de seu coragao ver “um por milhares, milhares por um/ como livres
raios riscando os espacgos’. A esperanca de “mentes abertas/ sem bicos
calados”, ou seja, que os cidadaos criticos nao tivessem suas vozes silenciadas,
ndo passou de um sonho — “mas sonhei”. Os versos “juventude alerta/ os seres
alados”, ainda no samba “Sonho de um sonho” de 1980, chama a atencao para
a forca dos jovens, que podem voar como seres alados, buscando o novo,

construindo o futuro.

% GRES Unidos de Vila Isabel foi vice-campea.
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Em 1984, foi o ano da Campanha “Diretas J&” com o apoio popular,
periodo que o pais discutia acerca da eleicdo para Presidéncia da Republica
através do voto direto. A PEC n. 5/83, que pedia eleicdo direta para Presidente
e Vice-presidente da Republica foi rejeitada, sendo eleito pelo voto indireto um
governante civil, apos vinte anos de ditadura, Tancredo Neves, que prometeu
uma “Nova Republica” democratica e social. No entanto, ele ndo chegou a
governar, porque adoeceu e veio a Obito, assumindo a presidéncia o vice José
Sarney, que assumiu a responsabilidade de instituir uma nova Constituicéo para

a sociedade brasileira restabelecendo a democracia (LENZA, 2012).

Os textos, em geral, sdo organizados a partir da memoaria social, histérica
e cultural, de forma que todo contexto sociopolitico, em evidéncia no final da
década de 1980, tornou-se tematica sugestiva para mais um sucesso de
Martinho da Vila, cuja intencionalidade foi associar a restauragéo da democracia
com a liberdade tao desejada pelos brasileiros. Assim sendo, apds quase 20

anos, o sambista compde “Liberdade pelo amor de Deus” (1988).

Liberdade, liberdade, liberdade, liberdade (Pelo amor de Deus)
Liberdade, liberdade, liberdade, liberdade
S6 em liberdade
Vocé é o homem
Que Deus escolheu
Pra sua imagem
S6 em liberdade
O homem se encontra
Com sua verdade
Com a prépria mensagem (Me valha meu Deus)
Liberdade... (Pelo amor de Deus)
S6 em liberdade
Se dorme tranquilo
Adversidade
Fortalece o homem
Que guia outros homens
Pra além das estrelas
Moldando seus sonhos
De felicidade
(O som é de Deus)
Liberdade, liberdade, liberdade, liberdade
Pelo amor de Deus
Pra todos os seus
Para os filhos meus
Liberdade pra reis e plebeus (VILA, 1988)

A repeticdo do léxico “liberdade” reforga o sentimento da maioria da

populacao, quanto ao direito de ir e vir. No primeiro verso, a figura de linguagem
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epizeuxe “liberdade”, repeticao de palavras sem outra entre elas, vem seguido
da expressao “pelo amor de Deus”, que reafirma, assim, este desejo através da
suplica a um Ser Supremo. A suplica objetiva fazer um pedido a Deus, a fim de
gue Este lhe conceda uma grande graca. Uma vez que este tipo de oracao se
trata de um pedido individual, neste contexto, essa aspiracdo nao ¢
individualizada, mas com sentimento altruista, pois 0 sambista ao compor o
samba pensou no outro espontaneamente e s6 depois pensou em si e em seus
familiares, conforme é reforgado nos versos: “pra todos os seus/ para os filhos
meus...”. Outra expressdo que aparece no texto é “me valha meu Deus”, uma
expressao com uma carga emocional muito grande, que ndo deixa de ser uma
suplica, pois demonstra um desespero e aflicdo do eu-lirico. Significa pedir a
Deus que interceda e socorra os aflitos.

A liberdade faz com que o sujeito tenha livre arbitrio, ou seja, seja capaz
de tomar decisbes a partir do que deseja, no entanto, estas decisbes devem
estar acompanhadas de responsabilidades. Logo, “...s6 em liberdade/ o homem
se encontra/ com sua verdade/ com a propria mensagem...”. O homem livre é
independente e tem autonomia dentro da sociedade, portanto, 0 senso critico se
torna uma caracteristica deste. O léxico “critica” tem sua origem no grego
“Kritikos” e seu significado € “a arte de julgar”, ou seja, ter senso critico consiste
em refletir e analisar com discernimento fatos da sociedade, de modo que “...s6

em liberdade/ se dorme tranquilo...”.

No entanto, 0 compositor vé um ponto positivo na adversidade, por dizer
que:
...Adversidade
Fortalece o homem
Que guia outros homens
Pra além das estrelas

Moldando seus sonhos
De felicidade... (VILA, 1988)

A liberdade é apresentada como uma pratica politica, pois “...fortalece o
homem/ que guia outros homens...”, contudo, através dos versos “...pra além das
estrelas, moldando seus sonhos/ de felicidade..., 0 eu-poemético sugere néo

haver imposicdo de ideias. O que ocorre dentro dessa lideranca é uma relagéo
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dialética e democratica, uma vez que este guia nao diz: “moldando os meus

sonhos/ de felicidade”, mas os “seus”.

O interessante no samba de Martinho da Vila € o emprego de rimas
perfeitas, quando as terminagdes se coincidem no som, no final da letra musical
(Deus/ seus/ meus/ plebeus), que coloca a liberdade com um elemento relevante
para o povo, contribuindo, assim, para uma sociedade em “perfeita” logica
politica e social.

...Liberdade, liberdade, liberdade, liberdade
Pelo amor de Deus
Pra todos os seus

Para os filhos meus
Liberdade pra reis e plebeus (VILA, 1988).

A ironia é um recurso estilistico, que se faz presente nos versos
“Liberdade pra reis e plebeus”. O rei é livre, enquanto os plebeus néo. Dessa
maneira, em “Liberdade pelo amor de Deus” (1988), ha critica a uma realidade
dentro da sociedade, em que o governante, representado pelo rei, deveria
pensar em atender os interesses do povo (plebeus) sob sua administracdo, mas
ndo € o que a histéria mostra. Dessa forma, € possivel verificar que permeia a

ideia de igualdade de direitos e deveres entre os homens.

A liberdade tdo desejada também estd representada na estrutura dos
versos, chamados de versos livres. Conforme Cunha e Cintra (2001), eles nédo
seguem um desenho predeterminado, mas sao guiados tanto pelo pensamento
como pelo sentimento do autor, que tece o seu proprio recurso. Os autores ainda
elogiam os poetas capazes de escreverem versos livres, pois demonstram ter
sensibilidade expressiva e dominio linguistico. Mesmo sem o0s elementos de
apoio, o verso conserva o seu poder de expressdo. Segundo Bechara (1999), o
verso livre, que a principio demonstra ser mais facil de produzir, exige do poeta
um desempenho mais completo, tendo que criar seu ritmo sem auxilio de
recursos externos. Martinho da Vila, um poeta da cangdo, conseguiu em
“Liberdade pelo amor de Deus” traduzir, através de seus versos livres, o

sentimento de um povo que ansiava pela liberdade.

De acordo com Hobbes (2004, p. 75), “na democracia deve-se supor a

liberdade; porque é geralmente reconhecido que ninguém é livre em qualquer
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outra forma de governo”. A composicdo do samba “Liberdade pelo amor de
Deus” (1988) surgiu na época em que a Constituicdo da Republica Federativa
do Brasil, ou Constituicdo cidada, foi promulgada (1988). A sétima Constituicdo
do pais, caracterizada como a mais democratica e liberal, pois garantia 0s

direitos dos cidadaos, logo, a cidadania.

Joel Rufino dos Santos (2004) define “cidaddo” como sujeito que participa
da vida da cidade por meio dos direitos adquiridos e deveres a serem cumpridos.
“S6 se pode ser cidadao por meio da ideologia — isto é, um sistema de crencas
e costumes nao impositivo, que estimule o ingresso e a permanéncia na
cidadania” (p. 218). A cidadania, atualmente, retine-se diversos direitos:

Cidadania enfeixa hoje diversos novos direitos: a informagéo, ao
entretenimento, a diferenca étnica e cultural e correlatos.
Ressalta nela a “questdo do negro” que, tomada apenas como

questao racial, ndo passa de sintoma da patologia do “branco”,
espécie de esquizofrenia brasileira (SANTOS, 2008, p. 229)

A Constituicdo de 1988 é a mais longa de todas as outras seis anteriores
e, apos a Ditadura Militar, a sua elaboracdo objetivava conduzir o Brasil ao
democratismo, conforme o 1° artigo § unico: “Todo o poder emana do povo, que
0 exerce por meio de representantes eleitos ou diretamente, nos termos desta

Constituicao”.

A nova Carta Magna permitiu que a cidadania fosse conquistada e direitos
sociais assegurados, como especifica o artigo 6° “a educacdo, a saude,
alimentacdo, trabalho, a moradia, o transporte, o lazer, a seguranca, a
previdéncia social, a protecdo a maternidade e a infancia, a assisténcia aos
desamparados” (BRASIL, 1988). Contudo, apesar de todo empenho, devido a
ma distribuicdo de renda, nem todos os problemas foram solucionados, o que
acarretou na desigualdade social tdo presente nos dias atuais, como educacéo,

saude, saneamento e seguranca, conforme Carvalho (2001).

Ao se falar de cidadania, portanto, ha necessidade de discorrer acerca da
integracao de direitos e deveres civis, politicos e sociais, que a Carta Magna de
1988 consolidou. Assim sendo, a proxima secdo abordara algumas tematicas
gue Martinho da Vila narra em seus sambas, que abarca os fatos que constituem

dramas sociais, uma vez que a igualdade de direitos e deveres estao ausentes.
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3.4 CANTA E CONTA O DRAMA SOCIAL

Martinho da Vila, filho de migrantes, que viam, como muitos outros, a
oportunidade de melhoria de condigcbes de vida nos grandes centros. Ao
chegarem ao Rio de Janeiro, antigo Distrito Federal, oriundos de Duas Barras,
foi criado na favela Serra dos Pretos Forros. No entanto, apesar de pouco viver
na area rural, ja que ainda pequeno veio para area urbana, essa passagem de
sua vida é de grande importancia, de forma que, ao cantar em “Calango longo”,
sua composicao de 1972, ele fez questdo de lembrar:

...Minha méezinha
Que ja td com noventinha
Vou cantar essa modinha

Pra senhora se lembrar
Daquele tempo
Que vivia la na roca

Com uma filha na barriga
E com o Martinho pra criar... (VILA, 1972).

O conceito de pobreza e riqueza é relativo, no entanto, a ideia de pobreza,
conforme o professor Rodolfo Hoffmann (2000), est4 associada as condicdes
inadequadas de vida, fruto de baixos rendimentos, ou seja, 0 conceito de
pobreza se confunde com o conceito de desigualdade econbémica, o que justifica
a definicdo do salario minimo corrente, como linha de pobreza em cada periodo.
Segundo o autor (2000, p. 96), esse procedimento € um erro comum, porgue 0s
resultados até refletem “alteragcdes no valor real do salario minimo, e nao

mudancas no grau de pobreza absoluta da populagao”.

O escritor Padre Fernando Bastos de Avila (1999) comenta que, desde a
libertacdo dos escravos, em 1888, as estruturas politicas vém sofrendo
transformacdes, evoluindo da monarquia para uma republica. Paralelamente, as
estruturas econdmicas também avancaram consideravelmente, no entanto,
verifica-se que, quanto as estruturas sociais, essas alteraram pouco,

acarretando numa série de individuos marginalizados e excluidos socialmente.

As composi¢cbes de Martinho da Vila retratam suas experiéncias, que

atraves de versos, expressam as contradicbes que permeiam o Brasil e que,
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muitas vezes, sao imperceptiveis. O poeta compreende os dramas sociais e por
isso canta a realidade das classes subalternas. O sambista discursa sobre temas
comuns relacionadas a pessoas simples de maneira surpreendente. Nessa
l6gica, o artista retrata, por meio dos seus sambas, a realidade, que, apesar de

existir, passava despercebida pela sociedade.

No samba “O pequeno burgués”, em 1969, o sambista aborda uma
tematica em evidéncia no contexto social da época: a Reforma Universitaria de
1968. A Lei n°® 5540 de 28 de novembro de 1968, que determinou a organizacao
e funcionamento do ensino superior e sua articulagdo com a escola média, bem
como da outras providéncias BBRASIL, 1968), foi sancionada durante o governo

de Costa e Silva, o segundo presidente do periodo do regime militar.

Conforme Vargens e Conforte (2011), o samba “O pequeno burgués” foi
gravado num contexto em que muitos estudantes desejam alcancar o nivel
superior. No entanto, as universidades publicas ndo conseguiam absorver todos
gue passavam, pois ndo havia vagas suficientes. O discurso sobre a facilidade
ao acesso a educacéo pela sociedade, ndo estava compativel com a caréncia
de verbas publicas. Assim sendo, houve um incentivo para a educacao privada
como solucdo para esse problema, de forma que o Ensino Superior passou a

significar “negocio”, em que ha um custo e um retorno previsto de capital.

Durante o periodo militar, em 1968, surgiram propostas de medidas para
o Ensino Superior — Reforma Universitaria, em que acreditavam na aceleracdo
do desenvolvimento por intermédio da educacéo, em especial, quando se tratava
em investir na formacéo de engenheiros, economistas e tecnélogos. O governo,
tentando resolver as questdes dos excedentes, incentivou a proliferacdo de
faculdades particulares, contudo o acesso a elas era restrito, devido as altas
mensalidades (VARGENS E CONFORTE, 2011).

O Ensino Superior Brasileiro até a década de 1960 reproduzia o elitismo
da universidade europeia, em que havia poucos alunos, todos jovens aristocrata
ou burgués e do género masculino. Com o objetivo de serem os sustentaculos
da elite politica, os estudantes tinham uma preferéncia pelos cursos de bacharéis
em medicina, engenharia e direito (MACBACK NETO, 2007). A universidade,

local de producgéo e reproducgéo cultural, sofreu com a represséo, a ponto de



179

dificultar mecanismos de formacéao de cidadaos criticos, racionalizando o ensino,

em sentido capitalista, segundo Coutinho (2013).

Martinho da Vila preocupado com as dificuldades dos estudantes
universitarios pobres de faculdade particular, em “O pequeno Burgués” narra a
histéria de pai de familia, a quem tinha que sustentar, e decidiu fazer faculdade,
conciliando trabalho com estudo. O eu-lirico passou com sacrificio no vestibular,
s6 que a faculdade era particular. Contudo, apesar desse adentro, ele estava
feliz: “Felicidade! Passei no vestibular...”. Até porque a busca pelo conhecimento

€ o caminho para transformacéo tanto individual, como coletiva.

A temética é uma visdo social de que a educacao superior pode servir
como trampolim para mobilidade e ascenséao social, logo, € um caminho possivel
para que o pobre consiga sair de seu quadro social. Segundo os autores Mariz,
Fernandes e Batista (2006, p. 326), mesmo que um diploma universitario nao
possibilite uma maior renda, mudando, economicamente, a vida do sujeito, este
adquire uma transformacao em termos de status. A mudanca também ocorre de

modo subjetiva, uma vez que o sujeito adquire nova visdo de mundo.

Essa perspectiva de ascensdo social por meio da educacdo perdurou
desde o século XVII, de acordo com Foucault (1984), quando o valor do ser
humano estava cada vez mais alto perante a sociedade, sendo valorizada a
formacao do individuo, sua capacidade, suas aptiddes.

A educacdo é um dos caminhos classicos de ascenséao social.
Independentemente das divergéncias sobre o papel que a
educacao possa ter para reduzir a desigualdade da distribuicéo
da renda no Brasil, hd consenso de que é preciso promover a
educacdo basica no pais, condi¢cdo necessaria para o exercicio
pleno da cidadania e para que as pessoas possam participar

adequadamente de uma economia moderna (HOFFMANN,
2000, p. 104).

‘O pequeno burgués” (1969) € um samba que remete ao proprio
sambista, pois, por ser estudioso, conseguiu ascender dentro do exército, o que
o permitiu ajudar sua familia, sendo arrimo de sua familia, como retrata a capa

do disco “O pequeno burgués”, de 2008.
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A capa mostra o sambista com a farda do quartel e atras dele prédios
luxuosos, indicando a cidade formada pela elite. Embora, na época em que
Martinho da Vila era militar, ndo tenha cursado universidade, ele fez curso de
contabilidade e muitos outros dentro do quartel, o que possibilitou sua ascenséao,
bem como de sua familia. Como ja mencionado, Martinho da Vila fora morador
de favela, logo, os prédios demonstram sua mudanca de classe. As memorias
da protagonista Teresa de Jesus, no livro Mémoérias postumas de Teresa de

Jesus, revelam que:

Martinho, que ia ser funcionario publico em reparticdo militar,
desistiu. Engajou, fez curso de cabo, logo a seguir o de sargento
e foi promovido.

A ascensao significava que estavamos mudando de situagéo
social. Era a subida para a classe média... (VILA, 2003, p. 51).

Assim sendo, sua experiéncia de vida, contribuiu para compor a letra de
musica “O pequeno burgués” (1969).

Felicidade!
Passei no vestibular
Mas a faculdade
E particular
Particular!
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Ela é particular
Particular!

Ela é particular...
Livros téo caros
Tanta taxa pra pagar
Meu dinheiro muito raro
Alguém teve que emprestar
O meu dinheiro
Alguém teve que emprestar
O meu dinheiro
Alguém teve que emprestar...
Morei no suburbio
Andei de trem atrasado
Do trabalho ia pra aula
Sem jantar e bem cansado
Mas la em casa
A meia-noite
Tinha sempre a me esperar
Um punhado de problemas
E crianga pra criar...
Para criar!

So6 crianca pra criar
Para criar!

SO crianga pra criar...
Mas felizmente
Eu consegui me formar
Mas da minha formatura
N&o cheguei participar
Faltou dinheiro pra beca
E também pro meu anel
Nem o diretor careca

Entregou o meu papel...

O meu papel!
Meu canudo de papel
O meu papel!

Meu canudo de papel...

E depois de tantos anos
S0 decepgdes, desenganos
Dizem que sou um burgués

Muito privilegiado
Mas burgueses sao vocés
Eu n&o passo
De um pobre coitado
E quem quiser ser como eu
Vai ter € que penar um bocado
Um bom bocado!
Vai penar um bom bocado
Um bom bocado!
Vai penar um bom bocado
Um bom bocado!
Vai penar um bom bocado... (VILA, 1969)

Nesse samba, reflete o drama de quem tem que combinar o estudo com

o trabalho. Ambas atividades sao intensas, pois envolve rotinas, que
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sobrecarregam tanto fisica como emocionalmente. A educacéo é um dos meios
que permite a classe desfavorecida, em especial, da periferia, acreditar na
possibilidade de diminuicdo das desigualdades socioeconémicas, mesmo que
no imaginario. Os pobres, conforme os autores Mariz, Fernandes e Batista (2006,
p. 324), ao chegarem a universidade, representa mais que mudanca no perfil
desse grupo, implica em permitir que alguns fujam do circulo vicioso da pobreza,

que leva a exclusdo e a marginalidade.

Em O que é imaginario?, Frangois Laplantine e Liana Trindade (1997)
explicam que imaginario é sinbnimo de simbdlico, pois se relaciona a sentidos
afetivos universais ou arquetipicos, que remete ao inconsciente e/ou estruturas
biopsiquicas e sociais. O imaginario faz parte da representacdo de uma realidade
exterior que é percebida, “mas apenas ocupa uma fracdo do campo da
representacdo, a medida que ultrapassa um processo mental que vai além da
representacgao intelectual ou cognitiva”. O imaginario € construido socialmente e
ultrapassa a logica mental ou cognitiva, de forma que a ideia de estudar em
faculdade ativa o imaginario de ascensdo do eu-poematico na sociedade,
embora a realidade se mostre contraria, como é apresentado no texto, porque
financeiramente, ele ndo sofreu mudanca na classe social (representacéo

intelectual ou cognitiva).

Conforme a filésofa Maria Helena da Cunha (1998), o simbolo representa
a imagem de um conteudo, que transcende a consciéncia. Embora, esses
contetdos sejam psiquicamente reais, independente da verdade objetiva, o
simbolo ao ser inserido “em certa cultura, no uso de sua linguagem, dogmatiza-

se, esvaziando-se o seu significado” (p. 131).

Nesse sentido, a simbologia que representa os estudos, em especial, de
nivel superior, transforma o individuo, psiquicamente real, em alguém de classe
burguesa. Atualmente, o termo “burgués” esta relacionado aos individuos de
classe media-alta. De acordo com Borba (2011, p. 206), a burguesia era uma
classe social, no inicio, formada por mercadores dos burgos (povoados), e
depois, houve a inclusdo de pequenos proprietarios, mercadores, banqueiros e
artesdos ricos, também residentes nessas pequenas cidades, que surgiu nos

ultimos séculos da Idade média com o renascimento comercial (séculos Xll e
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XIII). Contudo, verifica-se nos versos a seguir, que essa ascensao nao ocorre da
maneira, socialmente, esperada.
...Dizem gue sou um burgués
Muito privilegiado
Mas burgueses sdo vocés
Eu n&o passo
De um pobre coitado

E quem quiser ser como eu
Vai ter € que penar um bocado... (VILA, 1969)

A persisténcia e determinacao se tornam caracteristicas importantes para
gue se alcance o objetivo de se formar. A conciliacdo da educacao com trabalho
€ permeada por uma série de adversidades, algo proprio daqueles com baixa

renda, que sobrepdem aos desejos do eu-lirico.

A conjuncao coordenada adversativa “mas”, usada por diversas vezes,
permitiu um encadeamento argumentativo, enfocando os infortinios que
aconteceram, como nos versos “... Passei no vestibular/ Mas a faculdade/ E
particular...”, sinalizando que apesar de estar feliz em passar no vestibular, ndo
era universidade publica, onde a concorréncia é maior e, sim, na particular, que

precisa ser paga, logo interfere no orcamento financeiro.

Outro trecho da musica que demonstra adversidades para quem trabalha
e estuda é a distancia entre um local e o outro, que, em muitos casos, € longa,
0 que nao permite, ao mesmo, jantar antes de ir estudar. No entanto, ha também
o deslocamento da instituicdo de ensino para casa, que o faz retornar cansado
e frente a isso, ao invés de jantar e descansar, encontra problemas da vida diéria
para serem resolvidos.

...Do trabalho ia pra aula
Sem jantar e bem cansado
Mas |4 em casa
A meia-noite

Tinha sempre a me esperar
Um punhado de problemas... (VILA, 1969)

Apesar de muitos problemas pelos quais o eu-lirico passou, conseguiu,
felizmente, formar-se. Nesse momento, ocorre outra adversidade. Ele ndo tinha
dinheiro para participar da formatura.

...Mas felizmente
Eu consegui me formar
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Mas da minha formatura
N&o cheguei participar
Faltou dinheiro pra beca
E também pro meu anel
Nem o diretor careca
Entregou o meu papel... (VILA, 1969)

O trecho a seguir, quanto ao uso da conjuncado adversativa “mas”’,
apresenta uma oposi¢cao entre o que se pensam sobre ele e 0 que realmente ele
€. Pensam que ele € um burgués, contudo, pelos infortinios, ele ndo passa de
um pobre coitado.

...E depois de tantos anos
SO decepgdes, desenganos
Dizem que sou um burgués

Muito privilegiado
Mas burgueses séo vocés

Eu n&o passo
De um pobre coitado... (VILA, 1969).

‘O pequeno burgués”, de certa maneira, faz uma critica a sociedade
capitalista, em que tudo envolve dinheiro: a faculdade, sendo particular, precisa
ser paga; os livros sdo caros e as taxas precisam ser liquidadas. O eu-lirico
precisou pegar dinheiro emprestado para se manter na faculdade e, apesar de
conseguir se formar, ndo pbéde participar da formatura, porque, como muitos
pobres que estudam, nédo tinha condi¢cbes financeiras para a beca, anel de
formatura e toda cerimonia. Conforme Avila (1999), a economia capitalista ndo
visa as reais caréncias da populacdo, mas a demanda econdémica, a um poder
aguisitivo, logo, a economia beneficiard os detentores de renda, sem se
preocuparem em atender as necessidades das grandes maiorias que sdo
carentes. Dessa forma, entende-se os versos da masica:

...Faltou dinheiro pra beca
E também pro meu anel
Nem o diretor careca
Entregou o meu papel...

O meu papel!
Meu canudo de papel... (VILA, 1969)

As composi¢Oes de Martinho da Vila apresentam um contetdo discursivo,
que ressaltam, a partir da tradicdo e através da valorizagcdo do samba, uma forma
de compreensdo de mundo, em especial, da estrutura social, revelando

situagdes praticas e cotidianas de muitos brasileiros. Mancini (1999, p. 28)
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explica que as insatisfacfes sociais sdo expressdes naturais de um povo que
“descobriu a dignidade e despertou da demorada letargia, em busca de
acolhimento, da negociagao dos canais de realizagdo de seus projetos”. Nao é
a toa que a voz lirica dizz “E depois de tantos anos/ S6 decepgdes,

desenganos...”.

Um dos recursos linguisticos utilizado pelo compositor é o discurso
irdnico, que expde e denuncia as questdes sociais e politicas presente na
sociedade na década de 1960, em especial, acerca do sistema educacional
brasileiro que passava por reformulacdes.

Felicidade!
Passei no vestibular
Mas a faculdade
E particular
Particular!

Ela é particular

Particular!
Ela é particular... (VILA, 1969)

O samba “O pequeno burgués”, no ano de 2008, tornou-se tema de show
com o mesmo nome®°, cujo repertério consiste em musicas de todas as fases de
sua carreira como “Disritmia”, “Ex-amor”, “Mulheres”, “Casa de Bamba”, “Quatro
séculos de modas e costumes”, “O pequeno burgués”, entre outros, e incluiu ao
repertério o inédito samba “Filosofia de Vida”. No Rio de Janeiro, o show
aconteceu na Casa de Show Vivo Rio, no Aterro do Flamengo, e, em S&o Paulo,
foi no Teatro Fecap, no bairro da Liberdade. O cenério reproduziu uma sala de
estar com clima familiar, que convidava os espectadores para um encontro de
amigos.

Assim, com poucas palavras, muito samba e calango, Martinho
se apresentava como se estivesse na sala de seu espacoso
apartamento na Barra da Tijuca, no Rio. Ou na varanda de sua
fazenda, em Duas Barras. Ou ainda em uma tendinha na Serra

dos Pretos Forros. Lugares diferentes e sentimentos e sambas
iguais (SUKMAN, 2013, p. 278).

O show acabou se transformando em DVD. Conforme o Blog Musica do
Brasil, € um registro da vida do proprio Martinho da Vila, pois, em cerca de uma

hora e meia, o sambista relembra momentos marcantes de sua vida. Neste DVD,

60 O Show “O pequeno burgués” foi produzido pelo proprio Martinho da Vila com diregéo de Elifas
Andreato.
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ha uma retrospectiva das viagens, em especial, aos paises africanos, que
estreitou lacos com o Brasil, da infancia, da familia, enfim, desenvolve uma série
de acontecimentos. Como Martinho da Vila diz no blog Musica do Brasil: “Falar
ndo é o meu forte. A gente que escreve, que compde e canta, a nossa vida esta

ali, exposta na musica”.

Enfim, as reflexdes sobre as questbes sociais sdo de suma importancia e
a arte musical pode funcionar como objeto de intervencdo na sociedade, uma
vez que chama atencgé&o para o cotidiano, evidenciando as problematicas socais.
Braz (2013, p. 79) explica que, no decorrer da historia, o0 samba urbano carioca
vivenciou varias mudancas no pais e na cidade, porém, através dessa
manifestacdo artistica e cultural, a classe sofrida e subjugada, “que ora se

mostram resignados, ora revoltos”, exprimem sua forma de resisténcia.

Sobre a educacdo, o sambista mais tarde, no ano de 1983, com o0s
parceiros Rui Mingas e Manoel Rui, compds o samba “A volta da fogueira”, em
que é feito uma critica ao saber institucionalizado, que se preocupa em ser
conteudista e ndo educar para a sociedade:

...Aqui os homens permanecem la no alto
Com suas contas engracadas de somar
Nao se aproximam das favelas nem dos campos

E tem medo de tudo que é popular... (VILA, MINGAS E RUI,
1983)

O eu-lirico aponta para um sistema educacional desigual, que estabelece
uma estrutura que vai ao encontro das necessidades da classe dominante. Ainda
neste samba, 0 compositor traz a tona a importancia educagcédo nao-formal, que
€ compartilhada através geracdes, ao cantar:

Os meninos a volta da fogueira
V&o aprender coisas de sonho e de verdade
Vao perceber como se ganha uma bandeira
E véo saber o que custou a liberdade
Palavras sdo palavras ndo sao trovas
Palavras deste tempo sempre novo

L& os meninos aprenderam coisas novas
E até ja dizem que as estrelas sdo do povo (VILA, 1983)

O eu-lirico nos remete a questdes relacionadas a educacgéo informal, ao
citar uma forma de aprendizagem que ocorre a volta da fogueira. E nesse lugar

gue se ouve e conta historias de vida, geralmente, por meio de pessoas mais



187

experientes, em que se utiliza desse momento como oportunidade de ensinar e
rememorar o passado. Conforme o samba “A volta da fogueira” (1983), “os
meninos a volta da fogueira/ vdo aprender coisas de sonho e de verdade.../

...aprenderam coisas novas”.

Essa atividade possibilita o0 compartilhamento de experiéncias, formagao
de valores e perpetuacéo da cultura.
Sabia-se muito bem o0 que era experiéncia: as pessoas mais
velhas sempre a passavam aos mais jovens. De forma concisa,
com a autoridade da idade, em provérbios; ou de forma prolixa,
com sua loguacidade, em histérias; ou ainda através de

narrativas de paises estrangeiros, junto a lareira, diante de filhos
e netos (BENJAMIN, 1994, p. 115).

E certo que a educac&o ndo-formal n&o atinge as demandas da sociedade
letrada contemporanea, no entanto, o sambista evidencia a importancia dessa
modalidade de ensino que une 0s sujeitos sociais as suas tradi¢des e culturas,
a fim de manté-las viva na sociedade. Como aduz Santos (2004), essa forma de
ensino séo organizadores de saberes, que ja sdo conhecimentos. Os intelectuais
académicos nem sempre permanecem criticos em qualquer situacdo, mas

assumem, o0 que o autor classifica, a responsabilidade do pensamento social.

Apesar de a esséncia da educacédo informal ser compartilhamento de
saberes sem finalidade lucrativa, mas com o objetivo de preservacao da historia
de um grupo, em “O pequeno burgués” (1969), a educacao formal a qual o eu-
lirico estava submetido, faculdade particular, era movida pelo capitalismo, o que
o fez, de certo modo, a viver um drama socioeconémico. No entanto, a questéo
financeira é uma das aflicdes que permeia a sociedade, em especial, 0s mais

desfavorecidos em varios aspectos.

Nesse sentido, Martinho da Vila, sensivel ao problema cotidiano de
muitos, escreveu a composi¢ao musical “O caveira” (1973), que narra a historia
do eu-lirico em situagdo dificil, com dividas. Diante dos credores, o eu-lirico se
assustava, de forma que passou a chama-los de caveira — “... todo cara que eu
devo/ Na minha frente é um caveira...”

Ai, néga, néga, néga

Tao cansado, irritado
Ao sair do meu trabalho
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Encontrei com o caveira
O caveira néga, o caveira
Empunhando a promissoria
Que venceu na quarta-feira
O caveira néga, o caveira néga
O caveira néga, 0 0 0... (VILA, 1973)

O eu-lirico comeca a narrar sua situacédo lamentando com sua amada, a
quem chama de “néga”. O uso da interjeicdo “ai” — “Ai, néga, néga, néga...”,
anuncia em tom exclamativo suas emocoes. Segundo Evanildo Bechara (1999,
p. 331, 332), as interjeicbes “acompanham-se de um contorno melddico
exclamativo... sdo proferidas em tom de voz especial, ascendente ou
descendente, conforme as diversas circunstancias dos nossos estados

emotivos.”

Também, no texto, € identificada a figura de linguagem epizeuxe, que se
constitui na repeticdo de uma palavra ou jogo de palavras que segue uma
sequéncia, como é o caso da palavra “néga” e “o caveira néga”. O uso desta
figura de linguagem néo consiste somente na reproducéo, mas objetiva transmitir
emocdes, no caso do eu-lirico, de desespero, 0 que € evidenciado quando ele
diz “ndo me venha com chamego” e “Aluguel tdo atrasado/ fico muito assustado”.

...Nao me venha com chamego
Que ao sair do emprego
Dei de cara com o caveira...
Quando vence o condominio
O porteiro € uma caveira
Um caveira néga, um caveira
Aluguel tdo atrasado

Fico muito assustado
Senhorio é uma caveira... (VILA, 1973)

Diante de todos os infortnios, o eu-lirico ndo perde as esperancas de
tempos favoraveis, ndo perde a fé: “Juro por Sao Benedito/ Creio em Nossa

Senhora”. E promete a sua amada um dia em que néo havera dividas:

...Que eu vou ficar tranquilo
Vocé vai ficar contente
Espantando essas caveiras
Que estdo na nossa frente... (VILA, 1973)

Ha, no samba “O caveira”, uma antitese, figura de linguagem que
apresenta palavras com sentidos opostos: assustado x tranquilo. Apesar de

serem antdnimos, ndo ocorre efetivamente uma contradicdo, mas enfatiza a
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ideia a ser transmitida, dividas e pagamentos delas, proporcionando maior

expressividade na mensagem para o receptor.

A compreensdo que se tem da sociedade, suas experiéncias,
conhecimentos e suas tradi¢cdes, associadas a carga emocional, sdo elementos
que contribuem para a poesia musical. Uma caracteristica positiva do sambista
€ a capacidade de expressar sua ideologia, pensamentos e sentimentos através

da musica.

Jornalista e escritor Sérgio Cabral (2011) expbe que, apesar de ser um
dos maiores vendedores de disco do Brasil, no inicio de sua carreira, Martinho
da Vila foi vitima de preconceito por parte de artistas e intelectuais. O jornalista
comenta que percebia o 6dio de alguns dos seus colegas de profissdo com
respeito ao artista, a ponto de, ao escreverem acerca do sambista em seus

textos, usar “Martirio da Vila” e “aquele sargentao”.

Sukman (1013) menciona que o partido-alto “Menina mog¢a” nao pode
fazer parte do primeiro disco do sambista por problema com censura, embora
tivesse sido cantada no Festival da Record em 1967. Sob a alegacao de que o
‘casamento € uma instituigao indissoluvel”, cantar as desventuras amorosas de
uma mulher, gue ainda desquitava, foi considerada uma afronta a sociedade, de
forma que a gravagdo do samba no disco foi proibida, uma vez que o sistema
era regido pela Al-5.

O autor cita o fato do polémico e critico apresentador de televisao, Flavio
Cavalcanti®!, que quebrou o LP®? de Martinho da Vila em frente as cameras, por
considerar o samba “Menina Mog¢a” um atentado a moral das familias da

sociedade. Segundo Penteado (1993), o apresentador Flavio Cavalcanti era

61 Flavio Cavalcanti (nasceu 1923 e faleceu em 1986) era apresentador de programas de grande
audiéncia na televisdo. Esteve a frente de programas na Rede Tupi, como “Um instante maestro”
e “Programa Flavio Cavalcanti”’, até final da década de 1970, quando passou a trabalhar na
Bandeirantes e depois no SBT (Sistema Brasileiro de Televisao).

62 Os LPs de 78 rotacdes quebravam facilmente, o que permitia ao apresentador Flavio
Cavalcanti fazer uma encenacao polémica. Com o lancamento de discos inquebraveis, o
programa acabou, pois ndo surtia mais efeito a representagéo, conforme Léa Penteado no livro
“Um instante, maestro! ” (Rio de Janeiro: Record, 1993).
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conservador e considerava valoroso o respeito entre 0s homens e, quando a

musica violava esse conceito, ficava indignado a ponto de quebrar os discos.

[...] Martinho tinha tudo o que a gente queria de um artista do
povo, ou seja, que tivesse talento, que fizesse sucesso e que
expressasse, em sua obra, a realidade vivida por ele. No
entanto, o que encontrei haquela gente, com as quais julgava ter
afinidades ideoldgicas e intelectuais, foi somente preconceito
(CABRAL, 2011, p. 11).

O samba “Menina moga”, apresentado no Ill Festival da Musica Popular
Brasileira (TV Record/ Sado Paulo), era uma composicdo com letra singela
perante as musicas de protestos ou experimentais que dominavam a época,
como Ronnie Von com a musica “Minha gente”; “Capoeirada” de Erasmo Carlos;
“Alegria, alegria” de Caetano Veloso, entre outros. Mello (2003) comenta que,
Martinho da Vila era um desconhecido em S&o Paulo, mas teve a letra do seu
samba elogiado pelo critico literario e musical, Augusto de Campos, bem como
teve sua composicao divulgada pela televisao e pelo LP do Festival.

Ao descrever a trajetdria da vida amorosa de uma menina moga em
versos, como fletar, namorar, noivar e casar, a principio era aceitavel, pois

estava em acordo com as normas vigentes da sociedade.

Menina moga vai passear
vai passear i, ia
quer rapaizinho pra acompanhar
pra acompanhar, ia, ia
t4 passeando ja quer flertar
ja quer flertar ia, ia
guem ta flertando quer namorar
guer namorar ia, ia
ta namorando j& quer noivar
ja quer noivar ia, ia
moga esta noiva quer se casar
quer se casar ia, ia... (VILA, 1967)

No entanto, nos préximos versos, Martinho da Vila descontréi o imaginario
de familia perfeita, por acrescentar os verbos brigar, desquitar, amigar. Segundo

0 proprio compositor:

... Se esta casada so6 quer brigar
s6 quer brigar i4, i&
guem t& brigando quer desquitar
quer desquitar ia, ia
ta desquitada quer se amigar
quer se amigar ia, i
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td amigada quer separar
quer separar ia, ia
ta separada ndo quer amar
nao quer amar i4, ia
ndo td amando s6 quer chorar
s6 quer chorar i, i&4
s6 quer chorar, chorar (VILA, 1967).
Em uma época de censura rigida, a gravagao do samba “Menina Moga” foi

proibida, de forma que o artista precisou acrescentar mais uma estrofe. Como
registrado a seguir.

Mas néo chora menina
Para que chorar
Oi, levante a cabeca
E va se consolar
Esta vida é comprida e vocé téo querida
Eu preciso de amor
Que vocé tem pra dar
Vamos cantar, cantar (VILA, 1967)

Atualmente, a concepcao de casamento esta condicionada a desejos
individuais e sociais, no entanto, nem sempre foi assim. Outrora, a visdo de
casamento era de “uma vez casados, casados para sempre”, ou seja, uma vez
constituida uma familia, esta deveria permanecer unida, independentemente,
dos problemas que passassem. Os papéis eram definidos, o homem era o
provedor do lar e a mulher, cuidava e gerenciava a casa e os filhos, além de,
num sistema era patriarcal, ser submissa ao seu “dono”. Com mobilizacdes
feministas, essa visao social machista passou por transformaces, permitindo as
mulheres que fizessem planos em diversas areas, como profissional, financeiro,
intelectual, sexual, entre outros. Inclusive, 0 casamento passou a ser mais um

campo de escolha feminina.

Diante das realidades apontadas, Martinho da Vila, cronista musical do
cotidiano da sociedade, propagou a voz dos silenciados e sufocados,
demonstrando uma realidade que, muitas vezes, passa despercebida, mas esta
presente. O samba tem sido um instrumento de expressdo das classes

subalternas, em que afirmam suas origens, tradi¢cdes e identidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

O samba com suas diversas tematicas contribuiu para o processo de
conhecimento social, cultural e histérico, uma vez que nenhum discurso pode
estar desvinculado destas perspectivas. Nessa perspectiva, o presente trabalho,
ao longo de seu desenvolvimento, intentou refletir sobre aspectos inerentes a
questbes sociais a partir das letras das composi¢cées musicais do sambista
Martinho da Vila.

O sambista é uma pessoa engajada na causa social, principalmente, as
relacionadas a classe pobre e subalterna, uma vez que estes tém sua condicdo
obscurecida pela classe elitizada, mantendo-se a margem da sociedade. Em
suas obras, ele também aborda teméticas relacionadas a africanidade e
afrodescendentes, abordando questfes identitarias deste grupo, bem como
elementos culturais. Dessa forma, portanto, foi possivel verificar, nas letras de
samba do compositor, a influéncia dos conhecimentos, experiéncias vivenciada

e as impressoes do Poeta da Vila na contemporaneidade.

O discurso do compositor, nos seus sambas, desvela uma preocupacéo
com a sociedade, trazendo questionamentos acerca da realidade do povo
brasileiro. Por meio de estratégias sutis, séo realizadas criticas, uma vez que o
sambista, apesar de, em muitas de suas composicdes, posicionar-se de modo

implicito, apresenta-se determinado frente as suas convicgdes.

A evolucdo no samba de Martinho da Vila foi acompanhada de tradicéao e
valorizac&o da riqueza cultural presente no pais. Além disso, também traduzem
o cotidiano de pessoas comuns. No entanto, esse dia a dia cantado pelo
sambista ndo € um acontecimento isolado, mas faz parte de um contexto
histérico. Dessa maneira, os sambas reproduzem ideias e valores de periodos
da histdria, contudo, nem sempre reafirmando, pois, em alguns momentos, faz

criticas e promove a reflexao.

As decisOes politicas sédo estruturadas a partir da visdo de uma elite
dominadora, do “alto”, conforme representa a pirAmide dos estratos sociais

dentro da sociedade, em que as determinacdes sao tomadas sem considerar as
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verdadeiras necessidades dos de “baixo”. Assim, as angustias, as alegrias e os
sofrimentos das classes subalternas sédo, portanto, expressas por um grupo de

intelectuais emergidos do meio deles.

O samba € uma manifestacéo artistica e cultural inserida em um contexto
histérico e social, em que, os das classes sociais inferiorizados viram, nesse
ritmo, através de seus representantes, um meio de ser porta-voz de seus
interesses, sejam elas sociais ou culturais. Martinho da Vila é mais que um porta-
voz, pois, além de falar pelo outro, também orienta para que todos entendam
que tém que conquistar, diariamente, seu lugar de voz, logo, seu lugar como
verdadeiro cidadao. Trata-se de um griot contemporaneo, letrado, que informa,
através dos ensinamentos, contidos em seus cantos, que cada um perceba sua

propria grandeza.

O artista se utilizou de varias estratégias discursivas nas letras da cancao
para atender a um proposito comunicativo, influenciado por representagfes
sociais, culturais e historicas. Dessa maneira, atraveés delas, foi possivel
desbravar as diferentes identidades que formam a sociedade, possibilitando
refletir sobre uma época, seus conceitos e ideologias, bem como as
problematicas que atinge personagens marginalizados e excluidos na
sociedade, como pobreza, trabalho, violéncia, questdes étnicas, estratégias de

sobrevivéncia e as relacdes sociais.

O discurso emitido pelas letras das composi¢cdes propde uma interacao
entre o compositor/intérprete e o ouvinte (receptor), que ndo se apresenta
passivo, mas possui uma funcao ativa, a medida que concorda ou discorda.
Nesse sentido, as composicbes musicais sdo praticas sociais, ja que atua
diretamente no receptor, tentando influencia-lo ou ndo, ou seja, provocando uma

resposta.

O samba é um género musical que funciona como relevante instrumento
de reflexbes acerca da sociedade, em especial, o cotidiano dos pobres, que
formam a maioria do povo. Martinho da Vila sempre teve e ainda tem a
sensibilidade de perceber pormenores sociais de determinados grupos que
foram, em algum momento de outrora, ou/e ainda sao, invisibilizados. O sambista

representa a coletividade social, estabelecendo um forte vinculo com o brasileiro
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comum. A simplicidade e espontaneidade do sambista nhas composi¢cdes aborda
Varios campos sociais, no entanto, ndo pode ser considerada inécua, mas a partir
das analises é possivel compreender que é criado estratégias intencionais para

de alguma forma dar voz a quem € marginalizado ou excluido.

Letra de musicas pode atingir grande valor literario e ser compreendida
como poesia. As letras dos sambas do Poeta da Vila contemporaneo, em
especial, sdo poesias cantadas, que assumem um grande papel no processo de
resisténcia, servindo de materializacdo ideoldgica, através de um discurso que
aparentemente se apresenta como neutro, mas traz uma linguagem figurada e

simbdlica, compreensiveis a partir da relacdo entre emissor e receptor.

A apresentagdo do sambista e suas obras, contextualizando em seus
momentos histéricos, permitiu compreender como sua criacdo artistica foi
desenhado as questdes sociais no decorrer do tempo, relacionando-as as
probleméticas da sociedade. Para o ouvinte, elemento imprescindivel na
interagdo com o compositor/intérprete, o conhecimento sobre a vida do artista e
seus pensamentos contribuem para reconhecé-lo como igual, que € capaz de
sentir as mesmas emocdes, sentimentos e indignacdes. Logo, estabelece uma
aproximacéo identitaria entre esses dois elementos no sistema comunicativo

(compositor/ouvinte).

A importancia da familia para Martinho da Vila, que ficou evidente nesse
trabalho, ndo consiste apenas em sentido afetivo. Percebe-se que a familia € um
manancial tematico onde o compositor busca inspiracdo e acaba servindo
também como um elemento fundamental em suas estratégias criativo-ficcionais.
Deve-se enfatizar, além disso, que o sentimento familiar se estende aos parentes

e amigos proximos.

Através do samba “Casa de Bamba”, casa é apresentada para além do
espaco fisico, que protege de fenbmenos naturais, como vento, chuva, sol, frio,
mas alcangca uma dimensé&o social composta de valores e tradi¢cdes, que sao
compartilhaveis entre os membros desse grupo familiar. “Casa de Bamba”
também foi associada as casas das tias baianas da Cidade Nova, em especial,
Tia Ciata, entre o final do século XIX e XX. Nesse espaco, a familia do samba,

formada pelos bambas, Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Junior), Donga
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(Ernesto Joaquim Maria dos Santos), Jodo da Baiana (Jodo Machado Gomes),

entre outros, passaram a dar uma nova roupagem para o ritmo.

A escola de samba para Martinho da Vila e muitos sambistas € uma
extensdo de sua casa, pois recebe amigos, comemora e celebra a vida e a
interacdo € tdo pessoal, a ponto de ser considerada uma segunda familia.
Martinho da vila mostrou eficiéncia na modalidade de samba de terreiro
conduzido pelo diretor de harmonia e as pastoras, que antes era um pré-requisito
para concorrer a escolha do samba-enredo da escola. Sua habilidade em compor
sambas-enredo esta vinculada as suas primeiras experiéncias na Escola de
Samba Aprendizes da Boca do Mato, quando participava, ainda jovem da ala de
compositores. Quando o sambista migrou para a GRES Unidos de Vila Isabel,

levou consigo sua habilidade como compositor.

O carnaval e a relacdo com a escola de samba sdo relevantes para
Martinho da Vila, de forma que ele discorre, em diversos momentos, sobre
elementos que contribuem para que o desfile da escola de samba aconteca e
seja bem-sucedido: diretor de harmonia, pastoras, passistas, mestres-salas,

ritmistas, baianas, entre outras.

Embora nem Martinho da Vila e a GRES Unidos da Vila Isabel existissem
na época de Noel Rosa, este se tornou um nome importante para ambos.
Burgués e boémio inveterado, Noel Rosa, contribuiu para o estreitamento da
distancia musical entre classe média e os sambistas dos morros cariocas. No
centenério do Poeta da Vila, em 2010, Martinho da Vila interpretou 14 cancdes

de autoria de Noel Rosa no album “Poeta da cidade. Martinho canta Noel”.

A militdncia martiniana esté direcionada para a construcéo da identidade
étnica, colaborando para a transformacédo social, colocando os sujeitos
subalternos como protagonistas de suas historias. Os sambas de Martinho da
Vila recuperam as particularidades culturais da formacdo do povo brasileiro,
importantes para pensar acerca da cultura popular e sua constituicéo, realcando

a cultura afro que nos caracterizam.

Quanto a questdo étnica, o0 sambista apresenta uma preocupacao em

evidenciar a importancia da ancestralidade para o povo brasileiro. Para tanto, o
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artista faz uso de estratégias de discursos, que envolve e seduz o receptor e
representa processos de resisténcia, mediante a uma linguagem simples e com

ideologia implicita.

O sambista, por evidenciar, de forma critica e, ao mesmo tempo, ética, as
questbes sociais dentro da sociedade brasileira, posicionou-se como um
intelectual comprometido em dar voz aos silenciados e invisibilizados no Brasil.
Logo, “Do canto se fez o encanto: o diverso no verso de Martinho da Vila”
apresenta uma variedade de temas que estéo relacionados a sociedade e ao
cidaddo comum e o uso da intelectualidade do sambista, através dos seus

sambas, em prol de ser o porta voz deste cidadao.

Martinho da Vila, como intelectual, através de seu discurso, apresenta
uma sensibilidade que alcanca os atores sociais dentro da sociedade, sendo, a
maioria, simples, ou seja, o povo brasileiro, passando por um processo de
difundir ideologias, pensamentos e questionamentos. A arte do sambista se
torna uma prética social, em que enaltece ou critica elementos que compdem a

sociedade.

O sambista possui bagagem cultural adquirida por seus pais, que apesar
de ndo terem uma escolaridade formal, eram informados e esclarecidos. O pai,
Josué Ferreira, dominava a leitura e escrita, bem como as quatro operacdes
matematicas, mas também era um artista da cultura popular, pois escrevia e
improvisava versos, criava cantorias e era tirador de ladainhas caseiras. Sua
mae, Teresa de Jesus, tinha a sabedoria adquirida pela vida, construida ao longo
de sua experiéncia. Martinho da Vila, além do ensino formal, uma vez que
frequentou a escola, também contou com o conhecimento apreendido em
viagens, relacdes interpessoais, leituras, entre outros, para aquisi¢cado de saberes
e enriquecimento cultural. Nesse contexto, é possivel observar que os trabalhos

do sambista séo diretamente influenciados por suas vivéncias.

Martinho da Vila é um intelectual que trabalha, consciente ou
inconscientemente, direta ou indiretamente, a favor do pobre, pois € um artista
que se compromete com as questbes sociais, em especial, dos menos
favorecidos. O sambista ndo € um mero observador, em que esta distante, mas

foi/é protagonista da historia, de forma que se sente inserido nos contextos.
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A situacdo socioecondmica € um dos fatores que qualifica a condi¢ao de
pobre, quanto menor a renda e menores condi¢cdes de sobrevivéncia, maior € o
indicio de pobreza. O artista registra a indignacao do estado de pobreza e o
desespero e o sofrimento que os pobres sentem. Martinho da Vila destaca a
importancia da fé em um ser supremo e na espiritualidade para os “aflitos”, como
suporte necessario para sobrevivéncia, ja que no sistema politico ndo produzem
expectativas positivas, bem como ndo desenvolvem politicas publicas que
atendam aos mais simples economicamente. Nesse sentido, ha um
reconhecimento desse grupo de sua invisibilidade na sociedade e o tratamento

marginal a qual sdo destinados.

O sambista, ao longo de sua histéria de reconhecimento profissional,
alcancou um status social privilegiado, tendo, portanto, uma mudanca de classe
social. Entretanto, através de seus sambas, fica claro que apesar de elevar seu
nivel socioeconémico, suas bases soélidas ainda se encontram no “morro”,
carregado de significados pessoais e culturais. A sua relacdo de pertencimento
€ com suas origens. O uso do Iéxico “morro” simboliza nao s6 espaco fisico, mas

também sua relagdo social e cultural.

O inicio de sua carreira como cantor, em 1969, quando gravou 0 seu
primeiro disco “Martinho da Vila”, ocorreu em um momento politico critico na
sociedade, marcado por um regime ditatorial, em que prevaleciam a censura e
repressao a qualquer pessoa ou grupo que se mostram contra tal sistema. Muitos
artistas sofreram com os exilios por evidenciar, explicitamente, seu engajamento
politico. Outros artistas, por sua vez, apesar de um aparente conformismo,
utilizaram sua arte para conscientizar e questionar o contexto politico, no
entanto, tratava-se de um protesto implicito, sem embate direto. Dentre estes
artistas, encontra-se o sambista Martinho da Vila, cujas letras de samba
apresentavam praticas de resisténcias diante do momento sociopolitico que o

pais estava passando.

No periodo da ditadura militar, o cantor e compositor Martinho da Vila, em
suas composicdes, dialogava com a sociedade através de sua voz, clamando
por dias melhores, traduzindo as inquieta¢des dos cidadéos e, ao mesmo tempo,

os desejos e esperancas de dias melhores e liberdade. O sambista conseguia,
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atraves de estratégias linguisticas, expressar um discurso ideologico, legitimado
por ser um ator social e protagonista daquela historia. Foi através das
composi¢des, que o artista encontrou espacgos para demonstrar, através de
figuras de linguagem, as insatisfagdes com o regime militar e apresentar suas

esperancas.

As andlises das composices de Martinho da Vila apresentaram
perspectivas sempre atuais, como, por exemplo, a questéo educacional, utilizado
por muitos como trampolim para ascensdo economico e social. Outro drama
social que o sambista canta é a questao socioecondémica do pobre, que passa
por situacao dificil financeira, com dividas e contas para pagar, mas que, apesar

das dificuldades, consegue se superar.

Enfim, como observado nessa tese, a maios rigueza dos sambas de
Martinho da Vila reside em refletir sobre si, através de sua experiéncia e
conhecimentos de mundo, e do cotidiano de pessoas comuns. Neste trabalho,
os sambas, influenciados pelo contexto em que foram produzidos, propiciaram
discussbes acerca de questbes relativas a sociedade, de forma que as letras
musicais do sambista apresentaram elementos que revelaram grande

preocupagcao com o povo brasileiro.

Assim sendo, a reflexdo e andlise dos textos musicais contribuiram para
concretizacdo de uma efetiva pratica social, uma vez que € possivel provocar

transformacdes na sociedade.
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