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RESUMO

O presente estudo comparatista analisa, sob o viés da Geografia Cultural e da Geografia
Humanistica, com foco no estudo de letras de samba, um fenémeno geogréafico brasileiro
contemporaneo que completa mais de 100 anos na cidade do Rio de Janeiro: a favela. Na fabula
cantada pelo sambista (sujeito nacional), a favela é simbolizada, dessimbolizada e
ressimbolizada, transformando-se em Transfavela. Como parte da paisagem carioca, brasileira,
essa favela batucada nos representa e transgride a propria geografia, expandido-nos para além
dos limites do local e do nacional, redesenhando os morros cariocas com as tonalidades de
fabula do lugar (BESSIERE, 1999). Se, na literatura, temos escritores que contribuiram para a
composicao de fabulas de cidades, regides e/ou paises, tornando indissocidvel sua relacdo com
os lugares (como no caso de Dublin/Joyce, Sertdo/Guimardes, Tropicos/Lévi-Strauss,
Praga/Kafka e Lisboa/Pessoa), o presente estudo afirma que se revela intrinseca a relacéo entre
a favela e a producdo musical dos sambistas. Assim como na literatura, nas letras de samba,
imaginario e realidade estdo tdo imbricados, que a favela referencial acaba se confundindo com
a simbdlica. Nesse sentido, é possivel afirmar que, como certos autores se tornaram autores de
suas cidades, também os sambistas podem ser considerados autores da favela. Na fabula cantada
ao som de cavaco, pandeiro e tamborim, constata-se a impossiblidade da fixidez do lugar, uma
vez que, pela mediacdo do samba, a favela se desloca e empreende travessias que vao do
periférico ao centro, estabelecendo-se sua reinvencdo e transmutacdo em Favela-Mundi, que

repica, no ouvido do mundo, a voz dos bambas que nela vivem ou viveram.

PALAVRAS-CHAVE: favela, samba, fabula, paisagem, espaco, lugar vivido, subjetividade.



RESUME

Cette étude analyse, sous la lumiére de la Géographie Culturelle et de la Géographie Humaniste,
en mettant en rélief les paroles de samba, un phénomeéne géographique brésilien qui complete
plus de 100 ans dans la ville de Rio de Janeiro: les favelas. Dans la fable chantée par le sambista
(sujet national), ce lieu est symbolisé, desymbolisé et resymbolisé, tout en devenant une
Transfavela. Comme part du paysage carioca, brésilien, ces favelas “batucadas” nous
représentent et transgressent la géographie, en nous étendant au-dela des limites du local et du
national et en redessinant les monts cariocas avec les tonalités de fable de lieu (BESSIERE,
1999). Si, dans la littérature, on a des écrivains qui contribuent a composer des fables de
villes/régions et/ou pays, en devenant indissociable leur rapport avec les lieux (comme dans le
cas de Dublin/Joyce, Sertdo/Guimardes, Tropiques/Lévi-Strauss, Prague/Kafka e
Lisbonne/Pessoa), cette étude affirme que le rapport entre les favelas et la production musicale
des sambistas se montre intrinseque. Ainsi que dans la littérature, dans les paroles de samba,
imaginaire et réalité se trouvent tellement imbriqués, que le lieu référentiel se confond avec le
symbolique. Dans ce sens, nous affirmons que comme certains écrivains deviennent auteurs de
leur villes, les sambistas peuvent étre considérés, eux aussi, les auteurs des favelas. Dans cette
fable chantée au son du “cavaco”, “pandeiro” e tamburin, on constate I"impossibilité de la fixité
du lieu, dans la mesure ou, a travers la samba, les favelas se déplacent et entreprennent des
traversées qui vont du périphérique au centre, tout en établissant une réinvention et
transmutation comme Favela-Mundi qui répercute, dans I"oreille du monde, la voix des bambas

qui y vivent ou ont vécu.

MOTS-CLES : favelas, samba, fable, paysage, espace, lieu vécu, subjectivité
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INTRODUCAO

Na presente tese, sdo desenvolvidos estudos em Literatura Comparada nas relacdes
estabelecidas com o Espaco e a Musica, com vistas a analisar representacdes da favela carioca,
por meio da andlise de letras de samba urbano carioca, produzidas em uma temporalidade que
vai dos anos 1920 até os nossos dias.

Se as relagOes entre Literatura e Espaco mostram-se mais ou menos presentes na
Histdria Literaria e no seio da prépria Literatura Comparada, verifica-se, entretanto, que se tém
acentuado de forma t&o vigorosa nas Ultimas décadas, que chegam ao ponto de aproximar
geografos de homens de letras:

Depuis une vingtaine d’années, un nombre important de travaux ont été
consacrés a I’inscription de la littérature dans I’espace et/ou a la représentation
des lieux dans les textes littéraires. lls ne pouvaient manquer de croiser
I’intérét croissant des géographes pour la littérature (COLLOT, 2011, p. 14).

Apesar disso, ndo se poderia deixar de tratar de uma lacuna importante no que concerne
as relagdes entre o0 Espaco e outras artes. Nesse sentido, a decisdo de empreender o presente
estudo reforca e celebra a proximidade cada vez maior entre Geografia e Literatura, sem
contudo deixar de reconhecer a produtividade da dimensdo espacial na Musica, representada
pela cancdo popular brasileira, mais especificamente pelo samba urbano carioca, onde a favela
ocupa uma posicdo privilegiada ndo apenas como tematica, mas também como espaco

simbdlico, como territério de reinvencao.

Neste estudo, atribui-se a dimensao espacial da favela cantada ndo apenas a condi¢édo
de produto ou objeto de analise, mas também a de produtividade, na medida em que essa
tematica apresenta um emissor (representado pelo porta-voz do morro: o sambista) e
destinatarios (o publico). Isso condiz com a reflexdo barthesiana no dmbito da literatura,
guando, do mesmo modo, o0 texto ndo € considerado apenas como produto, mas também como
produtividade. Se o texto ndo para de trabalhar a lingua, explorando o modo como a propria
lingua trabalha, no caso da favela cantada, percebe-se o trabalho do samba sobre ela, bem como
o0 dela sobre ele, o que talvez contribua para explicar a vitalidade desse tema ao longo da
evolucdo dessa expressdo musical, em uma relagdo de trocas e transferéncias esteticas, artisticas

e culturais.
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Se o caminho percorrido ao longo do Mestrado e do Doutorado apontava para 0s estudos
que relacionam Espago e Literatura, uma das disciplinas escolhidas nesse percurso — Cangéo
Popular Brasileira e Literatura — evidenciava a necessidade de um desvio no olhar de
comparatista para uma direcao outra, onde fosse possivel associar, desta vez, Espaco e Musica.
Aparentemente destoante do que ja vinha sendo estudado, o impacto dessa disciplina
desencadeava uma reflexdo que ndo apontava outro desfecho que néo este: o de fechar os olhos,
por um instante, a fim de que o sentido da audicdo trabalhasse mais do que o da visdo para se
reconhecer, no samba urbano carioca, toda a dimensao espacial que se oferecia aos ouvidos
pela figura da favela, um espaco tupiniquim que, no entrecruzamento com a arte do samba —
assim como a Amazonia de Mario de Andrade (em O Turista aprendiz, 2002), os Trépicos de
Lévi Strauss (1996) e o sertdo do angustiado Luis da Silva, de Graciliano (s/d) —, compde o

imaginario do territorio brasileiro.

Cabe esclarecer que o fato de o conhecimento do espaco simbdlico da favela ter se
realizado em diferentes ambientes e épocas — isto é, 0 académico, ao longo do Doutorado na
UFRGS, entre 2009 e 2013, e 0 da roda de samba, de 2002 ate os dias de hoje — contribuiu para
unir, literalmente, o Gtil ao agradavel: ainda que uma das maximas de nosso cancioneiro
popular, ou seja, a de que “Quem ndo gosta de samba, bom sujeito ndo ¢” ( CAYMMI, 1976)
ndo pudesse, de modo algum, ser aplicado a esta comparatista, € certo que o gosto musical ndo
garantiria, por si s, o desenvolvimento de um estudo que tratasse da dimensdo espacial no

samba, focada na favela.

Analisar esse espaco pela Otica dos sambistas se justifica, entdo, em um estudo
comparatista, na medida em que, nele, é possivel verificar a produtividade de um lugar que tem
sua paisagem totalmente reconfigurada no samba, o que faz pressupor as concepcdes de lugar
(TUAN, 1975, 1980, 1983) e de paisagem (SILVA, 2009; COLLOT, 1988, 2001) como

questdes-chave para a abordagem da favela cantada no samba.

No primeiro caso, o do lugar, observam-se diferentes tentativas de concepcao tedrica,
uma vez que se trata de um conceito que tem sido alvo de inimeras interpretacdes ao longo do
tempo nas mais variadas disciplinas, destacando-se, na Geografia, como uma de suas nogdes-
chave. Apesar de amplas reflexdes acerca de seu significado, Leite (1998) esclarece que este é
o conceito menos desenvolvido neste campo do saber, sendo, entretanto, possivel reconhecer

duas de suas acepcdes principais, dadas pela Geografia Humanistica e pela Dialética Marxista,
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que teriam surgido como uma forma de reacdo ao positivismo, o qual descreve a natureza a

partir de leis, defendendo ainda a ideia da dissociagdo homem-meio.

Nesta tese, a acepcdo de lugar abordada é, pois, aquela desenvolvida por gedgrafos da
corrente geografica humanistica, concebida a partir do inicio da década de 1970, segundo a qual
o lugar constitui um produto da experiéncia humana, representando, para Tuan (1975) o proprio
centro de significados construidos pela experiéncia. De acordo com Relph (1979), o lugar
representa muito mais do que o sentido geogréafico de localizacao; logo, néo se refere a objetos
e atributos das localizac6es, mas a tipos de experiéncia e envolvimento que o homem tem com
o mundo. No samba, sdo comuns as referéncias a dimensao espacial de uma favela recortada
do ponto de vista afetivo, o que contribui para se considerar a visdo dos sambistas privilegiada
para a concepc¢édo de lugar adotada nesta tese: se, para um outsider (RELPH, 1976) de fato, a
favela tende a ser vislumbrada como lugar de falta, caréncia, l6cus de barbérie e violéncia, pode
haver estranheza, incompreensdo e, até mesmo, divida diante de sambas que recortam esse
espaco de uma perspectiva topofilical, ou seja, de amor ao lugar em que vive/viveu. Ao cantar
a favela, o sambista acaba por preservar ndo apenas a sua experiéncia com o lugar referencial
e/ou simbdlico para difundi-la as gera¢des vindouras, como também guarda e protege a versado
cantada da favela. Além disso, revive ao mesmo tempo o sentimento de estar na intimidade do
lar, 0 que contribui, de forma privilegiada, para compor a fabula da favela como espaco vivido,
0 que necessariamente implica um caso de autorreferencialidade, autoficgdo. Assim, se, para o
sambista, tomamos emprestada a no¢do de insider, de Relph (1976), acrescentamo-lhe,
contudo, um carater mais amplo, ou seja, o de ficticio. Ora, se o sujeito que compde a fabula da
favela como lugar vivido também compe a fabula de si mesmo como morador, logo ele
constitui uma sorte de insider ficticio, que adota essa favela simbdlica por meio de experiéncia
pessoal e real com o lugar e/ou pelo fato de habita-la poeticamente, o que explica, de certo

modo, a favelofilia de sambistas que nunca moraram na favela.

Nesse sentido, essa reflex@o faz pressupor que a familiaridade com o lugar referencial
e/ou simbdlico engendra afeicdo e explica, em grande parte, ao longo da histéria do samba, a
adesdo de tantos sambistas a favela. Seu cantar s6 é possivel, entdo, porque realizado pela
perspectiva de insiders (RELPH, 1976) ou nativos (TUAN, 1980) reais e/ou ficticios, dado que

! Adjetivo derivado de topofilia, um conceito desenvolvido por Yi-Fu Tuan (1980), para explicar o elo afetivo
entre 0 homem e o lugar ou ambiente fisico.
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s0 se pode desenvolver uma relacdo topofilica com lugares que, de fato, tenham sido

habitados/vividos de fato e/ou poeticamente.

Quanto a relacdo estabelecida entre favela e paisagem, € preciso esclarecer que o Ultimo
termo é empregado, no presente estudo, sob os pontos de vista cultural e poético. No caso da
paisagem cultural, destacam-se gedgrafos da Nova Geografia Cultural, como Denis Cosgrove
(1978, 1994, 1998a; b, 2000), Augustin Berque (1994 e 1998) e Paul Claval (1992, 1999, 2001,
2002), que vislumbram a paisagem cultural ndo apenas em seus aspectos morfoldgicos, como
0s geografos da Escola de Berkeley, mas também simbolicos, admitindo, portanto, tanto o
estudo de objetos em sua dimensdo visivel (como no caso da arquitetura) quanto em sua

dimensdo invisivel, simbolica (como nos casos da da Literatura, da MUsica e das demais artes).

Por sua vez, no caso da paisagem poética, destacam-se os estudos sobre paisagem,
empreendidos tanto por Collot, em L 'horizon fabuleux (1988) e Paysage-pensee (2011), quanto
por Maria Luiza Berwanger da Silva, muitos dos quais reunidos em suas Paisagens do dom e
da troca (2009). Para esta pesquisadora, auséncia, busca de completude, certeza de
multiplicidade e de sublimacdo constituem imagens que traduzem a possibilidade de dialogo de
dom e de troca da Literatura Comparada com a Arte (SILVA, 2009) e, logo, com a Musica,
mais especificamente com o samba urbano carioca. Tais imagens deixam entrever, pelo ritmo

e pela cadéncia dos versos do samba, o desenho sonoro de uma paisagem poética da favela.

Tais concepcdes — lugar e paisagem — sdo, entdo, desenvolvidas ao longo deste trabalho,
no intuito de analisar essa favela cantada no samba, percebida de maneira privilegiada pelo
sujeito nacional que nela viveu de fato ou poeticamente, sendo devolvida ao mundo, por meio
de sua subjetividade, ndo como mais uma entre as inimeras favelas do Rio ou de outra capital
brasileira ou estrangeira, mas como um espago-em-verso-batucado, recartografado e
reapresentado como Transfavela, Favela-Mundi, o que revela todo o seu potencial de

transfiguracdo, como pede o Comparatismo hoje?.

2 Se a literatura, como lugar de conhecimento, €, por natureza, transgressiva, esse carater transgressivo contribui
para o rompimento de paradigmas dentro do préprio sistema literario e revela o 6bvio: o fato de transgredir
limites, regras e paradigmas ¢ um fundamento que esta na base da inovagao de processos culturais (D’ANGELO,
2010). Nesse sentido, a transgressdo constitui uma passagem fronteirica que chega, conforme prop8e Bessiére
(2004), a uma nova fronteira, a do limite; ou seja, atinge uma fronteira misteriosa, que reconhece a histéria como
dada, sem deixar de receber os golpes de uma alteridade inesperada, em processo continuo; logo, como
explorador de fronteiras, a missdo do comparatista consiste na busca de imagens e modelos hibridos, capazes de
reescrever a literatura como uma historia de rupturas, descontinuidades e, logo, de transgressdes (D’ANGELO,
2010). Tais reflexdes coincidem com o raciocinio de Carvalhal (2003), para quem 0s comparatistas sdéo como
trabalhadores que se ocupam de conceitos que se encontram em constante formacao, na busca de um equilibrio
instavel.
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Toda essa produtividade suscitada pelo Espaco nos estudos literarios e comparatistas
contribui para o estabelecimento do presente trabalho, uma vez que se vislumbra a possibilidade
de desdobramento e dinamismo conferida, pelo samba, a paisagem da favela. Cabe ressaltar
que essa produtividade ndo coincide, de forma alguma, com o contetdo reducionista de
discursos produzidos por quem percebe e descreve o lugar sem nunca té-lo habitado ou a ele se
afeicoado, ou seja, por aqueles que, se ndo visam a isto, acabam por difundi-la como uma
paisagem indesejadaem fungdo da pobreza e/ou da violéncia instaurada pelo trafico de drogas

a partir dos anos 1970.

O distanciamento afetivo em relacdo a esse lugar, que ndo se manifesta no discurso
daqueles que a louvam reiteradamente nas letras de samba, ja se constituiria como uma boa
razdo para se ouvir, de forma mais atenta, a voz daqueles que souberam simboliza-la,
dessimboliza-la e ressimboliza-la, (re)apresentando-a ndo apenas a todos os cariocas, mas
também aos brasileiros e ao mundo, como um lugar fabuloso — ou seja, suscetivel de ser
recriado em fabula, amenizando a versdo estereotipada e pejorativa do senso comum, bem como
visadas puramente quantitativas, estatisticas. Assim, ainda que inimeros estudos sobre a favela
tenham se multiplicado e evoluido nas ciéncias humanas, em disciplinas como a Histéria
(ALVITO, 2001), a Antropologia (ZALUAR; ALVITO, 1998), a Arquitetura (JACQUES,
2001) e a Geografia (BRITO; RENNO, 2009), sua difusdo parece no ter se estabelecido de
forma efetiva a ponto de dissociar a imagem do lugar e das pessoas que nele moram dos
discursos que fizeram da favela, desde o seu surgimento, um verdadeiro bicho-de-sete-cabegas®.
Segundo Alvito (1998), ainda hoje, jovens oriundos das favelas, ao preencherem, por exemplo,
um cadastro para se candidatarem a uma vaga de emprego, preferem ndo informar seu

verdadeiro endereco, por medo do preconceito e do estigma que carregam como favelados.

Se, por um lado, mesmo em nossos dias, a imagem negativa do lugar ndo chega a ser
dissipada pelo discurso de estudiosos das préprias Ciéncias Humanas e, inclusive, da Geografia,
a imagem positiva e, por vezes, idealizada da favela h& muito paira sobre o imaginario daqueles
gue a cantaram e cantam no cancioneiro popular brasileiro, sobretudo no samba urbano carioca,

onde ocupa lugar de destaque. De acordo com Oliveira e Marcier (apud ZALUAR; ALVITO,

% Termo usado por Alvito (1998), no artigo “Um bicho-de-sete-cabegas”, em Um século de Favela (ZALUAR,;
ALVITO, Orgs., 1998), referindo-se a0 modo como o senso comum e os discursos produzidos sobre a favela
contribuem para compor uma imagem monstruosa do lugar.
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2006, p. 61), tanto a presenca da favela no cenario urbano brasileiro quanto sua inscricdo na

masica popular datam de longa data:

De fato, ela esta perto de completar 70 anos, se tomarmos como um de seus
marcos iniciais o samba de Sinhd A favela vai abaixo, lan¢cado em 1928 como
forma de lamento pela destruicdo do Morro da Favela (apud ZALUAR,;
ALVITO, 2006, p. 61).

Ainda segundo essas pesquisadoras, desde a origem das favelas, portanto, a tematizacéo
da favela no cancioneiro popular, “para além da afirmacéao dos lagos de pertencimento ao lugar,
reflete a especificidade de uma histéria marcada por conflitos, preconceitos e estigmas,
resisténcia e vitalidade” (apud ZALUAR; ALVITO, 2006, p. 61). E justamente esse impasse que
instiga a curiosidade em relagcdo a um lugar capaz de produzir discursos tdo contraditorios entre si, de
uma paisagem idilica, saudosa, que remete ao lar, ao referente perdido, até uma paisagem indesejada,
miseravel, perigosa, topofébica (TUAN, 1980). Por isso, no sentido de equilibrar a imagem
estereotipada que ainda continua a representar esse espaco prioritariamente como lugar de falta, caréncia
e perigo, sem reconhecer nele seu carater agregador, de hospitalidade, pertencimento, solidariedade,
trocas e transferéncias artisticas e culturais, é que o estudo de suas figuragdes se realiza por meio de uma
leitura simbdlica, associada a um estudo tedrico-critico ligado a questdo do Espaco.

Ora, se 0 simbdlico e o poético contribuem incontestavelmente para uma relacdo mais
generosa e mais inspiradora com o Espaco do que esquemas mais rigidos (WHITE, 1991), isso
evidencia, entdo, a cristalizacdo de um raciocinio profundo com o qual é preciso retomar contato
para se lidar com um espaco cuja dimensdo imaginaria ndo cabe nos limites do proprio Rio,
gracas a seu carater fabuloso e a sua insuspeitada capacidade de desdobramento no samba.
Desse modo, vislumbra-se a favela carioca como figura passivel de um estudo comparatista que
privilegia suas caracteristicas regionais, em sua carioquice suburbana, sem deixar, contudo, de
reconhecer seu potencial de deslocamento, desdobramento e transgressividade* (WESTPHAL,
2007). Isso significa que a favela cantada no samba sera analisada como um espaco
heterogéneo, que extrapola o paradigma de lugar de miséria e violéncia, desencadeando o
redesenhar de sua cartografia e do estabelecimento de uma Transfavela, pelo tracado sonoro e

malemolente do samba.

Existem ainda outras raz0es que contribuem para a decisdo de desenvolver, nesta tese

de doutorado, um estudo sobre as configuracdes desse espaco na Mdsica. Dentre elas, destaca-

4 O conceito de transgressivité, de Bertrand Westphal (2007), encontra-se explicitado ao longo da tese.
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se, como mencionado anteriormente, o fato de ter defendido, no Mestrado, realizado entre 2007
e 2009, no Programa de Pds-graduacdo em Letras, da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, uma dissertagdo em que também foram desenvolvidos estudos em Literatura Comparada
nas relacdes estabelecidas com o Espaco. Nessa dissertacdo, intitulada Poética do lugar em O
Turista aprendiz (2002), de Mério de Andrade, Angustia (s/d), de Graciliano Ramos, e Tristes
tropicos (1996), de Claude Lévi-Strauss, verificou-se como Mario, Lévi Strauss e o narrador-
personagem Luis da Silva souberam produzir verdadeiras fabulas de lugares que compdem o

imaginario do espaco brasileiro.

Nas trés obras analisadas, constata-se a presenca de experiéncias inegavelmente
relacionadas com o deslocamento no espaco, as quais resultaram em fabulas. Méario de Andrade
e Lévi-Strauss saem do urbano e adentram territérios mais primitivos, ao passo que Luis da
Silva, de Angustia (s/d), faz justamente o contrario, migrando de um pequeno municipio
sertanejo para Maceio, um centro urbano. Ao final de suas viagens e migracdo, cada um deles
elabora uma fabula dos lugares visitados: Mério, a da Amazonia, Lévi-Strauss, a dos Trdpicos,
e Luis da Silva, a da cidade grande sob a perspectiva de um sertanejo, o que significa afirmar
que a experiéncia do deslocamento contribui inegavelmente para tal elaboracdo. Mais do que
cahiers de voyage em que se inscrevem as facanhas empreendidas por nossos estrangeiros no
transito dos tropicos, da Amazonia e do sertdo nordestino em direcdo ao poético, verifica-se na
leitura simbolica de Angustia (s/d), O Turista aprendiz (2002) e Tristes tropicos (1996), um
convite a toda uma legido de estrangeiros nao apenas a uma viagem pelo Norte e Nordeste do
Brasil ou a uma incursdo pelas tribos indigenas brasileiras, mas, sobretudo, a um verdadeiro
ritual de hospitalidade. No banquete de relatos oferecido, tanto os lugares visitados se invertem
(Veneza pode assumir ares de Santarém, assim com Belém bem pode se parecer com o Cairo),
guanto a natureza € humanizada, e, 0s homens, animalizados. Ou seja, tudo é simbolizado,

dessimbolizado e ressimbolizado, transformando-se em fabula.

Os resultados da analise dessas fabulas de lugar suscitaram uma reflexao que sugeria o
desenvolvimento de um estudo sobre as representacGes da favela cantada no samba, a qual, ha
décadas, tem se estabelecido, sim, como a figuracdo do pitoresco e da carioquice do Rio de
Janeiro, compondo, do mesmo modo que a Amazdnia, os Tropicos e 0 Sertdo, (re)configuraces
do imaginario do territério brasileiro.Assim como nas fabulas mencionadas, ja era possivel, a
primeira vista, entrever coincidéncias relacionadas com a representacdo do espaco brasileiro,

as quais se revelavam por meio de pares de oposi¢cbes como urbano/ndo urbano, mais
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civilizado/menos civilizado, mais primitivo/menos primitivo, ou mais precisamente
morro/asfalto. Diferentemente do caso de Mario, Lévi-Strauss e Luis da Silva, o deslocamento
dos sambistas — autores da fabula do lugar no samba — nédo se revela tdo significativo no que
concerne a questdo da distancia geogréafica percorrida. Se Mario sai de S&o Paulo para percorrer
0 norte e o nordeste do Brasil, se Lévi-Strauss parte da Europa rumo aos Tropicos e se Luis da
Silva deixa o sertdo para viajar em dire¢do as metropoles como Rio, Sdo Paulo e Maceid, o
deslocamento dos sambistas, em termos de quildmetros, sobretudo o daqueles do inicio do
século, ndo chega a ser radical, extremo, mas concentra-se, muitas vezes, nos limites do morro
e do asfalto, o que, apesar da proximidade, ndo garante uma homogeneidade, uma vez que se
trata de dois universos totalmente distintos dentro de uma mesma cidade. Se na dissertacdo de
mestrado, foram analisados relatos de deslocamentos espaciais que se transformaram em
fabulas acerca de lugares visitados/vividos por outsiders (RELPH, 1976), verifica-se uma
diferenca relevante no segundo: a fabula da favela, cantada no samba por insiders (RELPH,

1976) reais e/ou ficticios, é que a desloca de sua posi¢cdo meramente marginal.

Para Jean Bessiére, « la fable des lieux suppose que ce lieu-ci se dédouble en son dedans
e son dehors, et que ’autre lieu se multiplie suivant ce dehors et d’autres dehors » (BESSIERE,
1999, p. 12). Assim, dizer fabula do lugar no samba equivale a enumerar os trés atos essenciais
da Literatura Comparada, quais sejam: simbolizar, dessimbolizar e ressimbolizar, o que faz
pressupor que, no entrecruzamento com o samba urbano carioca, a favela real transforma-se em
fabula, tendo multiplicadas e desdobradas as faces e camadas de sua paisagem referencial pela
subjetividade do sambista. Pelo samba, a favela sai da margem para o centro, dos limites do
morro para o Rio, do Rio para o Brasil, e deste para 0 mundo; ou seja, ela se “dédouble en son
dédans et son dehors”, e uma outra favela se multiplica sucessivamente acompanhando estes
outros “dehors”, o que permite afirmar que n&o é o deslocamento no espago que produz a fabula
do lugar no samba, mas, sim, a propria fabula que desloca a favela de uma posi¢do marginal

para outra de destaque.

Assim, poder-se-ia pressupor, de modo provisorio, que, se Mario, Lévi-Strauss e
Graciliano (por intermédio de Luis da Silva) souberam transpor para as paginas da Literatura
sua experiéncia de deslocamento no espaco geogréfico brasileiro, compondo fabulas dos
lugares visitados, o0 samba, por sua vez, parece ndo apenas transpor, do real, as figuras e o
contexto da favela, como também a desloca para fora de suas fronteiras. Por intermédio dele,

esse lugar se constitui como mediacdo exemplar de neutralidade, revelando-se um espaco
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intervalar, indelimitavel, que acolhe a diversidade, permitindo o transito do popular e do
erudito, do negro e do branco, do malandro e do boémio, daqueles que moram no morro e no

asfalto e de quem quer que venha a conhecé-la em sua versao cantada.

Além da pertinente associacdo entre as tematicas da dissertacao de mestrado e a presente
tese, € preciso que enfatizar que, neste momento, as representacdes da favela alcancam uma
enorme repercussao na midia, tanto na televisdo, quanto na internet e no cinema, tanto em
funcdo da explosdo da violéncia e do tréfico de drogas quanto em fungdo de uma certa ascensao
social das classes C e D, que Ihes permitiu maior acesso a bens de consumo e cultura. Passados
mais de 100 anos da existéncia do fenémeno das favelas na cidade do Rio de Janeiro, finalmente
essa visibilidade na midia parece alcangar a opinido publica e mobilizar o Estado para uma real
intervencdo, ainda que esta possa estar mascarada pela preocupacgédo das autoridades com a
proximidade da realizacdo das Olimpiadas no Rio de Janeiro e da Copa do Mundo no Brasil.
Todos esses acontecimentos parecem contribuir para fomentar o interesse de pesquisas
académicas que tém, na favela, seu objeto de estudo. Ainda assim, o discurso difundido a partir
dos resultados dessas pesquisas parece nédo ser suficiente para dissolver preconceitos e estigmas.
Entretanto, nem mesmo isso consegue apagar o amor ao lugar: os sambistas de hoje continuam
a compor letras em que levantam bem alto a bandeira da favela. E ainda que, nessas letras,
estejam pedindo socorro em nome daqueles que ali moram, ndo deixam de reafirmar o encanto
do lugar que os abrigou. Antes mesmo de se espalhar pelo samba e fazer todo mundo dangar ao
som de cordas e batuques, toda favela parece trazer no préprio nome a marca de sua vocacao

para a poesia:

O galo ja ndo canta mais no Cantagalo

A 4gua ndo corre mais na Cachoeirinha
Menino ndo pega mais manga na Mangueira
E agora que cidade grande é a Rocinha!l

Ninguém faz mais jura de amor no Juramento
Ninguém vai-se embora do Morro do Adeus
Prazer se acabou la no Morro dos Prazeres

E a vida é um inferno na Cidade de Deus

Né&o sou do tempo das armas
Por isso ainda prefiro

Ouvir um verso de samba
Do que escutar som de tiro
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Pela poesia dos nomes de favela

A vida por 14 ja foi mais bela

Ja foi bem melhor de se morar

Mas hoje essa mesma poesia pede ajuda
Ou la na favela a vida muda

Ou todos os nomes vao mudar

(PINHEIRO, 2004)

Mais do que completar um século, de estar ainda mais visivel aos olhos do mundo, o
estudo das representacdes da favela se justifica ndo apenas por se estar testemunhando, no
Brasil, a um vertiginoso interesse pelo tema por parte de pesquisadores de diversas disciplinas,
mas também pelo fato de que tém sido difundidas, nas ciéncias humanas como um todo, ideias
e teorias relacionadas com uma espécie de tournant spatial (SOJA, 1993) que atinge
principalmente a Geografia, a Histdria, a Filosofia, a Psicologia, a Historia e a Critica Literéria,
a Literatura e as artes em geral. Embora esse fenbmeno seja recente, muitas no¢des ligadas a
esse movimento em torno do Espaco ja vém sendo divulgadas.

Nesse sentido, a compreensdo do processo dessa virada espacial nas ciéncias humanas
como um todo e das relagbes que podem existir entre Geografia, Literatura Comparada e
Musica revela-se essencial para analisar a favela cantada como um lugar vivido, simbolizado,
dessimbolizado e ressimbolizado pelos sambistas.Tudo indica que os ventos desse tournant
spatial (SOJA, 1993) contribuem para a compreensdo de um espaco que, no samba carioca,
desloca a periferia para o centro, transformando o morro em topo de onde pode repicar, no
ouvido do mundo, a voz de bambas que souberam atribuir a favela mais do que estigma e
marginalizacdo, pelo simples fato de a perceberem como lar. Desse modo, empreende-se o
presente estudo, estabelecendo relacGes entre Espaco, Literatura Comparada e Musica, com
vistas a promover uma andlise da favela carioca, no intuito de confirmar a hipétese de que, no
entrecruzamento com o samba, a favela transforma-se em fébula.

Como pressupostos tedricos, aprofundam-se, nesta tese, reflexdes acerca de teorias
empregadas na dissertagdo de mestrado intitulada “Poética do Lugar em Mério de Andrade,
Graciliano Ramos e Claude Lévi-Strauss". Conforme mencionado, nessa dissertacdo,
apresentou-se uma analise comparatista entre O Turista aprendiz (2002), de Mario, Angustia
(s/d), de Graciliano, e Tristes tropicos (1996), de Lévi-Strauss, no sentido de verificar os relatos
produzidos em funcéo do deslocamento no Espaco. Dentre as nogdes utilizadas na dissertacgéo,
retomam-se aquelas que se relacionam com Espaco e Alteridade, como, por exemplo: A poética
do espaco, de Gaston Bachelard (2000); a Abertura de La fable du lieu: Etudes sur Blaise
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Cendrars, de Jean Bessiére (1999); La poétique de la relation, de Edouard Glissant (1999) e
Estrangeiros para nds mesmos, de Julia Kristeva (1994). J& com Bachelard (2000) e Bessiére
(1999), tratamos as questdes relacionadas a poética e a fabula do espaco-favela, ao passo que,
com Glissant (1990) e Kristeva (1994), verifica-se como se operam, na favela cantada, as

relacBes de pertencimento e os rituais de hospitalidade.

A tais pressupostos, foram acrescentados aqueles estudados gracas a uma bolsa-
sanduiche concedida pela Embaixada Francesa em dezembro de 2010. Na ocasido, houve a
oportunidade de ndo apenas pesquisar nas bibliotecas de Literatura Comparada da Sorbonne,
sob orientacdo do professor e pesquisador do Departamento de Literatura Comparada, Dr. Jean
Bessiere, mas também de participar de seminarios cujos temas estavam diretamente associados
a questdes que me interessavam para a elaboracao deste estudo. Dentre os autores conhecidos,
a partir dessa experiéncia, destacam-se, entdo, Bertrand Westphal e sua géocritique (2000,
2001, 2007), Michel Collot e seu horizon fabuleux (1988) e Kenneth White e sua nocéo de
géopoétique (1990), bem como Daniel-Henri Pageaux (2001), Jean-Marie Grassin (2001),
Julien Knebusch (2011), entre outros.

N&o poderia deixar de mencionar ainda os estudos relacionados com Paisagem e
Alteridade, empreendidos pela Profa. Dra. Maria Luiza Berwanger da Silva (2009). A esta
estudiosa € preciso reconhecer a marca pioneira e indelével que imprime no universo da
Literatura Comparada, onde fica evidenciado seu valor como pessoa e como intelectual. Servem
de inspiracdo os estudos que empreende e nos quais faz dialogar as literaturas brasileira e
francesa, redimensionando cada uma dessas culturas. Seu transito do poético ao antropologico
e suas travessias por fronteiras discursivas, disciplinares e textuais servem de inspiragdo para
empreender um estudo que visa analisar a dimensdo imagindria da favela carioca,

ressimbolizada nos versos dos sambistas.

Quanto ao espaco da favela cantada, cabe dizer que foi analisado sob a 6tica de nogdes
dadas pela Geografia Humanista e pela Geografia Cultural renovada, tais como topofilia, espaco
vivido, experiéncia, significado e paisagem simbdlica e cultural. Para tanto, apoiei-me no
raciocinio de estudiosos de ambas as escolas geograficas, onde se destacam autores como Carl
Sauer (1963), Yi-Fu Tuan (1980, 1983), Denis Cosgrove (1978, 1994, 1998, 2000), Augustin
Berque (1994 e 1998), Paul Claval (1992, 1999, 2001, 2002), Armand Frémont (1976),
Lowenthal (1976), Aintoine Bailly (1985, 2009), Lucas Panitz (2012), Roberto Lobato Corréa
e Zeny Rosendhal (1982, 1995, 1998, 2003, 2007), entre outros. Por sua vez, quanto a literatura
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que concerne a histéria do samba e da favela, muitos foram os autores consultados. Dentre eles,
destacam-se Alba Zaluar e Marcos Alvito (1998), Hermano Vianna (2010), Nei Lopes (2008),
Muniz Sodré (1998), Claudia Matos (1982), Sérgio Cabral (1991, 1993, 1996), Luiz Tatit
(2003) e José Ramos Tinhordo (1988, 1997).

Em relacdo a estrutura da tese, esta dividida em trés capitulos. O primeiro se intitula “O
espaco esta em todo lugar”. Nele, explicita-se a relagdo entre o Espaco e a Literatura
Comparada, revelando o comparatista como um sujeito “espagoso™ e a Literatura Comparada
como uma disciplina cujo espaco é de inquietude. Além disso, apresenta-se a questdo do
tournant spatial que teria atingido as ciéncias humanas e sociais como um todo a partir dos
anos 1960.

No segundo capitulo, aborda-se a Geografia que acaba em samba. Nesse sentido, todos
o0s topicos apresentados envolvem as escolas geograficas e remetem ao campo semantico e
simbolico das escolas de samba. Em primeiro lugar, sdo apresentadas escolas geogréaficas que
contribuiram para a evolugdo da tradicdo da Geografia, reunidas no topico “Do grupo de
acesso”. Em seguida, sdo mostradas com maior detalhamento as caracteristicas das escolas
conhecidas como Geografia Cultural e Geografia Humanistica cujos conceitos e nocdes
interessam particularmente a esta tese para a analise das letras de samba que comp&em o corpus.
Ambas as escolas encontram-se no item “Do grupo especial” ¢ sdo denominadas com termos
que lembram as agremiagoes cariocas: “Unidos da Nova Geografia Cultural” e “Académicos
da Geografia Humanistica”. Além disso, ao final deste capitulo, temos a se¢éo “De blocos que
querem virar escola”, na qual sdo exploradas as caracteristicas de correntes geograficas que

tratam do Espaco na Literatura, na Musica e nas representacdes como um todo.

Mais adiante, no terceiro e Gltimo capitulo, intitulado “Favela: do reino das plantas ao
reino do samba”, apresentam-se se¢des em que € explicitada a forma como definimos o corpus
de analise (“Quando uma pedra no meio do caminho se transforma em semente”), bem como o
estudo das letras de samba urbano carioca que o compdem (“Dispersdo da semente: analise do
corpus”), abrangendo uma temporalidade que vai dos anos 1920 até os nossos dias. Em seguida,
passamos a observar a germinacdo da semente da favela dispersa ao longo da histéria do samba
para ver florescer a fabula do lugar, onde destacamos ainda a incursdo desse espago pelo
Cinema e pelas Artes Plasticas (“Quem te viu, quem te 1&”), a evolugédo da figura do malandro
que, no papel de sambista, torna-se sujeito autoral (“Opera do malandro: o sambista como autor

da fabula da favela”), bem como a for¢a do samba como voz do morro (“Eu sou o samba, a voz
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do morro, sou eu mesmo, sim senhor”). Nestas Ultimas secdes, fica evidente o talento pictorico

do também musico e sambista Heitor dos Prazeres.

Para concluir, chegamos ao fim de nosso estudo, empreendendo uma anélise que adensa
a reflexdo sobre as relacdes entre Geografia e Musica pela mediacao da Botanica. Nesse sentido,
com “Estalos”, estabelecemos uma abordagem gue aproxima a favela-planta da favela-lugar,
revelando o quanto a semente da primeira tem em comum com a segunda: é que seu fruto,
qguando maduro, estala e lanca a semente para longe. Do mesmo modo, 0 samba estala para
longe e repica no ouvindo do mundo uma fabula batucada, coincidindo com a hipotese de que,
no entrecruzamento com o samba, a favela se revela como espaco vivido (TUAN, 1980, 1983;
FREMONT, 1976), sendo reelaborada pela subjetividade do sambista como paisagem
simbdlica (SILVA, 2009; COLLOT, 2001) que transgride a propria geografia, transformando-
se em Transfavela. Ao comp6-la, o sambista torna-se, assim como Pessoa em relacdo a Lisboa,
Kundera em relacdo a Praga ou Guimaraes Rosa em relacdo ao Sertdo, em autor da fabula de

seu lugar.



1 O ESPACO ESTA EM TODO LUGAR

Bref, les espaces se sont multipliés, morcelés et diversifiés. Il y en a
aujourd’hui de toutes tailles et de toutes sortes, pour tous les usages et pour
toutes les fonctions. Vivre, ¢’est passer d’un espace a un autre, en essayant le
plus possible de ne pas se cogner.

Georges Perec

1.1 COMPARATISTA: UM SUJEITO ESPACOSO

A ideia de se lancar a escrever uma tese que tece relagOes entre Espaco, Literatura
Comparada e Musica, mais especificamente uma das vertentes mais conhecidas da cancao
popular® brasileira, que é o samba urbano carioca, diz revelar-se, nesta pesquisa, tanto
fascinante quanto desafiador: nem sempre é confortavel adentrar territérios dos quais néo se é
especialista. Entretanto, aquele que empreende um caminho pela Literatura Comparada, a
atracdo por territdrios alheios parece inerente. Quanto mais o comparatista ndo domina uma
lingua, mais charmosos lhe soam os sotaques daqueles que a falam. Quanto mais estranhas as
abordagens de determinadas disciplinas, mais ele as projeta ao quadrado, ao cubo, em suas
analises. Exponencialmente, nem o céu — nem a milésima poténcia — é o limite para um
comparatista. E como se a solucio de um problema que busca resolver estivesse sempre contida

ndo no livro em que a procurava, mas naquele que estava ao lado.

5 Nesta tese, a concepcdo de cancdo popular baseia-se na reflexdo de Luiz Tatit (2003). Em artigo intitulado
Elementos para a analise da cancéo popular, Tatit (2003) expde que € comum alguém dizer que ouviu um samba
de Jobim, um rock dos Titds ou uma canc¢do roméantica de Roberto Carlos. Para ele, todas as designacBes de
género denotam a compreensdo global de uma mesma gramaética, pois indica que o ouvinte foi capaz de reunir
diversas unidades sonoras em uma sequéncia com outras do mesmo paradigma. Isso significa que sambas,
boleros, rocks, marchas, valsas consistem em ordenac@es ritmicas gerais que funcionam como ponto de partida
para se investigar a composicdo popular de modo mais detalhado. Ele esclarece ainda que existe outra forma de
se apreciar empiricamente a cangdo popular; trata-se da identificagdo de estribilhos e de mecanismos de
reiteragdo que servem como dispositivos da gramatica melddica, os quais sdo fundamentais para a retengdo da
memoria e para as faculdades de previsdo que a linguagem da cancgdo exige. Além disso, haveria também, na
cancdo, a questdo da captagdo da tonalidade musical, que corresponde tanto a tensdes harmdnicas que
regulamentam a trajetéria da melodia quanto a prépria inflexdo da voz do cantor, que pode ser levada a regides
mais agudas, despertando tensdo pelo esforco fisioldgico e, a0 mesmo tempo, carga emotiva pela interpretacdo
de um relato de separacgdo e perda, por exemplo. Tatit (2003) destaca, por fim, um elemento fundamental da
cangdo popular, que é a linguagem oral. Segundo ele, as consoantes recortam a sonoridade da voz a fim de torna-
la inteligivel e traduzi-la nas oposicBes fonoldgicas e morfoldgicas que permitem, em outro nivel, depreender
frases e funcg@es narrativas, de onde surge o contetido linguistico conhecido como tema da cancéo.



27

Em funcdo disso, é possivel vislumbrar a Literatura Comparada como uma disciplina
que “consomme ¢énormement d’espaces!” (PAGEAUX, 2001, p. 12). Audacioso, o
comparatista é aquele que atravessa fronteiras tanto de campos eliseos quanto de campos
minados. Tal como delineado por Edward Said (2003), pode-se associar 0 comparatista ao
sujeito que deixa o territdrio estavel a que pertence a fim de aventurar-se, como um excéntrico,
por regiGes exoticas, estrangeiras, alheias. Distante do centro, “atravessa fronteiras, rompe
barreiras do pensamento e da experiéncia” (SAID, 2003, p. 58). Frestas, desvios, cantos,
paragens, horizontes, paisagens, tudo isso o atrai. Por se comportar como um exilado, sua
condicdo de estrangeiro Ihe possibilita uma visdo mais original, descontinua e plural dos objetos

que estuda:

A maioria das pessoas tem consciéncia de uma cultura, um cenério, um pais;
os exilados tém consciéncia de pelo menos dois desses aspectos, e essa
pluralidade de visdo da origem a uma consciéncia de dimens6es simultaneas,
uma consciéncia que — para tomar emprestada uma palavra da musica — é
contrapontistica (SAID, 2003, p. 59).

De acordo com Daniel-Henri Pageaux (2001), houve um tempo em que se tratava o
comparatista como um aduaneiro das letras, uma sorte de supervisor da circulacdo das ideias e
das formas, ou seja, um sujeito que controla os agentes intermediarios e as modalidades de
trocas. Diante de uma fronteira, ele ndo espera outra coisa a nao ser atravessa-la. E, por ser
porosa e permedvel, a fronteira comparatista seria o lugar por exceléncia destinado a trocas e

transacoes:

Elle est marche, zone intermédiaire, lieu de méditation, limes, lisiére, orée,
tout ce qui permet I’echange, la transformation, la convergenge, la
confrontation (PAGEAUX, 2001, p. 12).

De acordo com Pageaux (2001), tal fronteira remete ao termo “contorno”, da Pintura,
uma vez que esta linha termina por prometer outra coisa por detras, mostrando, no final, o que
esconde. De modo geral, a associacdo que supfe 0 ato comparatista constitui uma mise en
espace de dados ou uma recomposi¢do de um ou varios espacos literarios e culturais. Desse
modo, toda comparacdo implica uma ou mais aproximagdes entre textos ou fenémenos que
serdo analisados tanto por suas semelhangas como por seus contrastes, 0 que requer um
posicionamento critico que exclua de igual modo tanto a identificagdo exagerada quanto um

sobrevoo distanciado demais do objeto a ser analisado.
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La distance souhaitable n’est autre que 1’espace nécessaire pour que le contact,
la relation s’établissent. De fagon plus precise, la création d’un tertium quid,
dans le cas de la comparaison, suppose a partir des textes retenus la
construction d’un espace nouveau, a la fois synthése et entre-deux, un espace
intercalaire, interstitiel, un intervalle relationnel (PAGEAUX, 2001, p.14).

O proprio ato comparatista parece buscar o reagrupamento e a redistribuicéo de espagos
literarios e/ou culturais. Se ndo fosse assim, Pageaux (2001) acredita que se poderia cair na
cilada da antologia, na aluséo sem perspectiva ou, ainda na justaposi¢éo, sem a problematizacao
do espaco criado pela comparacdo, ocasido em que se deve refletir acerca de transposicoes
auténticas, transferéncias de ideias e formas que pressupdem um contexto em que existem
emissores, receptores, mas acima de tudo, espacos e zonas de contato sempre abertos.Vé-se,
nisso, uma porosidade generalizada do mundo das letras“[...] une hétérogéneité consubstantielle
au commerce des idées”, onde se descobre “[..] la différence transitive, dialectisable,
transformable [...] en écart differentiel”, ou seja, “I’écart étant a envisager comme tension
maitrisée, au premier chef par une certaine écriture” (PAGEAUX, 2001, p. 14). Em sua
escritura, 0 comparatista busca refletir sobre questdes e problemas que necessitam de
redefinicdo ou reestruturacdo de espacos culturais, a partir de no¢gdes como marcha, zona e
limiar ou a partir de “redécoupages d'espaces” (PAGEAUX, 2001). E é fecundo o terreno que
vislumbra nas relacBes estabelecidas entre sua disciplina e o Espaco, sendo diversas as

possibilidades de problematizacdo, a saber:

[...] articulation & trois niveaux du local, du national et du continental [...],
’articulation de I’espace social, culturel avec un lexique de la spatialité, avec
des formes esthétiques particulieres, selon les époques et les sensibilités, avec
un imaginaire qui n'est souvent qu’un inventaire de themes privilégiés, ou
encore, [...] Iarticulation ou la tension entre des espaces culturels homogénes

et la tendance a 1’hétérogene culturel dans ces mémes espaces (PAGEAUX,
2001, p. 22).

Assim, para 0 comparatista, 0 espaco a ser vasculhado é o espaco cultural, historica e
socialmente definido, onde se vislumbra o texto como espaco onde se instaura uma possivel
mediagdo entre as palavras e o real, justamente do modo como se vasculha, nesta tese, 0 espaco
da favela cantada, mediado pelas palavras contidas nas letras de samba do corpus. Segundo
Pageaux (2001), mesmo que esse espago se afaste como tema, pode autorizar ao comparatista
movimentos ou nog¢des que envolvem distdncia e aproximacgdo (tais como erréncia,

enraizamento, travessia, trajetoria, conexao, transferéncia, deslocamento), as quais sdo
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indissociaveis de uma exploracao intelectual e metaforica do Espacgo. Seu interesse pelo Espago
é tanto, alids, que parece refletir os elementos constitutivos de seu préprio modo abordar seu
objeto, como mudanca, passagem, deslocamento, o que faz pressupor o comparatista como um
sujeito “espacoso” e, o territdrio comparatista, como um espaco de inquietude (PAGEAUX,
2001).

1.2. ANTES DO ADJETIVO ESPACOSO, O SUBSTANTIVO ESPACO

Elaboradas algumas consideragdes acerca do comparatista como um sujeito “espacoso”
e do territério comparatista como um espaco de inquietude, cabe agora desenvolver algo a
respeito do Espaco como substantivo, uma categoria tdo complexa e plural e que faz jus ao
titulo deste capitulo, justamente por estar em toda parte. Apesar da complexidade e da
pluralidade de suas acepc¢des, é possivel transitar sobre algumas de suas nog¢des, sabendo,
porém, que 0 que interessa, a esta tese, tem muito mais a ver com a percepcao de um espaco
real (a favela) e de como é reconfigurado no samba do que propriamente com 0s inimeros
conceitos de Espaco elaborados ao longo do tempo, em diferentes disciplinas, sendo motivo de
controvérsia, inclusive, naquela que o tem como objeto principal: a Geografia. 1sso posto,
cumpre indicar agora as duas possibilidades de exploracdo das nog¢bes de Espaco que serdo
privilegiadas neste estudo: Espaco Geografico (referencial) e Espaco Estético (de
representacéo).

1.2.1. Do espaco geografico

Assim como ocorre com a Literatura Comparada, desde que se estabeleceu como ciéncia
moderna, a Geografia enfrenta problemas epistemoldgicos, tedricos e metodologicos. 1sso
implica uma crise que tem em seu cerne a definicdo do seu objeto de estudo: o espacgo
geografico.

As citacdes dos gedgrafos britanicos e professores da Universidade de
Londres Wooldridge e Gordon East e do renomado gedgrafo brasileiro Milton
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Santos sinalizam a crise epistemoldgica da Geografia, que acabou por
marginalizar o seu objeto, 0 espaco geografico. E claro que o contexto atual é
diferente, muitos avancos teéricos foram realizados, e a propria obra de Milton
Santos € um bom exemplo disso. Contudo, aquilo que o gedgrafo francés Yves

Lacoste nomeou uma vez de “Geografia da crise” ainda atormenta a Geografia
(BRAGA, 2007, p. 65).

Nesse sentido, a tentativa de explorar exaustivamente as diferentes nocdes de espaco
geogréfico, tido pelo senso comum como espaco real, ja seria por si sé audaciosa, uma vez que
conforme a escola que rege o pensamento geografico e o tempo, esse conceito se altera.
Contudo, nada justifica o fato de eximir-se da responsabilidade de apresentar algumas das mais
importantes reflexdes a esse respeito, principalmente porque, neste trabalho, parte-se da
premissa de que a Geografia é, por exceléncia, a disciplina que se ocupa do espacgo geogréfico,
ainda que para, alguns autores, esse conceito ndo chegue a se constituir como nogédo-chave.
Conforme o que segue, sera possivel perceber que muitos aspectos mencionados por diferentes
autores manifestam certa semelhanca, o que, conforme Braga (2007), ocorre em funcéo da
heranca da Geografia desenvolvida na Alemanha e na Franca, além da heranca de outras

ciéncias como a Sociologia e a Historia e do legado da Filosofia ocidental.

De acordo com Duarte e Matias (2005), uma das primeiras concepc¢des de espaco,
encontradas em Abbagnano, foi elaborada por Aristoteles, para quem o espaco é a inexisténcia
do vazio e lugar como posi¢do de um corpo entre 0s outros corpos. Segundo eles, Aristételes
concebe o espaco como uma area preenchida de corpos, desconsiderando a necessidade do
homem como componente, ou seja, sua existéncia é pautada pela inexisténcia do vazio e pela
condicdo de que haja um conjunto de, no minimo, dois corpos. Ou seja, para Aristoteles, ndo
basta que esta area esteja preenchida: é preciso que exista um referencial, um corpo outro que
possibilite ao primeiro uma localizacdo. De forma implicita, pode-se perceber, entdo, a questdo
da localizacdo como algo inerente a estrutura do espago. Apesar de superficial, Duarte e Matias
(2005) veem nesse conceito um bom comeco tedrico, levando em conta a época e a escassez de

formulacGes teorias a esse respeito.

Com o passar do tempo, desenvolvem-se outras concepgdes de Espago, como a de Kant
(apud CHAUI, 2000), para quem todas as coisas sio dotadas de dimensdes, como realidades
espaciais. Nesse caso, 0 espaco ndo seria passivel de percepcdo, mas possibilitaria que esta
existisse. Apesar da contribuicdo kantiana, Matias e Duarte (2005) acreditam que suas ideias
sdo limitadas, pois o filosofo ndo chega a vislumbrar a percepcao do espago como algo possivel

nem o espaco como algo constituido de significado e estrutura proprios.
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Mais adiante, muitos filosofos passam a se importar como o fato de o homem estar
inserido no espaco como um de seus componentes essenciais. Heidegger (apud MATIAS;
DUARTE, 2005), por exemplo, afirma que a realidade é humana e espacial em sua natureza,

sendo dominada pela proximidade ou pela distancia das coisas utilizaveis.

O homem como ser-ativo-no-mundo organiza e cria espacos arrumando e
desarrumando de acordo com sua cultura e seus objetivos. Para isto, ele
necessita buscar direcdes e referenciais para a busca de seus interesses,
referenciais estes tanto proprios quanto sociais, de modo a alcancar uma
organizacdo de seu espaco vivido, seu lugar (MATIAS; DUARTE, 2005, p.
193).

Por sua vez, para La Blache (1982), o espago é compreendido como um local onde
coabita o diverso, sendo por isso mesmo considerado como sindnimo de adaptacdo. Nesse
sentido, Braga (2007) se aproxima dessa reflexdo ao afirmar que o estudo das paisagens se
estabelece por meio do método descritivo, sendo o espaco o local onde existe e acontece a
coabitacdo do homem e da natureza. Assim, a Terra seria palco da acdo do homem e tal agéo

seria contingente, ou seja, ele escolheria onde, quando e como agir.

Se a Geografia estuda os lugares, conforme acredita La Blache (1982), e ndo os homens,
isso ndo significa que sua a¢do sobre o primeiro ndo seja considerada pelos gedgrafos. Segundo
Braga (2007), falar em homem significa lidar com uma populacdo em movimento (ja que o
homem nédo age sozinho no meio), indicando uma divisdo do trabalho e uma transformacéao do
meio por intermédio da técnica, que tende a fixa-lo ou enraiza-lo no ambiente. E se a técnica é
adquirida por meio da cultura, isso indica que esta é vista como uma sorte de enraizamento
ambiental que contribui para a formacdo de um territério. Desse modo, o espago, por ser
repleto de intencionalidade, seria essa coabitacdo de homem e natureza. E ndo é justamente essa
coabitacdo que permite que haja lugares, considerados por Yi-Fu Tuan (1983), como pausas no
espaco? E quem produz os lugares? “Nao seria 0 homem agindo em coletividade e através da
técnica?” (BRAGA, 2007, p. 69) Ou seja, a resposta estaria presente no proprio pensamento de
La Blache (1982) cujas ideias teriam influenciado o percurso intelectual de um sem ndmero de
geografos, como, por exemplo, Jean Brunhes (s/d), Albert Demangeon (1982), Max Sorre,
Pierre George (s/d), Pierre Deffontaines, Pierre Monbeig (1957), Milton Santos, etc (BRAGA,
2007).

Mais adiante, com Sorre (1967), tem-se um grande avanco no conceito de espago

geogréafico na medida em que compreende a Geografia Humana como a descrigdo cientifica das
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paisagens humanas e sua distribuicdo pela Terra, estudando grupos humanos vivos, sua
organizacdo espacial, seu movimento, suas técnicas, a relacdo do homem com o meio (uma
ecologia do homem com enfoque espacial) e a formacédo dos géneros de vida. O mais inovador
de sua contribuicdo ndo tem a ver necessariamente com o fato de descrever a paisagem, mas
com a iniciativa de incorporar, a tal descricdo, a ferramenta da imaginacdo. Muito surpreende
seu modo de pensar a Geografia que, tradicionalmente, se autorreferencia, até entdo, por meio
de um discurso oposto a tudo o que ndo é preciso e cientificamente reproduzivel. E haveria algo
menos preciso do que ela, a imaginagdo?  Além disso, Sorre (1967) admite recorrer ao
arcabougo teorico de outras disciplinas conforme a necessidade, o0 que permitiria pensar em
uma tentativa, ainda que inconsciente, de se constituir uma Geografia Comparada? Para
escandalo dos mais conservadores, suas ideias avangadas chegam mesmo a fazé-lo afirmar que
a Geografia nada mais seria do que um mero ponto de vista. Ora, isso antecipa e coincide, de
certo modo, com a concepcao de espago do comparatista Jean-Marie Grassin, da Universidade
de Limoges, para quem “[...] I’espace est parole”: “Il ne semble pas que la notion d’espace
humain soit universelle ; elle est un produit culturel de la langue et de la parole” (GRASSIN,
2001, p. ). Tal reflexdo se aproxima ainda do raciocinio de Genette (1966), quando este

declara que tanto a literatura quanto o pensamento ndo podem ser mais ditos a ndo ser

en termes de distances, d'horizon, d'univers, de paysage, de lieu, de site, de
chemins et de demeure : figures naives, mais caractéristiques, figures par
excellence, ol le langage s'espace afin que I'espace, en lui, devenu langage, se
parle [,] s'écrive [et se chante, comme les favelas, dans la samba] (GENETTE,
1966, p. 108).

Braga (2007) acrescenta que muitos outros gedgrafos, como Pierre George (s/d), seguem
a mesma linha de Sorre (1967), ou seja, consideram a Geografia como a dindmica do espaco
humanizado por meio da técnica, da intencionalidade e das relacGes entre as for¢as da natureza
e da historia, sendo mais importante a analise da diferenca dos lugares e ndo a sua unidade. Ao
assumir tal posicionamento, George se aproxima de Hartshorne (1978), para quem o objeto da
Geografia consiste na diferenciacdo de areas. Demangeon (1982), por sua vez, enfatiza que a
Geografia Humana estuda a relacéo dos grupos humanos com o meio geogréafico, por meio dos
modos de vida, sua evolugéo, sua distribuigéo e as institui¢des humanas. Para Braga (2007), tal

método estaria calcado

[...] nas possibilidades de acdo humana, sua base territorial (territorio
entendido como solo — uma vis&o ratzeliana), partindo da escala regional para
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a escala geral e promovendo sempre um diadlogo com a Historia (entendida
como passado) (BRAGA 2007, p. 67).

Por sua vez, Pierre Deffontaines e Pierre Monbeig (apud BRAGA, 2007), dois dos
fundadores da Geografia brasileira institucionalizada, também contribuem para compor a
extensa discussao sobre o objeto da Geografia:

Deffontaines (1952) defende que a Geografia Humana estuda o homem como
“fabricante de paisagens”, além do efetivo humano e seu acréscimo, o habitat
(“a casa revela o homem”), as formas de povoamento, as regides (entendidas
como unidades de paisagens), o combate do homem com o meio fisico, 0s
géneros de vida, os regimes de organizacdo do trabalho, os regimes de
alimentacdo, entre outros temas. Monbeig (1957) prega que a Geografia

estuda “os fatos geograficos, sua localizagdo e interacdo”, em outras palavras

os “complexos geograficos” revelados pela paisagem. O estudo perpassa nao
sO a descrigdo como também a explicagdo das paisagens e o ponto de partida
da analise é 0 homem. Ressalta o papel da técnica e a organizagéo do espago,
este entendido como fruto do trabalho humano na producéo da paisagem.
Destaca a importancia dos géneros de vida também como “modo de pensar” a
Geografia, de modo a torna-la uma ciéncia mais atrativa fora do seu campo
disciplinar (BRAGA, 2007, p. 67).

Se no item anterior a este, viu-se 0 comparatista como um sujeito "espacoso”, errante,
que atravessa fronteiras disciplinares, nao surpreendem algumas revelacGes contidas nesse
fragmento em relacdo ao quanto pode ser comparatista a Geografia? Parece que vislumbrar a
Geografia como a ciéncia que descreve as paisagens terrestres soa menos comparatista do que
enfatizar o papel do gedgrafo como produtor de paisagens. E essa necessidade de torna-la “uma
ciéncia mais atrativa fora do seu campo disciplinar” ndo equivaleria a querer lhe possibilitar

mais espaco e liberdade para atravessar fronteiras disciplinares?

Mas o que é que parece alterar, afinal, seus paradigmas? Para Hartshorne (1978), a
Geografia visa descrever e interpretar o carater variavel da terra, de lugar a lugar, como o mundo
do homem. Seria também ele um gedgrafo comparatista? Assim como a Literatura Comparada,
a disciplina concebida pelo gedgrafo norte-americano seria uma Geografia que evidencia tanto
0 aspecto cultural (ja que leva em conta o “mundo do homem”, historicamente definido e
“variavel”) quanto uma abordagem que privilegia a comparagédo, que aproxima e distancia
objetos (“de lugar a lugar””)? Segundo Braga (2007), este autor ndo vé dicotomia entre os fatores

humanos e os fatores naturais; entretanto, atribui a primazia ao homem.

Ora, uma vez dada primazia ao homem, entra-se irreversivelmente no simbélico-

cultural, terreno que mais interessa a esta tese, uma vez que um de seus objetivos consiste
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justamente em reconhecer 0s sambistas como produtores de uma paisagem cultural, a favela,
que, no entrecruzamento com o samba urbano carioca, é simbolizada, dessimbolizada e
ressimbolizada, transformando-se em fabula, do lugar. Nesse sentido, os gedgrafos Paul Claval
(1999) e Yi-Fu Tuan (1980, 1983) adquirem aqui relevancia fundamental. O primeiro revela a
cultura como heranca da comunicagdo, com papel fundamental da palavra, que transforma o
espaco cultural em espaco simbdlico. Claval (1999) pressupde a cultura como mediagédo
sociedade-natureza por meio das técnicas, devendo sempre ser tomada como uma construcao

da ordem do simbdlico. E onde ocorrem suas manifestacdes se ndo no espago?

Por sua vez, o gedgrafo sino-americano Tuan (1980) adota uma abordagem mais voltada
para a Fenomenologia da percepc¢édo, no ambito da Geografia Humanista ou Humanistica. Ao
conceber o0 espaco geografico, ele redimensiona a Geografia admitindo a possibilidade de os
sentimentos espaciais ajudarem a compor a descri¢do do espaco percebido. Para tanto, as ideias
que um grupo ou povo faz de determinado lugar sé é possivel a partir da experiéncia que se tem
em relacdo a ele. Na experiéncia, o sentido de espaco muitas vezes se funde com o de lugar.
Aquele seria mais abstrato que este. O espaco indiferenciado vai se transformando em lugar a
medida que o conhecemos melhor e o dotamos de valor. Para o gedgrafo sino-americano, 0s
conceitos de espago e lugar ndo podem ser definidos um sem o outro, pois a partir da seguranca
e da estabilidade do lugar se toma ciéncia da amplidao, da liberdade e da ameaca do espaco e
vice-versa. Isso pressupde 0 espago como algo que permite movimento e o lugar como pausa:
“cada pausa no movimento torna possivel que localizagdo se transforme em lugar” (TUAN,

1983, p. 6).

Surpreende o modo como sua ideia se aplica ao contexto da viagem, sobretudo quando
se pega a estrada para se deslocar de um lugar situado a muitos quilébmetros de distancia do
outro. A impresséo que se tem € justamente essa: espaco como movimento, como possibilidade
de percorrer distancias. A medida que as placas indicam a proximidade, em quilémetros, de
uma cidade ou vilarejo, tem-se logo a sensacéo de se estar prestes a se deparar, de novo, com a
civilizacdo. Mesmo que, pela pressa, ndo se preste muita atencdo aos detalhes da cidade, é
inevitavel que se deixe de perceber, ainda que minimamente, o entorno. Eventualmente, mesmo
que a passagem pelo lugar ndo dure mais do que cinco minutos, ainda assim é facil constatar
algo de seu aspecto. Por exemplo: existéncia de carrocas, predominio de motocicletas, bicicletas
ou carros, falta ou presenca de agentes de trénsito e de policiais, vegetacdo tipica, praca
principal, instituicdo bancéria conhecida, pontos comerciais, modo de vestir das pessoas,

arquitetura, etc. Muitas vezes, a minima observacao do lugar ja pode oferecer percepcgdes ao
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olhar apressado. PercepgOes estas que podem determinar ao viajante de passagem se aquele
lugar € mais ou menos convidativo do que outro, levando-o a decidir por ali parar (ou nao),
COmMO em uma pausa no espaco, no intuito de esticar as pernas, fotografar, comer ou beber

alguma coisa.

Mas o que determina, a esse viajante, ou ao viajante que cada um de noés pode ser, que
um lugar seja mais ou menos convidativo? A aparéncia? Sua organizacdo? A presenca ou
auséncia de servicgos disponiveis? O odor desagradavel? A quantidade de restaurantes? Como
se pode perceber existem inimeros fatores que possibilitam a escolha da pausa por parte do
viajante ao longo de todo o movimento da viagem. Para Tuan (1980), a percep¢édo do lugar
depende muito dos cinco sentidos. Entretanto, ndo sdo apenas eles que determinam a percepc¢ao
espacial e/ou a decisdo de se parar neste ou naquele lugar, mas também a cultura. Desse modo,
a percepcao seria tanto a resposta dos sentidos aos estimulos externos, como a atividade
proposital em que determinados fen6menos sdo claramente registrados, ao passo que outros
retrocedem para a sombra, ficando ocultos.

Tal reflexdo pressupde que o recorte da percepcdo envolve a questdo do valor tanto por
uma questdo de sobrevivéncia quanto para propiciar satisfacdes enraizadas na cultura. Nesse
sentido, embora 0 mundo seja predominantemente visual para a maior parte das culturas, uma
pessoa de uma cultura pode desenvolver olfato agucado para perfumes, ao passo que um
individuo de outra pode adquirir profunda visao estereoscopica, de modo que suas atividades e
explorac6es em relacdo ao ambiente sdo cada vez mais dirigidas pela cultura (TUAN, 1980).
Nesse sentido, o simples fato de perceber o mundo ja se constitui por si s6 como um exercicio
para espacializé-lo, o que evidencia a percep¢do como uma atividade, uma produtividade, um
grande estender-se para 0 mundo. Esse estender-se teria, segundo Tuan (1980), certas variantes,
0 gque determinaria uma tipologia dos espacos: um espac¢o pessoal; outro grupal, onde é vivida
a experiéncia do outro; e o0 espaco mitico-conceitual que, ainda que ligado a experiéncia,
extrapola para além da evidéncia sensorial e das necessidades imediatas, em dire¢do a estruturas
mais abstratas. Percebe-se, entdo, no raciocinio desse geografo, um aprofundamento da
primazia dada ao homem, de que se falava ha pouco. Para ele, é inconcebivel a ideia de uma
Geografia que ndo cheira, ndo sente, ndo ouve, ndo prova, so vé. Assim, acredita que, embora
a visdo se apresente como um campo muito maior que o campo dos outros sentidos, 0s objetos
distantes s6 podem ser vistos, ao passo que um ser humano “percebe o mundo simultaneamente

através de todos os seus sentidos” (TUAN, 1980, p.12).
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O mundo percebido atravées dos olhos é mais abstrato do que o conhecido por
nos através dos outros sentidos. Os olhos exploram o campo visual e dele
abstraem alguns objetos, pontos de interesse, perspectivas. Mas o gosto do
limdo, a textura de uma pele quente, e o som do farfalhar das folhas nos
atingem como sensa¢des (TUAN, 1980, p. 12).

A experiéncia sensivel em relacdo aos lugares Ihe parece imprescindivel para se
desenvolver o que chama de topofilia, ou seja, “o0 elo afetivo entre a pessoa e o lugar ou
ambiente fisico” (TUAN, 1980, p. 5). Trata-se, segundo ele, de uma nocéo que se mostra difusa
do ponto de vista conceitual, mas vivida e concreta como experiéncia pessoal.

A evolugdo do pensamento geografico, que de cientificista, vai caminhando para
didlogos interdisciplinares com as ciéncias humanas e, inclusive, com os homens de letras,
passando a dar primazia para 0 homem e a enfatizar a questdo simbolico-cultural, parece
acompanhar o carater variavel ndo s6 da Terra, mas também da cultura, acompanhando o
contexto historico e as mudancas epistemolégicas. Se, antes, o relacionamento do homem com
o real circundante era vertical, ou seja, voltado para o cosmos e baseado nos mitos, com o
avanco cientifico, a relacdo entre ele e 0 mundo passa a ser predominantemente horizontal,

dessacralizada e voltada para a paisagem (BRAGA, 2007).

Para Harvey (2001) haveria semelhangas e diferengas entre a modernidade e a pds-
modernidade no que concerne a relacdo que estabelecem com o espago. Na primeira, vigoraria
a logica do mercado, o ideal de progresso e o controle cronoldgico do tempo, que tem a ver
com o projeto da modernidade de Habermas (apud BRAGA, 2007), ao passo que, na segunda,
a énfase estaria justamente na crise dos valores herdados da modernidade, crise das esséncias
eternas (historia, metafisica), da velha acumulacdo de valor (fordismo) e emergéncia do que
chama de acumulacdo flexivel e valorizagdo do efémero, do fugidio (BRAGA, 2007).

Toda essa crise vem alterar profundamente a ordem das coisas, modificando paradigmas
gue atingem a Geografia, a prépria Literatura Comparada, enfim, as Ciéncias Humanas como
um todo. O fato de haver uma nova experiéncia espago-temporal, uma compressao tempo-
espaco em que estes dois conceitos ndo podem ser separados, atinge a Geografia em suas bases
na medida em que o espago passa, entdo, a ser vislumbrado como construgdo do homem, como
discurso, como seu cotidiano, e ndo como algo dado. A repercussdo desses embates
epistemoldgicos é de fundamental importancia no que concerne a representacdo do espaco.
Edward Soja (1993), por exemplo, evidencia a influéncia que teve o historicismo (ou seja, a
categoria tempo) nas ciéncias modernas, em detrimento da categoria espaco. Para tanto, retoma

autores que buscaram resgatar a categoria espago e contribuir para o estabelecimento de uma
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abordagem materialista historica e geografica ao mesmo tempo, ja que tempo e espaco nédo
poderiam mais ser separados. Desse modo, Soja revisa 0 pensamento de autores como Foucault,
Berger e Collot (2008), Mandel, Sartre, Heidegger, Lipietz e, sobretudo, o de Henri Lefebvre
(1991), visando compreender a dialética socioespacial (com base em Gramsci) e a
espacialidade, vista como espaco que € socialmente produzido, ao mesmo tempo fisico, mental

e social (concepcdo ja difundida por Lefebvre).

Para Soja, o ser humano j& é em si espacial, onde distancia e relagdo seriam
os pares dialéticos do ser. O autor critica as abordagens que tratam da
opacidade da espacialidade (como Bergson), calcadas no objetivismo e no
materialismo (a exemplo dos naturalistas) e 0s que tratam da transparéncia da
espacialidade (como Sack) e que se baseiam no subjetivismo e idealismo de
Platdo, Kant e Hegel (BRAGA, 2007, p. 66).

No contexto brasileiro, a contribui¢cdo do pensamento de Roberto Lobato Corréa (1982)
para a evolucdo das concepcOes de espaco se revela essencialmente relevante. Para ele, 0 espago
geogréfico seria a morada, o lar do homem, e abrangeria toda a superficie da Terra. Corréa
(1982) evidencia em seus estudos trés abordagens do espaco: a do espaco absoluto, que seria o
espaco em si; a do espaco relativo, que tem a ver com a distancia; e a do espaco relacional, na
qual o objeto sé existe em contato com outros. Nenhuma das abordagens exclui a outra, mas
refletem diferentes valores de uso e de troca. Nesse sentido, para Corréa (1982), o espaco é
social e inseparavel do tempo e 0s principais atores seriam 0s proprietarios dos meios de
producdo e o Estado, pois ambos visam a acumulacdo do capital e a reproducao da forca de
trabalho.

Por sua vez, Moreira (1982) entende o espaco geografico como estrutura de relages
sob determinacdo do social; ou seja, a sociedade € vista com sua expressao material visivel, por
meio da socializacdo da natureza pelo trabalho. Trata-se de uma totalidade estruturada de
formas espaciais, em que o autor se vale da metafora da quadra esportiva polivalente no intuito
de compreender o espaco. Nessa quadra, o arranjo espacial representa as leis do jogo: o espaco

seria a aparéncia, ao passo que a sociedade, a esséncia.

Ainda no contexto brasileiro, temos Milton Santos (1979, 1997,1999), um dos mais
importantes geografos dos ultimos tempos que, além de ser referéncia na conceitualizagdo do
espaco geografico, desenvolveu conceitos da Geografia como um todo. Ao conceber o conceito
de espacgo geogréafico, Santos (1979) ressalta que os modos de produgdo se tornam concretos

em uma base territorial historicamente determinada e que as formas espaciais constituem uma
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linguagem dos modos de producdo. Revela ainda que determinado local tem seu espacgo
modificado em funcdo do contexto histérico, das formas de apropriacdo sofridas e sobretudo
do interesse que o poder do capital Ihe infringe. Conforme Santos (1997), o espaco seria, entéo,
uma instancia da sociedade, no mesmo patamar da economia e da cultura e sua ideologia. Nesse
sentido, como instancia, contém e é por ele contido. Além disso, Santos (1997) sintetiza a
historia do pensamento geografico, contribuindo com a renovacao critica da Geografia, com o
conceito de espaco geografico e suas categorias de analise. Para ele, 0 espago geografico é visto
como a matéria por exceléncia, a segunda natureza (com base em Marx) ou natureza
humanizada ou artificial. Pode-se, desse modo, afirmar que esse geografo brasileiro contribui
com a concepcao de que o espaco (sobretudo o de paises ndo ricos, como os da America Latina
e os africanos) seria a acumulacgédo desigual de tempos, no sentido de que o desenvolvimento
ocorre de forma desigual, existindo locais que historicamente despertaram mais interesse da
sociedade e do capital, ao passo que, em outras areas, o progresso ocorreu de forma mais lenta.
Ademais, define o espaco como aquele em que se vive o cotidiano, ou seja, um espaco banal,

mas nem por isso menos rico em simbolos e significacdes.

Milton Santos muda o enfoque de abordagem do espaco geogréfico do Estado
e do territorio para os lugares. O espaco geogréafico para Milton Santos é a
forma-contetdo de base sartreana, onde as formas ndo existem por si s6, mas
sdo dotadas de contetdo, de significado [por meio] da acdo humana em
relacdo ao seu entorno. O espaco é o império da técnica, dos tempos
diferenciais, rapidos para uns e lentos para outros. O espaco geografico
também ¢ o cotidiano, o “espaco banal” de todos nds, carregado de simbolos
e significacbes (BRAGA, 2007, p. 68).

O pensamento de Barrios (1986) coincide com o de Santos na medida em que concebe
0 espaco como a base material, fisica, alterada pelo homem. Para ela, 0 espaco seria o tempo
materializado, o resultado da producdo humana, sendo que tal producdo abarcaria pelo menos

trés niveis: econdmico, politico e simbdlico-cultural.

O ponto crucial que interessa especialmente a esta tese seria aguele em que se estabelece
a relacdo entre o homem, os significados e as representacdes. Para Braga (2007), essa visdo de
espaco material modificado pelo homem também estaria presente em Raffestin (1993), para
quem a apropriacdo do espaco (material) da origem ao que se chama, em Geografia, de
territorio. Nesse sentido, para compor esta que constitui uma linha evolutiva do pensamento
geogréfico no concerne & concepgdo do espaco, destaca-se o raciocinio de Henri Lefebvre

(1991), filésofo francés que exerceu grande influéncia na Geografia, inclusive no contexto
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brasileiro. Lefebvre (1991) compreende o espaco geografico como producgdo da sociedade,
resultado da reproducéo das relacdes sociais de producédo em sua totalidade. E dentro da analise
do espaco social, Lefebvre (1991) destaca uma triade do espaco, que Braga (2007) resume

como:

a) espaco percebido, do corpo e da experiéncia corpérea, ligado as praticas
espaciais (producdo e reproducéo social numa relagédo dialética com o espaco);
b) espaco concebido ou espaco do poder dominante e da ideologia. Esta
relacionado com as representacGes do espaco, ou seja, 0 espaco dominante do
modo de producéo, o espago dos planejadores e do poder; ¢) espago vivido.
Une experiéncia e cultura, corpo e imaginario de cada um de nés. E o espaco
de representacdo (BRAGA, 2007, p. 68).

A interacdo dialética entre os elementos dessa triade espacial é o que conforma a
producdo social do espaco, pois tal dialética produziria relagdes outras, fornecendo o germe
para a resisténcia social dos usuarios do espaco. Esse espaco de resisténcia, a que Lefebvre
(1991) chama de espaco diferencial, pode ser perfeitamente associado ao espago da favela
cantado pelos sambistas, uma vez que, nesta favela ressimbolizada, tem-se a ruptura do siléncio
dos usudrios desse espaco frente aos discursos dominantes. O espaco geografico seria, entdo, 0
continuo resultado das relacdes socioespaciais que, muitas vezes, se revelam contraditorias,
com diferentes projetos espaciais nos campos econdmico, politico e simbolico-cultural. No
ambito simbolico-cultural, que é o privilegiado nesta tese, é possivel se deparar com
representacdes e vivéncias do espaco, carregadas de ideologias diversas. Ao mesmo tempo, a
acdo humana na Terra (seja ela material ou simbdlica) e suas contradigbes possuem uma
implicacdo no tempo e no espaco, pois denotam producdo de espaco que varia no tempo, 0 que
permite admitir que o espaco geografico seria reflexo e condicdo para as relagdes
sociedade/espaco (BRAGA, 2007). Pode-se concluir, pois, que o espaco geografico ndo pode
ser separado do tempo, mostrando-se simultaneamente fisico, mental e social, ou como afirmou
Corréa (1982), absoluto, relativo e relacional. Sendo, entéo, aquele que de todos, coincide com
0 “espago banal”, do cotidiano (SANTOS, 1999). Para Braga (2007), mesmo com lutas e
contradicGes, o espaco geografico ainda se apresenta de forma a mostrar a beleza do humano
em relacdo com o espago, 0 que faz pressupor a existéncia do espaco ndo apenas territorial,

localizavel no mapa, mas também de um espaco relacional, desejoso do Outro.

Afinal de contas, como afirmou Monbeig (1957), a Geografia é uma das
formas do humanismo moderno e segundo Deffontaines(1952), o estudo da
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Geografia e do espago geografico implica também em uma moral de
fraternidade e de esperanca para com o planeta Terra (BRAGA, 2007, p. 72).

1.2.2 Do espaco estético

Um dos grandes desafios do Ocidente envolve a representacdo do espaco, contrariando
a ldgica de certas civilizagdes que nem chegam a dispor de um termo para designar 0 meio
tridimensional onde os objetos se ordenam, mas que surpreendem com o sentido de espaco que
o Ocidente tenta descobrir para caminhar rumo a evolucdo do conceito. Nas artes em geral, esse
desafio de representar o espaco revela-se tdo ou mais dificil do que o dos gedgrafos em sua
tentativa de estabelecer um conceito para espago geografico, o que significa dizer que, tanto na
Literatura, quanto nas Artes Plasticas, no Cinema e na Musica, enfrentaram-se e enfrentam-se

dificuldades significativas de acordo com a especificidade de cada arte.

Tomemos, como exemplo, em um primeiro momento, o caso da Pintura e das Artes
Plasticas, no sentido de imaginar a dificuldade de pintores e escultores em sua tentativa de
representar o mundo real antes da invencdo da técnica da perspectiva. Ainda que ndo se possa
abarcar a dimensdo dessa dificuldade, o certo é que, inventada a perspectiva — técnica de
representacdo do espaco tridimensional, de forma que a imagem obtida se aproxime ao maximo

da real ’ — e desenvolvidas a dtica e a geometria, evoluem n&o apenas as artes plésticas:

Os desenvolvimentos da 6tica acompanham a Antiguidade e a Idade Média,
ainda que eles ndo se apliquem, nesses contextos, a representaco artistica. E
no Rensacimento que a pesquisa cientifica da visao da lugar a uma ciéncia da
representacdo, alterando de modo radical o desenho, a Pintura e a arquitetura.
As conguistas da geometria e da Otica ensinam a projetar objetos em
profundidade pela convergéncia de linhas aparentemente paralelas em um
tnico ponto de fuga (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2005).

Esses conhecimentos contribuem para a evolucao da representacao do espaco na Pintura
ao longo do tempo. Leornardo da Vinci especula, por exemplo, a possibilidade de uma

6 E possivel que muitos de nés nos lembremos, por exemplo, daquelas aulas de Artes ou Educacio Artistica em
que nos era solicitado desenhar algo em perspectiva e onde também podiamos imaginar e projetar um horizonte
(no meu caso, sempre montanhoso com um belo pdr-do-sol). Desenhava melhor aquele(a) que mais dominasse
a técnica.

" Enciclopédia Itat Cultural, 2005
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perspectiva curvilinea, ao passo que Michelangelo pinta o Juizo Final em um fundo plano,
assim como Titien o faz com seus ultimos retratos. Por sua vez, Patenier e Brueghel inovam

por imprimir em suas telas o distanciamento extremo do horizonte.

Figura 1 - Juizo final, afresco de Michelangelo (1536-1541)8

%

8Fonte: Encyclopedie BS Editions (2012)
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Figura 3 - Perspectiva curvilinea em Virgem das Rochas, de Leonardo da Vinci (1483-1486)°

Mais tarde, essa evolugdo pictoral leva pintores como Rembrandt e Vermeer a se
aproximarem mais do horizonte, passando pelos impressionistas, onde se tem uma percepgao

brouillée do espaco, até o cubismo, onde se rompe com a obrigacdo de representar o real com

° Fonte: A Carta a Garcia (2010)
10 Fonte: Zazzle (2012)
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os pincéis da verossimilhanca, partindo-se para figuras mais abstratas!®. Isso ndo indica,
contudo que o desafio de abarcar o espaco, na Pintura, tenha se dissolvido. Nada poderia ser

mais representativo do que estas palavras de Cézanne:

Longtemps je suis resté sans pouvoir peindre la Sainte-Victoire, parce que
j’imaginais I’ombre concave, comme les autres qui ne regardent pas ; tandis
gue, tenez, regardez, elle est convexe, elle fuit de son centre. VVous le voyez
comme moi. C’est incroyable, c’est ainsi. J’en ai eu un grand frisson
(apudDEMOUGIN, 1986, p. 456).

A impossibilidade de uma total apreensdo do mundo real evidencia que o espago escapa
a qualquer geometria, 0 que explicaria as frustradas tentativas de reduzi-lo a mesma ordem da
forma. Tal frustracdo é relativizada a medida que as leis da perspectiva, assim como as certezas
de outros paradigmas, sobretudo o historicista e cientificista, come¢cam a ser desmanteladas.
Ora, a configuracdo espacial que ainda se costuma tomar como natural é extremamente
influenciada pelas leis da perspectiva que datam do Renascimento, coincidindo com a ideia de
um homem centrado, racional, estavel, capaz de gerar imagens que se pretendem fiéis ao mundo
real, o que se opde radicalmente ao homem moderno, em posicdo de instabilidade, errancia,
mobilidade. Assim, com um homem dividido, errante, estrangeiro, sem casa e sem patria, nao
h& mais a garantia suprema da estabilidade entre os termos da representacdo, mas, sim, 0
reconhecimento de um olhar Outro que, de fora, de uma posicao distanciada, faz o sujeito
tropecar em si mesmo, levando-o a abandonar sua posi¢do de senhor da representacdo, de
sujeito, para também poder ser olhado e tomado como objeto (RIVERA, 2008). Para Gérard
Genette, em um artigo intitulado Espace et langage, que comp@e Figures I (1966), o homem

de hoje

[...] épreuve sa durée comme une angoisse, son intériorité comme une hantise
OU une nauseée ; livré a 1’absurde e au déchirement, il se rassure en projetant
sa pensée sur les choses, en construisant des plans et des figures qui
empruntent a 1’espace des géometres un peu de son assisse et de sa stabilité.
A vrai dire cet espace-refuge lui est d’une hospitalité toute relative, et toute
provisoire, car la science et la philosophie modernes s’ingénient précisément
a égarer les reperes commodes de cette géométrie du bon sens et a inventer
une topologie déroutante, espace-temps, espace courbe, quatriéme dimension,
tout un visage non-euclidien de 1’univers qui compose ce redoutable espace-
vertige ou certains artistes ou écrivains d’aujourd’hui ont construit leurs
labyrinthes (GENETTE, 1966, p. 101-102).

1 DEMOUGIN (1985, p. 456).
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Silva esclarece essa questdo do sujeito que se encontra nesse espago-tempo vertiginoso,

construido nos labirintos da imensidédo espacial e intima, da seguinte forma:

Multifacetado e mével, na transparéncia do moi profond de a la recherche du
temps perdu, o Eu constroi uma relacéo significativa com o mundo, a qual ndo
se ajusta ao molde estreito da figuracdo humana e da unicidade do Eu (SILVA,
2009, p.43)

Para Merleau-Ponty (2002), os tempos modernos apresentam um saber e uma arte
dificeis, com reservas e restricdes, uma representacdo do mundo que se caracteriza por nao
excluir fissuras e lacunas, uma acdo que duvida de si mesma. E como se “[a]lguma coisa no
espaco escapa[sse] a nossas tentativas de sobrevoo”’(MERLEAU-PONTY, 1992, p. 50). Desse
modo,

[n]@o h& mais possibilidade de sobrevoo absoluto do sujeito no espaco: ao se
inscrever no espaco, ele perde suas penas, como um passaro deixaria cair as
suas ao pintar, segundo a curiosa fala de Lacan (1998, p.111). Algo cai, se
deposita, se (des)materializa como objeto, a0 mesmo tempo que o sujeito se
(re)divide. Entre sujeito e objeto, ha queda e inscri¢do no espago, posto que
entre um e outro se instaura uma distancia — e a terceira dimensao vem entao
guebrar a bidimensionalidade que define a imagem especular e permite seu
poder ilusério (RIVERA, 2008, p. 56).

N&o € de se estranhar que Merleau-Ponty tome, pois, o élan de sua reflexdo a partir da
obra de Paul Cézanne. De acordo com Rivera (2008), dos contornos ilusérios que definem a
priori a imagem, das coordenadas geométricas que predeterminam o espagco mimético, Cézanne
surpreende, com suas pinceladas de pura cor, seus pequenos azuis, Seus pequenos marrons,
passando a fazer de um quadro algo totalmente distinto de um espelho em que se vé refletida a
realidade.

Assim como na Pintura, no mundo das Letras, temos inumeros casos dessa dificuldade
de apreender o espaco e de recompO-lo ou de simplesmente construi-lo nas paginas da
Literatura. Tomemos, como exemplos, os casos de Proust e de Mario de Andrade. Ao dizer
“Dans ce court trajet de mes lévres vers sa joue, celle que javais vue [...] faisait place a une
autre” (apud DEMOUGIN, 1986, p. 456), Proust constata uma certa distor¢do ou desvio do
rosto da mulher em relacdo a primeira percepcao que dele tivera, revelando como a minima
distancia ou mudanca de &ngulo em relacdo a um objeto pode torna-lo outro, transfigurando-o.
Ja no caso de O Turista aprendiz (2002), tem-se um Mario que confessa 0 tempo inteiro sua
incapacidade de descrever as paisagens visitadas Brasil afora. Sem conseguir abarca-las, em

seu excesso de castro-alves, € o proprio poeta que tem sua cartografia intima redimensionada:
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N&o sei, quero resumir minhas impressdes desta viagem litoranea por nordeste
e norte do Brasil, ndo consigo bem, estou um bocado aturdido, maravilhado,
mas ndo sei... H& uma espécie de sensacdo ficada da insuficiéncia, de
sarapintagdo, que me estraga todo o0 europeu cinzento e bem-arranjadinho que
ainda tenho dentro de mim. Por enquanto, 0 que mais me parece é que tanto a
natureza como a vida destes lugares foram feitos muito as pressas, com
excesso de castro-alves. (ANDRADE, 2002, p. 59-60)

Também na Pintura, um penteado diferente na cabeleira é suficiente para transfigurar
um rosto familiar ou pode ser o angulo ou a distancia de abordagem que o modifica a ponto de
torna-lo desconhecido. Diante dessa dificuldade de captar e representar o real, Picasso teria
dito, certa vez, a Frangoise Gilot: “Bien que vous ayez le visage plutot allongé, je dois, si je
veux traduire sa lumiére et son expression, I'irradier dans I"autre sens. Je compenserai cela en
lui donnant une couleur bleu-froid (PICASSO apud DEMOUGIN, 1986, p. 456).

Figura 4 - O bleu-froid que alonga a silhueta de Francoise Gilot, de Picasso (s/d)*?

Essa compensacdo mencionada por Picasso faz pressupor que, quando o pintor traca
uma linha sobre uma folha de papel, desenha com uma tal acuidade de percepc¢do que ndo ha
como néo ocorrer uma metamorfose, uma transfiguracdo das partes que formam o todo. Porque
ndo € sé na apreensdo de seu objeto, mas também no ato pelo qual da existéncia a obra que o
pintor busca ultrapassar o literal. De certo modo, tal reflex&o coincide com a de Maria Luiza
Berwanger da Silva, em suas Paisagens do dom e da troca (2009), quando atesta que é na

12 Fonte: webluxo.com.br
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reinvencdo do espaco real que se da, pela subjetividade do artista, a invencdo do espago

simbalico.

O espaco ndo seria apenas, entdo, 0 meio com trés dimensdes no qual o0 homem vive e
onde se desloca, mas o evento pelo qual uma obra ultrapassa suas dimensdes fisicas e acessa 0
patamar de obra de arte, 0 que inevitavelmente transforma as condi¢des de percepcdo e a
constituicdo do espaco no préprio objeto ndo apenas da Pintura, mas também das demais artes
(DEMOUGIN, 1986). De acordo com Lefebvre (apud WESTPHAL, 2007), existem trés
modalidades da representacdo espacial: o espaco percebido, o espaco concebido e 0 espago
vivido. O primeiro corresponde a uma pratica concreta de espa¢o, ao passo que o segundo
equivale aquele que esta associado a representacdo do espaco pela 6Otica dos urbanistas e dos
planificadores. Por sua vez, sua ideia de espaco vivido envolve necessariamente 0s espagos de
representacdo, ou seja, todos os espacos vividos por meio de imagens e simbolos, que acabam
se reinventando ao serem transformados em artefatos sob as formas discursiva, icnica, plastica,

acustica, etc.

Nesse sentido, o0 espaco, quando advém em uma obra de arte, constitui a interseccao do
espaco do mundo e do espaco do eu do artista que, articulados entre si, ndo deixam de deixar
transparecer uma tensao, que vem a ser transfigurada e reconfigurada em espaco simbolico, de
representacdo. A representacdo ou reapresentacao opera uma atualiza¢do do mundo vivido em
um novo contexto, modificando ndo apenas sua temporalidade quanto sua espacialidade. Desse
modo, em uma reapresentacao em que os lugares sao descritos, ndo se reproduz um referente,
pois é o discurso que funda o espaco, os lugares.Tal reapresentacdo, reconfiguracdo ou
ressimbolizacdo pode ser constatada na Literatura, sobretudo quando se analisa a (re)fundacéo
ou (re)invencdo de um espaco real. No caso de um texto literario, Westphal (2007) afirma que

o lugar

est alors un texte qui est un lieu, ou peut-étre est-ce le texte qui est un lieu qui
est un texte. Lecture du lieu et perception du texte, perception de qu’il y a a
lire dans le lieu, imbrications multiples entre la page et la pierre ou la terre :
toute combinaison est envisageable (WESTPHAL, 2007, p. 256).

E se a palavra recria o lugar no discurso literario sob a forma de um texto, pode-se
afirmar que a favela constitui, entdo, um samba que é uma favela ou que o samba refunda uma
favela que € um samba. Ouvir esse lugar e perceber essa expressao musical urbana carioca,

enfim, perceber o que ha para ser ouvido na favela também envolve multiplas imbricagdes entre
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a favela referencial e aquela que € reapresentada, com seus labirintos sinuosos e gingados e sua
arquitetura feita de fragmentos de outras arquiteturas. Assim como na Pintura e em outras artes
como o Cinema, a Literatura, a Escultura, a Fotografia, também na Musica e, logo, no samba
urbano carioca, € possivel perceber essa intersecgdo que articula o espaco da favela real,
objetiva, localizavel na cartografia da cidade do Rio de Janeiro, e 0 espago produzido no intimo
e subjetivo do eu lirico do sambista, deixando transparecer a mencionada tensdo, que se
transfigura em espaco simbolico, constituindo a entdo Transfavela.

Em plena era p6s-moderna, ndo se pode mais afirmar que a favela referencial, que faz
parte do verdadeiro mundo, seja mais ou menos real do que esta composta pela argamassa de
poesia no samba. Pode-se, sim, afirmar, que esse lugar — alcado pelos sambistas a espaco
simbolico — transgride a propria geografia dos morros cariocas, desdobrando-se em Favela-
Mundi. Nesse sentido, o principio de transgressividade (WESTPHAL, 2007) é inerente a
representacdo dinamica do espacgo da favela cantado no samba. Contudo, é preciso enfatizar
que essa transgressdo da favela ressimbolizada pelos sambistas ndo pode ser tomada como

infracdo ou

[...] comme le résultat d’un acte volitif[...]. [Sa] transgression est coextensive
a la mobilité. [...] Quand elle est réputée permanente, la transgression n’est
plus le fruit d’une action isolée et spontanée ; elle devient un état. L’état de
transgressivité caractérise les forces agissant continlment les espaces
hétérogenes, qui font d’eux un multiple territoire de germination
(WESTPHAL, 2007, p. 76-79).

Nessa favela, tem-se uma espaco fluido, mutavel, fugidio, aberto a digressdo, a
proliferacdo, a germinacdo, ao heterogéneo; nela, o olhar transgressivo vai em direcdo a um
horizonte de emancipacdo em relacdo aos cddigos e discursos dominantes, o que faz
pressuporsua trajetoria como nova, imprevisivel. “Elle est centrifuge, car on fuit le coeur du
systeme, I’espace de référence” (WESTPHAL, 2007, p. 81). Além disso, a transgressividade da
favela esté atrelada ao fato de ser insistentemente retomada como tema ao longo da evolucéao
do samba, sem se deixar conformar com os limites impostos pela geografia do Rio, os dircursos
estereotipantes e as proprias leis governamentais que impunham e ainda imp&em a derrubada
de seus barracos/casa em uma tentativa de conter seu avancgo e sua espacializacéo pela cidade

afora.

Ao apagar fronteiras cariocas e brasileiras, transpde-se para além do regional e do

nacional e redesenha sua cartografia para ressoar no ouvido do mundo, tanto como uma
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expressdo musical quanto como a voz de insiders reias e/ou ficticios (RELPH, 1976) que
souberam tornar visivel, ou melhor, audivel, o invisivel, o inaudivel, o que ninguém queria ver,
ouvir e/ou tampouco supor se ndo fosse dito da forma que o fazem, ou seja, reiterada e

insistentemente, em forma de louvor ao lugar.

Dizer seu lugar na arte, em um espaco estético como o samba, é colocar-se no mundo,
é tornar-se parte dele, mas também é dizer de si, € afirmar que se esta vivo, é erguer o volume
da voz. Uma voz que canta a fabula do lugar, a fabula de si mesmo e, por extensdo, a fabula de
toda uma comunidade heterogénea, composta de habitantes da Mangueira, do Morro do
Cantagalo, da Cidade de Deus, da favela x ey, de brasileiros oriundos de todas as regides do

pais, de cidaddos do mundo.

Desse modo, a favela cantada, tomada por um barraco, ou seja, por lar, constitui a casa
da memoria e da imaginacdo do sambista. Construida em versos e poesia, essa favela-lar chega
aos ouvidos de outsiders, impregnada pelo sentimento topofilico do poeta do morro e serve
igualmente de morada a toda essa porcdo de gente da favela, mas também ao habitar de
brasileiros e estrangeiros que |4 nunca pisaram, mas que souberam ouvi-la, canta-la e mesmo
compod-la, em refrbes de sambas e também de outros estilos musicais como o RAP, no qual
também se pode louvar este espago como um lugar onde se estabelecem verdadeiros rituais de
hospitalidade e onde troca e partilha se traduzem como uma verdadeira poética da relagdo e do
encontro entre 0 Mesmo e o0 Outro, entre brasileiros e ndo brasileiros: “O gringo subiu no morro
e bebeu cachaca/ Fumou maconha e obteve a graca/ Depois do samba sua vida nunca mais foi
amesma” (MARCELO D2, 2009).

Ainda que a construcdo dessa favela tenha se estabelecido com base na memoria e/ou
na imaginacdo de sambistas, e ndo apenas de madeira ou tijolos, esse construir ndo deixa de ter
o sentido de habitar. Habitar, em todo caso, seria o fim que se impde a todo construir, mesmo
que este seja estabelecido no ambito da linguagem, da arte, da musica, do samba. “Mas em que

consiste [afinal] o vigor essencial do habitar?” (HEIDEGGER, 2001, p. 128).

De acordo com Mendes (2009), habitar, a partir da escuta do dizer da linguagem, afirma
0 seguinte: permanecer pacificado na liberdade de um pertencimento e resguardar cada coisa
em sua esséncia. Nesse sentido, o traco fundamental do habitar seria esse resguardo, que
perpassa 0 habitar em toda a sua amplitude, o que indicaria ainda que, tdo logo o ser humano
se propds a pensar, ser homem consiste em habitar, no sentido de um de-morar-se dos mortais

sobre essa terra:
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E, ‘sobre essa terra’ ja diz ‘sob o céu’, o que supde conjuntamente ‘permanecer
diante dos deuses’, ¢ isto ‘em pertencendo a comunidade dos homens’. Terra
e céu, os divinos e 0s mortais — uma quadratura — pertencem um ao outro huma
unidade originaria (MENDES, 2009, p. 14)

Tal reflexdo coincide com a de Sousa (2008), quando afirma que o estudo da dindmica

fundamental da vida humana, do partir e do voltar, deve levar em conta o mundo la fora

[...] em toda a sua vastiddo, com 0s seus pontos e regibes cardinais, com 0s
seus caminhos e as suas estradas, e 0 mundo no qual a vida permanece ligada
a um centro, a um ponto de referéncia fixo, ao qual se vinculam todos os seus
caminhos, 0s que partem e 0s que regressam (SOUSA, 2008, p. 18).

Isso evidencia, de certo modo, que o homem precisa de um centro, por meio do qual
possa permanecer objetivamente enraizado no espago e ao qual sdo referidas todas as suas
circunstancias espaciais, como 0 beco da casa da avo, a vendinha da D. Joana, o campinho de
futebol, a laje onde fica a piscininha de mil litros. No caso do samba, a prépria referéncia mais
do que recorrente a oposicdo morro/asfalto ja seria suficiente para evidenciar o sentido de lar
atribuido a favela, um lugar que o sambista revisita em suas composi¢oes pelo fato de, nele,
estar inscrito o sentido de habitar e, logo, o proprio sentido de existir e de ser homem, o que, de
acordo com Heidegger (2010), s6 é possivel de se concretizar quando se vive, ainda que
poeticamente, em algum ponto da superficie terrestre, como em um barraco pendurado em um

dos tantos morros cariocas.

1.3 DE UM TOURNANT SPATIAL NAS CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS

A nogdo de um tournant spatial (SOJA, 1993) como fendmeno interdisciplinar nas
Ciéncias Humanas e Sociais foi enunciada pela primeira vez em 1989, por Edward Soja, em
um ensaio intitulado Postmodern Geographies, no qual o gedgrafo buscava ressaltar “une plus
grande attention portée a 1’espace dans les sciences sociales depuis la fin des années 1960 sous
I’impulsion notamment des travaux du philosophe francais Henri Lefebvre” (KNEBUSCH,

2011, s/p.).

Em razdo dos diferentes estudos de exploragéo espacial empreendidos atualmente,

sobretudo em disciplinas como a Histéria, a Sociologia, a Literatura, a Filosofia, a Musica, Soja
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(1993) parece justificar o uso dessa nogao ainda hoje. Cabe lembrar que estudos dessa natureza,
de dimensdo espacial, também podem qualificar esse tournant como géografico, topoldgico,
topografico. Independentemente da diferenca de nomenclatura, o certo é que seus partidarios

tém algo em comum: a critica a hegemonia do paradigma historicista (KNEBUSCH, 2011)

De acordo com Knebusch (2011), essa virada espacial remete as condi¢cdes espaciais
dos processos culturais, sociais e historicos. Sua produtividade € tanta, quevaria
consideravelmente de acordo com a reflexdo dos teoricos, suscitando orientacGes distintas: seja
uma simples mudanga de perspectiva, induzindo o sujeito a uma sensibilizagdo da dimenséo
espacial, seja algo maior, como a mudanca dos paradigmas cientificos, possibilitando uma nova
definicdo do espaco e uma abordagem espacial capaz de atravessar diferentes disciplinas e artes.

Mais do que isso, esse tournant demarcaria o proprio inicio da Pés-modernidade.

D’autre chercheurs [...] vont formuler une version plus offensive de ce
tournant qui est réputé aller plus loin et faire entreprendre un saut qualitatitif
a larecherche : I’espace devient alors le critere d"un changement de paradigme
scientifique. Le concept d’espace, par exemple, traduirait en réalité, dans les
différentes publications, une nouvelle approche ou défition de I’espace et
permettrait a ce titre de différencier la postmodernité de la modernité en
ouvrant une nouvelle époque aux conséquences et possibilités encore
insoupconnées (DEJEAN, 2011-2012, s/p.).

Mas isso ndo significa que ndo se deva estar atento as polarizacBes do debate teorico,

uma vez que estes

[...] ttmoignent des nombreuses controverses et craintes qu’ont suscitées ces
réexamens de ’espace dans la critique, notamment la crainte d’un retour d’une
vision « substantialiste » voire « déterministe » de 1’espace, le tournant spatial
se transformant alors en piege de I’espace (KNEBUSCH, 2011a,s/p.).

Michel Collot (2011)*2 esclarece que, recentemente, tem se observado um interesse cada
vez maior no papel do Espago em textos literarios, assim como no Cinema, na Mdsica e mesmo
nas Artes plasticas. Ha mais de meio século, a arte ndo é obrigada a ficar reservada, presa ou
guardada em espacos tradicionais a ela destinados, como museus e galerias. Pelo contrario, tém
se tornado cada vez mais comuns as intervencgdes artisticas no meio da rua, as quais interagem

com 0 espaco, a hatureza e as nossas cidades.

13 Julien Knebusch registra o compte-rendu do seminério intitulado “Vers une Géographie Littéraire”, proferido
por Michel Collot, em 14 de janeiro de 2011, na Universidade Sorbonne-Nouvelle, em Paris.
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As imagens a seguir contribuem para ilustrar esse fendmeno. Nestas figuras, tem-se a
arte do fotografo JR estampada sobre a fachada de um barraco e sobre uma escadaria, ambos
situados no Morro da Providéncia, na cidade do Rio de Janeiro.Trata-se de fotos impressas em
stickers gigantescos, os famosos lambe-lambes, com as quais o artista francés costuma deixar

a sua marca ao passar por lugares considerados zonas de conflito.'*

Figura 5 - 28 Millimeters, Women Are Heroes - Acdo na Favela Morro da Providéncia, Barraco, Rio
de Janeiro?®, Brasil, J.R. (2008).

Em suas intervencdes, o fotdgrafo visa mostrar que, mesmo em lugares considerados de
risco e onde normalmente ndo se encontram um centro cultural sequer, a arte deve ser
manifestada a fim de mostrar a0 mundo o quanto o estere6tipo e o estigma favorecem a

ignorancia a respeito de paisagens indesejaveis, o que explica, entdo, o fato de ter escolhido o

14 Em 2004, JR iniciou um trabalho intitulado28 millimeters project, sendo o Brasil o terceiro pais visitado nesse
projeto, que o levou ainda ao Oriente Médio e & Africa, em zonas de pos-conflito, onde fotografou mulheres com
que desejava compartilhar as dolorosas histérias de sofrimento, testemunhando sua vontade de viver. JR também
ja fotografou na Serra-Leoa, no Suddo, no Kenya e na Libéria. Em 2008 e 2009, desenvolveu o projeto na india
e na Asia (Wordpress.com, 2008) Disponivel em
http://estrategiaempresarial.wordpress.com/2008/08/19/projeto-women-are-heroes-do-fotografo-frances-jr-na-
favela-do-rio-de-janeiro/; acesso em 29 de maio de 2013).

15 Fonte: JR ART


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sticker_art
http://estrategiaempresarial.wordpress.com/2008/08/19/projeto-women-are-heroes-do-fotografo-frances-jr-na-favela-do-rio-de-janeiro/
http://estrategiaempresarial.wordpress.com/2008/08/19/projeto-women-are-heroes-do-fotografo-frances-jr-na-favela-do-rio-de-janeiro/
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Morro da Previdéncia, paisagem indesejavel pelo reiterado destaque da midia a apenas uma de

suas faces: a da violéncia.

Figura 6 - 28 Millimeters, Women Are Heroes - A¢do na Favela Morro da Providéncia, Escada, Rio de Janeiro,
Brasil, J.R. (2008)'¢
. “’,.

Ao atingir as Ciéncias Humanas e Sociais, a propria Geografia como disciplina, bem
como a Literatura, o Cinema e as Artes Plasticas, esse tournant spatial ndo poderia deixar de
abarcar a MUsica. Todas essas consideracdes parecem contribuir para legitimar o titulo deste
capitulo, evidenciando que, de fato, o espago estad em toda parte, o que significa a legitimacédo
de nossa tentativa, nesta tese, de analisar a favela, em sua versao simbdlica, traduzida nos
versos dos sambistas.

16 Fonte: JR ART



2 DA GEOGRAFIA QUE ACABA EM SAMBA

Neste capitulo, a questdo que se impde é a seguinte: em que medida o tal tournant spatial
(SOJA, 1993) teria tanta forca para abalar as ciéncias sociais como um todo se nao tivesse antes
atingido sua propria base, ou seja, a propria Geografia como disciplina? Dai a razdo de incluir
nesta se¢cdo um resumo contendo os principais aspectos das escolas geograficas, bem como
maior detalhamento de duas dessas escolas, a Geografia Cultural e a Geografia Humanistica,
cujos conceitos € nogdes rompem paradigmas de uma Geografia “dura”, baseada em dados
estatisticos e numéricos, para se ocupar também de questbes relacionadas com a cultura, o
espaco vivido, redimensionando, desse modo, conceitos caros a disciplina, como lugar, regido,

paisagem, territorio, espaco, entre outros.

Se 0 samba tem escolas, a Geografia também as possui. Embora, nesta tese, ndo se
tenha a pretensdo de analisar escolas de samba, mas, sim, a de verificar como, no samba, a
favela se comporta como espaco vivido, 0 certo é que determinadas escolas geogréaficas se

aproximam mais do que outras dessa proposta.

Tal aproximacdo é possivel, entdo, na medida em que algumas delas possibilitam a
andlise dos lugares por meio da producdo simbdlica, ou seja, por meio de producdes artisticas,

estéticas e culturais, como é o caso do samba urbano carioca.

Nesse sentido, um “desfile” de escolas geograficas se faz necessario para que se tome
conhecimento tanto de suas semelhancas quanto de seus contrastes. Terminado o desfile, o
objetivo ndo consiste em eleger a escola camped, mas, sim, em conceder lugar de destaque
aquelas que apresentam nocdes tedricas geograficas relevantes a analise das letras de sambaque
compdem o corpus do presente trabalho, destacando-se a Geografia Cultural Renovada e a

Geografia Humanistica.

Desse modo, as se¢Oes deste capitulo serdo denominadas de acordo com sua maior
compatibilidade para a analise de representacfes espaciais, como a favela cantada no samba, e
ndo de espacos referenciais, como qualquer uma das favelas que se situa no Rio ou outra cidade
do mundo. Tais denominacGes se fazem necessdrias na medida em que certas escolas

geogréficas ndo concebem outro espago que ndo o concreto.
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2.1 DO GRUPO DE ACESSOY

Inicia-se o “desfile” das escolas que fazem parte do “Grupo de Acesso” por uma corrente
que ficou conhecida por Determinismo Ambiental. Trata-se de uma teoria elaborada no século
XIX por Friedrich Ratzel, que explicita as influéncias dos fendmenos naturais sobre 0 homem,
sustentando a ideia de que 0 meio natural constitui-se como fator determinante para o destino
humano, o que significa que a organizacdo do espago pelo homem visa garantir a manutencédo
da vida. Segundo Rodrigo Kuhn (2012), essa corrente teve inicio em meados de 1870, tendo
acabado em meados de 1950 sem chegar a reconhecer o espaco geografico como um conceito-
chave, norteador de sua reflexdo. Apesar disso, Ratzel privilegiou os conceitos de paisagens e
regido, tendo estabelecido em torno de tais nocGes a problematica sobre o objeto da Geografia
e a sua identidade no &mbito das demais ciéncias. Fortemente envolvido com seu contexto
historico, que coincide com o periodo da unificacdo da Alemanha, teve suas duas principais
concepcdes tedricas como elementos-chave que contribuiram para legitimar o expansionismo
alemdo. Essas concepcdes envolviam a ideia de um espaco vital, necessario a sobrevivéncia
humana, bem como o determinismo geografico. A ultima explicaria a “superioridade” de
determinadas racas (a alemd, no caso) cujo desenvolvimento seria mais satisfatorio, ao passo
que a primeira justificaria a conquista de novos territdérios com o objetivo de suprir a demanda
de recursos para o desenvolvimento e a expansdo do territorio. Infelizmente, suas ideias foram
levadas as ultimas consequéncias por seus seguidores, 0s quais chegaram a sustentar a ideia de
gue o homem seria um produto do meio. Para esses radicais, determinado meio natural mais
hostil poderia proporcionar maior nivel de desenvolvimento devido a exigéncia de um alto grau

de organizacéo social para suportar todos os problemas impostos pelo meio.

A segunda escola a “desfilar” nesta segdo chama-se Possibilismo Geogréfico. De origem
francesa, foi desenvolvida pelo gedgrafo Paul Vidal La Blache. Conforme Besse (2011), La
Blache estava engajado politicamente em um momento em que seu pais adquiria uma grande
soberania, quando elaborou diversos estudos regionais, visando provar a influéncia da natureza

sobre 0 homem, deixando claro, contudo, sua possibilidade de alterar e interferir no meio, o que

7 No samba, o grupo de acesso é composto pelas escolas que almejam entrar no grupo especial. Neste trabalho,
entende-se por grupo de acesso o conjunto de escolas geogréficas que ndo consideram a paisagem cultural em
sua dimensdo invisivel, simbdlica.
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determina o termopossibilismo. Diante de todas as possibilidades oferecidas pela natureza, o
homem conquistaria aqui o status de principal agente geografico.

Quanto a corrente geografica denominada Geografia Regional ou Método Regional,
pode-se dizer que buscava reafirmar os objetos préoprios da Geografiacomo sendo oespaco e 0s
lugares. De acordo com Besse (2011), a comparagdo das regides entre si, segundo critérios de
semelhanca e contraste, consistia na base desse método. Ou seja, realizava-se a coleta de dados
descritivos sobre lugares, dividindo-se, entdo, o planeta Terra em regides. As bases filosoficas
dessa escola foram elaboradas por Vidal de La Blache e Richard Hartshorne (apud BESSE,
2011). Diferentemente do primeiro, o Ultimo ndo empregava o termo regido, uma vez que
dividia osespacos em classes de area, em que os elementos mais homogéneos determinariam

cada classe. Desse modo, 0 que estivesse descontinuo determinaria as divisdes de cada area.

Ja a Geografia Pragmatica (Nova Geografia, Geografia Teorético-Quantitativa) teve seu
auge na década de 1950, tendo durado até os anos 1970. Seu surgimento ocorreu em funcgdo da
necessidade de uma abordagem mais precisa, em que a exatiddo e o0s conceitos tedricos se
baseavam no emprego de explicacdes matematico-estatisticas. Seus tedricos enfatizaram o
espaco geografico como conceito-chave da disciplina, o que permite afirmar que, pela primeira
vez, 0 conceito de espaco geogréafico foi de fato desenvolvido (KUHN, 2012). As principais
caracteristicas dessa corrente consistem em conhecimento cientifico, empirico; emprego de
linguagem comum a todas as ciéncias; ndo dualismo cientifico entre ciéncias naturais e sociais;
método cientifico rigoroso; uso de técnicas estatisticas e matematicas, bem como emprego da
linguagem matematica e da légica para apresentacdo de resultados finais de pesquisas
cientificas (BESSE, 2011). Essa escola teria servido ainda como um forte instrumento
ideoldgico e de poder estatal, na medida em que manipulava dados por meio de resultados
estatisticos. Seu auge pdde ser observado na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos, sobretudo na
década de 1960 até meados de 1970. Entretanto, a partir da década de 1960, passou a sofrer

duras criticas por ndo considerar as peculiaridades dos fendmenos.

Quanto a Geografia Critica ou Geografia Marxista, foi desenvolvida por Yves Lacoste,
tendo seu inicio na Franca, em 1970. Trata-se de uma corrente que alcangou aceitacdo em paises
como Alemanha, Brasil, Italia, Espanha, Suiga, México, entre outros. Conforme Besse (2011),
sua forca aumentou em paises como Alemanha, Espanha, Franca e Brasil, estabelecendo-se
como um grande movimento de renovacao da Geografia na década de 1980. Kuhn (2012)

afirma que, nessa escola, 0 espago reaparece como conceito-chave. Seus teoricos debrucavam-
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se sobre as obras de Marx, no intuito de descobrir se 0 espago estava ausente ou presente,
buscando ainda determinar sua natureza e seu significado. Para Corréa (2005), Lefebvre Teve
um papel importante nessa escola, sobretudo quando argumenta que o espaco desempenha um
papel ou uma funcdo decisiva na estruturacdo de uma totalidade. A isso, Lebfevre (1991)
acrescenta que o espaco entendido como espago social, vivido, em estreita correlagdo com a
prética social ndo deve ser visto exclusivamente como espaco absoluto, vazio e puro, lugar por

exceléncia dos numeros e das proporcoes.

Essa nova concepcéo de espaco trabalhada pela escola critica marca profundamente os
geografos que, a partir da década de 1970, passam a adotar o materialismo historico e dialético
como paradigma. Para Braga (2007), o espagonessa escola &, pois, concebido como locus da
reproducdo das relacGes sociais de producdo, ou seja, como reproducdo da sociedade. No
contexto brasileiro, o gedgrafo que maior destaque tem, nessa escola, &€ MiltonSantos (1999),
responsavel pela publicagdo dos primeiros trabalhos dessacorrente geografica, sendo
igualmente importante sua contribuico no que concerne & conceitualizacdo do espaco. E ele
guem estabelece o conceito de formacao socioespacial, afirmando nédo ser possivel conceber
determinada formacao socioeconémica sem se recorrer ao espaco, declarando ainda que modo
de producéo, formacéo socioeconémica e espago séo categorias interdependentes. Kuhn (2012)
declara que o mérito da conceitualizacdo de formacéao socioespacial, de Santos (1999), deve-se
ao fato de se explicitar teoricamente que uma sociedade sé se torna concreta por meio do espaco
que produz, e que o espaco so € inteligivel por meio da sociedade. Alem disso, Santos (1999)
contribui significativamente para a compreensdo da organizacdo espacial dos paises, revelando
a coexisténcia de dois circuitos da economia, um circuito superior e outro inferior. 1sso
resultaria de um processo de modernizacao diferenciadora girando dois circuitos com a mesma

origem e 0 mesmo conjunto de causas.

Diante disso, pode-se afirmar que a originalidade da Geografia Critica consiste no
rompimento com a neutralidade nos estudos geograficos, bem como na proposta de
engajamento e de posicionamento critico em relacdo a todaa conjuntura socioeconémica e a
politica mundial. Segundo Besse (2011), seus adeptos defendem a diminuigdo das
desigualdades socioeconémicas. Além disso, apregoam a mudanca do ensino da Geografia nas
escolas, sendo, portanto, a favor de uma educacéo que estimule a inteligéncia e o espirito critico.
Outro mérito do pensamento critico na Geografia significa, sobretudo, uma aproximagdo com
0s movimentos sociais, principalmente no que concerne a busca da ampliacéo dos direitos civis

e sociais.
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Para finalizar o breve desfile das escolas geogréficas, temos ainda a Geografia
Ambiental, corrente que descreve 0s aspectos espaciais da interacdo entre humanos e 0 mundo
natural. Besse (2011) afirma que essa escola requer entendimento dos aspectos tradicionais da
Geografia fisica e humana, assim como 0os modos que as sociedades concebem o ambiente.
Essa corrente geogréfica estabelece-se como uma sorte de elo entre a Geografia Fisica e
Humana e como resultado da maior especializacdo destes dois campos de estudo.Como a
relacdo do homem com o ambiente vem se alterando em funcdo da globalizacdo e do
desenvolvimento tecnoldgico,essa abordagem se revela Gtil para a compreensédo do homem e o
mundo de hoje.Como exemplos de areas de pesquisa em Geografia ambiental, Besse (2011)
menciona os seguintes: administracdo de emergéncia, gestdo ambiental, sustentabilidade e

ecologia politica.

Terminado o “desfile” das escolas geograficas que interessam menos a esta tese. €
chegada a hora de posicionar os holofotes sobre as escolas que fazem parte do que se
estabeleceu chamar de Grupo Especial, na medida em que essas correntes geograficas se
apresentam como abordagens teorico-criticas relevantes a uma reflexdo sobre a paisagem da

favela que se compde no samba urbano carioca.

2.2 DO GRUPO ESPECIAL!S

Quanto as escolas deste “Grupo Especial”, conhecidas como Geografia Cultural e
Geografia Humanistica, serdo apresentadas a seguir com maior destaque que as anteriores, uma
vez que, conforme mencionado anteriormente, seus conceitos e nocBes revelam-se

imprescindiveis a analise das letras de samba escolhidas para compor o corpus da presente tese.

18 Entende-se por Grupo Especial as escolas de samba com alto nivel de competitividade que participam do desfile
de Carnaval na Marqués de Sapucai. Para esta tese, 0 termo é empregado para apresentar as escolas geograficas
que consideram a paisagem simbélica e cultural como objeto de estudo. Sao elas: Geografia Cultural Renovada
e Geografia Humanistica.
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2.2.1 Unidos da Nova Geografia Cultural

Se o reflexo do tournant spatial (SOJA, 1993) sobre a Literatura ja se mostrava assim
tdo evidente, a ponto de a Geografia Literdria ja estar sendo institucionalizada nos meios
académicos, isso indica que a propria Geografia como disciplina ja vinha enfrentando uma crise
epistemoldgica, questionando-se sobre seus rumos como disciplina.

Percebe-se, entdo, a necessidade de se trazer a tona, mas desta vez sob nova
reconfiguragdo e com muito mais visibilidade e adeséo por parte dos estudiosos, a Geografia
Cultural que, surgida por volta de 1890, teve seu desenvolvimento revigorado nos anos 1970.

Desse modo, o gedgrafo norte-americano Carl Sauer, considerado o pai da Geografia
cultural, é revisitado, e outros estudiosos, como Claval (1992, 1999, 2001, 2002), Berque (1998,
1994), Cosgrove (2000, 2003, 2009), Duncan (1990, 1994), Lefebvre (1970, 1991), Sorre(1967)
e Tuan (1980, 1983) passam a aprofundar e ampliar a pesquisa de geografos que relacionam
necessariamente 0 espago a sua paisagem simbdlica e cultural, sejam os aspectos da cultura
visiveis ou ndo. Tais estudos tém se mostrado igualmente produtivos no Brasil, principalmente
por meio do trabalho de pesquisadores como Zeny Rosendhal e Roberto Lobato Corréa (1982,
1995, 1998, 2003, 2007).

Compreender a forma como se estabeleceu a Geografia Cultural é de extrema
importancia, uma vez que a ruptura dos paradigmas da Geografia tradicional esta no cerne do
tournant spatial que atingiu as disciplinas das ciéncias humanas como um todo e também
porque, ao se adentrar no territério simbdlico-cultural, pode-se adentrar também o universo de
uma favela poética, um espaco ressimbolizado e cantarolado no samba. Conforme visto no
capitulo anterior, todo esse tournant contribuiu para a evolucdo do pensamento geogréafico e
para o aprofundamento das relacbes entre a Literatura Comparada e o Espaco.
Consequentemente, ampliou a compreensdo das relacGes entre este uUltimo e a Mdsica,
interessando mais especificamente, ao presente trabalho, a cancdo popular brasileira,
representada pelo samba urbano carioca, cujas letras sdo analisadas, com a finalidade de
verificar como se estabelece, no samba, a fabula do lugar.

Essa aproximacao entre Musica e Espaco pode, pois, ser explicada do ponto de vista da
Nova Geografia Cultural por possibilitar a analise do Espaco por meio da paisagem cultural dos
lugares, perceptivel tanto na Arquitetura, mas também em produgdes simbdlicas como a
Literatura, as Artes Plasticas, o Cinema, a Msica, entre outros. E nesse sentido que lugares

como a favela podem, entdo, ser analisados no entrecruzamento com a cancgdo popular
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brasileira, a luz de letras de samba urbano carioca. No intuito de melhor compreender como a
aproximacéo entre Espaco e Musica e, logo, entre favela e samba, se estabelece, vejamos, em
um primeiro momento, alguns aspectos relacionados com a evolu¢do do pensamento dos

geografos culturais.

2.2.1.1 Velha Guarda da escola

Segundo Paul Claval (1999), a Geografia Cultural tem inicio por volta de 1890, ao longo
da prépria formacdo da Geografia, quando os debates tentavam estabelecer, sobretudo na
Alemanha, os rumos a serem seguidos para o estabelecimento da identidade da disciplina. O
periodo entre 1890 e 1940 foi por ele identificado como a primeira fase da Geografia Cultural.
Nessa época, tanto na Alemanha quanto na Franca e, a partir de 1925, nos Estados Unidos, essa
corrente se caracterizava por privilegiar a paisagem cultural e os géneros de vida, resultantes
das relacGes entre sociedade e natureza, sendo que estes temas podiam apresentar
desdobramentos, comoas regides culturais, a ecologia cultural ou o papel do homem destruindo
a natureza, a difusdo cultural entre outros associados a dimensdo material da cultural
(CORREA, 2009).

A producéo dessa fase mostrou-se bastante rica, sobressaindo-se os estudos realizados
por gedgrafos da chamada Escola de Berkeley, cujo expoente foi Carl Sauer, conhecido como
0 pai da Geografia Cultural. Segundo Claval (2002), do final do século XIX até os anos 1950,
0s gedgrafos adotavam uma perspectiva positivista e naturalista, sem levar em consideracdo a
dimensdo psicologica ou mental da cultura. O interesse estava muito mais voltado para os
aspectos materiais da cultura, as técnicas, as paisagens. Contudo a contribuicdo desse periodo
foi fundamental na medida em que revelou os elementos culturais fundamentais para a
Geografia, como as relagdes entre homem e 0 meio ambiente, as relagdes sociais, a organizagao
regional e o papel dos lugares, aspectos estes que ainda hoje permanecem Uteis para 0

entendimento do mundo atual.

Ja entre 1940 e 1970, tem-se o segundo periodo dessa corrente, que passa a se sentir
retraida diante da forca da Geografia regional hartshorniana e, em seguida, diante da revolucao
teorético-quantitativa. Conforme Corréa (2009), eventos como a 22 Guerra Mundial e a

retomada da expansdo capitalista modificam a organizacdo espacial, tendendo a eclipsar
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culturas tradicionais, regionais, passando a valorizar pesquisas com perspectivas pragmaticas,

mais direcionadas para as transformagdes em curso. Assim,

[...] a preferéncia mudou dos estudos sobre paisagens culturais, habitat rural,
sistemas agricolas e difusdo cultural para estudos sobre l6gicas locacionais e
estudos urbanos, entre outros, [tendo o trabalho de campo sido] em grande
parte substituido pelas inferéncias estatisticas (CORREA, 2009, p. 26)

Apesar disso, a Geografia Cultural persistiu. Uma das razdes que legitimam essa
afirmacéo tem a ver com a coletanea lancada por Philip Wagner e Marvin Mikesell, em 1962,

intitulada Readings in Cultural Geography.

2.2.1.2 Ala mais jovem da escola

Mas é apenas a partir de 1970 que essa escola passa por uma profunda e significativa
reformulacdo. Como se sabe, a década de 1970 é conhecida por uma crise epistemoldgica,
tedrica e metodoldgica, da qual surgem a Geografia Critica e diferentes subcampos que, na
década de 1980, vém fazer emergir a Geografia Cultural renovada. Tal renovacdo é marcada
por diferentes referéncias tedricas e metodoldgicas, produzindo uma nova agenda de
investigacdo. De um lado os geodgrafos sdo influenciados por aportes das filosofias dos
significados, do materialismo historico e dialético e das humanidades e, de outro, a abordagem
de temas tradicionais € feita segundo perspectivas outras, com a incorporacdo de novos temas
a Geografia Cultural. Além disso, essa renovacdo é marcada pela publicacdo de periédicos
especializados, como Géographie et Cultures (CLAVAL,1992) e Ecuméne (1994). E a

profusdo de periddicos ndo para por ai, pois

[a]lmbos se juntam ao Journal of Cultural Geography criado nos Estados
Unidos. A criagéo posterior do Social and Cultural Geography veio ampliar
as possibilidades de publicar textos em Geografia cultural. A publicacdo de
coletdneas ampliou mais ainda essas possibilidades. Veja-se, entre outras,
Reading Cultural Geography, de 1994, organizada por K. Foote, P.J. Hugill e
K. Mathewson, Handbookof Cultural Geography, organizado por K.
Anderson, M. Domosh, S. Pyle e N. Thrift, e A Companion in Cultural
Geography, de 2004, organizado por J. Duncan, N. Johnson, e R. Schein
(CORREA, 2009, p. 19).
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Essa mudanca também altera a nogdo de cultura, que ndo serd mais vista como uma
entidade supraorgénica, muito menos como uma superestrutura. Ela passa a ser relacionada com
as coisas comuns do dia a dia, com a familia e o ambiente local. Desse modo, habilidades,
linguagem, ideias, relacdes, propositos e significados comuns a determinado grupo social séo
elaborados e reelaborados, levando em conta a experiéncia, 0s contatos e as descobertas. Logo,
em uma sociedade que se divide em classes sociais, certamente havera espaco para a cultura

dominante e as culturas alternativas, ou residuais e emergentes (WILLIANS, 2003).

Essa corrente, tanto na sua versao saueriana (do geografo norte-americano Carl Sauer)
quanto na vidaliana (do gedgrafo francés Paul Vidal de La Blache) e na atual, centrada nos
significados atribuidos por diferentes grupos sociais ao real circundante em todas as suas
manifestacdes, ndo chega a se constituir, até o fim dos anos 1980, em objeto de interesse para
o0s geografos brasileiros. Somente na década de 1990 é que aumenta seu interesse pela dimenséo
espacial da cultura. Na verdade, a Geografia Cultural comeca a se desenvolver por aquisomente
a partir de 1993, com a criacdo do NEPEC (Nucleo de Estudos e Pesquisa sobre Espaco e
Cultura) do Departamento de Geografia da UERJ, que passa a editar o peridédico Espaco e
Cultura, bem como os Textos NEPEC (on line) e uma colecdo de livros intitulada Geografia
Cultural (CORREA, 2009).

2.2.1.3 Originalidade do enredo

2.2.1.3.1 Alegorias e aderecos: simbolos e significados

De acordo com Corréa (2009), a producéo e a reproducdo da vida material sdo mediadas
na consciéncia e sustentadas pela producédo simbolica — lingua, gestos, costumes, rituais, artes,
a concepcao da paisagem, etc, o que coincide, de certo modo, com as ideias de Cosgrove (2003,
p. 103), quando afirma que “toda atividade humana é, a0 mesmo tempo, material e simbdlica,
produgd@o e comunicagdo”. Isso significa que os simbolos constituem tracos fundamentais do
ser humano, sendo que todo comportamento humano € comportamento simbolico, assim como
todo comportamento simbolico é comportamento humano (WHITE, 1973). Além disso, 0s

simbolos apresentam significados relacionados com as diversas esferas da vida, como sugere
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Salomon (1955). Nesse sentido, reconhecer sua importancia requer interpretacdo, e isso nem
sempre é facil, uma vez que muitas vezes se revelam polissémicos, independentemente da

intencdo de quem os criou e da ideologia de quem os interpreta.

Hall (1997) reforca a 6tica construcionista, em que os simbolos sdo abertos a diferentes
interpretacdes, baseadas em experiéncia, valores, crencas, mitos e utopias do grupo social que
interpreta. Assim, os significados se comportam de forma instavel ao longo do tempo. De
acordo com Corréa (2009), existe polivocalidade quando ha diversas interpretacdes a respeito
do mesmo simbolo. Esta polivocalidade seria o antidoto a um significado imposto, Gnico. Tudo
isso indica que adentrar em territorio da Geografia Cultural € o0 mesmo que penetrar nos
“mundos de significados” (COSGROVE, 2000), o que, conforme Corréa (2009), coincide com
a reafirmacdo da diversidade de interpretacdes atribuidas a existéncia humana, inclusive a sua
espacialidade. Assim como Sorre, Cosgrove e Corréa reconhecem a importancia da imaginagédo

na acédo criadora do homem.

A imaginacdo re-elabora metaforicamente tudo aquilo que os sentidos
capturam, criando e recriando significados que enriquecem a compreensdo a
respeito da existéncia humana. Mas os significados ndo séo apenas um produto
social. Constituem também uma condicao para a reproducéo social, incluindo
ndo apenas valores, crengas, mitos e utopias, mas também as relagdes sociais
e a espacialidade humana (CORREA, 2009, p. 28).

Desse modo, os significados seriam o centro da atencéo dos gedgrafos culturais. E se é
classica e antiga, entre os gedgrafos, a tentativa de determinar as causas das diferencas entre os

lugares, Claval também se questiona:

Por gue os individuos e os grupos ndo vivem os lugares do mesmo modo, ndo
0s percebem da mesma maneira, ndo recortam o real segundo as mesmas
perspectivas e em funcdo dos mesmos critérios, ndo descobrem neles as
mesmas vantagens e 0s mesmos riscos, ndo associam a eles 0s mesmos sonhos
e as mesmas aspiragdes, ndo investem neles 0os mesmos sentimentos e a
mesma afetividade? (CLAVAL, 2001, p. 40).

Segundo Mello (2012) a simbologia ndo se restringe aos centros de bem queréncia,
afeto, despojamento ou experiéncia. Qualquer espaco, seja ele caustrofobico, vasto, conhecido,
préximo, agradavel, estranho, implica simbolos de diferentes naturezas. Para ele, existem
simbolos intimos, individuais e/ou coletivos que variam conforme a cultura do individuo ou
grupo social e afloram no contato direto, transmitidos por pessoas ou por diversos canais de

expressdo. Ressalta ainda que os simbolos permanecem “transitdrios ou imorredouros*, mesmo
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se pulverizadas as suas formas materiais, persistindo ou sendo esquecidos.Mello também

esclarece que

[...] [Iugares e simbolos adquirem profundo significado, através de lagos
emocionais tecidos ao longo dos anos, cabendo ao geografo conciliar,
entender e decodificar o conteudo simboélico de magnetudes diferenciadas
como pétria, prédios, ginasios e as simples pedras do caminho (MELLO,
2012, p. 9).

Ademais, lugares que alcangcam o patamar de simbolo sdo como

[...] entes queridos merecedores de consideracbes especiais. Tais
envolvimentos, que despontam com a experiéncia, a confianga e a afeig&o,
denotam intimidade, na acepgdo da palavra a qualidade do que esta muito
dentro ou o que atua no interior (MELLO, 2012, p. 10).

Todas essas consideragfes fazem pressupor que, quando vividos na intimidade daqueles

que os ressimbolizam, os lugares-simbolos sdo compartilhados em discursos simbdlicos e

artisticos, “sendo forjados pelo intermédio de edificantes significados” (MELLO, 2012, p. 9).

E assim como um individuo ndo é distinto de seu lugar, sendo ele mesmo esse lugar (RELPH,

1976), o mesmo pode ser estendido para o caso do sambista que nédo é distinto da favela, sendo

ele mesmo, desse modo, essa favela. Assim como a adesdo ao lugar é cantada no samba,

[...] o fervor citadino ou bairrista resulta do incentivo cultivado pelo estoque
de conhecimento e dos esforgos emocional ou intelectual. Decorre de
acontecimentos corriqueiros e notaveis, do orgulho, das tradi¢cGes e do bem
comum, ocorridos no chdo dos ancestrais, fonte de vida, dos conflitos, das
béncdos dos céus, do sol e das tempestades, das facanhas, dos frutos, do suor,
do regozijo, das permutas, das agruras e dos sonhos proporcionados neste
lar/lugar, apenas simbolicamente apropriado, cuja dimensdo se perde no
horizonte. De toda maneira, a lealdade para com a cidade, [a favela] ou o
bairro promove, ao mesmo tempo, uma significacdo especial de
lar/lugar/simbolo (MELLO, 2012, p 11).

A constancia da ressimbolizacdo da favela pelos sambistas indica que, em todo esse

processo,

[...] a consciéncia do incessante recartografar legitima a aproximacdo de
paisagens artisticas e ndo artisticas, campos do saber, em uma palavra, para as
quais construir, edificando e configurando, constitui a certeza da
continuidade; como se o apego a uma forma percebida subtraisse do
sentimento de vertigem, provocado pela dispersdo contemporanea, a
negatividade do fazer e do dizer. Espécie, pois, de imagem mediadora do
novo, a paisagem recorta da percepcao espacial os graos fertilizadores da
palavra [ou do samba] que vird (SILVA, 2009).
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Pode-se, desse modo, pensar no sambista como um laboureur, ou seja,

[...] aquele que fertiliza e torna a fertilizar a terra, traduz o ritmo desta
paisagem de multiplos fazeres, significando que a projecdo do Eu multiplo
sobre a paisagem guarda, sob a aparente desfiguracao, a certeza do espago a
reinventar (SILVA, 2009).

2.2.1.3.2 Mapas, teias e cartografias culturais

Segundo Corréa (2009), a dimensdo espacial da cultura, entendida enquanto
significados, € tanta, que levou o grupo de Birmingham a pressupd-la como verdadeiros “mapas
de significados”. Apesar de ambiguo, o termo mapa pode vir a ser um conceito-chave nos
estudos dessa corrente, uma vez que é possivel defini-lo como uma imagem simbolizada da
realidade geografica, o que significa que os mapas constituem representacdes do real, e ndo a
realidade. Para Seemann (2001), tanto a Antropologia quanto a Geografia Cultural veem o0s
mapas com um sentido metaférico. Kluchhonh (1973) vislumbra a cultura sob a forma de
mapas. Nesse caso, diz que é preciso saber interpreta-los, identificando tudo o que quer nos
dizer. Se ndo entendermos seus tracos, suas cores e legendas, serd impossivel lermos o que quer
nos mostrar. 1sso evidencia que mapas ndo sdo ilustragdes, mas representacbes que, como

cédigos, precisam ser decifradas, lidas, interpretadas (SEEMANN, 2001).

Em Maps of Meaning, Peter Jackson (1986) aborda a questdo dos mapas no ambito da
Geografia Cultural, definindo cultura como o nivel em que determinados grupos sociais
desenvolvem padrbes de vida distintos chamados de cultura, que seria como um mapa de
significados através dos quais o0 mundo se faz inteligivel, o que revela o carater simbdlico, ativo,
Ou seja, uma categoria que se presta a analise, uma esfera mapeavel, e ndo um simples objeto
(SEEMANN, 2001). Seemann (2001) acredita que a cultura constitui um meio de representacao
por meio da qual as pessoas transformam os fendmenos do meio material em um universo de
simbolos significativos aos quais ddo significado, atribuindo-lhes valor, como no caso dos
mapas. Cabe lembrar, alids, que esses mapas tém muito em comum com as “teias de
significados” de Clifford Geertz, que vé a cultura como um conjunto de teias, e, a sua analise,

como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado (GEERTZ, 1978).
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Cosgrove (1999) observa que o mapeamento ndo se restringe a matematica e a
estatistica, podendo ser também espiritual, politico, moral, incluindo, desse modo, tudo o que é
lembrado, imaginado ou contemplado, o que permitiria dizer que o que pode ser desenhado em
um mapa ndo precisa ser necessariamente material, presente, inteiro, mas ndo material,
desejado, lembrado, em parte, projetado. Tanto os mapas como as teias de significados da
cultura reforcam a ideia da espacialidade da cultura. Para Corréa (2009), essa geograficidade —
que consiste nas relacfes humanas estabelecidas com o espaco, as paisagens e 0s lugares da
cultura — permite, inclusive, que a expressdo “mapas de significados” ndo seja vista apenas
como uma metafora, sendo, portanto, possivel desenhar mapas de significados que
redimensionem o propdsito da cartografia geografica.

A importancia desses mapas, ou a cartografia do campo cultural, como se
refere  Bonnemaison (2002) é enorme. Pode permitir representacdes
cartograficas da geograficidade de que nos fala Dardel (1952), possibilitando
outros olhares sobre a agdo humana. Mais do que uma rica metafora, mapas
de significados s@o instrumentos de que grupos oprimidos podem dispor.
Como construgdes sociais, 0s mapas sdo veiculos a partir dos quais se pode
exercer poder, como afirmam Short (1991) e Crampton (2001),
transformando-se assim em contracultura, permitindo descobrir novos
significados no espaco geogréafico (CORREA, 2009, p.42).

Nesse sentido, se a cultura é entendida como uma teia de significados, os geografos
podem direcionar a atencao para os objetos que querem investigar. E qual seria o seu objeto? A
cultura? Para Corréa (2009), a Geografia Cultural ndo pode ser definida por um objeto
especifico, nem mesmo pela propria cultura. Assim, falar de Geografia Cultural é falar de uma
abordagem, de um modo de olhar a realidade, de uma interpretacdo daquilo que outros grupos

pensam e praticam, ou seja:

[a] Geografia Cultural esta focalizada na interpretacdo das representacdes que
os diferentes grupos sociais construiram a partir de suas proprias experiéncias
e praticas (CORREA, 2009, p. 27).

Assim, se um geografo cultural decide estudar, por exemplo, determinada religido, deve

centrar-se na espacialidade do sagrado, como o faz ZenyRosendahl. Logo,

[a]o se considerar o espaco vivido, no @mbito do qual se estabelecem praéticas,
percepcdes, afetividades e distanciamento ao que é estranho, o gedgrafo
depara-se com significados distintos, segundo cada grupo cultural, face a
natureza e ao espaco social. Evidencia, assim, como a abordagem cultural
engloba temas que, aparentemente, ndo seriam de interesse da Geografia
Cultural (CORREA, 2009, p. 34).
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Corréa (2009) ressalta que 0 mais importante para os gedgrafos culturais ndo é o recorte
temporal, mas a analise dos significados que sdo ou foram atribuidos a espacialidade humana.
Isso porque, conforme ja foi dito, a abordagem cultural estd precisamente centrada nos
significados que os diversos grupos sociais atribuem a espacialidades passadas, presentes,
futuras. Desse modo, para ele, a Geografia Cultural renovada pode estudar tanto os significados
construidos em uma rua, um vale ou mesmo um prédio, como no estudo de um bairro, uma
cidade, uma regido ou mesmo um pais. Cabe lembrar que esta corrente geografica ndo apresenta

uma uniformidade epistemoldgica. A partir de 1980, fica claro que ela se caracteriza como

Uma heterotopia, conforme aponta Duncan (2000), uma caracteristica que nao
Ihe é exclusiva e que tem correspondéncia com o que Geertz (2004) denomina
de mistura de géneros. Nesta heterotopia epistemoldgica estdo ora justapostas,
ora combinadas, matrizes distintas e posi¢des individualizadas (CORREA,
2009, p.36)

Essa heterotopia estimula importantes debates internos que contribuiram para o
enriquecimento dessa escola, mostrando todo o seu vigor, que pode ser atestado pela sua propria
renovacio (CORREA, 2009). Apesar disso, ndo deixam de existir lacunas. Ainda assim, por ser
diversa em propositos e métodos, possibilita uma série de caminhos para desenhar o0 mapa da

acao humana no espaco ou da espacialidade da cultura. Segundo Corréa (2009),

[n]Jao ha um Gnico caminho que, a priori, seja melhor que outro. O pesquisador
deve decidir que caminho seguir a partir de suas indagacGes, a partir de sua
criatividade indagadora (CORREA, 2009, p. 37).

2.2.1.4. Paisagem Cultural, a Porta-bandeira

Ao afirmar que ndo ha um unico caminho que, a priori, seja melhor que outro em se
tratando da Geografia Cultural, Corréa (2009) quer dizer que o pesquisador deve decidir que
caminho seguir a partir de suas indagacoes e de sua criatividade indagadora ao estabelecer um
estudo. E foi seguindo as indagacdes que serviram de mola propulsora para a elaboracdo da

presente tese que foram reconhecidas, na Geografia Cultural, certas ideias que podem contribuir
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para aprofundar a andlise das configuracGes da favela nas letras de samba que compdem o
corpus, sendo a mais relevante delas a nogdo de paisagem.

Considerado um dos mais antigos da Geografia, no decorrer do século XX, a polémica
em torno desse conceito ficou mais acirrada, transformando-se em alvo de varios debates que
ora aceitavam ora questionavam sua cientificidade, o que ajudou a alimentar a reflexéo tedrica,
reconfigurando suas acepcdes ao longo do tempo. Trata-se de um termo bastante empregado
tanto por leigos quanto por diversas disciplinas, como a prépria Literatura Comparada. Na
esteira da Geografia, € importante destacar que, a partir do inicio do século XX, o termo passa
a ser vislumbrado do ponto de vista cultural, pelo gedgrafo norte-americano Carl Sauer, da
Escola de Berkeley. Apesar de inovadora para a época, a no¢ao dada por Sauer leva em conta
apenas a morfologia da paisagem, isto €, 0s aspectos materiais da cultura, como a arquitetura,
por exemplo (apud ROSENDAHL; CORREA, 2001).

Essa énfase nos aspectos visiveis da paisagem predomina nos estudos geograficos de
1920 a 1940, sendo que, nas duas décadas seguintes, mostra-se ofuscada por outras abordagens.
Na década de 1970, entretanto, ha uma reconciliacao dos gedgrafos com a tradicdo que remonta
ao passado, possibilitando a retomada da paisagem como um dos conceitos-chave da Geografia.
Corréa (1997) esclarece que a diferenca primordial da retomada do conceito em questéo
consiste no fato de que, desta vez, as abordagens permitem a incluséo de aspectos subjetivos,
invisiveis, da paisagem

Ao tecer consideracdes sobre a paisagem e o simbolismo, Melo (apud ROSENDAHL,;
CORREA, 2001) sustenta que a contribuicdo dos estudos de Lowenthal e de outros gedgrafos
da corrente humanistica, nos anos 1970, foi fundamental para o resgate do conceito de paisagem
pela Geografia moderna e, posteriormente, pela Geografia Cultural renovada, na década de
1980. A seu ver, nos anos 1970, os gedgrafos passam a reagir negativamente ao positivismo
I6gico da teoria teorética-quantitativa, que enfatiza o uso de leis para prever o comportamento
humano. Isso contraria veementemente os principios defendidos pelos gedgrafos humanistas
americanos, para quem as a¢des humanas s6 podem ser verificadas por meio de teorias que
considerem seus valores, propdsitos, objetivos e aspectos subjetivos. Alem disso, essa reacdo
da corrente humanista acaba desencadeando uma reconfiguracdo dos conceitos-chave da
Geografia, como paisagem, regido, territorio, lugar, espaco, que passam, entao, a ser estudados
de modo simbolico e subjetivo, 0 que antes era impensavel como pratica no ambito da ciéncia

geografica.
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Adotar a perspectiva simbdlica e subjetiva implica levar em conta tudo que cerca o
homem, seja do ponto de vista fisico, social e mesmo imaginario. Na pratica, isso significa que
o real circundante ndo deve mais ser observado de forma fragmentada: cada fenémeno,
inclusive a paisagem, tem de ser analisado holisticamente, como parte de um todo. Para
Lowenthal (1961), a mais fascinante terraeincognitae € a que se esconde no fundo da alma e
do coragdo do homem; por isso, deve-se levar em conta a natureza dessa terraeincognitae, dessa
geografia de dentro, assim como a relagdo entre 0 mundo exterior e as imagens que, a partir
dele, sdo produzidas. Disso, pode-se pressupor que a terra incognita equivale, em grande
medida, a mente dos homens, a qual deve ser decifrada com o objetivo de compreender sua
conduta geografica, uma vez que nem o mundo nem as imagens a ele associadas sdo idénticos
a geografia de fora, real, objetiva.

Tal reflexdo permite compor o raciocinio de que a melhor visdo de mundo concebida
pela mente humana constitui, inevitavelmente, um quadro centralizado no homem. E se o ser
humano é, de fato, a medida de todas as coisas, a Unica explicacdo satisfatoria sobre 0 mundo
deve leva-lo em conta com todos os seus valores, sua cultura, seus simbolos. Aplicado ao caso
desta tese, esse raciocinio possibilita estabelecer que a melhor visdo ou, pelo menos, uma das
visdes mais privilegiadas que se pode ter da favela constitui um quadro centralizado no sujeito
nacional que, ao compor o samba, torna-se também compositor e autor de uma favela como
espaco simbolico, explicando-o sonoramente e de forma satisfatoria, sem deixar de carregé-lo
com todos os seus valores, sua cultura, seus simbolos.

Além disso, o fato de o carater da cultura ser individual, baseado na percepcéo ou
subjetividade, torna possivel concebé-la para além dos aspectos materiais, visiveis. 1sso
possibilita ainda que os lugares possam ser lidos como textos e, logo, interpretados a luz de
abordagens usadas para a analise literaria, por exemplo. Segundo Melo (apud ROSENDAHL,
CORREA, 2001), o fato de a paisagem poder ser analisada sob o ponto de vista de diferentes
linguagens coloca-a em um contexto heterotopico, onde ndo ha um discurso mestre, um sé
método ou estrutura taxondmica Unica. Dai a razdo de poder ser vislumbrada de diferentes
perspectivas disciplinares e mesmo do ponto de vista de quem a produz. Assim, se ndo é
possivel disciplinar as diferencas, deve-se aplaudir sua riqueza e celebra-las (DUNCAN, 1994).
Ou seja, diante da diversidade de op¢Ges com que a paisagem passa a ser analisada, tem-se uma
elucidacdo mais plural de seu processo cultural (DUNCAN,1990).

Tedrica e historicamente, seria insatisfatdrio considerar a paisagem fora do contexto do

mundo real, das relagdes humanas de produgéo e entre as pessoas e 0 mundo que habitam. Nesse
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sentido, Cosgrove (1998) prop6s um método para leitura das paisagens que remonta aqueles
empregados pelas humanidades em geral, o que legitima ainda mais a prerrogativa de se estudar,
pelo viés comparatista, a paisagem da favela produzida pelos sambistas.

Os caminhos apontados pelo gedgrafo encaminham a reflexdo a uma leitura detalhada
da paisagem em todas as suas dimensfes, implicando trabalhos de campo, elaboracdo e
interpretacdo de mapas. Além disso, ressalta a importancia da linguagem, uma vez que 0s
resultados dos estudos geograficos sdo comunicados por meio de textos, que nada mais sdo que
a interpretacdo geografica da paisagem. Cabe enfatizar ainda que, para esse geografo, as
paisagens de cultura dominante tendem a ser produzidas de acordo com a imagem que essa
cultura tem do mundo, ao passo que as paisagens alternativas ttm menos visibilidade. Vé-se,
nesse raciocinio, uma coincidéncia com o caso da cultura dos habitantes da favela. Geralmente,
0 que se escreve sobre eles é publicado por outsiders. Contrariamente, no samba, na tradi¢édo
oral, o discurso costuma ser produzido por insiders reais e/ou ficticios, que nela estdo ou
estiveram inseridos de fato ou poeticamente.

Para Duncan (1990), a paisagem, por codificar informacdes, € analisada como um texto
em um contexto de intertextualidade. O contexto de qualquer texto sdo outros textos e, no caso
das paisagens, o contexto em que s&o produzidas e lidas podem ser textos escritos em outros
meios. De igual modo, a paisagem da favela é composta e recomposta nas letras de samba
dentro de um contexto de intertextualidade. Nesse contexto que se confunde com a propria
tradicdo dessa expressdo musical urbana carioca, encontram-se outras letras que dialogam umas
com as outras, permitindo a invencdo e a reinvencdo da paisagem da favela em outros meios,
como o Cinema, a Literatura e as Artes Plasticas, o que revela sua capacidade de transpor
fronteiras artisticas e estéticas. E importante enfatizar ainda que a reelaboragio dessa paisagem
no samba, dentro do mencionado contexto de intertextualidade, possibilita que as letras
dialoguem com a prépria canc¢do popular brasileira, migrando inclusive para outras formas
musicais recentes, conhecidas tanto por sua marginalidade e urbanidade, quanto por suas
tonalidades cariocas, como no caso de algumas letras de RAP, de Marcelo D2, e de funk carioca,
revelando as interfaces entre a paisagem da favela batucada no samba e aquelas elaboradas nas
rimas do rappeur carioca e no chamado “batidao”.

Para analisar as transformacgdes de um meio para outro, adota-se a concepcao de cultura
como um sistema significante. Desse modo, a cultura é apreendida dentro de todos os sistemas
sociais, a0 mesmo tempo que manifesta dentro de si outros sistemas (MELLO, 2011). Assim,

a paisagem da favela cantada pelos sambistas, como sistema significante, € um texto por meio



70

do qual o sistema social é comunicado, reproduzido, experimentado e explorado. O dinamismo
da paisagem simbdlica e cultural est& ligado com o mundo vivido no dia a dia e também com o
fato de haver producdo, reproducdo e transformacdo da paisagem, tanto por seus produtores
qguanto pelos consumidores que a interpretam, reinterpretam, produzindo e atribuindo-lhe
outros valores (MELLO, 2011). Dessa reflexdo, pode-se estabelecer a ideia de que a paisagem
da favela é produzida, reproduzida e transformada tanto pelos sambistas quanto por seus
ouvintes-consumidores que a interpretam, reinterpretam, produzindo e atribuindo-lhes outros
valores.

Isso significa que a favela vivida de cada um, tanto do produtor quanto do consumidor
de samba, ja existia antes do nascimento de ambos, que a vivenciaram e/ou interpretaram, como
espaco vivido de fato ou habitado poeticamente, a partir do estoque de valores individuais e

coletivos, transmitidos ao longo do tempo:

[...] 0 mundo vivido de cada um ja existia antes do nascimento da pessoa, que
vivencia e interpreta o “seu” mundo vivido a partir de valores e estoques de
experiéncias proprias e de outros individuos, que lhes transmitem
conhecimentos do passado e do presente. O intermundo (ou
intersubjetividade) contempla um universo comum a diversas pessoas por ser
cenario, campo de forcas e das interagdes dos seres humanos. O mundo vivido
continuamente experenciado ¢ modificado pelo estoque de conhecimento e
experiéncias, um enriquecimento cotidiano préatico e teérico, que fornece ao
homem elementos para agir e pensar. [...] Esse cabedal, recebido da cultura
formal e informal, gera intimidade e afetividade pelo lugar vivido, por vezes
em diferentes recortes espaciais, transformando-se em simbolo (MELLO,
2011, p. 11-12).

Cabe lembrar que os intérpretes da paisagem podem ser tanto insiders reias e/ou
ficticios quanto outsiders. Mais criticos, 0s outsiders estdo distantes da paisagem, ao passo 0s
insiders estdo nela inseridos seja pelo fato de ja terem morado no lugar seja por o terem adotado
afetiva e poeticamente. A justaposicdo de intérpretes externos e internos do lugar pode
esclarecer ideologias dominantes. Além disso, h& ainda a interpretacdo do pesquisador como
intérprete externo (DUNCAN, 1990). Nesta tese, enfatiza-se a voz dos sambistas que souberam
propagar a favela para além das fronteiras do local, com tonalidades tanto regionais quanto
transnacionais. O samba, como grdo da voz de uma cultura alternativa, ndo dominante,
reapresenta o espaco vivido por meio da paisagem de um morro construido com a argamassa

da poesia dos mais céelebres compositores.
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2.2.2 Académicos da Geografia Humanistica

Il est vrai qu’un livre de géographie contient un large savoir scientifique
sur les paysages, les fleuves, les mers, mais ce savoir n’est accessible
que sur la base d’une expérience individuelle originale plus
fondamentale et plus absolue. Cette expérience nécessite un contact
quotidien avec les paysages, les fleuves et les mers.

Maurice Merleau-Ponty

2.2.2.1 Emergéncia de um ritmo humanistico

Para alguns geografos norte-americanos, como Myers, McGeevy, Carney e Kenny
(2003 citados por CORREA, 2009), a Geografia Humanistica ou Humanista n&o constitui uma

abordagem geografica por si sO: seria apenas uma das correntes da propria Geografia Cultural.

Segundo Myers, McGeevy, Carney e Kenny (2003) ao avaliarem a Geografia
Cultural norte-americana dos anos 1990, esta pode ser dividida em trés
correntes principais, ndo se esquecendo da corrente saueriana, ainda ativa no
pais. Estas trés correntes sdo, a corrente humanista, a corrente pos-
estruturalista e aquela calcada no materialismo histdrico. S&o correntes pos-
positivistas, que emergiram a partir dos anos 70. Significados, ressalta-se, é a
palavra-chave para elas (CORREA,2009, s/p.).

Apesar da falta de consenso, o certo é que constitui uma reacdo contra uma sorte de
ditadura intelectual das metodologias quantitativas sobre todas as outras formas de pensamento
na disciplina. Assim como ocorreu com inimeros campos disciplinares, o clima intelectual e o
estado do desenvolvimento da Geografia contemporanea foram submetidos a inUmeras
mudancas desde os grandes movimentos de Maio de 1968. Segundo Sanguin (1981), tais
movimentos revelaram a urgéncia das questdes ecoldgicas e ambientais, pondo em duvida os

resultados da revolugédo quantitativa dos anos 1960.

Un peu la maniére de la protestation des romantiques du XIXe siecle contre
impérialisme intellectuel du siécle des Lumiéres une réaction est essinée parmi
les géographes partir de 1970 contre des préoccupations trop mécanistes
touchant les systemes spatiaux contemporains Plus précisément un ras-le-bol
est graduellement manifesté contre la dictature intellectuelle des méthodes
quantitatives de la nouvelle géographie sur toute autre forme de pensée dans
la discipline (SANGUIN, 1981, p. 561-562).
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Toda essa reacdo faz emergir ndo apenas a Geografia Humanistica, mas também a
chamada Geografia Radical, pautada em ideias marxistas e anarquistas. De origem norte-
americana, esta rejeita veementemente o monopdlio intelectual da geografia quantitativa,
denunciando o gueto no qual esta fechado pelo hermetismo de seu vocabulario, pelo abuso de
métodos matematicos percebidos como um fim e ndo como um meio: “[...] la manipulation des
outils statistiques a été um &libi pour éviter de se poser les questions fondamentales”
(SANGUIN, 1981, p.561).

A segunda reacdo contra 0 neo-positivismo da Geografia Radical vem ndo apenas de
geografos anglo-saxfes, mas também de franceses, que a viam exageradamente cientifica,
demasiadamente abstrata, mecanicista e estreita em sua abordagem. Nesse sentido, enfatizam o
estudo das intencdes dos valores e dos objetivos de determinado grupo humano, sendo seu

principal postulado o seguinte:

[...] Pespace vécu est le monde d'expérience immédiate antérieur a celui des
idées scientifiques. La géographie humaniste estime donc que beaucoup
abstractions ne sont pas forcément fondées sur les assises de expérience vécue.
La plus grande critique relevée par les géographes humanistes contre les
scientistes est que la recherche vers des explications causales et vers des lois
du comportement humain est incompatible avec la liberté de choix inhérente
a la nature humaine (SANGUIN, 1981, p. 562).

Ainda que muitos a vislumbrem como uma “panacée pour néopositivistes décus”, deve
ser levada em conta ndo como uma verdade univoca, mas como uma abordagem que se presta
perfeitamente a complementar a cientifica (SANGUIN, 1981, p. 561). Tendo seu inicio nos
anos 1960 e sendo desenvolvida ao longo dos anos 1970, os gedgrafos do movimento
humanistico acreditam queas descricbes espaciais negligenciaram por muito tempo as
diferentes facetas da experiéncia humana, sobretudo o sentido que os homens dao aos lugares
e os lacos afetivos que estabelecem com estes, o que contribui para fazer emergir o conceito de
topofilia, desenvolvido pelo gedgrafo sino-americano Yi-Fu Tuan (1983), da Universidade de
Minneapolis, Minnesotta, que, juntamente com Anne Buttimer, da Universidade Clarks
Worcester, Massachusetts, constituem dois dos nomes mais relevantes nos estudos dessa

corrente, tendo formado inimeros discipulos pelo mundo.

Ao ser indagado sobre a definicdo de Geografia, Tuan costuma defini-la como “estudo
da Terra como lar das pessoas” (TUAN, 1991, p. 89). Essa ideia continua sendo defendida pelo
referido expoente do humanismo em geografia, aporte este que visa a explorar as experiéncias

geograficas dos seres humanos” (MELLO, 2011, p. 7). Ao tratar da perspectiva da Geografia
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Humanistica do espaco e do lugar, Mello (2011) esclarece que, nas pesquisas dessa corrente, as

expressdes e palavras-chave séo individuo, grupos sociais, espago e lugar.

A luz dos preceitos das filosofias do significado, como a fenomenologia, 0
existencialismo e a hermenéutica, os vocabulos espaco e lugar sdo algados a
categorias de analise e se confundem com a prépria trajetéria da citada
corrente. [Ou seja, os] estudos humanisticos em Geografia, particularmente,
se esmeram em distinguir e explorar o0 espago e o0 lugar como categorias
matriciais. [Além disso,] os vocabulos individuo e lugar comparecem com
frequéncia nas andlises da perspectiva humanistica. Na esteira desta
persisténcia, apresentam-se, por extensdo e complementaridade, os grupos
sociais e 0 espaco {sendo que] os vinculos entre as pessoas € Seus espagos
estabelecem uma relacdo de “dominéncia e afeicdo”, sendo o meio ambiente
entendido — como na obra de Yi-Fu Tuan, de 1984 — tal qual um animal a ser
cuidado e protegido, mas atuando igualmente como uma concha protetora
(MELLO, 2011, p. 7).

2.2.2.2 Sob uma fantasia fenomenoldgica, o espaco vivido

De acordo com Sanguin (1981), sob a luz da Fenomenologia, a Geografia Humanistica
(também conhecida por humanista, fenomenoldgica ou da percepcdo) valoriza a nog¢do de
espaco vivido e da experiéncia pessoal do espaco, expressas por atitudes, percepcdes e valores
ambientais. Como uma das principais pecgas da filosofia ocidental, a Fenomenologia se
identifica com o humanismo na medida em que afirma valores propriamente humanos face aos
valores materiais, econdémicos, técnicos, religiosos, ideoldgicos e politicos (SARTRE, 1968).
Para Husserl (1978 apud SANGUIN, 1981), ela constitui um retorno as coisas elementares,
para além de discursos e opinides, ao passo que para Heidegger (1964), seria uma forma de se

libertar da interpretacdo puramente técnica do pensamento.

J& na viséo de Kirkegaard, a corrente fenomenoldgica permite “opposer au systeme
philosophique objectif la vérité de la subjectivité et de I’existence individuelle” (SANGUIN,
p. 563, 1981). Por sua vez, para Merleau-Ponty (1945), considerado um dos grandes expoentes
da Fenomenologia, esta corrente filosofica ressalta a importancia da experiéncia individual e
da subjetividade do Mesmo, sem deixar de confronta-la com a experiéncia e a subjetividade do
Outro. Além de revelar um carater anticientificista, antipositivista e antirreducionista, 0s
adeptos da Fenomenologia consideram que 0 pensamento humano pode perfeitamente atingir

verdades diferentes daquelas obtidas pelas leis cientificas, opondo-se, portanto, a toda forma de
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raciocinio que vise reduzir as atitudes humanas as férmulas matematicas e as leis da fisica.
Importa-lhes “révéler la nature de I’expérience humaine plutot que d’expliquer et de prédire le

comportement humain” (SANGUIN, 1981, p. 563). Isso significa que a Fenomenologia

[...] interpreta a apreensdo das esséncias, através da experiéncia vivida pelos
individuos e grupos sociais e ndo se detém ou distingue o objeto do sujeito,
sendo uma filosofia que ultrapassa a dicotomia sujeito-objeto. Nestas
condicdes, o enfoque € precioso para a dimensdo simbdlica, na medida em que
aos artefatos dispostos na paisagem o homem atribui significados, algcando-os
aos patamares dos simbolos (MELLO, 2011, p.11).

Cabe lembrar que, por muito tempo, a Geografia negligenciou temas como

[...] os lagos de vizinhanga, o estoque de conhecimento, a agradabilidade, a
topofobia, a fixagao aos espagos e lugares, as experiéncias cotidianas e os elos
gue unem as pessoas ao ambiente. A fenomenologia, considerando esses
atributos, serve de ponte a especialistas, com vistas ao entendimento do
mundo vivido, pois — diferentemente da “ciéncia que omite as questdes da
vida” (RELPH, 1981, 101) — ndo trata 0 mundo independente[mente] dos seres
humanos. [O conceito de mundo vivido (life-world), de Schutz, fornece
elementos ao gedgrafo para entender como nasce a magia dos lugares, as
particularidades intrinsecas de cada porg&o territorial, a distincdo de diferentes
pontos da cidade, 0 encantamento, 0 esnobismo, o desprezo, a atracdo, o
consumo, a deterioracdo e o que é tipico dos lugares [...]. O mundo vivido,
composto e revestido de eventos, relagdes, ambiguidades, envolvimentos,
valores e significados, compreende 0s seres humanos em toda acdo e
interesses, trabalhos e sofrimentos, compartilhados no seio de um universo
intersubjetivo, como aponta Relph(1979) (MELLO, 2011, p. 11).

Se a Geografia Humanistica incorpora os postulados fenomenoldgicos, ndo se poderia
deixar de mencionar sua importancia no presente trabalho na medida em que a descrigédo de
mundo por ela proposta engloba ndo apenas as a¢cGes humanas, mas também a memoria, a
fantasia, a percepcdo e os sonhos do homem, rejeitando toda hipoGtese pré-estabelecida e
admitindo a existéncia de um mundo Unico e objetivo, mas nem por isso menos plural. Assim,
conforme Sanguin (1981), os fatos ndo constituem 0s Unicos objetos possiveis para 0

conhecimento: os sentimentos, as emogdes, 0s sentidos e as imagens também o seriam.
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2.2.2.3 Na batida da topofilia

E possivel afirmar que cada individuo constitui o centro de seu préprio mundo, um
mundo composto por valores e percepgdes, onde cada imagem ou ideia que se elabora do real
circundante € composta, por sua vez, de uma experiéncia, de uma aprendizagem, de uma

memoria em relacdo ao espaco, indicando que

[...] os espacos dos homens guardam mistérios, dores e desesperancas. Os
lugares, 0 aconchego, o trabalho, as festas, os atritos e as recordacdes. Ao
percorrermos o0s espacos, [deparamo-nos] com labirintos [e, na] desenvoltura
da travessia dos lugares amplos[,] ressonam o alarido e o corre-corre das
pessoas, 0 rufar dos tambores e o toque méagico dos sinos. Dos espacos
sufocados pela escuriddo, escapamos para a extrema luminosidade dos
lugares, conduzidos pela arte, revestida de abnegacdo, labor e prazer,
oferecidos e consagrados pelos individuos e grupos sociais (MELLO, 2011,

p. 8).

Assim, se o lugar cheio de recordacdes onde se vive/viveu pode ser transposto para as
paginas da literatura ou ser reinventado pelas méos e pelos pincéis do pintor em uma tela, isso
revela que essa lisibilidade e pictorabilidade do espaco objetivo também podem ser traduzidas
em versos cantados, podendo muito bem migrar para espacos sonoros, pela imaginacao e pela
memodria residual dos sambistas, com todo o alarido da infancia, o rufar dos instrumentos de
percussdo do samba e o arrastar dos pés nas festas realizadas no fundo do quintal. Todas essas
lembrancas, relocalizadas e atualizadas no samba, sao explicitadas como imagens que denotam
um espaco vivido e contribuem para estabelecer a paisagem da favela.

E assim, como paisagem sonora, audivel, batucada em instrumentos percussivos e na
palma da méo, a favela objetiva, no entrecruzamento com a subjetividade dos sambistas, €
transposta para o samba urbano carioca, sendo reinventada pela memoria, pela imaginacao e
pelo sentimento topofilico daqueles que nela habitaram de fato e/ou poeticamente. A cartografia
da favela elaborada no samba coincide, pois, com o raciocinio de Dardel (1952), para quem a
geografia ndo designa uma concepcdo indiferente ou distante: ela concerne o que importa ou
interessa em maior grau a inquietude, a preocupacao, os projetos, os apegos do homem, o que
permite a Sanguin (1981) afirmar que a realidade geografica estd primeiramente ligada ao
universo e aos lugares da infancia, ou seja, a um espaco que nao deixa de ser temporal e que

convoca sua presenga, como aqueles que relembramos acordados, como se em devaneio
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estivéssemos: o sitio dos avos, a fazenda dos tios, o patio do vizinho, a casa na praia ou na

montanha, enfim, a cidade, o bairro, a rua, a casa, assim como a favela, o beco, o barraco.

A Infancia vé o Mundo ilustrado, o0 Mundo com suas cores primeiras, suas
cores verdadeiras. O grande outrora que revivemos ao sonhar nossas
lembrangas de infancia é o mundo da primeira vez. Todos os verfes da nossa
infancia testemunham o “eterno verdo”. As estacdes da lembranca sdo eternas
porque fiéis as cores na primeira vez. O ciclo das estacdes exatas é ciclo maior
dos universos imaginados. Assinala a vida dos nossos universos ilustrados.
Nos devaneios, revemos 0 nosso universo ilustrado com suas cores de
infancia. (BACHELARD, 1996, p.112).

Para a Geografia Humanistica, tratar a realidade geografica com as tonalidades afetivas,
infantis, fabulosas, e/ou topofilicas ndo significa alimentar um sentimento romantico e patético
em relacdo ao mundo. Isso porque, para 0s seus adeptos, a geografia do homem permanece
ordinaria, mas vivida, sendo, entdo, expressa “par son habitat, par I’aménagement de ses
champs, de ses vignes, de ses prairies, par songenre de vie, par la circulation des choses [,] des
personnes” (SANGUIN, 1981, p. 569), pelo modo de se relacionar com seus vizinhos, pelo
churrasquinho na laje ou no fundo do quintal, pela roda de samba, sendo estas e outras as formas

como pode ser exteriorizada sua relagdo fundamental com o espago.

Assim, se “[c]ette géographiec a visage humain met en relief 1’esthétique et la
symbolique du paysage [et] montre toute la richesse insoupgonnée qui véhicule I’espace du
romancier et du cinéaste” (SANGUIN, 1981, p. 569), ela também contribui, entdo, para dar
énfase a toda a riqueza da favela que veicula o espaco da imensiddo intima e subjetiva do
sambista. Para muitos gedgrafos, € comum afirmar que o espago geométrico constitui a
realidade objetiva e que 0s espacos pessoais e culturais ndo passam de distor¢des da realidade.
Entretanto, os adeptos dessa corrente veem 0 espaco geométrico justamente como uma
construcdo discursiva sofisticada do espirito humano cuja adog¢do tornou o homem capaz de
controlar a prépria natureza, o que ndo significa que possa atingir o patamar de verdade absoluta
e ignorar os preceitos de uma geografia que vé, mas que também percebe o mundo com todos
0s sentidos e que, por isso mesmo, pode acessar 0 espaco tanto em sua dimenséo visivel quanto

em sua dimensdo estética, cultural e simbdlica.

Mesmo que ndo se aplaudam esses preceitos, € preciso reconhecer sua importante
mensagem, qual seja, a de que a Geografia Humanistica constitui um complemento e ndo a

substituicdo dos metodos neopositivistas, 0s quais ndo chegam a apreender a totalidade dos
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significados dos lugares, das paisagens e dos espagos. Mais do que isso, a dimensdo humanistica
da Geografia

[...] apporte chaleur et vie a une géographie dont les modéles informatisés et
les théories géométrisantes avaient donné aux lieux et aux paysages une allure
toute séche, toute pointue, toute rude et toute rébarbative comme aurait dit le
Petit Prince (SANGUIN, 1981, p. 567).

Esse calor e essa vida nos estudos empreendidos pelos adeptos dessa corrente geografica
tém a ver justamente com a ja mencionada definicdo de Geografia: assim, se a Geografia se
define como o estudo da Terra como lar e ndo ha lugar como este (TUAN, 1983, p. 3), visto
que é nele que nos sentimos protegidos do frio e toda sorte de intempéries e perigos, tem-se, na
arquitetura da velha casa e mesmo de um barraco pendurado no morro, a configuragéo de lar.
Tal configuracdo pode ainda ser estendida a sensacdo de bem-estar proporcionada pela patria,
pela cidade, pelo bairro e, logo, pela favela. Assim,“ “como centros de apoio, referéncia e acéo,
afora estabilidade e confinamento, o lar integra o &mago dos nossos seres e, desse modo, “a
cama, a casa, a rua e o bairro sdo lugares eleitos e demarcados a partir de nossas experiéncias
diretas” (MELLO, 2011, p. 9), o que coincide com o raciocinio de Bachelard (1990), quando
diz que todo espaco habitado pode revelar a esséncia da no¢do de casa, tanto como cosmo
quanto como ninho que contém ndo apenas a imensiddo do universo, mas também o aconchego

de um reflgio. Desse modo,

[...] aexplicacdo aparentemente simples encobre uma infinita e complexa rede
de sentimentos e entendimentos a propdésito dos elementos que unem 0s
homens aos “seus nichos de protecdo e convivéncia ou concepgao simbolica.
Neste compasso e atentos a ideia de que “a Geografia estd em todos os
lugares®, como defende Cosgrove (1998, p. 92) [...], os especialistas da escola
humanistica perseguem obstinadamente o desafio de traduzir a alma dos
lugares, sobretudo através da elaboracdo do conceito de lugar [(MELLO,
2011, p. 9).

Nesse sentido, vislumbra-se o morro cantado no samba como um ldcus de
reminiscéncias que remete a concepcao de lar para aqueles que o cantam reiteradamente como

se quisessem imprimir, em seu cantar, a traducao da calorosa aura da favela.
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2.3 DE BLOCOS QUE QUEREM VIRAR ESCOLA

Quando se procura a origem de uma escola de samba, ndo é incomum que um dia ela
tenha sido um bloco. Com menos integrantes, menos tempo de vida e menos instrumentos, néo
had como ndo reconhecer suas diferencas em relacdo a uma agremiacdo maior. Entretanto,
quando sua fama se faz sentir pelo barulho que faz nas ruas, pelo colorido de suas fantasias,
pela originalidade de sua apresentacao e pelos aplausos que sugerem sua legitimidade, € natural
que seus integrantes alimentem pretensdes e ambi¢des que os impulsionem a redimensioné-lo
sob a forma de uma escola do grupo especial ou, no minimo, de uma do grupo de acesso.E
possivel, pois, analisar essa questdo do ponto de vista das escolas geograficas. Quando certos
paradigmas sdo rompidos, quando os parametros epistemoldgicos se alteram, quando dentro de
uma mesma ciénciageografica teorias sdo refutadas, o reconhecimento de novas ideiasnéo tarda
a chegar e a se desenvolver, contribuindo para que a Geografia evolua em profundidade e
diversidade.

Nesse sentido, apresentam-se, a seguir, movimentos de uma Geografia que nédo se limita
a verificar o espago pelo espaco, mas, sim, em dar conta de como esse mesmo espago pode e
deve ser analisado nas representacOes, na Literatura e na Musica. Ainda que o reconhecimento
desses “blocos” ndo tenha sido suficiente, até o presente momento, para que cheguem a se
constituir como “escolas”, ndo ha como negar sua existéncia, ndo apenas pelo “barulho” que

fazem, mas também pelo reconhecimento que vém alcan¢ando no meio académico.

2.3.1 Do bloco das representacdes

A riqueza da perspectiva cultural da geografia é tdo ampla, que ha quem defenda e
mesmo desenvolva o que se chama de Geografia das Representagdes, “fondéesur de
représentations, ausens ‘créationsociale d’um schéma pertinente duréel’, quipermet d’aborder,
non pasl’espace en soi, mais lesens de I’espace” (BAILLY, 2009, p. 38). Apesar de ndo ser tao
difundida como a Geografia Cultural, essa corrente ndo se opde a primeira, mas a complementa,
na medida em que propde novas explicacbes dos comportamentos humanos diante dos

deslocamentos urbanos, avaliando as distancias percorridas e os territorios.
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Segundo Bailly (1985, p. 197), os gedgrafos da representacdo vislumbram o espago
geografico como “résonance, imaginaire individuel et social, au sein de pratiques sécio-
culturelles qui font appel aux sens, a ’appartenance, aux structures d’organisation et aux
systémes vecus”. Ele esclarece ainda que, a definicdo de geografia como ciéncia do espaco,
esses geografos preferem o estudo da organizacdo do espaco e das praticas e representacdes que
dele resultam. Para ele, ndo se nasce gedgrafo, torna-se um ao longo da vida: “Il suffit d’un
souvenir, d’une émotion, d’un enseignant, d’une rencontre ... pour que le géographe
apparaisse”; nesse sentido, tal proposicao indica que “[d]e multiples influences permettent de
créer notre monde géographique, a I’interface du réel et de ’imaginaire” (BAILLY, 2009, p.

37). Para esse gedgrafo, a Geografia seria

[...] une connaissance (représentation élaborée par les géographes) de la
connaissance (des fagons dont les sociétés et les personnes transcrivent en
images leurs expériences du milieu). Cette géographie, consciente de sa
subjectivité, analyse a la fois les discours et les pratiques spatiales pour en
dégager, a travers la structure des représentations, cohérences et répétitions :
non seulement celles des hommes qui raisonnent, mais aussi celles de ceux
qui éprouvent des sentiments et s’attachent a leurs lieux de vie (BAILLY,
2009, p. 38).

A riqueza da corrente geogréafica cultural também pode ser medida justamente pelo fato
de que a disciplina ganhou outras dimensdes no ultimo quartel do século XX, destacando-se as
representacdes espaciaiscomo uma dessas novas dimensées. Contudo, no Brasil, a Geografia
Cultural ndo apresenta uma forte tradicdo em pesquisas que investigam as representacdes do
espaco nas artes, como, por exemplo, no Cinema e na Mdsica. Para Corréa e Rosendahl (2009),
tanto na primeira quanto na segunda arte, € possivel expressar visdes de mundo, bem como
sentimentos diversos em relacdo ao espaco.

Como criacBes sociais, o Cinema e a Musica podem ser vistos sob a oOtica da
espacialidade, sendo tematicas ja longamente constituidas entre cientistas sociais e dedicados
as humanidades, como é o caso da propria Literatura Comparada. Em funcdo disso, a
bibliografia disponivel € vasta, revelando a tradicdo e o interesse por ambas as representacées.
Ainda assim, a despeito da geograficidade contida em filmes de ficcdo, documentarios e letras
de inimeras cancgoes, até a década de 1980, a tendéncia dos geografos era a de negligenciar o
potencial dessas artes em seus estudos. Entretanto, apos a descoberta de que a Geografia esta
em toda parte, os gedgrafos culturais também passaram a desenvolver trabalhos no ambito
dessas representacdes (CORREA; ROSENDAHL, 2009). Desse modo, passam a analisar n&o
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apenas o espaco geogréafico, mas também a tornar inteligiveis as representacdes que 0s outros
fazem dele.

A partir da renovagéo da Geografia Cultural, na qual “significado” passou a
constituir-se em “palavra-chave”, cinema, musica, literatura, pintura e outras
artes tornaram-se relevantes para 0s gedgrafos, agora dotados de outras bases
epistemoldgicas, tedricas e metodoldgicas que lhes permitem interpretar as
representacdes construidas pelos outros. Em outras palavras, descobrem que
a Geografia ndo esta apenas em toda parte, mas também nas representacdes a
respeito das paisagens, regides, lugares e territdrios, as quais sdo,
simultaneamente, reflexos, meios e condicbes sociais (CORREA;
ROSENDAHL, 2009, p. 8)

2.3.2 Do bloco literario

Michel Collot (2011)*° esclarece que, recentemente, tem se observado um interesse cada
vez maior no papel do Espago em textos literarios. Na Franca, esse interesse manifesta-se, por
exemplo, em um sem numero de teses, coldéquios, obras e centros de pesquisa. Além disso, tal
fendmeno também pode ser observado na Literatura em funcéo da invencdo de neologismos
gue correspondem a inumeras tentativas de teorizar as relac@es entre Espaco e Literatura, como,
por exemplo, a Geopoética, de Kenneth White (1980), e a Geocritica, de Bertrand Westphal
(2000, 2007). De acordo com Lucia Helena Gratdo (2012), a Geopoética constitui um campo
que vem sendo atravessado pela Geografia e tem inquietado aqueles que se deixam levar pela
imaginacdo geografica e pela experiéncia estética do mundo. Tal perspectiva se aproxima da
abordagem geografica de base fenomenolégica encontrada em O Homem e a Terra: natureza
da realidade geogréafica (DARDEL, 1952); trata-se de uma filosofia geografica em que a Terra
é comparada a uma grafia de signos a decifrar, indicando que, para Dardel, a ciéncia geogréafica
busca esclarecer esses signos, isso que a Terra revela ao homem sobre sua condi¢do humana e

seu destino.

Concebida pelo escritor franco-escocés Kenneth White (1990), a Geopoética tenta
desenvolver, de acordo com Gratdo (2012), uma relacdo sensivel e inteligente com a Terra.

White (1990) a define como uma teoria-pratica transdisciplinar, que pode ser aplicada a todos

8Knebusch registra o compte-rendu do seminario intitulado “Vers une Géographie Littéraire”, proferido por
Michel Collot, em 14 de janeiro de 2011, na Universidade Sorbonne-Nouvelle, em Paris.
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os dominios da vida e da pesquisa com o objetivo de restabelecer e enriquecer a relacdo entre

0 homem e a Terra, desenvolvendo novas perspectivas existenciais em um mundo refundado:

Un monde, c’est ce qui émerge du rapport entre I’homme et la Terre. Quand
ce rapport est sensible, intelligent, complexe, le monde est monde au sens
profond du mot : un bel espace ou vivre pleinement. L’ambition des Cahiers
de Géopoétique est de dresser, d’un point de vue qui ne soit pas seulement
celui de ’Homme, une magna mundi carta : une grande carte, une grande
charte du monde (WHITE, 1990, s/p.)

Pode-se associar ainda a Geopoética a fome de terra, ar, rocha e ferro para provar néo
apenas a existéncia da poética da Terra, mas a propria origem dessa abordagem. Essa relacéo
sensivel do homem com o planeta pode ser ilustrada, de forma exemplar, pelos versos contidos

no poema “Fétes de lafaim”, dos Derniers vers, de Arthur Rimbaud (1872):

Si j’ai du gofit, ce n’est guére

Que pour la terre et les pierres.

Dinn !dinn !dinn !dinn ! Mangeons!’air,
Le roc, les terres, le fer,

Charbons.

Mes faims, tournez. Paissez, faims,
Le pré des sons !

Atirez le gai venin

Des liserons ;

Mangez les cailloux qu’un pauvre brise,

Les vieilles pierres d’églises ;

Les galets, fils des déluges,

Pains couchés aux vallées grises!
(RIMBAUD, 1872)%

Por sua vez, a Geocritica, desenvolvida na Franca por Bertrand Westphal (2000, 2007)
e estudiosos da Universidade de Limoges, sugere uma nova leitura do espaco, condicionada ao
abandono do singular, ou seja, uma leitura que orienta o leitor em direcéo a percepc¢ao plural

do espaco ou a percepc¢ado de espacos plurais. Dito de outra forma,

La géocritique correspondrait bel et bien a une poétique de ’archipel, espace
dont la totalité est constituée par I’articulation raisonnée de tous les flots -
mobiles - qui le composent. De tous les espaces, I’archipel est le plus
dynamique; il ne vit qu’a travers les glissements de sens qui ’affectent et le
ballottent & perpétuité. Dans la mesure ou le ballottement est vital, il sera

20 Disponivel em: http://www.poesie.net/rimbaud6.htm. Acesso em 15/07/2013.
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émergence (et dans sa version volcanique: éruption) permanente de sens
(WESTPHAL, 2000, p. 18).

Para Westphal (2007), nao ha duvidas de que todo espago, “par-dessous la surface de
I’évidence, est archipel”, uma vez que, se observarmos em um microscopio, até o mais
compacto dos tecidos poderia ser comparado a um ‘“amas d’atomes — um archipel”
(WESTPHAL, 2007, p. 18). Ao coordenar e renovar as diferentes abordagens do espaco
humano, a Geocritica se aproxima, entdo, dessa visada que permite perceber em qualquer
espaco o arquipélago que o funda. Devido as afinidades que tem com disciplinas como
Filosofia, Antropologia, Sociologia, Psicanalise e Ciéncias Politicas, essa abordagem teorico-
critica revela-se interdisciplinar e ndo poderia abrir mdo de analisar o espago-arquipélago sem
se valer da diversidade desses diferentes dominios — ou ilhas — do saber. Entretanto, Westphal
(2000) esclarece que a vocacao primeira da Geocritica é a Literatura: os espagos humanos ndo
se tornam imaginarios integrando a Literatura; € a Literatura que revela seu potencial para a
imaginacdo, traduzindo sua dimensdo imaginaria intrinseca e introduzindo-os em uma rede
intertextual. Tal percurso teérico-critico permite vislumbrar a Geocritica como uma teoria que
se propde a estudar uma verdadeira dialética, ou seja, o0 espaco se transforma em funcdo do
texto que anteriormente o havia assimilado. Tendo essa reflexdo em vista, pode-se pensar sobre
a forma como o samba interfere na concepcao e no imaginario da favela, de modo a colori-la
com cores e nuances proximas da idealizacdo, por enfatiza-la como l6cus de reminiscéncias de
um espaco vivido, de um lar. O fato de a vocagao primeira da Geocritica ser a Literatura ndo
impede que outras artes, como a Musica e, logo, 0 samba urbano carioca, sejam estudados a luz
dessa abordagem. Isso permite afirmar, entdo, que essa dialética estudada pelos geocriticos
pode se aplicar perfeitamente no presente estudo, uma vez que também a favela se transforma
em um espaco ressimbolizado, sendo, portanto, outra no imaginario daqueles que la vivem ou
viveram e daqueles que la nunca pisaram em funcdo dos sambas que anteriormente a haviam

assimilado e que, até hoje, a reassimilam, renovando-a, atualizando-a.

Como se pode perceber, as relagdes entre Literatura, Musica e Espaco nédo sdo fixas,
mas dindmicas: assim como ocorre com a Literatura, 0 espago € transposto em outras
manifestacdes artisticas e estéticas, 0 que, nesta tese, pode ser constatado pela forma como o
samba influencia a representacdo do espaco/favela real, ativando virtualidades ignoradas e/ou

insuspeitadas e reorientando a leitura/audicéo desse lugar. Assim, o espago/favela, tal qual um
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paralimpsesto, é (re)inventado (a), tornando-se, como sugere Westphal (2007), objeto de uma

estética da recepcdo do mesmo modo que um texto literario.

Collot (2011) enfatiza que o interesse pelas relacbes entre Espaco e Literatura também
pode ser observado na Alemanha, na Italia, nos EUA e no Canada, sendo uma das contribuicGes
mais notaveis oAtlasduromaneuropéen(1997), de Franco Moretti (2000). Mais do que isso, a
virada espacial que atingiu as Ciéncias Humanas ndo atingiu apenas o campo literario, mas
também geogréafico, agindo diretamente sobre os paradigmas da prépria Geografia. E foi
justamente a ruptura de certas correntes tradicionais desta disciplina que permitiram que 0s
geografos se voltassem para o estudo da Literatura, onde se encontram imagens de um espaco
vivido, no mais das vezes negligenciado por uma abordagem puramente quantitativa dos dados
geograficos (KNEBUSCH, 2011). Para Corréa (2001), essa nova Geografia

[...] estd assentada na subjetividade, na intuicdo, nos sentimentos, na
experiéncia, no simbolismo e na contingéncia, privilegiando o singular e néo
0 particular ou o universal e, ao invés da explicacdo, tem na compreensao a
base de inteligibilidade do mundo real (CORREA, 2001, p. 30).

E se inimeros gedgrafos se interessam pela Literatura, cada vez mais escritores se
rendem ao Espaco e a inspiracdo geografica em suas obras. Além disso, 0 interesse recente da
critica literaria pela representacdo do Espago nos textos também é relevante. De acordo com
Collot (2011), ap6s o linguistic turn que se traduziu na literatura e na teoria literaria francesas
pela moda do textualismo e do formalismo nos anos 1960 e 1970, manifestou-se, a partir da
década de 1980, o desejo de reabrir a Literatura ao mundo. Nesse sentido, destacam-se 0s récits
de voyage, o movimento em favor de uma Literatura-Mundo e uma certa renovagdo do
regionalismo literario. No contexto literario francés, tem-se a seguinte definicdo para

Literatura-Mundo:

Littérature-monde parce que, a 1’évidence, multiples, diverses, sont
aujourd’hui les littératures de langue frangaises de par le monde, formant un
vaste ensemble dont les ramifications enlacent plusieurs continents. Mais
littérature-monde, aussi, parce que partout celles-ci nous disent le monde qui
devant nous émerge, et ce faisant retrouvent apres des décennies d'interdit de
la fiction ce qui depuis toujours a été le fait des artistes, des romanciers, des
créateurs : la tache de donner voix et visage a I’inconnu du monde — et &
I'inconnu en nous (Le Monde, 2007, s/p).

E possivel afirmar ainda que a promocéo do Espaco envolve, inclusive, as formas e os

géneros literarios, e ndo apenas os temas. Sdo exemplos disso, conforme Collot (2011) o
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declinio da narracgdo tradicional em favor do que se pode chamar de narrativas de espacgo e a
propria espacializagdo da poesia. No contexto literario brasileiro, temos o exemplo da poesia

concretista:

Figura 7 — “Terra”, de Décio Pignatari (1956)2!

ra fterra fter
rat erra fter
rate rra fter
rater ra fter
raterr a fter
raterra fterr
araterra fter
raraterra fte
rraraterra t
erraraterra
ferraraterra

De acrodo com Collot (2011), tudo se passa como se 0 espaco tivesse tirado proveito da
crise da narracdo, da cronologia e da psicologia para ocupar um lugar crescente na ficcdo
contemporanea, 0 que permite constatar que a evolucdo das préaticas e das formas literarias
constitui, entdo, a principal razdo em favor de uma melhor integracao da dimensao espacial nos

estudos literarios.

2.3.3 Do bloco musical

De acordo com Lucas Panitz, no artigo Por uma Geografia da masica, um panorama
mundial e vinte anos de pesquisas no Brasil (2012), a Musica tem despertado cada vez mais

interesse por parte dos gedgrafos, embora esse interesse ndo ultrapasse aquele de outras

2IFonte: Dods.google (2011)
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disciplinas como a Sociologia, a Antropologia e os Estudos Culturais. Apesar de ja existir
oficialmente ha quase um século, a Geografia da Musica s6 tem recebido recentemente “a
devida atencdo dos gedgrafos interessados no estudo da cultura e das manifestacGes artisticas
em sua dimensao espacial” (PANITZ, 2012, p. 1). Segundo ele, as primeiras contribui¢fes que
associam a Geografia moderna a musica podem ser atribuidas a Friederich Ratzel e seu
discipulo Leo Frobenius, etndlogo e arquedlogo africanista:

Como observa Reynoso (2006), Ratzel influenciou decididamente a escola
Histdrico Cultural alemd e austriaca, sendo Frobenius o principal pesquisador
gue levou adiante as teorias do gedgrafo alemao. Atento aos indicios materiais
da cultura, Ratzel observou similaridades entre os arcos da Africa Ocidental e
da Melanésia [ao passo que] Frobenius relacionou similaridades entre os
tambores e outros instrumentos musicais que o levou a desenvolver a nogdo
de Circulos Culturais (Kulturkreis) [...] . Partindo dessa nogao, a partir do
estudo da distribuicdo espacial de instrumentos musicais, entre outros
procedimentos, Frobenius estabeleceu regionalizacdes na Africa que remetem
aos ciclos de difusdo de etnias [...]. Leo Frobenius pode ser considerado o
primeiro sitematizador do estudo entre espaco geografico e musica, que ira
influenciar toda uma geracgdo de etnélogos e musicologistas (PANITZ, 2012,
p. 1-2).

Mais adiante, Carl Sauer, leitor de Ratzel, e considerado o pai da Geografia Cultural e
fundador da chamada Escola de Berkeley, vera seus discipulos reconfigurarem a nocéo de
cultura e, desse modo, abarcarem objetos de estudo nas pesquisas geograficas que antes ndo

eram levados em conta:

Carl Sauer, profundo leitor de Ratzel, herda o interesse pelos estudos de
difusdo, e sobretudo, pela nocdo de Area Cultural, de Boas e Kroeber,
amplamente relacionada com os postulados de Ratzel. Vendo assim, ndo se
estranha que o interesse geografico pela musica tenha se dado justamente com
os discipulos de Sauer, e que [...] sejam os Estados Unidos e o Canada aqueles
que desenvolvem até hoje boa parte das publica¢des na &rea (PANITZ, 2012,
p. 1-2).

O interesse da Geografia pela Musica também se manifesta nas primeiras décadas do
século XX, na Franca, onde sdo desenvolvidas reflex6es acerca da de uma Geografia Musical
como disciplina propria. Esse novo campo de estudos geogréaficos teria sido proposto por
Georges de Gironcourt nos Annales de Géographie da Associacdo Francesa de Geografia, em
1927. De acordo com Panitz (2012), Gironcourt acreditava que a Geografia Musical deveria se
debrugar sobre as formas musicais através do espago e do tempo, 0 que poderia permitir a

andlise da fixacdo e da mobilidade de sociedades e civilizagbes. Em um trabalho posterior
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(1939), Gironcourt avancga nessa hipdtese e expde alguns dos resultados coletados ao longo de
12 anos dedicados ao tema:

No referido texto, o autor afirma [...] que é possivel recompor a mobilidade
de populac@es e suas origens através das formas musicais, pois estas formas
permanecem no tempo e no espaco ao longo da histéria humana ou se
modificam levando algumas caracteristicas pretéritas para outros lugares: ou
seja, hd um carater de fixidade e um carater de mobilidade dos grupos
humanos os quais podem ser estudados através da masica (PANITZ, 2012, p.
1-2).

Apesar de sua importante contribuigdo, Gironcourt permaneceu desconhecido até
recentemente. Considerando que suas publicacdes datam do final doas anos 1930, a Geografia
francesa permaneceu longe dessa abordagem espacial da musica até que grupos de gedgrafos
retomassem o interesse pela questdo, de modo mais sistematico, nas unidades de pesquisa do
Centre National de la Recherche Scientifique.

Dentre os estudiosos que vém realizando pesquisas nesse dominio, destam-se autores
como Levy (1994, 1999), que afirma que a identidade de um territorio e de suas manifestacdes
artisticas tem a ver com o cruzamento de espacialidades distintas; Romagnan (2009), que
defende a musica como um campo novo para a Geografia; Calenge (2002), que trata da
geografia econémica da cultura e da inddstria cultural; Lamantia (2002), que aborda os efeitos

territorializantes das musicas de ambiente, como em lojas e supermercados), entre outros.

Panitz (2012) destaca ainda estudiosos como Giu (2006) e Raibauld (2008) como o0s
principais articuladores de organizacdo de periddicos, coldquios e coletaneas de artigos. De
acordo com Raibauld (2008), a musica aparece como uma realidade cognitiva possivel para
compreender o espaco das sociedades, inclusive como um principio de organizacdo territorial.
Observa-se, com isso, que embora o interesse da geografia francesa pela Musica seja recente,
0s estudos contemporaneos revelam-se bem organizados, tendo no territério, sua principal

categoria de andlise.

Recentemente, no contexto americano, Nash e Carney (1996), precursores do assunto
na América do Norte, fazem uma retrospectiva das Ultimas trés décadas de trabalhos na area, a
fim de verificar a origem da Geografia da Musica, descobrindo a existéncia de mais de 40
artigos elaborados de 1960 a 1996. Segundo Panitz (2012), ambos acreditam que se passa a
atribuir mais credibilidade a Geografia da Musica como subcampo da Geografia Cultural a

partir da conferéncia The place of Music, organizada pelo Instituto de Gedgrafos Britanicos, e
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das sessdes especiais de Geografia da Musica na Associacdo de Gedgrafos Americanos, ambas
realizadas na década de 1990. Essa conferéncia (The Place of Music, de 1993) teria surgido
como uma renovacdo da abordagem geografica da musica, pois reunindo artigos de
pesquisadores estadunidenses, canadenses e, sobretudo, britanicos, opunha-se ao tratamento

dado pela music geography de influéncia saueriana, como Carney, Nash, etc. (PANITZ, 2012).

Seguindo esse raciocinio é que ganha notoriedade a geografa Lily Kong, considerada a
primeira estudiosa a formular uma analise geografica da musica popular. No artigo Musica
Popular nas analises geogréficas, de 1995, Kong (in CORREA; ROSENDAHL, 2009) verifica
as relagdes entre Espaco e Musica Popular, ressaltando também o quanto os gedgrafos em geral
negligenciaram o potencial dessa arte para as analises geograficas. A falta de preocupacdo com
as representacdes do espaco estava ancorada, conforme Corréa e Rosendahl (2009) na tradicédo
da Geografia Cultural, presa a dimensdo material da cultura. Logo, a maior parte das pesquisas
geogréficas enfatizava o que era possivel perceber visualmente, deixando de lado os demais
sentidos, bem como as paisagens olfativas, tateis e sonoras. Somente com a renovacgdo dessa
corrente geografica é que se passa a viabilizar a incorporacdo de novas tematicas ligadas a

dimensdo ndo material da cultura.

Para Kong (in CORREA; ROSENDAHL, 2009), gedgrafa da Universidade Nacional
de Singapura, a Musica Popular constitui uma area de investigacdo geogréafica que ainda nao
foi devidamente explorada. Um dos motivos para esse descaso teria a ver com o fato de que,
antes, importava a cultura de elite, sendo a popular vista apenas como cultura de entretenimento,
desconsiderando-se a importancia que tem por suas for¢as propulsoras da consciéncia popular.
Kong argumenta que o fato de a MUsica se fazer presente em meio as sociedades significa que
pode evocar imagens do lugar onde é produzida, o que coincide com o caso da favela, cuja
imagem ¢ reiteradamente atualizada ao longo da evolu¢do do samba. Trata-se, segundo ela, de
uma proveitosa fonte priméria para compreender o carater e a identidade dos lugares, além de

meio para comunicar experiéncias ambientais cotidianas ou extraordinarias.

A anélise de lugares representados na Musica ndo pode, entretanto, ser feita sem que
seja discutida tedrica e empiricamente mediante noc¢Ges de sentido de lugar e espaco. E é por
iSSO que, nesta tese, optou-se por ndo se prescindir, na analise das letras de samba, das nogdes
de paisagem e lugar vivido dadas pelas correntes geograficas cultural e humanistica, nas quais
se exploram, respectivamente, o carater simbolico do lugar, bem como a ideia de um espaco

vivido a que o sujeito pode se afeigoar, constituindo-se, desse modo, uma relacéo topofilica.
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Para Kong, a Musica Popular pode expressar experiéncias com o ambiente, sendo, ao
mesmo tempo, o prdprio resultado da experiéncia ambiental. Nesse sentido, oferece uma
compreensdo do mundo e da relacdo entre 0 sujeito e 0 espacgo incrivelmente maior do que
outros meios tém sido capazes de expressar.A gedgrafa declara ainda que ha lugar para a analise
geogréfica na Musica. Para ilustrar sua afirmacdo, identifica alguns eixos nas pesquisas
realizadas acerca da Mdsica Popular: distribuicdo espacial das formas musicais; atividades e
artistas; analise da difusdo espacial de ritmos e estilos musicais, delimitacdo de areas de
ocorréncia de um dado ritmo e estilo musical; relacGes entre mdsica e certos temas como meio
ambiente. Contudo, ndo deixa de criticar o modo como algumas dessas analises vém sendo
feitas, sugerindo, entdo, a forma como poderiam ser melhoradas. Para tanto, propde que se
enfatizem, nos estudos sobre o espaco na Musica Popular, teméticas como significados
simbolicos; musica e comunicacdo social; politica cultural e musica; economia e masica; e
mausica e construgdo de identidades. Segundo Corréa e Rosendahl (2009), o Brasil oferece uma

gama de materiais para pesquisa sobre as tematicas por ela propostas:

Dado o limitado e muito recente desenvolvimento da geografia da musica no
pais, as pesquisas comportam a adogdo daqueles eixos que foram discutidos e
criticados por Lily Kong, assim como dos eixos tematicos por ela sugeridos.
Assim, temas como a difusdo espacial dos ritmos e estilos musicais no
passado, de um lado, e significados simbolicos e politica cultural da musica
popular, de outro, sio bem-vindos (CORREA; ROSENDAHL, 2009, p.10).

A tradicdo de 20 anos de pesquisas que ligam o Espaco a Musica, na Geografia Cultural
brasileira, ndo apresenta um numero expressivo de pesquisas. Apesar disso, Panitz (2012)
esclarece que existe uma heterogeneidade de abordagens empregando a Musica para estudos de
carater humanista e abordagens culturais renovadas, com enfoques da geografia social ou como
ferramenta de ensino. Muitas dessas pesquisas focam alternadamente na paisagem, no espaco

geografico, na regido e no territério.

[nJo Brasil [...] nota-se uma diversidade de abordagens, interesses e
tratamentos metodoldgicos. Estas tém valorizado significativamente nos
ultimos vinte anos uma parte consideravel da diversidade musical do pais e
suas relagbes com as identidades regionais e nacionais, a construgdo de
territorialidades e de discursos geograficos, e as transformacfes do espaco
urbano. Para tanto, visualizam ao menos trés abordagens. [...] Em um primeiro
momento, temos abordagens calcadas nas filosofias do significado
(fenomenologia, hermenéutica, existencialismo e outros) através da Geografia
Humanistica - esta utilizou largamente a letra da can¢do como fonte de suas
pesquisas. Também, abordagens em Geografia Social e Cultural as quais
mantém a tradicdo critica da Geografia brasileira nas Gltimas décadas,



89

utilizando referenciais tedricos da Sociologia, Antropologia, Histéria Cultural
e Estudos Culturais — nestas utiliza-se ndo so as letras de can¢6es, mas também
a perspectiva do som, as espacialidades da atividade musical e os discursos
dos atores produtores da musica. Por fim, as abordagens voltadas ao ensino da
Geografia, produzindo compreensdes para a construcdo de conceitos
geograficos (PANITZ, 2012, p. 7).

O quadro?® a seguir, além de legitimar nossa incursio espacial pelo samba urbano

carioca, permite que se perceba a heterogeneidade dos trabalhos académicos que implicam o

Espaco e a Musica, em nivel de mestrado e doutorado, realizados ao longo desses ultimas duas

décadas por gedgrafos brasileiros:

Quadro 1 - Trabalhos académicos realizados no Brasil nos Gltimos 20 anos,
envolvendo a Geografia na MUsica

ANO

AUTOR Titulo

1991

Jodo B. Ferreira de Mello O Rio de Janeiro dos compositores de musica
popular brasileira 1928/1991: uma introducéo a
Geografia Humanistica

2000

Jodo B. Ferreira de Mello Dos espacos da escuriddo aos lugares de extrema
luminosidade - o universo da estrela Marlene
como palco e documento para a construgdo de
conceitos geogréficos

2001

Gisele Santos Laitano Os territorios, os lugares e a subjetividade:
construindo a geograficidade pela escrita no
Movimento Hip Hop, no Bairro Restinga, em
Porto Alegre, RS

2001

Glauco Vieira Fernandes A territorialidade sertaneja no cancioneiro de
Luiz Gonzaga

2001

Nelson da N. Fernandes Festa, cultura popular e identidade nacional: as
escolas de samba do Rio de Janeiro

2002

Luiz Felipe Ferreira O lugar do carnaval: espaco e poder na festa
carnavalesca do Rio de Janeiro, Paris e Nice
(1850-1930)

22 Adaptado do quadro original apresentado por Panitz (2012).
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2002

Nilo Américo R. L. Almeida

Do territorio dos sentidos ocupados a sintonia
com o entorno - um canto para a musica na
geografia

2005

Denise Prates Xavier

Repensando a periferia no periodo popular da
histdria: o uso do territorio pelo Movimento Hip
Hop

2005

Glauco Bruce Rodrigues

Geografias insurgentes: um olhar libertério sobre
a producao do espaco urbano através das préaticas
do Movimento Hip Hop

2006

Claudia Regina Vial Ribeiro

Espaco-vivo: as variaveis de um espaco-vivo
investigadas na cidade de Diamantina, do ponto
de vista dos musicos

2007

Ana Carolina V. Guimaraes

Alegorias, requebros, memoria e construcdo dos
lugares do Carnaval carioca

2007

Nanci Frangiotti

O espaco do carnaval na periferia da cidade de
Sdo Paulo

2008

Alexandro F. Camargo

Festas Rave: uma abordagem da Geografia
Psicologica na identificacdo de territorios
autdbnomos

2008

Vanir de Lima Belo

O enredo do Carnaval nos enredos da cidade
dindmica territorial das escolas de samba em Séo
Paulo

2009

Daniel de Castro F. Coelho

Heitor Villa-Lobos: a espacialidade na alma
brasileira

2009

Marcos Alberto Torres

A paisagem sonora da lIlha dos Valadares:
percepcao e memaria na construcao do espaco

2009

Marcos Antdnio Correia

Representacao - a musica nas aulas de Geografia:
emocdo e razdo nas representacdes geogréaficas

2009

Michel Rosada dos Santos

Nascentes e tributarios de um Rio musical - Salve
Esticio, Cidade Nova e a Praca Onze dos
Bambas! A Vila de Noel "...sé quer mostrar que
faz samba também..."
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2010 | Alexandre Moura Pizotti Um simbolico lugar forjado no ritmo do samba
e no passo de seus desfilantes

2010 |Clarissa Valadares Xavier Festas e micaretas - a mistura elétrica da alegria:
pelas vias, veias culturais e modelagem turistica

2010 | Lucas ManassiPanitz Por uma geografia da musica: o espaco
geografico da masica popular platina

2011 | Bruno Picchi De homens e caranguejos ao Caranguejos com
cerebro: a regido cultural do Movimento
Manguebit e o Recife contemporaneo

2011 |Fernando Lucci R. de Souza Composicdo urbana, ritmos e melodias de uma
Geografia de vida - Villa-Lobos o moderno
compositor carioca: Na trilha dos choros

2011 | Juliana Cunha Costa Segregacdo espacial e musica eletrénica: a cena
cultural soteropolitana

2011 | Melissa Souza dos Anjos Lugares e personagens do universo buarqueano

2012 | Carlos Geovani R. Machado O ensino da Geografia e o Hip Hop

Para finalizar, cabe ressaltar que, nesta tese, interessa decifrar os significados simbolicos

presentes no samba. Ainda que esta analise ndo tenha a intencéo de ser realizada conforme os

moldes dos gedgrafos da corrente cultural, mas, sim, com enfoque comparatista, pretende-se

contribuir com a tradicdo de quase 20 anos da Geografia Cultural no Brasil, chamando a atengéo

para o potencial e a produtividade de todo um espaco simbélico e cultural proporcionado pela

favela cantada no samba. Para tanto, analisam-se letras de samba em uma temporalidade que

vai dos anos 1920 até os nossos dias, com vistas a determinar como a paisagem da favela se

estabelece no samba sob a forma de um lugar vivido de fato e/ou poeticamente, amado,

chegando ao mundo, pela percepcao e pela subjetividade do sujeito nacional como uma imagem

positiva, diferente daquela que costuma ser propagada a seu respeito.
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3. FAVELA: DO REINO DAS PLANTAS AO REINO DO SAMBA

3.1 QUANDO UMA PEDRA NO MEIO DO CAMINHO VIRA SEMENTE: DELIMITACAO
DO CORPUS

A andlise das letras de samba ao longo de uma temporalidade que abrange a década de
1920 até os dias de hoje revelou-se extremamente relevante neste estudo, uma vez que seu
resultado visa contribuir para reafirmar o valor do samba como produto musical urbano carioca
e revelar o quanto essa paisagem cultural é renovada por compositores que, ha varias geracdes,
ndo deixam de exalta-la como lugar vivido e amado, onde se estabelecem lacos que configuram
uma verdadeira poética da relacdo (GLISSANT,1990).

O desafio de determinar essa temporalidade e decidir os sambas que poderiam constituir
0 corpus de tal analise ndo se mostrou, todavia, uma tarefa facil, tendo em vista a quantidade
de sambas produzida desde o surgimento dessa expressdo musical na cidade do Rio de Janeiro.
Além disso, muitos sdo os sambas que abordam, de modo mais implicito ou explicito, o espaco
da favela, o que aumenta ainda mais a dificuldade na escolha. Entretanto, apds uma cuidadosa
pesquisa, finalmente foi possivel definir uma amostragem de letras para a verificacdo de como
se constitui a fabula da favela. Dentre as pesquisas realizadas, destacam-se aquelas de autores
como Carlos Sandroni (2001), Hermano Vianna (2010), Mario de Andrade (2002), Nei Lopes
(2008), Muniz Sodré (1998), Claudia Matos (1982), Sérgio Cabral (1991, 1993, 1996), Luiz
Tatit (2004), Térik de Souza (2004) e José Ramos Tinhorao (1988. 1997).

Cabe enfatizar que a maior parte dos estudos realizados por esses autores relaciona-se
muito mais com a historia do samba, as condi¢fes para o seu surgimento, as influéncias de
outros ritmos, os meios de difusdo, o contexto politico favoravel que o elevou a simbolo da
identidade brasileira, entre outros, do que propriamente com as suas relagbes com 0 espago
visado nesta tese, ou seja, a favela. Quando mencionada, esta se apresenta muito mais por sua
relacdo com as origens do samba e/ou pelo fato de ai esta expressao ter se desenvolvido com
maior liberdade do que por constituir um caso de topofilia exemplar, capaz de ser transformado
em uma fabula cantada, que a leva a ultrapassar as fronteiras do local e a revelar-se como
Transfavela. Além disso, muitos deles preocupam-se ainda com a questdo ritmica do samba,

descrevendo-a de forma técnica. Em nenhum deles, contudo, ha uma referéncia clara e direta
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as teméticas desenvolvidas nas letras de samba e, muito menos, estudos que tratem
especificamente da forma como a favela é configurada ao longo da evolugdo dessa forma

musical.

Por outro lado, dos estudos relacionados com a favela, sobretudo aqueles organizados
por Alba Zaluar e Marcos Alvito, em Um século de favela (2006), mostraram-se bastante
produtivos na medida em que, além de contribuirem para ampliar o conhecimento a respeito do
fendmeno secular das favelas cariocas, ofereceram se nao a chave, uma pista fundamental para
estabelecer a escolha das letras de samba do corpus, bem como a temporalidade de sua
producdo. Nesse sentido, destaca-se, na obra recém-mencionada, o artigo intitulado “A palavra
é: ‘favela’ ”, de autoria de Jane Souto de Oliveira e Maria Hortense Marcier.?®

O trabalho realizado por essas pesquisadoras para dar cabo desse desafio intelectual
revelou-se, além de “afetivo” (ja que confessam explicitamente sua afeicdo pelo samba),
monumental, na medida em que empreenderam seus esforgos para consultar ndo apenas CDs,
vinis e livros de que dispunham em casa, que adquiriram em sebos e lojas especializadas ou
gue conseguiram emprestados dos amigos, mas também para efetuar buscas junto a arquivos
oficiais, como o Museu da Imagem e do Som (MIS) e a Divisao de Musica e Arquivo Sonoro
da Biblioteca Nacional, os quais lhes reservaram, segundo elas proprias, algumas surpresas.
Como exemplo dessas revelagdes, destacam-se o paradoxo da cobertura mais ampla e exaustiva
para 0s primeiros anos de gravacdo sonora do samba do que para as mais recentes e a
organizacdo dos arquivos que, em plena era da Internet, ainda ndo sdo informatizados, sendo

classificadas as composi¢Ges apenas por titulo e autoria.

Este Gltimo achado, o de ndo existir uma classificacdo por assunto, levou-as a investir
no que chamaram de "o mais puro estilo de a palavra é (grifo nosso)”. Ou seja, passaram a
perseguir todas a letras de samba em que aparecessem palavras como favela, morro, bem como

barraco, barracdo.

23 A principio, tal pista pareceu estimulante, preciosa. Entretanto, em um segundo momento, a impresséo foi a de
que ja se teria desenvolvido a ideia desta tese antes mesmo da definigdo de seu corpus. Assim, entre a euforia da
descoberta e a frustragdo de imaginar que o que se buscava ja tinha sido encontrado, restou certa “felicidade
triste”: a ideia era boa, mas havia ocorrido um atraso para desenvolvé-la. As razdes do desanimo tinham a ver
com o fato de que, no artigo mencionado, as autoras exploram a tematizacdo da favela no cancioneiro popular,
especificamente no samba, nos Gltimos 70 anos, tendo como marco inicial A Favela vai abaixo, de Sinhé. Ver-
se-4, entretanto, que essa impressao se desfaz com uma reflexdo mais apurada acerca do artigo, a qual revelaria
ndo apenas o potencial e a produtividade dos dados levantados para o estabelecimento do corpus deste estudo de
natureza comparatista, mas também a constatagdo de lacunas importantes no que concerne a uma leitura
simbélica associada a uma discussao tedrico-critica condizente com seu esforco, e, sobretudo, com a dimenséo
espacial e simbdlico-cultural de seu objeto de analise, qual seja: a favela cantada no samba.
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Os resultados dessa pesquisa levaram-nas a estabelecer tabelas contendo dados que
dizem respeito ao processo de substantivacdo por que passou o termo favela ao longo desde a
década de 1920 até os anos 1960. Além disso, revelam como esta palavra aparece nas letras de
samba, isto é, de modo isolado, sendo referenciado apenas como morro ou a ele associado, por
meio de nomes de favelas ou de outras referéncias (como barraco, barracéo), perfazendo, um
total de 163 composicdes, das quais 125, sdo citadas, com referéncia a titulo, autores e data,

sendo explicita sua citacdo em 47 delas, ou seja, cerca de 1/3 do total.

Posteriormente, com o corpus definido, passaram a analisar as letras de 125 sambas
cujos titulos, em ordem alfabética e com respectivas datas e autores, foram distribuidos em
outra tabela. Em sua analise, percebe-se o estabelecimento de categorias que atribuiam a favela
encontrada em cada letra uma classificacdo: 1) reconstituicdo de um percurso etimoldgico do
termo favela, bem como de suas configuracdes ao longo dos anos 1920 até a década de 1960;
2) favela como espaco do pobre, onde analisam elementos que remetem & pobreza extrema de
quem a habita, como, por exemplo, telhado de zinco, falta de 4gua ou luz, lata d"4gua na cabeca,
construcdes conhecidas como barraco ou barracdo, caixote como cadeira, etc; 3) favela como
espaco do samba; 4) favela como a ndo-cidade, ou seja, um espaco dentro do Rio, oposto ao do
asfalto; 5) favela como l6cus de marginalidade urbana, que serve de abrigo a vagabundos e
bandidos; e, por tltimo (6), favela como questdo social.

A primeira vista, nota-se que a analise das letras de samba reflete uma preocupacio com
a questdo da favela, evidenciada pela maior parte das categorias mencionadas. Entretanto, em
um segundo momento, é possivel observar que o esforco empreendido nesse estudo — que se
mostra tanto quantitativo quanto qualitativo em relacdo a dimensdo espacial da favela, no
sentido de que 125 sambas sobre o lugar foram recolhidos e analisados — revela uma lacuna
importante: falta-lhe uma leitura simbolica associada a uma discussao teorico-critica que leve
em conta, justamente, a dimensdo espacial. Que sobram espirito cientifico, rigor no
estabelecimento de critérios na escolha dos sambas e na pesquisa de campo, preocupacao com
0s aspectos estatisticos, riqueza de detalhes em relacéo as datas, aos compositores e as proprias
cancOes escolhidas, disso ndo hd a menor duvida. Que Oliveira e Marcier (apud ZALUAR,;
ALVITO, 2006) abordam, de certa maneira, a questdo da favela como espago do samba, disso
também nédo se pode discordar. Todavia, percebe-se que a preocupacdo em abarcar tantos
detalhes e o admiravel rigor na coleta de dados merece um aprofundamento teérico-critico que
trate da favela como representagéo espacial cantada no samba. Ou seja, como um lugar que nédo

é recortado apenas pelo trago de um cartografo, mas também pelo tracado cultural e simbdlico,
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em um recorte afetivo, fenomenoldgico, topofilico. Ainda assim, é preciso enfatizar o0 mérito
desse estudo em destacar variantes tematicas, que implicam a favela como problema social,
I6cus de barbarie pobreza e espaco que se opbe ao do asfalto, o que revela muito sobre as
diferentes configuracdes desse lugar cantado pelos sambistas. E, nisso, 0 artigo também
manifesta o seu valor, ou seja, admite a produtividade da favela cantada no samba como um

espaco de maltiplas configuracgdes.

De insight que se transforma em pedra no caminho a pedra no caminho que se transmuta
em semente fertilizadora, prestando-se a contribuir com a presente reflexdo sobre a fabula do
lugar no samba, chega-se, entdo, finalmente, ao estabelecimento do corpus da tese, que
coincide, de certa maneira, com aquele estabelecido por Oliveira e Marcier (in ZALUAR;
ALVITO, 2006) no estudo que acaba de ser apresentado. Analisamos, entdo, parte das letras de
samba estudadas por ambas as pesquisadoras, em uma amostragem que garante a abrangéncia
da temporalidade por elas abarcada, o que significa respeitar o periodo compreendido entre 0s
anos 1920 e os anos 1990, levando em conta ainda a questdo da paisagem simbdlica e cultural

da favela, vista também como lugar vivido.

Cabe ressaltar que, apesar de nédo se ter empreendido o mesmo tipo de coleta de letras
de samba realizado por essas pesquisadoras, optou-se por incluir ainda, para fins de
comparacédo, trés letras de samba compostas a partir dos anos 2000, que ultrapassam a
temporalidade estabelecida em seu estudo, o que corresponde a estender esse periodo para além
da década de 1990. Essa inclusdo deve-se, em parte, a grande visibilidade que o samba tem
atingido junto as grandes midias e, por outro lado, ao fato de se observar nas letras dos sambas
produzidos contemporaneamente a mesma tradi¢cdo de apresentar a favela como lugar vivido e
amado, que se traduz por uma espécie de orgulho das origens, do lugar, a despeito da crescente
violéncia instalada pela existéncia do crime organizado e do trafico de drogas e mesmo do fato
de muitos sambistas ja terem se mudado da periferia do Rio para bairros e regides mais nobres
da cidade. Isso evidencia que se a paisagem concreta, real, referencial da favela se altera ao
longo do tempo para quem de fato |4 vive ou viveu inclusive em sua forma visivel, como no
caso do barraco de madeira que se transforma em casa de alvenaria, o amor e o afeto pelo lugar

parecem nao ter se alterado no samba.
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3.2 DISPERSAO DA SEMENTE: ANALISE DO CORPUS

Antes de avangarmos na analise propriamente dita das letras de samba que formam
Nnosso corpus, cremos pertinente uma breve exposicdo das condigdes que possibilitaram o
surgimento das favelas cariocas no final do século XIX. Conforme ja foi dito, ha mais de um
século, essas ocupacdes foram se avolumando em forma, nimero de habitantes e extens&o?*
pelo espago da Cidade Maravilhosa. Seu crescimento, no entanto, ndo indicava a sua aceitagéo
ou seu direito de continuar existindo, o que contribuiu para que o Rio de Janeiro se
transformasse, desde o surgimento das primeiras favelas, um espaco dividido.

Em 1911, o célebre cronista Jodo do Rio descreve uma das primeiras favelas do Rio e
do pais, chamada de morro Santo Antdnio. Segundo Flavia Ribeiro (2007), naquela época, a
entdo capital do pais j& era uma cidade dividida. E, como nos diz o proprio Jodo do Rio (apud

RIBEIRO, 2007), as favelas ja eram um outro mundo dentro da realidade carioca:

O morro era como outro qualquer morro. Um caminho amplo e maltratado,
descobrindo de um lado, em planos que mais e mais se alargavam, a
iluminagdo da cidade. (...) Acompanhei-os e dei num outro mundo. A
iluminagdo desaparecera. Estavamos na roga, no sertdo, longe da cidade. O
caminho que serpeava descendo era ora estreito, ora largo, mas cheio de
depressdes e de buracos. De um lado e de outro casinhas estreitas, feitas de
tabua de caixdo, com cercados indicando quintais (apud RIBEIRO, 2007).

Como se pode observar, o olhar de Jodo do Rio revela uma certa distancia entre o que
percebe de fato e o que imaginava. Para Ribeiro (2007), ndo é novidade alguma quando alguém
que pertence ao asfalto reflete sobre o morro. Segundo Licia do Prado Valladares (apud
RIBEIRO, 2007), na maior parte das vezes, a visdo que se tem da favela foi, desde o comeco,

e ainda continua sendo inventada:

24 De acordo com Luiz Antonio Ryff (2011) (Disponivel em: http://colunistas.ig.com.br/rio/2011/12/21/rio-e-
cidade-com-maior-numero-de-moradores-de-favela-no-pais/?doing_wp_cron. Acesso em 03/07/2013), se todos
os moradores de favela no Rio de Janeiro morassem em uma cidade a parte, ela seria a 12% maior do pais em
populacdo. Além disso, Ryff afirma que, de cada 100 mil pessoas que vivem na capital fluminense, 22.160
encontram-se nas favelas — ou nos aglomerados subnormais, que é a terminologia especifica utilizada pelo IBGE
para definir uma série de agrupamentos de habitacdes precarias — ou seja, um conjunto constituido por, pelo
menos, 51 unidades habitacionais (barracos, casas...), ocupando ou tendo ocupado até periodo recente, terreno
de propriedade alheia (pUblica ou particular) dispostas, normalmente, de forma desordenada e densa; e carentes,
em sua maioria de servigos publicos e essenciais. Com 763 favelas, 0 Rio apresenta 0 maior nimero de pessoas
vivendo nos tais aglomerados subnormais em todo o Brasil. Segundo o censo 2010, na cidade carioca existem
426.965 domicilios em favelas (0 que corresponde a 19,89% de todas as residéncias) (RYFF, 2011).


http://colunistas.ig.com.br/rio/2011/12/21/rio-e-cidade-com-maior-numero-de-moradores-de-favela-no-pais/?doing_wp_cron
http://colunistas.ig.com.br/rio/2011/12/21/rio-e-cidade-com-maior-numero-de-moradores-de-favela-no-pais/?doing_wp_cron
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Em vez de serem encaradas apenas como locais em que pessoas humildes
viviam de modo precério, as favelas logo foram tidas como espagos nos quais
predominavam o atraso, a marginalidade, a ma higiene e a auséncia de moral
(RIBEIRO, 2007).

Isso acontecia, em grande parte, porque “[a] pobreza era, naquela época, associada a
vadiagem. E os vadios, por sua vez, eram associados ao crime e a imoralidade (apud RIBEIRO,
2007). Assim como ocorreu na reforma de Pereira Passos, quando da destruicdo dos corticos
do Centro da cidade, em vez de tentar integrar o espaco representado pelo morro e aquele
representado pelo asfalto, as autoridades ndo conseguiam aceitar a presenga dessas ocupagoes,
esquecendo-se de que elas proprias tinham imposto uma reforma urbanistica, sem levar em
conta as consequéncias do despejo de uma massiva populacao que morava no centro da cidade.
Sua ideia de elitizar a regido central do Rio e periferizar a populacdo desalojada, langando-a
para longe da cidade, como se fossem barbaros que ndo pudessem desfrutar do espago comum
dos demais cidadaos cariocas foi, de certo modo, desarticulada. Ao tentar mirar no alvo, que
consistia em remover os pobres do caminho da modernizacéo, seu tiro saiu pela culatra, isto €,
o resultado das reformas que pretendiam civilizar o Rio, derrubando as casas coletivas dos
barbaros e abandonando-os a propria sorte, mostrou-se mais do que inesperado, indesejavel. E
que o célebre “bota-abaixo” imposto por Pereira Passos acabou tendo o efeito contrario a partir
do momento em que botou-acima, na base dos morros, a mesma massa de barbaros de que

pretendia se livrar.

Tudo indica que, em meio ao desespero, sentindo-se perdida e sem ter para onde ir, essa
massa desorientada, em busca de resposta e socorro, tenha olhado para cima e avistado muito
perto dali um espaco onde recomecar. Ou seja: “A topografia pds-se a favor daqueles que foram
removidos de seus lares miseraveis e lhes ofereceu uma alternativa para se manterem no Centro,
proximos de seus empregos: os morros” (RUCHAUD, 2011). De acordo com RIBEIRO (2007),
ao se afastarem das casas destruidas, ndo se afastaram do centro da cidade. Afinal, quem mais
poderia ajudar a promover o alargamento das avenidas e o embelezamento da cidade se ndo
essa mesma massa? Segundo Edmilson Martins Rodrigues (apud RIBEIRO, 2007), desde o
surgimento das favelas, os moradores queriam estar perto do Centro e das oportunidades de
trabalho. Se eles dependiam da cidade, ndo é menos verdade que esta também dependia deles
em fungdo de sua mao-de-obra. Dividida em dois mundos representados pelo morro e pelo
asfalto, a cidade via seus morros serem ocupados, alterando sua geografia fisica, em um mundo
de zinco e barracos pendurados, de onde se podera, mais tarde, ouvir repicar, no ouvido do

mundo, a fabula da favela cantada no samba...
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3.2.1 Anos 1920

Nos anos 1920, dos trés sambas encontrados por Oliveira e Marcier (apud ZALUAR;
ALVITO, 2006), analisamos apenas dois, sendo ambos produzidos em 1928 e de autoria de
Sinhd. O primeiro deles, intitulado “A Favela vai abaixo”, ndo emprega a palavra favela de
forma generalizada, mas sim, como nome proprio, 0 que remete necessariamente ao Morro da
Favela, que posteriormente passa a ser conhecido como Morro da Providéncia (RIBEIRO,
2007). No contexto do “bota-abaixo” iniciado por Pereira Passos nos anos 1890, em que
corticos localizados no Centro do Rio foram destruidos em nome de uma reforma urbanistica
que pretendia modernizar e embelezar a cidade para apagar seus tracos coloniais arquiteténicos
e étnicos, tem destaque aqui a ocupacao de um morro que ficou inicialmente conhecido como

Morro da Favela.

Esse destaque é devido pelo fato de esse morro (hoje, Morro da Providéncia) apresentar
trés particularidades: ter surgido a partir de uma promessa (ndo cumprida) feita pelo governo
aos soldados enviados a Guerra de Canudos, ser considerado a primeira favela carioca e se
revelar como o primeiro morro a ser referenciado no samba. Nesse sentido, se introduzimos a
analise dessa letra, retomando o contexto histérico da época em que 0 morro surgiu, é porque
sua importancia ndo se limita a explicar apenas o que envolve o conteido deste samba em si,
mas serve também para compreendermos o0 modo como a histéria deste morro acaba sendo

decisiva na meméria das demais favelas e na prdpria condugdo desta tese.

Quanto a primeira particularidade do Morro da Favela mencionada, é preciso esclarecer
que a tal promessa feita aos soldados que voltaram da Guerra de Canudos consistia, caso
saissem vitoriosos, em um prémio em dinheiro e na compra de uma casa para cada um deles.
Apo0s a vitoria obtida nessa guerra, os soldados retornaram ao Rio para tomarem posse do
prémio, o que acabou ndo ocorrendo. Diante disso, e pior, do ndo pagamento de soldo desde o
fim da batalha, eles decidiram ocupar a regidao de um morro préximo ao Centro. De acordo com
Monteiro (2004), estava criada a primeira favela do Rio de Janeiro e do Brasil: 0 Morro da
Favela, hoje conhecida como Favela da Providéncia.

Figura 8 - Ocupagdo do Morro da Favela (hoje Morro da Providéncia)?®

ZFonte: www.arquitetonico.ufsc.br/a-reforma-urbana-de-pereira-passos-no-rio-de-janeiro
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Logo que ocuparam o espaco, 0s soldados decidiram chama-lo de Morro da Favela, em
homenagem a uma planta que encobria um dos morros proximos do arraial de Canudos, onde
ficava Antonio Conselheiro e seus seguidores, contra os quais haviam lutado. O arbusto tipico
da Caatinga ¢ popularmente chamado “favela”, sendo conhecido cientificamente pelo nome

Cnidoscolusquercifolius.?®

Figura 9 - De uma planta que lanca longe suas sementes?’

% Fonte:http: cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707
2" Fonte: ricardoamancio.zip.net


http://www.cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707
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Por empréstimo, o termo estendeu-se também a outras ocupacdes existentes e as que
ainda surgiriam e, na década de 1920, colinas com barracos e casebres passariam, entdo, a ser
conhecidas como favelas, o que possibilita pensar na histéria da ocupacdo do Morro da
Providéncia, inicialmente chamado de Morro da Favela, como o mito de origem das favelas
(RIBEIRO, 2007).

Dito isso, 0 segundo momento da analise centra-se, pois, no conteudo da letra deste
samba de Sinh6 (1928), na qual é possivel observar que, a despeito de sua desprezivel dimenséo,
material e acabamento, a pequena e miseravel casa de madeira é valorizada por sua capacidade

de preencher a imensid&o intima do sujeito que nela habita.

A Favela vai abaixo

Minha cabocla, a Favela vai abaixo

Quanta saudade tu teras deste torrdo

Da casinha pequenina de madeira

gue nos enche de carinho o coragéo

Que saudades ao nos lembrarmos das promessas

gue fizemos constantemente na capela

Pra que Deus nunca deixe de olhar

por nés da malandragem e pelo morro da Favela

V& agora a ingratiddo da humanidade

O poder da flor sumitica, amarela

guem sem brilho vive pela cidade

impondo o desabrigo ao nosso povo da Favela

Minha cabocla, a Favela vai abaixo

Ajunta os tro¢o, vamo embora pro Bangu

Buraco Quente, adeus pra sempre meu Buraco

Eu s0 te esquego no buraco do Caju

Isto deve ser despeito dessa gente

porque 0 samba ndo se passa para ela

Porque 14 o luar é diferente

N&o é como o luar que se vé desta Favela

No Estacio, Querosene ou no Salgueiro

meu mulato ndo te espero na janela

VVou morar na Cidade Nova

pra voltar meu coracao para o morro da Favela
(SINHO, 1928)

Nesse sentido, pelo sentimento topofilico que o une ao casebre, relativizam-se 0 espago
de dentro e o de fora, assim como as no¢6es de morador e lugar: € que aquele que habita a casa
torna-se, também ele, espaco de abrigo para o seu proprio barraco: “Da casinha pequenina de

madeira que nos enche de carinho o coragdo”. Seguindo esse raciocinio, é possivel estabelecer
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uma relacdo entre os elementos dessa letra com certa influéncia modernista, sobretudo no que
concerne a valorizacdo de uma vida idilica, ilustrada pela presenca da casinha de madeira, da
beleza do luar e da diversao proporcionada pelo samba. Por outro lado, essa mesma casinha de
madeira, vista pela 6tica de Bachelard (2000), ganha um significado mais profundo, uma vez
que, para o estudo fenomenoldgico dos valores da intimidade do espaco interior, a casa é um
ser privilegiado. Tanto em sua unidade quanto em sua complexidade, ela tenta estabelecer a
integracdo de todos os seus valores particulares em um valor fundamental, qual seja, o de que
a casa € nosso canto no mundo. E é por isso que esse casebre, visto intimamente, parece tao

belo e tem tanto valor.

Tal qual a cabana de Bachelard (2000), ela reflete a multiplicidade de personagens que
vao em busca de sua felicidade, ameacada pela remocédo da favela. Se do centro da cabana,
saem ventos, e de suas janelas, gaivotas, do centro do barraco cravado no morro, entra o luar.
Apesar das tentativas governamentais de delimitar o espago desses moradores na cidade, um
barraco de paisagem tdo dindmica como esta permite-lhes habitar o Universo. Do mesmo modo,
0 universo vem habitar a sua casa. E, se for mesmo implacavel a decisdo de derrubarem os
casebres do Morro da Favela, ainda assim, pela mirada do luar que se pode fazer da Cidade
Nova, sera possivel continuar habitando o morro de sua predilecdo. Como se pode notar, 0
samba entra para intervir no debate publico sobre as remocGes das populacfes carentes de zonas
interessantes a especulacdo imobiliaria em uma época que ja gozava de aceitacdo, chegando a
ser considerado por muitos intelectuais como parte da cultura nacional. Nesse sentido, observa-
se uma preocupacao de Sinhé em mostrar o processo de expulsdo dos moradores, bem como as

suas Unicas saidas possiveis: ir morar no suburbio ou partir para outros morros.

Cabe enfatizar que os impactos do “bota-abaixo” de Passos ndo se limitam apenas a
questdo habitacional: atingem de forma violenta um modo de vida e uma cultura de classe, com
base em lacos de solidariedade e ajuda mutua, forjados no ambiente de trabalho e nos espacos
comuns de socializagdo, bem como na memoria das lutas contra a escraviddo e da luta contra
0S emergentes ideais capitalistas, que acabam destruindo suas habitacbes coletivas
(RUCHAUD, 2011)%. Isso porque 0 processo de expropriacio ndo parava na destruicio dos

barracos, mas continuava na vigilancia que controlava outros aspectos da vida como lazer,

28 De acordo com Ruchaud (2011), qualquer semelhanga com as ideias modernizadoras e higienistas do atual
prefeito do Rio, Eduardo Paes, em sua missao de organizar a Copa do Mundo de 2014 e os Jogos Olimpicos de
2016 ndo é mera coincidéncia: a verdade é que quase nada mudou na concepgdo do espaco publico perpetrada
pelo Estado e pelo interesse das classes interessadas em lucrar com possiveis remocdes de populacfes carentes
que habitam ainda hoje em &reas interessantes aos especuladores imobiliarios.
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religido, salde, sociabilidade, festas, relacionamentos amorosos, 0 que acabava incluindo o

proprio samba.

Por sua vez, o segundo samba, “Nao quero saber mais dela”, também de Sinh6 (1928),
apresenta a discussdo de um casal que enfrenta uma situacéo de conflito, em que ambos, mulata
e portugués, tentam estabelecer uma negocia¢ao que beira a um par de oposi¢des que poderia

ser nominado proposta-recusa:

N&o quero saber mais dela

Por que foi que tu deixaste
Nossa casa na favela

N&o quero saber mais dela
N&o quero saber mais dela

A casa que eu te dei
Tem uma porta e uma janela

Também nédo quero saber mais dela
Também ndo quero saber mais dela
Portugués, tu ndo me invoca
Me arrespeita, eu sou donzela
N&o vou na sua potoca
Nem vou morar na favela
Eu bem sei que tu és donzela
Mas isto é uma coisa a toa
Mulata, 1a na favela
Mora muita gente boa
(SINHO, 1928)

O conflito é gerado apds a descoberta, por parte da moca, de que o portugués a traiu
com outra mulher. Nessa troca de acusacOes e de tentativa de reconciliacdo, nota-se que 0s
preconceitos em relacdo a favela ja aparecem como contetido no samba, sendo evidenciados
pela fala da mulher, que se nega a morar e mesmo a colocar os pés na favela, ao que 0 homem
reage, tentando desfazer sua concepc¢do do lugar, garantindo-lhe a existéncia de gente honesta

que vive por la.
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3.2.2 Anos 1930

Chegamos aos anos 1930 com seis vezes mais sambas relacionados com a favela do que
na década anterior. Dos 18 sambas incluidos na pesquisa de Oliveira e Marcier (apud
ZALUAR; ALVITO, 2006), selecionamos 16 para compor o corpus de analise. O primeiro

deles, chama-se

Acorda escola de samba

Acorda escola de samba, acorda

Acorda que vem rompendo o dia

Acorda escola de samba, acorda

Salve as pastoras e a bateria

No Morro

Quando vem rompendo o dia

Na escola também

Vem raiando o samba

A pastora amanhece cantando

E a turma desperta, entoando

Um hino de harmonia
(LACERDA; MARTINS, 1937)

Nesta letra, as pastoras podem remeter a um universo bucolico, pastoril, mas também as
cantoras que comumente acompanhavam os cantores e sambistas em suas apresentac¢des no Rio.
Heitor dos Prazeres, por exemplo, costumava se apresentar assim, acompanhado de cantoras a
guem chamava pastoras. De qualquer modo, a possibilidade de associar esta figura a uma
paisagem mais rural que a cidade contribui para atribuir a favela o valor da simplicidade, ndo
apenas do ponto de vista da paisagem natural, mas também cultural. Em “No Morro/Quando
vem rompendo o dia /Na escola também/Vem raiando o samba”, percebe-se que o préprio
samba se comporta como o sol, podendo raiar e despertar sua escola para entoar mais um samba,
como faz o astro maior ao langar seus primeiros raios e acordar as pessoas que moram no morro
para mais um dia. Além disso, comeca a se vislumbrar nas letras de samba o orgulho dos
moradores em relacdo a favela e a escola que a representa. Fica claro que, a partir do momento
em que os habitantes sdo também os componentes da escola, nada mais natural que ver o morro

como espago que se revela indissocidvel do samba.

Vejamos, agora, a letra de uma samba de autoria de Orestes Barbosa e Silvio Caldas
(1937):

Chao de Estrelas
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Minha vida era um palco iluminado

Eu vivia vestido de dourado

Palhaco das perdidas ilusGes

Cheio dos guizos falsos da alegria

Andei cantando a minha fantasia

Entre as palmas febris dos coracdes

Meu barracdo no morro do Salgueiro

Tinha o cantar alegre de um viveiro

Foste a sonoridade gue acabou

E hoje, quando do sol, a claridade

Forra o meu barracéo, sinto saudade

Da mulher pomba-rola que voou

Nossas roupas comuns dependuradas

Na corda, qual bandeiras agitadas

Pareciam estranho festival!

Festa dos nossos trapos coloridos

A mostrar que nos morros mal vestidos

E sempre feriado nacional

A porta do barraco era sem trinco

Mas a lua, furando o nosso zinco

Salpicava de estrelas nosso chéo

Tu pisavas o0s astros, distraida,

Sem saber gue a ventura desta vida

E a cabrocha, o luar e o violdo
(BARBOSA; CALDAS, 1937)

A narratividade dessa cancdo pode ser observada, em um primeiro momento, pela
presenca do pretérito imperfeito dos verbos ser, viver, ter, parecer, salpicar, pisar, 0s quais
remetem a um tempo e, de igual modo, a um referente perdido que tem seu lugar na favela. Em
um segundo momento, o pretérito perfeito (foste, voou) demarca o porqué da perda gque tanto
marcou essa época: trata-se do fim de um relacionamento, rompido pela mulher que abandona
o lar. Em seu rememorar, percebe-se que o barraco ndo € propriamente definido pela perspectiva
da precariedade, mas de uma felicidade que néo existe mais em funcdo da auséncia da amada.
Nesse sentido, na memdria do homem, o barraco ressurge como um centro de reminiscéncias,
como um espaco que, pendurado no morro, ao contrario do que se poderia supor, apresenta
muito mais vantagens do que desvantagens, quando uma auséncia (“sem trinco”) significa uma
presenca muito mais apreciavel (a das estrelas): “A porta do barraco era sem trinco/ Mas a lua,

furando o nosso zinco/ Salpicava de estrelas nosso chao”.

Infelizmente, a indiferenca da mulher pelo companheiro, que, distraida, chegava até a
pisar em astros, ndo permitiu nem mesmo que ela percebesse sua visdao de mundo. Para ele, o
que valia na vida era viver um grande amor e ter uma ligacdo com a natureza, de preferéncia

sob 0 embalo das cordas de um violdo: “Tu pisavas 0s astros, distraida/Sem saber que a ventura



105

desta vida/E a cabrocha, o luar e o violdo”. Desfeita a magia do amor, desfaz-se também seu
castelo de areia, seu barracdo. Ao despertar da ilusdo desse amor, 0 sambista se compara a um
palhaco. Antes disso, entretanto, a paisagem da favela era vislumbrada como um chédo de
estrelas pela proximidade com o céu. Por sua vez, os buracos no telhado de zinco constituiam
muito mais uma vantagem arquitetdnica do que um defeito na construgdo, na medida em que,
por eles, a luz da lua iluminava o casebre, dando-lhe a aparéncia de um palco. J& a cadtica
disposicao de roupas no varal, em sua confusdo multicolorida, além de contribuir para opor a
aparéncia caodtica da favela em relacdo a ordem imposta pelo/no asfalto, revela também uma
desordem que remete a um ambiente festivo, o qual, de certo modo, contradiz 0 mundo do

trabalho, expressando-se em um espetaculo de cores, luz e som.

Se ha pobreza no barraco, evidenciada pela falta de trinco e pelos furos no telhado de
zinco, ha toda uma riqueza de experiéncias passadas localizadas, espacializadas. Ao “narra-las”
na cangéo, o sambista situa seu barraco em uma paisagem da favela que ndo se mostra, de modo
algum, fixa. Assim como, em sua memoria, o passado ndo esta longe de seu presente, tanto o
barraco de outrora quanto o atual se interpenetram. A presenca do primeiro, revelada na
auséncia, s6 faz aumentar seu vazio e sua sensacao de soliddo. E assim, sozinho no barraco, ndo

ha& mais luminosidade, cor ou sonoridade possivel.

Esse dinamismo da paisagem é possivel por duas razdes: de um lado, estd o
distanciamento temporal, que permite ao sujeito vislumbrar sua ruina, representada pelas luzes
do palco apagadas e pela auséncia do alarido. De outro, o sol da razdo, ao forrar a pequena casa,
revela que diante da soliddo, a Unica coisa que Ihe resta € a lembranca amarelada de seu barraco-
palco, da felicidade de outrora localizada no referente perdido, em uma paisagem construida,
alias, pelo engano de seu proprio coragdo. Tal reflexdo permite compreender, de forma aplicada,
aquilo que diziamos no primeiro capitulo, na secao que trata do espaco estético. De acordo com
0 angulo de que é vista, a paisagem se altera. E do angulo de um homem que acorda de uma
ilusdo, desfazendo-se da roupa de palhago dourada e dos guizos falsos de alegria, o cenario ndo
poderia ser menos desolador, restando-lhe apenas evocar saudosamente a paisagem perdida,

aquela que findou no mundo real, mas ndo em sua cartografia intima.
Em 1931, Ari Barroso compde o samba “Faceira”:
Faceira
Foi num samba

De gente bamba, oi, gente bamba
Que te conheci, faceira
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Fazendo visagem, passando rasteira

Que bom, que bom, que bom

Foi num samba

De gente bamba, oi, gente bamba

Que te conheci, faceira

Fazendo visagem, passando rasteira

E desceste 14 do morro

Pra viver aqui na cidade

Deixando os companheiros tristes

Loucos de saudade

Mas, linda crianga

Tenho fé, tenho esperanca

Que, um dia, has de voltar

Direitinho ao seu lugar

Foi num samba

De gente bamba, oi, gente bamba

Que te conheci, faceira

Fazendo visagem, passando rasteira

Quando rompe a batucada

Fica a turma aborrecida

O pandeiro ndo da nada

A barrica recolhida

Tua companhia

Faz falar a bateria

Encantando o tamborim

Vem pro samba, vai por mim
(BARROSO, 1931)

Nesta letra, a decepcdo do sambista pelo comportamento da mulher é evidenciada em
“Desceste 14 do morro pra viver aqui na cidade”. Entretanto, sua esperanga ¢ retomada a partir
felicidade, mas também do momento em que afirma: “Tenho fé, tenho esperanga/Que, um dia,
has de voltar/Direitinho ao seu lugar”. Ao seu ver, a volta da mulher garantird ndo apenas sua
propria a dela e a de seus amigos, bem como a possibilidade de se restabelecer a alegria do

samba, na harmonica mescla de seus instrumentos.

Se a fé e a esperanca sdo manifestadas, isso significa que o sujeito parece conhecer duas
realidades: a do asfalto e a do morro. E que a propriedade de sua afirmacéo certamente tem a
ver com o fato de morar ou circular com certa frequéncia na/pela cidade. Apesar da
impossibilidade de definir se seu conhecimento da cidade é direto ou indireto, percebe-se que,
ao dizer “aqui na cidade” em oposi¢cdo a “la do morro”, o sujeito tem total consciéncia da
existéncia de um Rio partido. Dividido entre o morro e o asfalto, estes dois mundos estabelecem
suas diferencas tanto por sua paisagem fisica quanto, sobretudo, por sua paisagem simbolica,
em boa medida, construida na cancdo popular brasileira e, logo, no proprio samba. Em tal
paisagem cultural e simbdlica, a identificagdo do espaco do morro se da pela presenca do samba,

da batucada, da gente bamba, da mulata faceira que faz visagem e da rasteira. Se o0 cenario se
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altera, é sinal de que, na falta de um dos elementos, tudo pode ser comprometido, dai a
insisténcia para que ela volte: “Fica a turma aborrecida/O pandeiro ndo da nada/A barrica

recolhida/Tua companhia faz falar a bateria/Encantando o tamborim/Vem pro samba, vai por

2

mim”.

Dois anos mais tarde, em 1933, Hekel Tavares e Joraci Camargo compdem o samba

intitulado “Favela”:
Favela

No carnaval me lembro tanto da favela
Onde ela morava
Tudo o que eu tinha era
Uma esteira e uma panela
E ela gostava
Por isso eu ando pelas ruas da cidade
Vendo que a felicidade
Foi aquilo que passou
E a favela, que era minha
E que era dela,
S6 deixou muita saudade
Porque o resto ela levou.
Inda outro dia,
Eu fui I4 em cima na favela,
E ela ndo estava
Onde era a casa
Encontrei uma chinela
Que ela sambava
Me lembro tanto do café numa tigela
Que ela me dava
E de umas rezas
Que por mim,
L& na capela
S6 ela rezava.
(TAVARES; CAMARGO, 1933)

Da cidade, o sujeito tem sua percepcdo alterada em relacdo a favela, que passa a ser
lembrada como um espago vivido, em um ambiente de felicidade e realizagdo amorosa,
malgrado a quase inexisténcia de posses: “Tudo o que eu tinha era/Uma esteira ¢ uma panela”.
A marca desse passado se define pela conjugacdo dos verbos no pretérito imperfeito e pelo tom
nostalgico de um discurso que chega a comover com seu “Me lembro tanto (...)”, no qual até
mesmo a lembranga do “café numa tigela” pressupde a presenca de um cenario que se mantém
vivo, muito embora sé se encontre um pequeno vestigio da paisagem em sua dimensao visivel,
concreta, quando diz: “Eu fui 14 em cima na favela/ E ela ndo estava/ Onde era a casa/Encontrei

uma chinela”. Ja a paisagem referencial, onde o sujeito encontra a “chinela” da mulher amada,
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sobrepGe-se aquela que estava escondida no siléncio da geografia de dentro, 14 onde a casa que
ndo existe mais permanecera para sempre na lembranca como um espago que, ainda que

minusculo e precario, abriga uma felicidade que nédo tinha tamanho. A letra trata ainda de um

2 (13

carater religioso, percebido pelas palavras “capela”, “rezas” e “rezava”. Além disso, nota-se
também que, apesar de o sujeito estar lidando com a memoria de um passado amoroso, a
referéncia ao lugar também é estabelecida como espaco de samba, mediado pela danga: “Eu fui

14 em cima na favela (...)/Encontrei uma chinela/Que ela sambava”.

Passados trés anos, em 1936, Roberto Martins e Valdemar Silva comp&em um samba

que leva o mesmo nome deste cuja letra acabamos de analisar:

Favela

Favela oi, favela,
Favela que guardo no meu coracéo
Ao recordar com saudade
A minha felicidade
Favela dos sonhos de amor
E do samba-cancéo.
Hoje tdo longe de ti
Se vejo a lua surgir
Eu relembro a batucada
E comeco a chorar
Favela das noites de samba
Berco dourado dos bambas
Favela é tudo que eu posso falar.
Favela, oi
Minha favela querida
Onde eu senti minha vida
Presa a um romance de amor
Numa doce ilusdo
E uma saudade bem rara
Na distancia que nos separa
Eu guardo de ti esta recordacéo.
Favela, oi
(MARTINS; SILVA, 1936)

Mais uma vez, percebe-se que o lugar ndo esta descolado do que foi vivido. Lembrar-se
da favela é afirmar uma posse afetuosa, 0 que se percebe pelo pronome possessivo associado
a0 adjetivo que qualifica amorosamente o lugar: “Minha favela querida” (grifos nossos). A
possibilidade de se apropriar da favela como sendo sua e de qualifica-la de forma humanizada,

manifestando todo o seu bem querer por meio da palavra “querida” so € possivel na medida em
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que se estabelece entre o espaco e o0 sujeito uma relacdo de topofilia (TUAN,1980), em que

ficam evidentes os lacos afetivos do sujeito para com o lugar.

Uma inovagdo pode ser observada em “Feitio de oragdao”, onde a questdo espacial ¢
mencionada, ndo para centraliza-la, mas justamente para desfoca-la, colocando-a em segundo
plano. Para Noel Rosa (1933), a origem do samba pouco importa. Mais importante do que
aprofundar a velha e polémica discussao sobre o lugar de seu surgimento (se na Bahia, no asfalto
OU NoS morros cariocas) € reconhecer que essa expressao musical veio do coracdo. Nesse
sentido, sambar, no entendimento do sambista, ultrapassa o proprio significado do samba como
expressdo artistica, tanto como danga quanto como mdsica, visto que sambar significa chorar
de alegria, sorrir de nostalgia, em uma felicidade triste ou em uma tristeza feliz. Ao nosso ver,

toda essa ambiguidade indica que, do mesmo modo que viver, sambar também nao é preciso.

Feitio de oracéo

Quem acha vive se perdendo
Por isso agora eu vou me defendendo
Da dor t&o cruel desta saudade
Que, por infelicidade,
Meu pobre peito invade
Batuque é um privilégio
Ninguém aprende samba no colégio
Sambar é chorar de alegria
E sorrir de nostalgia
Dentro da melodia
Por isso agora la na Penha
Vou mandar minha morena
Pra cantar com satisfacéo
E com harmonia
Esta triste melodia
Que é meu samba em feiti de oragdo
O samba na realidade n&o vem do morro
Nem la da cidade
E quem suportar uma paixdo
Sentira que o samba entéo
Nasce do corag&o.
(ROSA, 1933)

Dois anos mais tarde, Assis Valente e Zequinha de Abreu (1935), revisitam a

Mangueira, afirmando que ndo ha outro lugar como ela.

Mangueira
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N&o h& nem pode haver

N&o ha nem pode haver

Como a Mangueira ndo ha

O samba vem de 14, alegria também
Morena faceira s6 Mangueira tem

Mangueira esta sempre em primeiro lugar
Aonde a cadéncia do samba rompeu
Deixa Séo Carlos falar

Deixa o Salgueiro dizer

Morena que até nem é bom se falar
Na qualidade ela é superior
E carinhosa no amor
Filha do samba e do amor
(VALENTE; ABREU, 1935)

Aqui fica evidente certa competi¢do entre 0s morros cariocas, uma competicao que se
orienta pela maior presenca de mulheres bonitas e pela producdo dos melhores sambistas,
incluindo cantores, compositores e instrumentistas. De acordo com Alvito (in ZALUAR;
ALVITO, Orgs., 2006), se compararmos as rixas territoriais existentes entre a populacdo negra
de Nova York e a do Rio, veremos que, no Gltimo caso, muito da rivalidade encontrada em solo

carioca se ameniza, em termos de combate fisico e violéncia, no contexto das escolas de samba.

Ser melhor do que o outro, em termos de territorio, é afirmar-se por ter o melhor samba
composto, tocado, cantado e no pé, ou seja, € provar que, na sua favela, existem os melhores
instrumentistas, os melhores compositores, os melhores cantores e as cabrochas mais atraentes.
E se tudo isso precisa ser mesmo provado, ndo ha como a avenida, onde se realizam o desfile
das escolas de samba que, além de representarem suas cores, representam seu lugar, sua
comunidade. No préprio nome, a Estacdo Primeira de Mangueira representa 0 morro e sua

gente, bem como a escola em toda a sua competitividade e tradicdo.

Em outro samba, igualmente intitulado “Mangueira”, Kid Pepe e Alcebiades Barcelos
(1937) cantam o amor pela Mangueira-morro-escola. Se confundidos estdo o lugar e a
agremiacdo, € que porque a autoestima dos moradores se afirma pelos feitos e pelas conquistas
da escola, que desloca a favela do anonimato, apresentando-a ao mundo e ao proprio Brasil
como filha legitima: “A Mangueira de encantos mil (...) / és filha deste Brasil/que tens nome na

historia (...) / Namoradas do cruzeiro / Tu no samba brasileiro tens a fama e tem a gloria”.

Nesse sentido, € possivel afirmar que, sem a visibilidade que o samba lhe da, a
Mangueira néo teria o status que tem tanto como escola quanto como morro. Poderia, inclusive,

continuar a ser tratada como filha ilegitima do Rio e do Brasil. Entretanto, por intermédio da
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paisagem construida pelo sambista, 0 morro da Mangueira fica conhecido, ganhando fama e
gloria, sendo reconhecido legitimamente, apagando, portanto, sua imagem de filho bastardo.

Por sua vez, “Menos eu”, de Roberto Martins (1936), ndo exalta o lugar nem menciona
a relacdo do sujeito com ele, mas, sim, trata a favela como cenario onde sdo passados e
rememorados 0s acontecimentos da vida. Neste caso, apresenta-se a histdria de uma desiluséo

amorosa. O sujeito finge ndo sentir a dor do abandono:

Menos eu

Eras no morro a mais formosa flor
Todo mundo cantava, em teu louvor
Todo mundo, menos eu
Todo mundo colheu, a tremer de desejo
Entre a flor dos teus labios, a flor do teu beijo
Todo mundo, menos eu
Tu fugiste depois pra cidade
A alegria do morro morreu
Todo mundo chorou de saudade
Todo mundo, menos eu
Entre as luzes fatais da cidade
A orgia cruel te envolveu
Todo mundo chorou de piedade
Todo mundo, menos eu
Mas um dia, na mesma paisagem
Outra flor a sorrir, floresceu
Todo mundo rendeu-lhe, homenagem
Todo mundo, menos eu
Teu olhar, tua voz envolvente
Teus cabelos e tudo que € teu
Todo mundo, esqueceu finalmente
Todo mundo, menos eu.
(MARTINS, 1936)

Nesta letra, tem-se uma paisagem dinamica, que se altera de acordo com a chegada de
uma nova moradora que bem poderia substituir a presenca daquela que se perdeu na cidade:
“Mas um dia, na mesma paisagem/Outra flor a sorrir, floresceu”. Para aquele que fingia ter
esquecido a mulher que partiu, a renovacao da paisagem com o florescimento desta “outra flor”
bem poderia alterar seu estado de humor. Entretanto, a linha do horizonte onde fixa seu olhar
ndo € a mesma daqueles que conseguiram esquecé-la com a chegada da nova moradora,
revelando que seu angulo de visao ndo consegue sair do passado, mantendo sempre em vista a
sombra de uma paisagem inesgotavel e inesquecivel: “Todo mundo esqueceu finalmente/ Todo

mundo, menos eu”.
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Na mesma década, em 1938, Cascata compde 0 samba

Meu romance

Embaixo daquela jaqueira/ Que fica l& no alto, majestosa
De onde se avista a turma da Mangueira
Quando se encontra com suas pastoras famosas
Ai, foi 14, quem é que diz/ Que 0 Nnosso amor nasceu
Na tarde daquele memoravel samba/ Eu me lembro
Tu estavas de sandalia/ Com teu vestido de malha
No meio daqueles bambas/ Nossos olhares cruzaram
E eu para te fazer a vontade / Tirei fora o colarinho
Passei a ser malandrinho / Nunca mais fui a cidade
Pra gozar do teu carinho/ Naquela tranquilidade
E hoje faco parte da turma/ No brago trago sempre o paletd
O lengo amarrado no pescogo/ Eu ja me sinto um outro mogo
Com meu chinelo Charlote/ E até fago valentia
E tiro samba de harmonia
(CASCATA, 1938)

Os detalhes lembrados pelo sambista situam a jaqueira como parte fisica de uma
paisagem-testemunha do inicio do romance. Como ndo poderia deixar de ser, essa paisagem
ficava 1a4 no alto, de onde se podia avistar a turma da Mangueira, os bambas, e se ouvir a
batucada de um memoravel samba. Como, pois, esquecer que foi em meio a tudo isso que 0s
olhares se cruzaram pela primeira vez? O coup de foudre pelo samba e pela mulher foi t&o
intenso, que o sujeito mal espera sair dali para comecar sua iniciacdo. A transformacdo do
sujeito se da pelo encontro com a mulher amada, mas também por influéncia de uma estética e
de uma filosofia de vida lancadas pelo samba. Em relacdo a estética, pode-se dizer que ele
abandona as roupas usadas na cidade, o que pressupde o uso de terno e gravata. Ao tirar fora o
colarinho, ele se retira também do meio urbano, livrando-se de todas as suas imposicdes,
inclusive da do mundo trabalho, para alcangar um estilo de vida que se aproxime do estilo do

malandro.

Sua atitude demonstra disponibilidade para mudar nao apenas o modo de vestir, mas
também de conceber a vida. Seu objetivo é ser aceito pela mulher e pelas pessoas com quem
ela convive em funcao do samba, o que pode ser constatado em: “E eu para te fazer a vontade”,
“Para gozar do teu carinho” e “E hoje fago parte da turma”. Por sua vez, com o trecho “O lengo
amarrado no pescoco/ Eu ja me sinto um outro mogo/ Com meu chinelo Charlote/ E até faco
valentia/E tiro samba de harmonia”, percebe-se que o fato de vestir-se de malandro, com lengo
no pescogo e chinelo Charlote, opera nele tanto a sensagéo de se ver como outro, mais valente,

guanto a de se sentir mais apto musicalmente. Mudar de roupa funciona, entdo, como rito de
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passagem para outro mundo, para uma paisagem em que obrigatoriamente € preciso se

comportar de forma mais relaxada e informal.

No samba “Minha embaixada chegou”, Assis Valente (1934) trata o sambista como um
embaixador, que vem representar toda uma visdo de mundo relacionada com o mundo do samba

e com a gente que vem do morro:

Minha embaixada chegou

Minha embaixada chegou,

Deixa 0 meu povo passar,

Meu povo pede licenga,

Pra na batucada desacatar.

Vem vadiar no meu cordao,

Cai na folia meu amor,

Vem esquecer tua tristeza,

Mentindo a natureza,

Sorrindo a tua dor.

Minha embaixada chegou...

Usei 0 nome da favela,

Na luxuosa academia,

Mas a favela pro dout6,

E morada de malandro,

E ndo tem nenhum valor.

N&o tem doutores na favela,

Mas na favela tem doutores,

O professor se chama bamba,

Medicina na macumba,

Cirurgia, 14 é samba.

Minha embaixada chegou...

Vem vadiar no meu cordao...

Ja ndo se ouve a batucada,

A serenata, ndo ha mais,

E o violdo deixou o0 morro,

E ficou pela cidade,

Onde o samba néo se faz.

Minha embaixada chegou,

Deixa 0 meu povo passar,

Ela agradece a licenga,

Que o povo lhe deu,

Para desacatar....
(VALENTE, 1934)

A licenga poética que se observa em “Minha embaixada chegou/Deixa 0 meu povo
passar/Meu povo pede licenga/Pra na batucada desacatar” se da pela arte do samba, em uma
festa que permite ao sujeito se travestir, vadiar, entrar na folia, esquecer a tristeza, mentir a

natureza e fazer a dor sorrir, em vez de chorar. Se dependesse do olhar exclusivo de um outsider
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(RELPH, 1976), representado pela figura do “doutd”, provavelmente ndo haveria o
reconhecimento da existéncia de outro tipo de doutor presente na favela. Ao se apresentar como
embaixador de seu povo, o sambista abre passagem para os professores e médicos do morro.
Desse modo, ele relativiza a importancia dada a academia, em nome da defesa da sabedoria
popular, representada pelos bambas e pelos curandeiros da macumba. Vistos do ponto de vista
da musica e da religido, esses talentos convergem no samba, operando cura para a tristeza da

alma, mostrando muitas vezes mais eficacia do que uma cirurgia.

Ja em “Samba Nosso”, de Eduardo Souto e Renan Certain (1932), observa-se
nitidamente, na letra desse samba, a intertextualidade de uma das oragdes mais conhecidas no

contexto cristdo, o Pai-Nosso:
Samba Nosso

Samba Nosso

Muito amado

que desceste la do morro

de cavaco, de cuica

repicando no pandeiro

sejas sempre respeitado

se isso for do teu desejo

na Favela, na Pavuna,

na Gamboa, no Salgueiro

O batuque de cada dia da-nos hoje por favor
(SOUTO; CERTAIN, 1932)

Nela, 0 samba toma o lugar do Deus do Cristianismo. Seu reino nao fica no céu, mas no
morro. Assim como faz Cristo, que desce a Terra para conviver entre 0s homens, o0 samba desce
em direcdo ao asfalto para salvar os habitantes de &4 de uma vida burguesa e sem graca, levando
consigo os instrumentos que lhe garantirdo uma alegria sem fim: cavaco, cuica e pandeiro. Ao
dizer “Samba (...) que desceste 14 do morro”, o sambista evidencia a favela como o lugar de
origem dessa expressdo musical, homenageando certos morros (con)sagrados que, ja nessa
época, eram conhecidos por sua tradicdo no samba. Ao final da oracdo, aqueles cuja religidao
tem seu deus no samba, pede-se que nunca falte a mesa (ou ao redor dela) o pao-batuque de

cada dia, indispensavel a sobrevivéncia de quem se alimenta de samba.

Por sua vez, em “Sambista da Cinelandia”, de Claudio Mesquita e Mario Lago (1936),
ndo é o deus-samba que desce a cidade para convencer os moradores de que seu modo de vida

estd equivocado e perdido em meio a tantos afazeres da rotina, mas o proprio sambista:

Sambista da Cinelandia
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Sambista Desce 0 morro

Vem pra Cinelandia

Vem sambar

A cidade

ja aceita o samba

E na Cinelandia

S6 se vé gente a cantar: sambistal

Hoje esté tudo tdo mudado
Acabou-se a oposi¢édo
Escolas, ha por todo lado
De pandeiro e violao.

O morro ja foi aclamado
Com um sucesso colossal
E o samba j& foi proclamado
Sinfonia Nacional.
(MESQUITA; LAGO, 1936)

Ao mencionar a aceitacao da cidade em relacéo ao samba, € possivel confirmar o quanto
a sociedade carioca desprezou, em um primeiro momento, essa expressao musical, chegando
mesmo ao ponto de se escandalizar com as primeiras apari¢des publicas dos sambistas. Agora,
0 sambista é convidado a descer do morro, com o status de autor de uma Sinfonia Nacional. E
nada mais significativo do que ser recebido na Cinelandia?®, um dos icones da arquitetura e da
cultura carioca, onde ficam concentrados belissimos prédios, casarfes e casarios da capital
fluminense, em uma mescla de estilos que vao do colonial ao neocléssico, do art-nouveau ao

art-déco.

Nesse complexo arquitetdnico, a Cinelandia apresenta verdadeiras reliquias como a
Biblioteca Nacional, o centenario Theatro Municipal do Rio de Janeiro, o Cine Odeon, 0 Museu
de Belas Artes, além da Camara Municipal da cidade, entre outras construcfes que
testemunharam o nascimento do pais*®. Sempre eclética, a Cinelandia, que até hoje permanece

como arena democratica para onde convergem as principais manifestacdes artisticas, politicas

29 A histéria da Cinelandia inicia em 1750, com a inauguragdo do Convento da Ajuda, primeiro prédio a ser
instalado em volta da Praca Marechal Floriano Peixoto, entre as Ruas do Passeio e Evaristo da Veiga. Esse
convento permaneceu ali por 161 anos, até o ano de sua demolicdo em 1911. A forma como é hoje conhecida
comegou a ser configurada a partir dai, quando Francisco Serrado comprou o terreno. Inspirado pela Broadway
e Hollywood, construiu um complexo de cinemas na area antes ocupada pelo convento. O projeto previa ainda
a construcdo de cinemas, bares, lojas, restaurantes e pistas de patinacdo. Até a década de 1940, foram
inaugurados 11 cinemas, dai o nome Cinelandia. Nessa Broadway Brasileira, também foram construidos casas
noturnas, teatros e cassinos, além de hotéis onde ocorriam festas e bailes de gala com a presenga de
personalidades brasileiras, artistas da mdsica internacional e icones de Hollywood (Fonte:
http://panorama.jll.com.br/onde-o-rio-e-mais-carioca/)

%0 Fonte: http://panorama.jll.com.br/onde-o-rio-e-mais-carioca/
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e sociais de todos os tempos, ndo poderia ter sido melhor escolhida para receber o sambista. A
aclamacdo do samba por parte de cariocas que frequentavam a Cinelandia naquela época leva
necessariamente ao reconhecimento do sambista ndo apenas como autor da Sinfonia Nacional,
0 samba, mas também como autor da fabula da favela, um lugar que, pelo samba, tem
reconhecido seu potencial de exportador de talentos e de celeiro de bambas, tornando-se lugar

de outros lugares.

Ja em “Saudades do meu barracdo”, de Ataulfo Alves (1935), a referéncia ao lugar e a
casa ndo esta atrelada a iminéncia de sua extin¢ao ou de uma catastrofe, mas, sim, a felicidade

outrora l4 vivida.

Saudades do meu barracdo

Hoje choro com saudade do meu barracéo
Toda riqueza que havia era um violdo
E uma morena faceira

Que me desprezou

S6 me deixando tristeza alegria levou
Hoje mora na cidade

Essa morena bonita

Toda cheia de vaidade

N&o usa mais chita

Procuro tudo esquecer

Volta pro meu barracdo

E ouve o que vou te dizer

Tudo isso € ilusdo

Hoje a morena faceira
Mora num arranha-céu
E eu passo a noite inteira
Cantando ao léo
Pobre do meu violdo
J& ndo tem mais alegria
Triste do meu barracéo
Que € s6 nostalgia.
(ALVES, 1935)

Como se pode observar, a precariedade da casa € mencionada, mas ndo € posta em
primeiro plano, uma vez que a garantia da felicidade depende muito mais de uma paisagem em
que estejam presentes a mulher amada e um violdo que estabeleca a trilha sonora para embalar
0 amor do casal do que de um cenério admiravel em que ambos ndo aparecam. Nesse sentido,
se a casa tem violdo e mulher, j& é casa. Ambos sdo, alias, 0 que ha de mais caro nela. A saudade
do barracéo esta relacionada com a lembranga do romance vivido com a morena. Se ela parte

pra morar na cidade, muda seu jeito de ser, fica mais exigente até com as roupas: “Nao usa mais
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chita”, tornando seu casebre vazio, solitario. O fato de ela passar a viver em um arranha-céu

fere sua alma de tal modo que s6 Ihe resta nostalgia, o barraco e o viol&o.

3.2.3 Anos 1940

Chegando a década de 1940, partimos em direcdo a analise de nove letras de samba,
escolhidas entre as 13 canc@es recolhidas no corpus de Oliveira e Marcier (apud ZALUAR;

ALVITO, 2006). O primeiro samba a ser analisado é de autoria de Herivelto Martins (1942):

Ave Maria no morro

Barracdo
De zinco
Sem telhado
Sem pintura 14 no morro
Barracdo é bangald
La ndo existe
Felicidade
De arranha-céu
Pois quem mora la no morro
Ja vive pertinho do céu
Tem alvorada
Tem passarada
Ao alvorecer
Sinfonia de pardais
Anunciando o anoitecer
E o morro inteiro
No fim do dia
Reza uma prece
A ave Maria
E o morro inteiro
No fim do dia
Reza uma prece
A ave Maria
Ave maria
Ave
(MARTINS, 1942)

Nesta letra, € possivel observar, mais uma vez, que a paisagem da favela no samba pouco
se altera em relagéo as décadas anteriores. O barracdo continua ndo tendo nada de encantador

em sua dimensdo fisica. Entretanto, apesar de ndo ter nem pintura nem telhado, tem tudo,
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chegando mesmo a ser comparado a um bangald,*! considerado simbolo de status entre os
indianos. Se ndo arranha o céu, é porque nao ha necessidade disso, vive-se pertinho dele. Sua
esséncia € mais simples, inclusive, por fora: ndo conta com os tracos de um engenheiro nem
com os artificios imprescindiveis a construcdo daquele. Ou seja, a simplicidade do barraco é a
mesma da felicidade simples, menos artificial e vertical nas relagdes. O fato de estar instalado
sobre o morro € que lhe d& essa vantagem de arquiteténica de acarinhar o céu. Do barracéo, é
possivel ver o sol nascer, ouvir 0s passaros a tardinha que, como em uma sinfonia sublime,
anunciam a chegada da noite. No final do dia, 0 morro inteiro reza uma prece. Nao h4, nisso, a
imagem da fraternidade, de um ritual religioso a unir as diferencas e toda a diversidade da

favela?

Em “Eu nasci no morro”, de Ari Barroso (1942), o proprio titulo do samba remete a uma

autoafirmacéo do sujeito em relacdo ao seu lugar de origem:

Eu nasci no morro

N&o tenho queixas da vida

Nem de ninguém

Que nasceu feliz

Pois cada um de noés, neste mundo,
Tem o destino que Deus lhe deu
Nao adianta chorar

Nao adianta se revoltar

Eu nasci, no morro,

num pobre barracdo

De caixao

Vida de cachorro

Pé no chao,

Sem tostéo

E depois, segui 0 meu caminho,
Eu sozinho

Conheci o luxo, a vaidade

L4 da cidade

Meus amores

N&o duravam mais que um dia
Eu sofria

31Um bangal6 ou bangaléconsiste em um tipo de casa que possui um s6 andar, sendo muto popular naAmérica do
Norte. Seu significado remete a "bengali”, no sentido de "casa no estilo de Bengala". Esse tipo de casa era
tradicionalmente pequeno, de um s6 andar e uma varanda. J& os bangal6s modernos normalmente apresentam
um andar ou um andar e meio, podendo ser grandes. Na india, o termo Bangald refere-se a qualquer residéncia
pertencente a uma sé familia, o que se opde ao edificio de apartamentos, que é a tipica residéncia das classes
médias urbanas. Nesse pais, possuir um bangald é simbolo de status (WIKIPEDIA. Disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bangal%C3%B4. Acesso em 02/07/2013).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%A9rica_do_Norte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%A9rica_do_Norte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bengala
http://pt.wikipedia.org/wiki/Apartamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bangal%C3%B4
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Consolava o coracéo, no meu violao
Afinal, me convenci
Lugar melhor, ndo encontrei
No morro, eu nasci
E, no morro, eu morrerei
(BARROSO, 1945)

Se ha miséria no morro, ela é sempre contrabalanceada pela generosidade que se
encontra no modo de viver das pessoas que la habitam. O morro é pobre, mas tem a grandeza
de ndo ter falsidade, vaidade. O luxo e a vaidade |4 da cidade fazem do amor uma iluséo que
fatalmente acaba em sofrimento. Canta-se a méagoa de ter sido iludido, mas essa ilusdo tem
remeédio, pois vem da terapia musical nas notas do violdo. E assim, embalado pelo samba, o
sujeito pode ser curado, descansando no conforto e na seguranca que s6 podem existir em sua
prépria casa, no morro, o que coincide com a reflexdo de Tuan (1983), para quem a Geografia
é 0 estudo da Terra como o lar, ndo havendo nada como ele. E possivel reconhecer um dialogo
com a letra aqui analisada em uma can¢do de Lupicinio Rodrigues (1977), chamada
“Felicidade”, uma vez que se encontra reiterada a ideia da cidade como um lugar onde a
falsidade impera, em contraposic¢éo ao que ocorre no interior: “E ¢é por isso que eu gosto 1a de
fora/Porque sei que a falsidade ndo vigora/ (...) Ca na cidade se vé tanta falsidade/Que a mulher

faz sacanagem até dentro de pensao”.

Em 1943, temos um samba de Estanislau Silva e Jodo Peres (1943), chamado “Favela
morena”, em que o espaco do morro € desta vez, visto como espago de samba: “Minha favela
morena/ Das noites de batucada/ Favela das serenatas/ Ber¢o do samba dolente/ Da melodia
morena/ Que fere a alma da gente/ La no morro da Favela tem/ Muito amor e batucada tem”.
Ao chamar a favela de “morena”, é possivel que 0 sambista esteja se referindo a cor dos
habitantes da favela, composta por uma maioria negra e parda. Por outro lado, ela pode estar
sendo comparada a uma mulher bonita e amorosa, de quem ndo se deseja ficar longe, tanto em

fungédo do amor quanto da batucada.

N&o € a toa que o sentimento amoroso, no samba, se mostra de forma téo vigorosa, sendo
sempre espacializado na favela, onde as lembrangas dos momentos felizes vividos com a mulher
tém um lugar privilegiado. De acordo com Mello (2011), as reminiscéncias deixam registros
tdo profundos, que alguns lugares de outrora, mesmo pulverizados em suas formas materiais,

fisicas, prosseguem sendo cortejados, tornando-se simbolos eternizados na memodria.

Assim como na letra que acabamos de analisar, também em “Favela querida”, Cristovao

de Alencar e Silvio Pinto (1941) apresentam a favela como uma paisagem que testemunha o
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inicio de uma relagdo amorosa. Reforcando uma tradicdo de cantar o amor sempre relacionado
ao lugar, que ja se via nas décadas de 1920 e 1930, a favela serve de cenério e de centro de
reminiscéncias de uma histdria que teve inicio em meio ao samba. Se dizer adeus ao lugar é
sofrivel, isso significa que 14 estdo as lembrancas dos sonhos mais doces, sendo por isso mesmo,
impossivel dar-lhe as costas. Ainda que a favela seja um espaco repudiado por muitos, a
experiéncia que se tem com o lugar é responsavel em grande medida pela aderéncia que o
sujeito apresenta em relagdo a ele. Assim, cada um interpreta o “seu” mundo vivido a partir de
valores e estoques de experiéncias proprias associadas a de outros individuos, o que lhe

permitird compor uma geografia existencial, particular, a que ele podera chamar de “sua”:

Favela querida

Minha Favela querida

Se eu for para outro lugar
Na hora da despedida

Eu bem sei

Que vou chorar

Favela dos sonhos meus
N&o sei te dizer adeus

Pois foi na favela que eu conheci
Sambando na ribanceira
Uma cabrocha faceira

Que nunca mais esqueci
(ALENCAR; PINTO, 1941)

O samba “Gosto mais do Salgueiro”, de Wilson Batista e Germano Augusto (1943),
trata dos contrastes entre um espaco que representa a favela e outro que se relaciona com o
asfalto. Apesar de ambos fazerem parte da mesma cidade, ndo € esta a impressao que nos é

passada:

Gosto mais do Salgueiro

N&o posso sair do Salgueiro, estamos em fevereiro
Vocé quer me levar pra Copacabana
Quer me ver toda bacana, mas ja tenho pandeiro

Samba primeiro, samba primeiro
Gosto muito de vocé mas tenho amor ao meu Salgueiro

Eu sou 14 no morro a porta-estandarte
Ja ganhei medalha, sambar é uma arte
J& me batizaram o Samba em Pessoa
Mas ndo deixo o Salgueiro assim a toa
(BATISTA; AUGUSTO, 1943)
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A andlise desta letra permite afirmar que ndo se troca o orgulho de representar o lugar
para “virar” bacana no asfalto, em um dos cartdes postais mais conhecidos do Rio. Copacabana
constitui o ideal de lugar paradisiaco, simbolo tipo exportacdo da capital carioca que, naquela
época, alcancava seu apogeu, sobretudo em funcgéo de sua localizacao privilegiada, proxima da
praia. Além do apego ao lugar, vé-se que a porta-estandarte reconhece seu sambar como arte e,
apesar das possiveis facilidades que poderia alcangar com a proposta daquele que a convida
para morar no asfalto, sua arte é engajada ndo apenas do ponto de vista individual, com
reconhecimento de seu talento por meio de medalha e de elogios que a elevam ao patamar de
“samba em pessoa”, mas também do ponto de vista de um engajamento coletivo com sua
comunidade e com a prdpria escola de samba que ela e outros habitantes do morro ajudam a
compor. A centralidade no morro e tudo o que representa em sua vida decorre da tradicdo oral,
dos costumes e daquilo que l& viveu, o que contribui para que o Salgueiro represente
simbolicamente o umbigo do seu mundo. De acordo com Tuan (1983), € comum as pessoas
entenderem o canto no mundo no qual habitam como o Unico favoravel, bem como o0s seus
costumes e habitos como a quinta-esséncia humana. Nesse sentido, tudo o que estiver longe de
seu lugar vivido, como Copacabana, por exemplo, tem pouco ou nenhum valor para ela.

Dentre os sambas que veem, na precariedade do morro, uma solucéo criativa e bem-
humorada, temos “Meu barraco”, de Duque e Dilu Mello (1946): “O meu barraco € claro que
faz gosto/ L& ndo tem gas nem eletricidade/ Nao pago a luz, ndo pago imposto/ N&o pago a luz,
que felicidade”. Mais uma vez, estd provado que, para quem acha que nao h4 vantagem na
miséria, ha: se no morro tudo falta, brilham no bolso os vinténs que serviriam para pagar
imposto e iluminar o barraco.

Algo muito interessante ocorre, também, na letra de “Morro”, de Waldemar, Dunga e
Rossi (1944): “Morro, és o primeiro a dar bom dia/ Ao sol que nasce no horizonte/ Depois da
lua cheia a desmaiar/ Morro, és o primeiro que recebe/ O boa noite das estrelas/ Que gostam
tanto de te ouvir cantar”. A localiza¢do privilegiada da favela possibilita o contato com
humanizado com a lua, o sol e as estrelas. Nessa paisagem de reciprocidade, que reflete tanto o
dom quanto a troca, 0s cumprimentos dos astros sdo recompensados com o canto dos poetas do
morro, em uma verdadeira licdo de geopoética.

Com “Praca XI”, de Herivelto Martins e Grande Otelo (1941), temos uma homenagem

a um lugar considerado emblematico para 0 mundo do samba e que esta prestes a ser destruido:
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Praca XI

Vo acabar com a Praca Xl
N&o vai haver mais Escola de Samba, ndo vai
Chora o tamborim
Chora o morro inteiro
Favela, Salgueiro
Mangueira, Estagdo Primeira
Guardai 0s vossos pandeiros, guardai
Porque a Escola de Samba ndo sai
Adeus, minha Praca Onze, adeus
Ja sabemos que vais desaparecer
Leva contigo a nossa recordagéo
Mas ficaras eternamente em nosso coracao
E algum dia nova praca nds teremos
E o teu passado cantaremos
(MARTINS; OTELO, 1941)

A Praca XI constitui um simbolo importante sob a perspectiva dos sambistas, por sua
relevancia para o desenvolvimento da cultura musical carioca. Apesar de ter sido destruida nos
anos 1940, ainda hoje persiste como notdria centralidade imortalizada na memoria. Essa
notoriedade se deve, em parte, ao fato de esta praga ter constituido, juntamente com os bairros
das redondezas, um ponto de aglutinacdo de negros que, sem qualificacdo profissional,
trabalhavam como biscateiros ou na estiva, na zona portuaria, residindo nos corti¢os. Toda essa
area ficou conhecida como a Pequena Africa no Rio de Janeiro (MELLO, 2011). Além disso,
essa praca funcionava como um centro de lazer para os mais pobres, sendo ainda um ponto de
resisténcia a cultura europeizada dos demais cantos da cidade. Dai a razdo de ainda continuar
efervescente na memoria dos sambistas. De acordo com Mello (2011), esse lugar remete aos
bambas do samba, ao batuque condenado pelas elites, aos corticos, bares e cabarés, ao reduto
de malandros, prostitutas e homossexuais, ao centro de lazer da gente mais simples; por tudo

iSO,

[...] sua qualidade simbolica, sustentada e modelada através dos tempos,
persiste nas telas dos pintores, em shows que resgatam a sua aura €
principalmente nos sambas-enredo que a cada ano lembram este emblema
representativo de criatividade e resisténcia (MELLO, 2011, p. 21).

Seu desaparecimento € comparado a destruicdo de um altar, de um lugar sagrado. Todos
lamentam sua extingdo. Morros cariocas sdo evocados: Mangueira, Salgueiro e Favela. Note-

se que, aqui, a palavra Favela, grafada com inicial maiuscula, remete ao Morro da Favela.
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J& a humanizacdo dos instrumentos musicais manifesta a dor de um morro musical que
aglutina os morros evocados e se expressa por meio de um choro que imita 0 som do tamborim.
Chora o tamborim, chora o morro, sendo nominados aqueles que reconhecem, na praca, um
antigo ponto de encontro dos sambistas no centro do Rio. Como se pode perceber, ao valorizar
a favela como espacgo de samba, 0 sambista ndo deixa de lamentar a iminéncia da extin¢do da
praca. Sua paisagem, apesar de esgotavel do ponto de vista objetivo, visivel, é redimensionada
em sua dimensao invisivel. Assim como o morro e/ou favela, ela tem lugar garantido tanto na
experiéncia paisagistica do sujeito produtor quanto na de seus ouvintes, consumidores, sendo

reciclada como uma paisagem que seré sempre relocalizada, pela memoria, no presente.

Outro samba que também pode ser considerado emblematico nesta década de 1940 é,

sem sombra de duvida, “Recenseamento”, de Assis Valente (1940):

Recenseamento

Em 1940

I& no morro comegaram o recenseamento
E o agente recenseador

esmiugou a minha vida

gue foi um horror

E quando viu a minha m&o sem alianga
encarou para a crianga

gue no chao dormia

E perguntou se meu moreno era decente
se era do batente ou se era da folia

Obediente como a tudo que é da lei

fiquei logo sossegada e falei entdo:

O meu moreno é brasileiro, é fuzileiro,

é 0 que sai com a bandeira do seu batalhdo!

A nossa casa ndo tem nada de grandeza

nos vivemos na fartura sem dever tostdo

Tem um pandeiro, um cavaquinho, um tamborim
um reco-reco, uma cuica e um violdo

Fiquei pensando e comecei a descrever

tudo, tudo de valor

gue meu Brasil me deu

Um céu azul, um P&o de Acucar sem farelo
um pano verde e amarelo

Tudo isso € meu!

Tem feriado que pra mim vale fortuna

a Retirada da Laguna vale um cabedal!

Tem Pernambuco, tem Sao Paulo, tem Bahia
um conjunto de harmonia que ndo tem rival
Tem Pernambuco, tem Sdo Paulo, tem Bahia
um conjunto de harmonia que ndo tem rival
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(VALENTE, 1940)

Do ponto de vista geogréafico, a letra apresenta elementos que podem ser relacionados
tanto com as correntes geograficas mais tradicionais (por apresentar a ideia de recenseamento,
precisdo) quanto com as mais contemporaneas (pelo ponto de vista simbdlico e cultural da
moradora). Além disso, remete ao primeiro recenseamento feito em uma favela brasileira. Por
si s0, o titulo da cancdo denota um aspecto objetivo, que faz referéncia a Geografia Teorético-
quantitativa, bem como a Estatistica. Por outro lado, a meng¢éo ao ano de 1940 revela um dado
historico: o reconhecimento oficial, por parte do Estado, da favela como parte do territorio
nacional, o que ndo indica necessariamente a intencdo de considera-la um espaco que mereca a
mesma atencdo dispensada ao asfalto. Na pratica, a inclusdo de uma favela em um
recenseamento tem muito mais a ver com uma necessidade de delimitar sua extensao (maléfica
a geografia da cidade) e de tentar aplicar alguma medida para conter seu avanco do que um
repentino e bem intencionado reconhecimento de sua existéncia. Em suma, para o Estado, era
importante conhecé-la para pulveriza-la: o objetivo consistia, no mais das vezes, em destruir 0s
barracos levantados durante as ocupagfes, assim como ja tinham feito com os corticos e
casardes do Centro (BITTENCOURT, 2012).

De acordo com Bittencourt (2012), o lancamento desse samba coincide com o
recenseamento de 1940, no qual houve a participacdo de uma Unica favela brasileira: 0 Morro
da Providéncia (antes, Morro da Favela). Seus moradores, ao contrario de outros brasileiros que
se recusavam a responder aos questionarios dos recenseadores por medo de um possivel
alistamento militar ou de alguma cobranca de impostos, recebiam os agentes demonstrando
muito boa vontade e simpatia. Para Bittencourt (2012), esses moradores tinham uma certa
gratiddo pela proximidade que Vargas demostrava ter com a causa dos trabalhadores, reagindo

muito positivamente a todos os programas aplicados pelo governo.

Quanto ao contetdo propriamente dito dessa letra de Valente (1940), pode-se afirmar que,
apesar dos aspectos mais quantitativos que qualitativos pretendidos em um recenseamento, 0
agente recenseador parece ndo obter as informacGes que busca de modo a completar uma ficha
estangque, com os dados da moradora. Sua propria abordagem ndo demonstra objetividade e
profissionalismo uma vez que, ao se deparar com a moradora do barraco, logo a olha,
desconfiado: vé uma crianga a dormir no chdo, mas fica chocado ao perceber que a mulher ndo

usa alian¢a no dedo. Sua visdo de mundo vem, evidentemente do asfalto. Dai o choque cultural.
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Percebe-se ainda que existe, por parte da mulher, tanto a consciéncia da pobreza, quando
diz “A nossa casa nao tem nada de grandeza”, quanto da riqueza da cultura de origem popular,
evidenciada pela enumeragdo dos instrumentos usados no samba, como grdos da voz que
contribuem para evidenciar a identidade coletiva do morro: “Tem um pandeiro, um cavaquinho/
um tamborim, um reco-reco/ uma cuica e um violdo”. N&o satisfeita, ela também enumera, mais
adiante, a riquezas que o Brasil Ihe ofereceu, representado pela paisagem natural do Rio, pela
bandeira brasileira e pela contribuicéo de outros estados que ajudam a compor o territorio fisico,

simbolico e cultural do pais.

3.2.4 Anos 1950

Dos 31 sambas encontrados por Oliveira e Marcier (apud ZALUAR; ALVITO, 2006)
em seu trabalho, selecionamos 15 para compor 0 nosso corpus, sendo o primeiro deles intitulado
“Chaminé de barracdo”, de Monsuelo Menezes e José Batista (1958). A julgar por um dos
versos que compde a letra, observa-se, de forma bastante evidente, a voca¢do do morro para
berco do samba. N&o é o sambista quem escolhe morar no morro, mas o proprio destino,
representado pela cegonha, ¢ que decide que ele deve morar 14: “Sambista ¢ aquele/ Que a

cegonha deixou/ Na chaminé do barracao/ E brincou com o tamborim”.

Ja o segundo samba, “Enquanto houver Mangueira”, de Roberto Roberti e Arlindo
Marques Jr. (1959) retoma a questdo da rivalidade entre os morros, exaltando a Mangueira
como o espago por exceléncia do samba:

Enquanto houver Mangueira

Pode a Favela calar
Pode o Salgueiro emudecer
Enquanto houver um morro igual a Mangueira
O meu samba nédo vai morrer
Até a chuva nos telhados da Mangueira
Parece a voz dos tamborins
E pro gingado da cabocla quando anda
A gente olha e vé& 0 samba
(ROBERTI, MARQUES JR., 1959)
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Aqui, a Mangueira, por si sO, ndo garante sua supremacia sobre 0s demais morros, como
a Favela e 0 Salgueiro. Gragas a cumplicidade que tem com a natureza, ela se torna insuperével.
Mesmo a chuva nos telhados de seus barracos imita o0 som dos tamborins. Além disso, ndo é so
0 sentido da audicdo que sustenta a vitalidade do samba produzido pelos mangueirenses: a
visada do gingado da cabocla constitui a figuragdo malemolente dessa expressio musical. E
bem possivel que o barulho da chuva no telhado de um barraco e a ginga da morena nao tenham
valor em si. Mas, na experiéncia repetida de quem esta habituado ao universo do samba, eles
se transformam em veiculo de significado. Para Mello (2011), ndo existem marcas e signos que
se sustentem em si préoprios: é preciso que eles entrem em conformidade com o significado que
0 sujeito ou uma comunidade lhes atribui. E, nesse contexto de um morro-escola de samba,

tamborim e mulata fazem todo sentido.

Em nossa viagem pela favela cantada nos anos 1950, a visita a Mangueira é sempre uma
constante. Neste outro samba que homenageia a Mangueira, de autoria de Enéas de Brito e
Aloisio da Costa (1956), a fusdo do morro com a escola de samba mostra-se extremamente

clara:
Exaltagdo & Mangueira

A Mangueira ndo morreu nem morrera
Isso ndo acontecera

Tem seu nome na historia

Mangueira tu és um cendrio coberto de gléria"
Mangueira teu cendrio é uma beleza
Que a natureza criou

O morro com seus barracdes de zinco
Quando amanhece que esplendor
Todo mundo te conhece ao longe
Pelo som dos seus tamborins

E o rufar do seu tambor

Chegou 6, 6, 6, 6

A Mangueira chegou, 6, 6

Mangueira teu passado de gléria

Esta gravado na historia

E verde e rosa a cor da tua bandeira
Pré mostrar a essa gente

Que o0 samba € 14 em Mangueira
Mangueira teu cenério é uma beleza
Que a natureza criou

O morro com seus barracdes de zinco
Quando amanhece que esplendor
Todo mundo te conhece ao longe
Pelo som dos seus tamborins

E o rufar do seu tambor

Chegou 6, 6, 6, 6

A Mangueira chegou, 6, 0
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(BRITO; COSTA, 1956)

Aliés, é preciso reconhecer que, dentre 0s muito sambas compostos em homenagem a
Mangueira, “Exaltagdo a Mangueira” €, sem duvida, um dos mais belos e conhecidos. Em sua
letra, sdo exaltados tanto os feitos da Estacdo Primeira no mundo do samba e do carnaval quanto
a beleza do cenério do morro. Essa exaltacdo parece constituir uma resposta aqueles que tem a
ousadia de afirmar que a Mangueira morreu: “Mangueira teu passado de gloria/Esta gravado na
historia/(...) Pra mostrar a essa gente que o samba ¢ 14 em Mangueira”. Além disso, mesmo que
ndo se olhe para esse passado glorioso, é possivel reconhecer sua gloria assim que ela chega:
“Todo mundo te conhece ao longe/Pelo som dos seus tamborins/E o rufar do seu tambor/

Chegou 6 60/ A mangueira chegou”.

A competitividade que se instaura entre as escolas de samba ameniza, de certo modo, a
violéncia entre moradores de morros diferentes, mas nem por isso a satisfacdo de pertencer a
determinada agremiacdo exclui o orgulho do lugar onde moram seus componentes. Nesse
sentido, reproduz-se, em uma letra de samba, a imagem do morro da Mangueira tanto como
cenario de gléria — em funcdo das performances artisticas no samba e no carnaval —, quanto
como paisagem natural e culturalmente integrada: “Mangueira teu cendrio ¢ uma beleza/Que a

natureza criou/O morro com seus barracdes de zinco/ Quando amanhece que esplendor”.

Por sua vez, em “Fala Mangueira”, de Mirabeau e Milton de Oliveira (1956), vé-se que
o0 passado de gléria dessa escola é responsavel, assim como o samba, por grande parte daquilo
que se imagina em relacdo ao morro de mesmo nome. E interessante destacar que, dentre todas
as favelas do Rio, a que mais aparece neste corpus é a Mangueira. Exaltar o lugar é exaltar
também seus feitos na escola e, logo, a sua tradicdo no mundo do samba: “Fala Mangueira, fala!
Mostra a forca da tua tradicdo/ Com licenca da Portela, Favela/ Mangueira mora no meu
coragdo”. Trata-se de uma tradicdo que contribui inegavelmente para difundir a paisagem do
morro como espaco de samba, mas também como lugar vivido, como fabula de um lugar que
acaba se transformando em Transfavela no coracdo daqueles que a conhecem, inclusive

indiretamente, por meio da paisagem construida pelos sambistas.

Continuando nossa viagem pela década de 1950, encontramos um samba chamado
“Gente do morro”. Trata-se de uma cangéo de autoria de Manoel Santana, Macedo e Alexandre
(1953). Em sua letra, ndo se apresenta uma favela especifica, mas sim uma paisagem simbélica

e cultural que se distingue daquela do asfalto, sobretudo pela marca indelével do samba:
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Gente do morro

Vai, vai la no morro ver
A diferenca do samba do morro para o da cidade
Vai, depois venha me dizer
Se ndo é 14 no morro que se faz um samba de verdade
A crianga 14 no morro
Nasce com pinta de bamba
Tem um ritmo na alma, meu deus
Como tem a cadéncia do samba
Se vocé néo acredita
Vai la em cima apreciar
Veja que coisa bonita
A gente do morro sambar.
(SANTANA, MACEDO, ALEXANDRE, 1953)

Ainda que a intencdo seja a de estabelecer diferencas, sé € possivel ver a palavra cidade
grafada uma Unica vez, no segundo verso. Na paisagem do morro, a associa¢cdo com o mundo
do samba é gritante, aparecendo em praticamente todos os demais versos, como se um fosse
inerente ao outro: é 14 no morro que tem samba de verdade, é 14 que a crianga nasce com pinta
de bamba, ritmo na alma, cadéncia no samba, € 14 em cima que se pode apreciar essa coisa

bonita que é a gente do morro a sambar.

Pode soar estranho privilegiar o carater simbodlico de um lugar tdo rejeitado, sem
identidade para os outsiders da favela concreta e da favela fabulosa. O que normalmente se
desconhece é que estdo repletos de significados para seus adeptos, insiders tanto do morro
referencial quanto do morro cantado no samba. Segundo Mello (2011), os lugares/simbolos
sdo publicos, compartilhados e forjados por intermédio de edificantes significados, o que pode
ser complementado pela ideia de que um individuo ou grupo nao é distinto de seu lugar; ele é
esse lugar (RELPH, 1976). No morro, entre o lugar e o samba, esta 0 homem, esta aquele que
se apropria do espaco, esta aquele que observa o homem dentro desse espaco e aquele que
transforma esse espaco habitado, vivido, percebido, em espaco de outro espaco, em fabula do

lugar no samba. E, nesse caso, em fabula do morro, fabula da favela.

A superioridade da cidade € relativizada, pois, quando o assunto é samba. Nesta can¢ao,
ndo ha a menor chance de um sambista do asfalto concorrer com outro do morro. Aqui o Rio
partido se define pela aptiddo musical do sambista da favela e pela inaptiddo do sambista da
cidade. E tudo uma questdo de determinismo “geossambistico”, no qual basta que a crianga

nasga no morro para que seu destino seja tragado.
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Por essa paisagem do morro construida pelos sambistas na década de 1950, é possivel
ainda encontrar um recanto menos idealizado que tem, em uma mulher, ndo a mulata bonita,
que se equilibra nos saltos de sua sandalia, mas a mulher sofrida, que equilibra a lata sobre a
cabeca. Trata-se de um samba de Luis Antonio e Jota Jr., gravado em 1952, chamado “Lata

d’agua”, o que remete necessariamente a uma época em que nao havia d4gua encanada na favela:

Lata d'agua na cabeca

Lata d'dgua na cabeca,
L& vai Maria. La vai Maria:
Sobe 0 morro e ndo se cansa.
Pela méo leva a crianga.
L& vai Maria.
Maria, lava roupa la no alto
Lutando pelo pdo de cada dia,
Sonhando com a vida do asfalto
Que acaba onde o morro principia.
(ANTONIO; JOTA JR, 1952)

Se a arte imita a vida, ndo deixa de imitar a prépria arte. Esta tela, do sambista e pintor
naif Heitor dos Prazeres (1966), ilustra as agruras da dura realidade da falta de saneamento da

favela cantada também no samba:

Figura 10 - Lavadeiras, de Heitor dos Prazeres (1966)%

32 Fonte: http://www.leilaodearte.com/2007/marco/artista.php?id=74.
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Voltemo-nos, agora e mais uma vez, a analise do excerto da letra de mais um samba que
reverencia a Mangueira e que diz: “Cada barraco da Mangueira/ E uma escola de samba”
(“Mangueira”, MARQUES; ROBERTO; CAVAQUINHO, 1955). Julgamos importante inclui-
lo na medida em que complementa e, de certo modo, redimensiona a analise da letra de “Fala,
Mangueira” (MIRABEAU; OLIVEIRA, 1956), atribuindo a um dos elementos mais cantados
e festejados na paisagem da favela analisada neste corpus — qual seja, 0 barraco — o predicativo

de escola de samba.

Ao contrério dos discursos que tentaram pintar o morro como um verdadeiro bicho-de-
sete-cabecas (ZALUAR; ALVITO, 2006), observa-se na letra do samba “O morro canta assim”,
de Lourival Reis e José Batista Rival (1956) que o morro € composto de gente simples, festeira.
Sua gente se distingue dos demais moradores da cidade sobretudo quando desce ao asfalto,
juntamente com o talento de seus sambistas e 0 gingado de sua raca que desenha, na danca, a

linguagem do samba:

O morro canta assim

Morro de gente modesta
Que vibra em dia de festa
E vem pra cidade

Com todos seus bambas
Trazendo no corpo
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A ginga da raca

Traduzindo nos pés

A linguagem do samba

Samba que é bom

Sambando assim

Sob a lua de prata

No chéo do terreiro

O morro canta assim

Meu samba o0 ano inteiro

(REIS; RIVAL, 1956)

Em 1953, Lupicinio Rodrigues, em seu “O morro esta de luto” (1953), inverte a logica
da favela como paisagem temivel, atribuindo a cidade — espaco desconhecido para 0 morador

do morro — esse predicativo.

O morro esta de luto

O morro esta de luto,

Por causa de um rapaz

Que depois de beber muito

Foi a um samba na cidade

E ndo voltou mais.

Entre o morro e a cidade

A batida é diferente O

O morro € pra tirar samba

A cidade é pro batente.

Eu h& muito minha gente

Avisava esse rapaz

Quem sobe ao morro ndo desce

Quem desce ndo sobe mais.
(RODRIGUES, 1953)

Nesta letra, é possivel constatar certa tensdo entre os moradores do morro e do asfalto,
confirmando a tese de que o desconhecido pode ser perigoso, ainda que esse desconhecido faca
parte de uma mesma cidade. Segundo Tuan (1983), é muito comum que moradores de bairros
nobres nunca passem ou percorram as ruas de bairros periféricos e muito menos de paisagens
consideradas indesejaveis, perigosas. Por sua vez, ha moradores da periferia que ndo circulam
pelos mesmos espacos frequentados pelos primeiros. Muitas vezes, as partes da cidade por onde
andam se limitam ao espaco que necessariamente percorrem para chegar até 0 ambiente de
trabalho. Ao dizer “[a] cidade € pro batente”, o sambista afirma essa reflexao, que se aplica no
caso daqueles que moram na favela, mas trabalham no asfalto, deslocando-se por um itinerario
que é estabelecido pela rotina e pela obrigacdo, como em uma sorte de corredor que leva ao

trabalho, sem que cheguem, de fato, a conhecer a prépria cidade.
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Ja em “Quem sobe ao morro nao desce/Quem desce nao sobe mais”, o sambista reafirma
um esteredtipo, mas estabelece outro, que relativiza o primeiro, transformando o morador da
favela, também ele, em alvo potencial dos perigos do asfalto. Nesse sentido, tdo perigoso quanto
0 morro para um habitante do asfalto € a cidade para o0 morador da favela que desce a cidade
para fazer outra coisa que ndo seja trabalhar. Se estiver agindo fora da lei, entdo, mais chance
ele ter& de ser atingido por quem representa o Estado e as forcas que devem manter a ordem.

Mais uma vez, nesta analise que percorre as favelas cariocas cantadas no samba ao longo
de uma temporalidade que inicia nos anos 1920 e se estende para além da década de 1990, sdo
necessarias certas pausas que nos levam inevitavelmente a Mangueira. Pela geografia da cidade,
0s recortes afetivos das encostas cariocas manifestam um apreco especial pela Estacdo Primeira,
onde somos, vez ou outra, obrigados a desembarcar do trem para mirar este “Mundo de zinco”,

concebido, em 1952, por Nassara e Wilson Batista:

Mundo de zinco

Aquele mundo de zinco que é Mangueira

Desperta com o apito do trem

Uma cabrocha, uma esteira

Um barracdo de madeira

Qualquer malandro em Mangueira tem

Aqguele mundo de zinco é Mangueira...

Mangueira fica pertinho do céu

Mangueira vai assistir o meu fim

Mas deixo 0 nome na historia

O samba foi minha gléria

E sei que muita cabrocha vai chorar por mim
(NASSARA, BATISTA, 1952)

Ja em “Nega Luzia”, de Wilson Batista e Jorge de Castro (1956), temos particularizada
a histéria de uma moradora do morro que, mesmo ap0s uma tentativa frustrada como

incendiaria, recebe o apoio e a solidariedade dos vizinhos:

Nega Luzia

L& vem a nega Luzia

No meio da cavalaria

Vai correr lista 14 na vizinhanga
Pra pagar mais uma fianga

Foi cangebrina demais
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L& no xadrez

Ninguém vai dormir em paz

\ou contar pra vocés

O que a nega fez

Era de madrugada

Todos dormiam

O siléncio foi quebrado

Por um grito de socorro

A nega recebeu um Nero

Queria botar fogo no morro
(BATISTA;CASTRO, 1956)

Embriagada e detida, sob a acusacdo de ter tentado colocar fogo na favela, nao ficara
muito tempo presa, ja que seus vizinhos arrecadardo dinheiro para, mais uma vez, pagar sua
fianca. Ainda que moradora nédo tenha parentes que possam acudi-la, ela ndo fica desamparada.

Na favela, quando se tem vizinhos, se tem tudo.

Por sua vez, em “Patinete do morro”, de Luiz Ant6énio (1954), o cenario fica um pouco
mais acinzentado. Apesar da presenca de certo humor, sobressai-se uma critica social que
ressalta a dura realidade das festas de fim de ano para quem nédo pode presentear seus filhos no
dia de Natal:

Patinete no morro

Papai Noel ndo sobe na favela

O morro também tem garotada
Eu botei 0 meu tamanco na janela
E de manha ndo tinha nada

Patinete 14 no morro

E um cabo de vassoura

e lata de goiabada

Patinete 14 no morro

E um cabo de vassoura

e lata de goiabada

E é assim que vai crescendo o cidaddo

vendo morrer ilusdo sobre ilusdo

Vocé condena sem pedir perddo ao céu

E triste o garoto pobre crescer sem Papai Noel
(LUIS ANTONIO, 1954)

A diferenca entre 0 morro e a cidade é expressa neste samba pela inexisténcia de um
Papai Noel que possa fazer a alegria das criancas. E interessante como a criatividade do morador
pode chegar a solugdes originais para substituir as convengdes, em uma clara analogia com

ditados populares como: “Quem ndo tem cdo, caga com gato” ou “Quem nao tem colirio, usa
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oculos escuros”. Malgrado a originalidade de confeccionar um patinete com cabo de vassoura
e lata de goiabada e de pendurar o tamanco na janela do barraco, em vez de um meia estilizada,
listrada de verde e vermelho, o gato ndo chega a cacar e o colirio so contribui para que, no dia

seguinte, ndo se veja presente algum dentro do calgado.

Nosso proximo samba chama-se “Pranto do poeta” e foi composto por Nelson
Cavaquinho e Guilherme de Brito (1957). Nele, fica evidente que até a hora da morte pode ser

menos dolorosa quando se vive/morre na Mangueira:

Pranto do poeta

Em Mangueira

Quando morre um poeta

Todos choram bis

Vivo tranquilo em Mangueira porque

Sei que alguém ha de chorar quando eu morrer

Mas o pranto em Mangueira é tdo diferente

E um pranto sem lengo

Que alegra a gente

Hei de ter um alguém

Pra chorar por mim

Através de um pandeiro e de um tamborim
(CAVAQUINHO; BRITO, 1957)

Nesta letra, fica a questdo: Que lugar é este em que até mesmo na hora da partida o
sujeito ndo se sente sozinho? Quanta tranquilidade poder imaginar que sempre havera alguém
para ajudar em momentos criticos. E se a leveza puder, de fato, substituir o desespero, até a
morte, no morro da Mangueira, pode ser menos triste, como se aquele que morre apenas caisse
no sono, embalado pelo samba. Mas para Manezinho Aradjo e Dosinho (1953), ndo é s6 a
Mangueira que tem vocagao para o samba: “Salgueiro ¢ lar feliz de gente bamba/ Na batucada
é o primeiro/ Salve o Salgueiro/ Quartel-general do samba”. Mais uma vez, temos a presenca
da rivalidade entre 0s morros e suas respectivas escolas. Apesar de distintos entre si, o lugar e
a escola tém funcdes diferentes: morar e ensaiar a performance que aparecera na avenida

durante o Carnaval.

Entretanto, falar de um € o mesmo que falar de outro. Salgueiro é lar, mas quem mora
la se ndo os bambas? Salgueiro é lar, mas € também um QG para 0s componentes da escola.
Seus soldados lutam pelo ideal de sagrar sua escola camped, dando por ela a vida ao longo de
um ano inteiro. Para eles, ganhar o titulo de camped do Carnaval significa o coroamento de todo

0 seu esforco e trabalho, o que acaba contribuindo para aumentar a competitividade entre as
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escolas e, com isso, elevar a autoestima dos moradores e o0 orgulho de representar seu lugar
como o primeiro na batucada. Herivelto Martins (1954), entretanto, ndo se da por vencido e
vem questionar a preponderancia do Salgueiro, empregando argumentos que remetem a Velha

Guarda da Mangueira:
Saudosa Mangueira

Tenho saudades da Mangueira

Daquele tempo em que eu batucava por la

Tenho saudade do terreiro da escola

Eu sou do tempo do Cartola

Velha guarda o que é que ha?

Eu sou do tempo em que malandro néo descia

Mas a policia no morro também néo subia

Ai Mangueira, minha saudosa Mangueira

Depois que o progresso chegou

Tudo se transformou e a Mangueira mudou

Ja ndo se samba mais a luz do lampido

E a cabrocha ndo vai pro terreiro de pé no chédo
(MARTINS, 1954).

E possivel constatar, nesta letra que o sambista jovem tem, na tradi¢do do samba, seus
idolos. E nela que se espelha para construir seu caminho. Dizer “Sou do tempo do Cartola” nio
visa a denotar um sentido negativo. Pelo contrario, trata-se de glorificar o passado, de respeitar
uma tradicdo que tem, naquele mestre, um de seus pilares. No universo do samba, a manutencao
da tradicdo ndo significa, de modo algum, fechar-se em uma redoma, mas garantir, pela
resisténcia e pela vitalidade dessa expressdo musical, o espago do sambista e a certeza de que

sua voz nao deixara de representar seu lugar e muito menos sua gente.

Para fechar a década de 1950, temos ainda a letra de “A voz do morro”, de Z¢é Kéti
(1955):

A voz do morro

Eu sou o samba
A voz do morro sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei do terreiro
Eu sou o samba
Sou natural daqui do Rio de Janeiro
Sou eu quem levo a alegria
Para milhGes de coracdes brasileiros
Salve 0 samba, queremos samba
Quem esté pedindo é a voz do povo de um pais
Salve 0 samba, queremos samba
Essa melodia de um Brasil feliz

(KETI, 1955)
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Nesta letra, vé-se, com mais clareza, o papel que o sambista desempenha como
representante da favela. Ao se autodenominar o samba, ele ultrapassa a funcdo de porta-voz,
constituindo-se a propria voz do morro. Se, no dia a dia, o0 sujeito ndo tem visibilidade, pelo
samba essa situacdo muda de forma bastante significativa. No reino representado por um
terreiro, situado no quintal do morro, seus dominios acabam ultrapassando as fronteiras do Rio,
chegando a todo o pais sob a forma de uma alegre melodia que garante a felicidade da nag&o,
espalhando-se pais a fora como simbolo nacional que atravessara as fronteiras do regional, para

atingir o transnacional.

3.2.5 Anos 1960

Assim como a década de 1950, os anos 1960 foram muito produtivos no que concerne
a representacao espacial da favela no samba. Dos 30 sambas encontrados por Oliveira e Marcier
(in ZALUAR; ALVITO, 2006), em sua pesquisa, selecionamos 18 para compor nosso corpus

de anélise. O primeiro deles “Exaltacao a favela”, foi composto por Walter Amaral e Anacleto

Rosas Jr. (1964):
Exaltacdo a favela

Favela, vocé hoje estad em festa

Escola do Estacio de Sa

Abrace a favela

Que eu volto a cantar

Laurindo sobe o0 morro gritando

Escola atencdo

A favela esta chamando

Favela o seu samba ndo morreu

No seu barraco de zinco

Foi que o samba nasceu
(AMARAL; ROSAS JR., 1964)

Nesta letra, a vitoria da Escola Estacio de Sa € a vitoria do povo que mora no morro de
mesmo nome. Nao se vence um Carnaval sem a favela. Note-se que, aqui, 0 sambista estabelece
uma intertextualidade com o texto biblico, certificando que o nascimento do samba ocorreu, tal

qual o do menino Jesus, em um lugar extremamente simples, o que aproxima o barraco de zinco
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do estdbulo onde ficava a manjedoura de Cristo. Assim como acontece na ressurei¢do de Jesus,
quando seus discipulos recebem, com alegria, a noticia de que Ele levantou de entre os mortos,
um dos discipulos do samba, representado por Laurindo, sobe 0 morro para anunciar a boa-
nova de que a escola venceu e que, logo, ndo estd morta. Na favela, estdo reunidos os demais
discipulos que néo participaram do desfile, mas certamente ajudaram a costurar as fantasias, a
preparar os carros alegoricos. A escola e seus componentes, tal qual uma igreja e seus membros,
ttm no samba o deus de sua religido. Vencer o carnaval equivaleria, pois, ao proprio

renascimento do samba e ao fortalecimento dos lagos entre seus seguidores.

Por sua vez, em “Favela diferente”, de Pe. Ralfy Mendes (1962), o morro ndo ¢ visto
com espaco de samba, mas como um lugar que comeca a ser alcancado pelo progresso, o que é
marcado pela chegada da eletricidade e da melhoria da qualidade de vida que esse evento
possibilita aos moradores do morro: “Mas agora ¢ diferente/O barraco tem televisao e geladeira/
(...)/E a favela foi ficando mais bacana”. A julgar pelo calor que faz no Rio de Janeiro, ter uma
geladeira deve proporcionar um conforto fora do comum ao morador do barraco que, depois

disso, passa achar o morro um lugar ainda mais “mais bacana” de se viver.

Em 1965, em “Garoto do morro”, Jacobina ¢ Murino Latini veem uma ameaca a essa
tranquilidade proporcionada pela vida na favela. Quando até as criangas devem ser protegidas
da influéncia de maus elementos, é sinal de que o estigma que acompanha o favelado pode ter
suas raizes lancadas na mais tenra idade, 0 que ndo significa que seu destino ndo possa ser

mudado, pela arte, onde pode se tornar um sambista:

Garoto do morro

Garoto que furta ao comando da fome

Que atende por Z§, por Tido, qualquer nome

Garoto promessa de bamba no duro

Garoto manchete de crime futuro

Bem outro seria seu negro destino

Se 0 morro em que Vvive tivesse outro norte

Enquanto és crianga, garoto, menino

Enquanto é possivel mudar a tua sorte
(JACOBINA; LATINI, 1965)

Como néo poderia deixar de ser, desembarcamos novamente em Mangueira, mas desta
vez na década de 1960, antes mesmo de seus componentes descerem o0 morro em dire¢do ao

desfile que tera lugar no asfalto:
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La vem Mangueira

Mangueira querida
VVem descendo 0 morro
Evoluindo as cabrochas
Sua escola vale ouro Mangueira rainha do samba chegou
Mangueira
Estacéo Primeira
Vem pra disputar
No asfalto o primeiro lugar
(PAQUITO, GENTIL, GRACINDO, 1962)

E interessante observar que um dos quesitos obrigatorios analisados pelos jurados do
concurso da escolas de samba cariocas chama-se “evolucdo”. No caso da performance da
Mangueira, esse quesito ndo é julgado apenas a partir do inicio do desfile, mas a comecar pela
descida do morro. Ao percorré-lo ladeira abaixo em direcdo a avenida, as cabrochas, como
damas de honra de uma rainha, vém evoluindo em uma clara demonstracédo do quanto serd bem-

sucedido o desfile da majestosa Estacdo Primeira de Mangueira.

O proximo samba, de Adilson Godoy (1966), trata de uma questdo tragica que atinge

muitas familias que tém suas casa penduradas no morro:

Santuario do morro

Tempo fechou, vai chover no morro, vai
Tempo mudou, minha nega vai chorar

Tempo fechou, vai chover no morro, vai
Tempo mudou, minha nega vai chorar
N&o chora minha nega, ndo chora, ndo
Que essa chuva ndo leva o barraco, ndo

Um barraco grudado no morro
E mais forte dado a fé

Barraco na hora do aperto

E santuario de José

Por isso minha nega
N&o chora mais em vdo Barraco é santuario
Deus ndo vai jogar no chéo

(GODOY, 1966)

Nesta letra, observa-se a dificuldade por que passavam os moradores diante de uma
tempestade que poderia fazer advir um “bota-abaixo” dos barracos promovido, desta vez, pela

atuacdo da natureza. Se o tempo fecha no mundo natural, fecha também no corac¢éo da moradora
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que teme a possibilidade de perder sua casa. Se nunca se pode contar com o Estado, ndo € nessa
hora que os moradores poderdo contar. Resta ao outro morador do casebre, companheiro da
mulher, a fé em seu santo protetor. Para ele, ainda que dependurado, o casebre ndo devera
desgrudar do morro: é que o barraco se transforma em santuario nas horas dificeis. Como devoto
do S&o José, o morador consola sua “nega”, garantindo-lhe que Deus olhara por eles, impedindo
que a forca da tempestade derrube a casa no chao.

Nossa viagem pela favela cantada no samba nos leva agora a conhecer ‘“Maria
Lavadeira”, de Black Silva e José Domingos (1960):

Maria Lavadeira

Maria lava lava

Maria esfrega esfrega

Depois do passa passa

Ela vai fazer entrega

E assim o0 ano inteiro

Trabalhando noite e dia

Ela leva o seu dinheiro

Pra fazer a fantasia

Quando chega o Carnaval

L& no Morro do Salgueiro

Com o seu corpo escultural

Ela samba no terreiro
(SILVA, DOMINGOS, 1960)

Vé-se, nesta letra, toda a determinacéo e a versatilidade de uma trabalhadora que mora
na favela: lava, esfrega, passa, entrega. Tanto trabalho ao longo do ano, dia e noite, s €
compensado no més de fevereiro quando, vestida a carater para o Carnaval, ela podera brilhar
no terreiro do Morro do Salgueiro e exibir seu corpo e seu samba no pé. E certo que existem
muitos outros trabalhadores e trabalhadoras no préprio Rio e no resto do pais que também
labutam o ano inteiro, de sol a sol, em empregos formais e informais; entretanto, enquanto
alguns dao mais importancia as festas de fim de ano, aos presentes de Natal, a uma boa ceia, a
reforma na casa ou as férias da familia, Maria Lavadeira, pelo menos durante trés dias, quer se
livrar do peso do trabalho que, até no nome, lhe faz cansar. Gastar o dinheirinho suado em uma
fantasia que sera usada apenas no Carnaval pode soar como algo absurdo. Contudo, é preciso
compreender que essa ldgica difere completamente do raciocinio de um trabalhador que néo
tenha envolvimento com o mundo do samba. E que a magia do Carnaval faz Maria Lavadeira
transformar-se em outra. Mesmo que ela desconhega o significado da palavra, para Maria,

sambar ndo deixa de ser catartico: seu sacrificio particular pode lavar sua alma.
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Do mesmo modo, em “Meu refrao”, de Chico Buarque (1965), a vida sofrida levada no
morro é amenizada pelo samba. Ao relembrar sua infancia dificil e seu presente solitario, o
sujeito exalta o santo forte que o protege e tem consciéncia de que foi ele mesmo quem decidiu
seu destino: “Mas meu santo ¢ forte”. Apesar dos apelos para que mude de comportamento e
abandone um estilo de vida boémio, ndo parece estar disposto a dar seu brago a torcer: “Quem
canta comigo, canta o meu refrdo/Meu melhor amigo é meu violao/ (...)/O refrdo que eu fago é

pra vocé saber/Que eu ndo vou dar braco pra ninguém torcer”

Meu refrao

Quem canta comigo, canta 0 meu refrdo

Meu melhor amigo é meu violdo

Meu melhor amigo é meu violdo

J& chorei sentido de desilusdo

Hoje estou crescido

J& ndo choro ndo

Ja bringuei de bola, ja soltei balédo

Mas tive que fugir da escola

Pra aprender a ligdo

Quem canta comigo, canta 0 meu refrdo

Meu melhor amigo é meu violdo

Meu melhor amigo é meu violdo

O refrdo que eu faco € pra vocé saber

Que eu ndo vou dar brago pra ninguém torcer

Deixa de feitico

Que eu ndo mudo nédo

Pois eu sou sem compromisso, sem relégio e sem patrdo

Quem canta comigo, canta 0 meu refrdo

Meu melhor amigo é meu violdo

Meu melhor amigo é meu violdo

Nasci sem sorte

Moro num barraco

Mas meu santo é forte

O samba é meu fraco

No meu samba eu digo o que € de coracéo

Quem canta comigo, canta 0 meu refrdo

Quem canta comigo, canta 0 meu refrdo

Meu melhor amigo é meu violdo

Meu melhor amigo é meu violdo
(BUARQUE, 1965)

Morar no barraco pode ndo ser a melhor coisa do mundo para o morador da favela.
Entretanto, a fragilidade da casa ¢ compensada pela for¢a adquirida em meio a lutas e
intemperies. Todo o sofrimento vivido, contudo, contribui para que o sujeito se torne mais forte,

duro, inflexivel, tal qual o estrangeiro de Kristeva (1994). E por isso que nem feitico consegue
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amolecer sua carcaca de indiferenca. Ele s6 se curva para o samba, onde encontra a amizade

verdadeira de um viol3o.

Trés anos mais tarde, surge “Minha favela”, de Clodoaldo Brito, Codd e Francisco Pinto
(1968), onde ndo se veem mais as mesmas nuances de cores que tonalizavam a paisagem da
favela pintada por Noel, dos anos anteriores. Pessimista, o sujeito que deixou 0 morro em busca
de melhores oportunidades no asfalto, acredita ser indtil voltar ao lugar de origem, porque
“sabe” que nada la na favela referencial mudou. Nesse sentido, a julgar pelos 35 anos que se
passaram desde o surgimento de “Feitio de oracdo” até o aparecimento de “Minha favela”, as
cores da paisagem de Noel aparecem esmaecidas, amareladas, exatamente como a falta de

esperanca de seu antigo morador.

Mais uma vez, o angulo de onde o lugar € avistado interfere na percepcdo do sujeito.
Vista ndao apenas de um espaco (“a cidade de aqui embaixo”), mas também de um contexto
temporal diferente, o sujeito tem diante de si um horizonte que ndo lhe possibilita mais
enxergar, ainda que na ponta dos pés, a paisagem de um morro nos moldes de Noel. Inserido
na paisagem de seu tempo, é apenas ele, com sua experiéncia de lugar, somada a experiéncia
paisagistica de tantos outros bambas como Noel, que pode conceber sua prépria geografia,

como favela ou desfavela:

Minha favela

Eu n&o voltei mais na favela
Mas sei que nada melhorou

S6 tem beleza na paisagem

Que Noel Rosa ja cantou

E da cidade de aqui embaixo
Quem olha para o barracéo

E como diz bem o ditado

(BRITO, CODO, PINTO, 1968)

Também no “Morro” de Niltinho e Luis Henrique (1969), temos uma percepgao
pessimista da favela. Apesar de ndo ser possivel perceber desamor em relacéo ao lugar, parece
que a consciéncia de que a alegria de sua gente se espacializa muito mais na avenida do que no
proprio morro alcanga maiores proporgdes. Se uma paisagem dolorosa se faz pressentir pelo
gemido da cuica exatamente como acontece quando as nuvens prenunciam uma tempestade,
ndo é isso que, no final das contas, acaba ocorrendo. Pois se € mesmo verdade que quem canta

seus males espanta, 0 morro ndo se deixa abater, reconduzindo o movimento sonoro e choroso
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da cuica para o samba novo que esta por vir. E, nele, o desabafo é transfigurado como exploséo

de alegria na avenida.

Morro

E madrugada

Fim de noite

O dia j& vai amanhecer

O morro hoje vai desabafar

As cuicas em gemidos véo dizer
Que o morro esta triste

E quer cantar

Morro

S6 tens trés dias

Pra viver tua ilusdo

Entdo tua gente

V& uma chance de alegria

E faz dessa tristeza uma cangéo

(NILTINHO; HENRIQUE, 1969)

Para essas paisagens menos coloridas que comegam a se avolumar na década de 1960,

Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1963) propdem metaforicamente que o povo do morro se

organize, proteste e reivindique seus direitos se quiser realmente ter vez:

O morro ndo tem vez

O morro ndo tem vez

E o que ele fez ja foi demais
Mas olhem bem vocés
Quando derem vez ao morro
Toda a cidade vai cantar
Samba pede passagem

O morro que s6 estar
Abram alas pro morro
Tamborim vai falar
E1,62 63 6100

Sdo 1000 a batucar

O morro ndo tem vez
Quando derem vez ao morro
O mundo inteiro vai cantar
Samba pede passagem

O morro quer se mostrar
Abram alas pro morro
Tamborim vai falar
E1,62 63, 6100

E 100 a batucar

O morro ndo tem vez

Mas se derem vez ao morro
O mundo inteiro vai cantar
Vali cantar, vai cantar
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(JOBIM; MORAES, 1963)

Existem muitas formas de protestar contra o governo e reivindicar seus direitos. Nesta
letra de Tom Jobim e Vinicius, fica clara a sugestdo dos compositores: 0 morro sé terd vez caso
se organize no e por meio da batucada do samba. A principio, poderia causar estranheza o fato
de ndo mencionarem a necessidade de um cantor para dar voz a0 morro. Sugerem que 0
tamborim o faga: “Tamborim vai falar”. Instrumento de percussdo do tipo membranofone, o
tamborim é constituido de uma membrana esticada, em uma de suas extremidades, sobre uma
armacao, sem caixa de ressonancia, geralmente confeccionada em metal, acrilico ou PVC
(policloreto de vinila), sendo utilizado no Brasil em ritmos de origem africana, como a batucada
0 samba e 0 cucumbi. Deve-se segura-lo com uma das maos e 0 percutir com a outra ou com
uma baqueta, em geral feita de plastico. Medindo cerca de 15 cm de altura por 5 cm de
diametro®, sua grandeza ndo esta evidentemente em sua dimensdo, mas no quanto pode fazer
reverberar o0 som na marcacao do ritmo da batucada, provando ser — assim como 0 homem —,
pequeno, mas forte. Para Jobim e Vinicius, se 0 morro ja tem voz na forca do pequeno
tamborim, basta que lhe deem vez para que, sob sua influéncia, ndo apenas o Rio, mas também

0 mundo inteiro possa cantar, dando-lhe maior visibilidade e vez.

Se considerarmos que a década de 1960 constitui um periodo bastante obscuro
politicamente em funcéo da Ditadura militar por que passa nosso pais, o sentido desta letra pode
ser redimensionado e sugerir uma leitura que ndo alcacaria apenas os habitantes do morro, mas
também os do pais inteiro. Assim como a for¢a de 1.000 tamborins tem muito mais ressonancia
e alcance, podendo causar um impacto estrondoso em meio aos demais instrumentos usados
pela bateria de uma escola de samba, Jobim e Vinicius parecem estar querendo incitar as massas

a se organizarem para que pecam vez a democracia e asas para a liberdade.

Continuando nossa viagem pela favela cantada no samba, na década de 1960, deparamo-
nos com um “Mulato calado”, de Wilson Batista e Benjamin Coelho (1967), que traz novamente

a questdo da violéncia para a paisagem do morro:

Mulato calado

Vocés estdo vendo aquele mulato calado
Com o violao do lado ja matou um, j& matou um
Numa noite de sexta-feira defendendo sua companheira

33 Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Tamborim
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A policia procura o matador mas em Mangueira ndo existe delator
Estou com ele é o0 Zé da Conceigdo
O outro atirou primeiro ndo houve traicdo
Quando a lua surgia que acabava a batucada
Jazia um corpo no chdo e ninguém sabe de nada
(BATISTA, COELHO, 1967)

A questdo da ndo delacdo pode ser encarada, aqui, no minimo, em funcdo de duas
causas: autoproteger-se de uma vinganga, mas também proteger um “irmao”, sem que haja
necessariamente, nessa relacdo, lacos de sangue envolvidos. E que, em uma favela, quase todo
mundo se conhece, 0 que pressupde que tanto 0 matador quanto a vitima possa ter crescido com
aquele que testemunha o crime. Além disso, a posi¢do do morador, seja por pressao de bandido
seja por familiaridade ou lago de vizinhanca, é bastante clara: jamais ficar ao lado da policia.
De acordo com Alvito (ZALUAR; ALVITO, 2006), o primeiro caso fica bastante evidente em
algo que observou durante um trabalho de campo na favela do Acari: é muito comum, entre 0s
traficantes, ter duas, trés ou até quatro mulheres; ndo se trata apenas de demonstracéo de poder;
trata-se também de uma questdo de sobrevivéncia, uma vez que quanto mais mulheres ele
sustentar, mais sogros, cunhados, primos, avos, tios e amigos ele terd. Com uma rede téo
complexa de protegéo, o traficante tem mais lugares para se esconder quando estiver sendo
procurado e menos razao para se preocupar com possiveis delacdes. Ainda que muitos possam
ver nisso uma solidariedade escusa, sombria, ndo se pode imaginar, por outro lado, uma atitude
colaboradora justamente para com os representantes das forcas de ordem do Estado que, ao
longo da histdria da favela, sempre agiram com desrespeito e violéncia em relacéo aqueles que

chamam de “favelados”.

Dentro dessa mesma favela que se desenha nos anos 1960, é possivel conhecermos
ainda, no samba ‘“Nega Dina”, de Z¢ Kéti (1964), a historia de um sujeito que se esconde da
policia ndo apenas na prépria favela como também de morro em morro. Além dele, temos a
presenca de uma mulher que parece encarnar perfeitamente uma das tantas esposas que um
bandido pode ter. Pelas desculpas esfarrapadas dadas pelo sujeito, é quase certo que o episédio

narrado na letra deste samba seja algo comum e corriqueiro em sua vida...

Nega Dina

A Dina subiu o morro do Pinto

Pra me procurar

Nao me encontrando, foi ao morro da Favela
Com a filha da Estela
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Pra me perturbar
Mas eu estava 14 no morro de Séo Carlos
Quando ela chegou
Fazendo um escandalo, fazendo quizumba
Dizendo que levou
Meu nome pra macumba
S6 porque faz uma semana
Que néo deixo uma grana
Pra nossa despesa
Ela pensa que minha vida é uma beleza
Eu dou duro no baralho
Pra poder comer
A minha vida ndo é mole, ndo
Entro em cana toda hora sem apelagéo
Eu j& ando assustado, sem paradeiro
Sou um marginal brasileiro
(KETI, 1964)

N&o nos prenderemos aqui a questdo da malandragem nem a da marginalidade, que este
ndo e definitivamente nosso foco. Tratemos apenas, nesta letra, da livre circulagédo que o sujeito
aparenta ter ao mencionar todos os possiveis morros onde a mulher vai procura-lo. E isso remete
a uma rede de contatos que ndo se estabelece, como se Vvé, apenas na favela em que
moram.Apesar de ndo ficar claro, na letra, onde exatamente o homem se esconde dentro do
Morro da Favela, do Pinto e de Sdo Carlos, nada impede que seu esconderijo se relacione com
as conexdes mencionadas por Alvito (ZALUAR; ALVITO, 2006), o que tornaria factivel,
entdo, que ele (assim como os traficantes de uma favela dos dias de hoje) possua e sustente
varias “esposas” a fim de multiplicar suas chances de ndo cair em “cana” tdo cedo, prolongando

seus dias de liberdade.

Ja em “Olha o leite das criangas”, de Pedro Caetano e Luis Reis (1969), ndo vemos um
malandro que se esconde da policia, esquecendo-se de suas obrigacdes de pai de familia, mas,
sim, um poeta do morro que, empolgado com a possibilidade de ver surgir um samba novo, ndo

lembra de comprar o leite das criancas:

Olha o leite das criangas

E madrugada

O morro esta descansando
E o sambista vai bolando
Uma ideia genial

De ter um samba

Que se considere forte

E que possa dar sorte

De ganhar o carnaval



O morro é sonho e alegria
Em volta do barracédo
Mas o péo de cada dia
Acaba a inspiracao

Com a cabeca pesada
Vai pra casa descansar
A nega t& acordada

E comeca a reclamar
N&o se come poesia

N&o se vive de esperanca
Acorda nego que é dia
Olha o leite das criancas

(CAETANO; REIS, 1969)
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O poeta do morro esta tdo envolvido no processo de criagdo de um samba novo, que

chega a ficar alheio a realidade. A servico do ritmo, seu modus operandi requer uma segunda

jornada na madrugada, que se revela o turno mais produtivo para compor, uma vez que nao ha

a agitacdo do dia e o corre-corre dos moradores para atrapalha-lo. Se, em volta do barracdo da

escola, o morro parece um sonho, a volta para a casa € o pesadelo da realidade, com todas as

obrigacdes e cobrancas que a vida Ihe impGe.

Apesar do estigma de covil de bandidos que comega a se infiltrar nas letras de samba

nesta década de 1960, ha quem sustente sua posi¢do a favor do morro, com argumentos que

remontam, mais uma vez, a paisagem romantizada da favela das décadas anteriores. Essa

“Opinido” de Zé Kéti (1963) e permeada de argumentos para esclarecer os motivos que o fazem

permanecer na favela:

Opiniéo

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

Se ndo tem &guaEu furo um poco
Se ndo tem carne

Eu compro um 0sso

E ponho na sopa

E deixa andar

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu néo pago aluguel
Se eu morrer amanhd, seu doutor
Estou pertinho do céu

(KETI, 1963)
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A despeito das agruras do dia a dia de quem mora na favela, como auséncia de agua
encanada e falta de comida, 0 morro oferece o que ha de mais primordial: a casa. E muito
provavel que, se esse mesmo sujeito estivesse na cidade, além de &gua e comida, poderia
também Ihe faltar um teto. A importancia de ter uma casa prépria e ndo precisar pagar aluguel
para 0 morador do morro constitui um dos sonhos mais valorizados, inclusive, por parte da
classe média brasileira. Nessa letra de Zé Keéti (1963), fica claro que ter onde morar € como ter

salde. Do resto, pode-se correr atras.

Diante das cores esmaecidas com que tém sido pintadas as cores da favela, Antonio

Domingues e Ferreira de Souza (1960) langcam seu “Protesto”:

Protesto

O morro, pra uns e outros, ndo é mais de sambas

E o local onde se escondem os bambas

Que pdem gente pacata em sobressalto

Mentira

E neste samba lan¢o meu protesto

Quem vive |4 trabalha e é honesto

S6 se é crime ndo poder morar no asfalto

Melhores dias hdo de vir Ser pobre nédo é delinquir
(DOMINGUES; SOUZA, 1960)

Nesta letra, contra os esteredtipos que pintam a favela exclusivamente como lécus de
barbarie, uma voz se levanta para desmenti-los. Assim como a palavra banlieusard, a palavra
favelado muitas vezes remete ao sentido de delinquente. No RAP produzido por franceses de
origem arabe e africana, ndo € incomum a revolta dos rappeurs contra esse mesmo tipo de
preconceito sofrido pelos moradores do morro. Como se pode perceber, muitas vezes a cangao
popular serve de canal para veicular a voz daqueles que, no discurso da cidade, é sufocada
simplesmente por nao Ihe darem espaco ou por ndo serem suficientemente eficazes os canais

destinados a isso.

Pode-se reforgar o coro desse protesto e, assim, recolorir a paisagem da favela com tons
mais verdes de esperanca com o exemplo de um personagem que perde seu barraco no morro,
mas que tem, em sua comunidade, uma base forte de apoio. Se, na cidade, a voz dos favelados

é sufocada, na favela, o choro de do morador nem precisa ser ouvido: é subentendido.
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Zeldo

Ninguém riu, ninguém brincou, e era Carnaval
No fogo de um barracédo

S6 se cozinha iluséo

Restos que a feira deixou

E ainda é pouco s6

Mas assim mesmo o Zeldo

Dizia sempre a sorrir

Que um pobre ajuda outro pobre até melhorar

Choveu, choveu

A chuva jogou seu barraco no chéo

Nem foi possivel salvar violdo

Que acompanhou morro abaixo a cangéo

Das coisas todas que a chuva levou

Pedagos tristes do seu coracao.
(RICARDO, 1960)

Mais uma vez, percebe-se que, no morro, os lagos de vizinhanca sdo extremamente
significativos na medida em que a solidariedade ultrapassa o respeito pela dor de quem perdeu
sua casa. Se Zeldo consegue sorrir diante da tragédia, certamente tem esperancas que se baseiam
na propria experiéncia, sobretudo quando diz: “Que um pobre ajuda outro pobre até melhorar”.
Assim como um pequeno tamborim faz muito barulho, 10, 100 ou 1.000 outros tamborins fazem
barulho ainda mais audivel. E sua esperanca, a partir do testemunho de outras tragédias, lhe diz

que seus vizinhos certamente se organizardo em um mutirdo para tira-lo da pior.

3.2.6 Anos 1970

Chegamos aos anos 1970 com menos oferta de sambas relacionados com a favela:
Oliveira e Marcier (apud ZALUAR; ALVITO, 2006) registram um total de 14, dentre os quais

escolhemos 4 para compor nosso corpus de analise, sendo o primeiro deles:

Alvorada

Alvorada la no morro, que beleza
Ninguém chora, ndo ha tristeza
Ninguém sente dissabor

O sol colorindo é tdo lindo, é tdo lindo
E a natureza sorrindo, tingindo, tingindo
(a alvorada)
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Vocé também me lembra a alvorada
Quando chega iluminando
Meus caminhos tdo sem vida
E 0 que me resta é bem pouco
Ou quase nada, do gue ir assim, vagando
Nesta estrada perdida.
(CARTOLA, CACHACA, CARVALHO, 1976)

Nesta letra, fica claro que a geografia de fora é pardmetro que ajuda a descrever a
geografia de dentro. Em uma dimenséo intima, o amor correspondido pode ser comparado a luz
do sol, ao colorido que s6 a natureza sabe dar. Nesse sentido, a alvorada no morro constitui uma
paisagem tdo harmonica do ponto de vista da paisagem natural e do lugar vivido que, ao se
apaixonar, o sujeito ndo consegue encontrar outro cenario com o qual possa comparar 0 modo
como a mulher amada ilumina os caminhos de sua cartografia intima. Sem ela, ele se sente no
escuro, perdido. De igual modo, a beleza do morro ndo seria a mesma sem a luz do sol.
Certamente a favela adquiriria tons muito mais sombrios caso esta mesma mulher o

abandonasse ou ndo correspondesse a seus sentimentos. Angulo feliz, paisagem perfeita.

As vésperas dos anos 1980, surge um samba que retoma o amor ao morro pela Gtica do
lugar vivido e da experiéncia com o lugar, que ndo tem a ver com o sentimento amoroso, mas
com a infancia. Trata-se de um samba intitulado “E favela”, de autoria de Candeia e Jaime
(1979).

E favela

E ééé favela
Teu nome na vida do samba
N&o pode morrer
E ééé favela
A infancia que tive ndo posso esquecer
Quanto tempo importante passei por aqui, aqui
A barreira surgiu mas me fiz superar
Nosso amor esperanga retorna a fluir, fluir
Quando grito teu nome pro povo cantar e recordar
Tanta gente importante passou por aqui, aqui
E eu crianga no canto querendo chegar, chegar
De repente me vejo envolvido assim, assim
Evocando teu nome nesse meu cantar
Pois teu nome ndo esquego
Te dedico meu apreco nesses versos que te fiz
Pois favela é o berco do samba que te ofereco
Desse samba é a raiz.
(CANDEIA; JAIME, 1979)
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Dentre todos os sambas analisados até aqui, este parece traduzir, de modo exemplar, trés
dos conceitos empregados nesta tese. O primeiro deles tem a ver com a ideia do lugar vivido.
Ao dizer “A infancia que tive ndo posso esquecer/Quanto tempo importante passei por aqui”,
fica clara a posicao de insider (RELPH, 1976) de quem canta a favela. Segundo Tuan (1983),
0 espaco comeca a se transformar em lugar @ medida em que o sujeito passa a lhe atribuir valor,
podendo mesmo estabelecer, com ele, uma relagéo de topofilia.

Também em “Prazer da Serrinha”, de Hélio dos Santos e Rubem Silva (1978), aparece
a nocdo de lugar vivido, desta vez misturada a de paisagem, em uma mescla que ora emprega a
autorreferencialidade, ora evoca a gloria da velha Serrinha, com sua paisagem simbolica e
cultural, permeada de simbolos. No primeiro caso, a presenga do sujeito pode ser percebida no
lugar tanto no contexto mnemonico, quanto em um passado recente e em um tempo que ainda
nem aconteceu: “Trago uma grande lembranca/De quando em crianga eu bem
criancinha/Guardo na minha memoria”? “Curtindo a Serrinha na segunda-feira/Enchi minha
cara de cachaga/Mas fiquei contrariado, compadre/Nao encontrei o restante da massa”; e “Se
vocé for na Serrinha/Na segunda-feira devo estar por 14/ estarei cantando o meu pagode”. Como
se pode perceber, 0 conhecimento que o sujeito tem do lugar ndo se baseia apenas no que ouve
falar dele, mas também na prépria experiéncia que tem com a Serrinha, 0 que contribui
inevitavelmente para que se construa entre ele e 0 espagco uma poética da relacdo que pode ser
expressa como topofilia (TUAN, 1980).

Prazer da Serrinha

Qualquer crianca

Toca um pandeiro, um surdo e um cavaquinho
Acompanha o canto de um passarinho
Sem errar 0 compasso |

Quem ndo acreditar

Poderemos até provar,

Pode crer, porque

Noés ndo somos de enganar,

Melodia mora la

No prazer da Serrinha!

Se vocé for na Serrinha,

Na segunda-feira devo estar por la
Estarei cantando o meu pagode

E 14 vocé pode se a turma encontrar
Curtindo a Serrinha na segunda-feira
Enchi minha cara de cachaca

Mas fiquei contrariado, cumpadre
N&o encontrei o restante da massa
(qualquer crianca)
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(refréo)
L& no morro da Serrinha
Onde nasceu o Império
Saiba 14 tem gente bamba
Que cantando samba é um caso sério
L& no morro da Serrinha, cumpadre
Colocaram uma estatua de bronze
Porque ja faz quinze dias
Que eu dei no valente 1a da praca onze
(qualquer crianga)
(refréo)
Trago uma grande lembranca
De quando em crianca eu bem criancinha
Guardo na minha meméria
A fama e a gloria da velha Serrinha
Tira o mestre fuleiro da frente
Imediatamente que eu quero passar
Eu quero avistar a serrinha
Numa noite linda cheia de luar
(qualquer crianga)
(refréo)
Se vocé for na Serrinha
Por favor ndo leve a mal
V& se respeite as cores
Da coroa imperial
Ontem eu fui la na serrinha
Serrinha tamarineira
Me fez lembrar Dona Ivone
Mestre Silas de Oliveira

(SANTQOS; SILVA, 1978)

Acreditar na aura do lugar quando se tem um depoimento tdo contundente a seu respeito
torna seu discurso mais convincente e sua capacidade de argumentacdo mais eficaz tanto do
ponto de vista individual quanto coletivo. Ao reafirmar sua experiéncia com a Serrinha, 0
sujeito reafirma os lacos que tem com o morro, mas também convida aqueles que ndo o
conhecem a fazé-lo, se ndo pessoalmente, simbolicamente, a fim de provar que ndo esta
mentindo, que tudo € mesmo verdade naquilo que conta/canta. Ja na ultima estrofe, as cores e
a coroa imperial constituem simbolos da agremiacdo Império Serrano, assim como 0S
renomados sambistas Dona Ivone e Mestre Silas de Oliveira. Respeité-los remete & lembranca
dos feitos da escola e a admiracgdo pelos mestres que contribuiram para tivesse fama, uma fama

gue permite que a Serrinha constitua um lugar de gente que ja nasce sabendo fazer samba.

Por outro lado, ao evocar a Serrinha e todos os simbolos do lugar e da escola, o sujeito
ndo apenas se insere no lugar como tambem o insere para fora da geografia que o encerra, dando

um passo além para a manutencdo de sua paisagem particular na vida cultural de sua



152

comunidade, cidade e pais. Além disso, essa inser¢do permite que essa mesma paisagem seja,
como muitas vezes j& foi, reconfigurada, no samba para as geragfes futuras, em outros
contextos historicos. Dai sua insisténcia em avisar aquele que, por ventura for a Serrinha, de
que ndo se esqueca de respeitar o significado de seus simbolos e os vultos de sua historia, dos
quais ele proprio é testemunha. E que pela arte do samba, retransmite-se e restaura-se a magia
dos simbolos preteéritos, destruidos ou preservados no intimo de cada um ou aclamados pelos
grupos sociais de velhas por¢oes espaciais (MELLO, 2011), como a Serrinha, o Salgueiro e a

Mangueira, que perduram lado a lado com lugares modernos e pos-modernos.

E também desta década um dos sambas mais bonitos que homenageiam nossa ja t&o
revisitada Mangueira. Paulinho da Viola e Herminio Bello de Carvalho (1970) sdo os

responsaveis por esta obra-prima:

Sei la Mangueira

Vista assim do alto

Mais parece um céu no chao

Sei 14,

Em Mangueira a poesia fez um mar, se alastrou
E a beleza do lugar, pra se entender

Tem que se achar

Que a vida ndo é s isso que se vé
E um pouco mais
Que os olhos ndo conseguem perceber
E as mdos ndo ousam tocar
E 0s pés recusam pisar
Sei la ndo sei...
Sei la ndo sei...
N&o sei se toda beleza de que lhes falo
Sai tdo somente do meu coragéo
Em Mangueira a poesia
Num sobe e desce constante
Anda descalga ensinando
Um modo novo da gente viver
De sonhar, de pensar e sofrer
Sei 14 ndo sei, sei 14 ndo sei ndo
A Mangueira é tdo grande
Que nem cabe explicacéo
(VIOLA; CARVALHO, 1970)

Impressiona, nesta letra, a forma como este samba permite refletir sobre todo o percurso
desta tese. Quando se trata da questdo do espaco geografico, vé-se que, a partir da Geografia

Cultural Renovada, os lugares passam a ser analisados também em sua dimensdo simbolica.
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Além disso, quando se faz referéncia ao pensamento dos gedgrafos da corrente humanistica,
da-se foco a questdo do espaco vivido e a uma analise espacial que leva em conta o sentimento
dos moradores em relacdo ao lugar. Neste samba, a Mangueira parece encarnar ambas as
noc¢oes, revelando-se tanto como favela vivida quanto como paisagem cultural. A tentativa de
compor a paisagem da favela aqui remete, de certo modo, ao horizonte fabuloso de Collot
(1988), no sentido de que o estabelecimento de uma paisagem nédo pode prescindir de um
horizonte. Desse modo, pode-se inferir que, para que haja um horizonte, é preciso um homem
que o mire. Se levarmos em conta a ideia de que a paisagem € construcdo, veremos que ela sé
pode ser concebida do ponto de vista de alguém que se relaciona intima ou poeticamente com

0 lugar.

Ao dizer “Que em Mangueira, a poesia fez um mar, se alastrou”, ¢ possivel pensar na
questdo da fabula do lugar, no sentido de que a Mangueira, pela poesia do samba, é simbolizada,
dessimbolizada e ressimbolizada, estabelecendo-se como um exemplo perfeito de Transfavela.
Mesmo quem ndo a conhece pessoalmente, de certo modo, se sente envolvido por ela, podendo
visita-la pela imaginacao dos sambistas de hoje e de ontem ou mesmo toma-la para si, a fim de
mais uma vez, propor-lhe uma nova configuracao. Para quem evoca a Mangueira neste samba,
a dimensdo visivel da favela talvez constitua um desafio menos dificil de ser vencido. Mas
como bem defende Tuan (1983), a visdo pode ndo ser o0 melhor dos sentidos para se conhecer
o lugar vivido: “Que a vida ndo é s isso que se V&/E um pouco mais/Que os olhos n&o

conseguem perceber/E as maos ndo ousam tocar/E os pés recusam pisar”.

Por fim, a ultima estrofe ilustra de forma exemplar o quanto a constru¢do de uma
paisagem depende completamente da posicdo de quem a constréi. Ao que parece, essa
proximidade extrema do Morro da Mangueira, se ndo prejudica a percepgdo do sujeito que a
evoca, certamente ndo esta apartada da emocdo que o lugar lhe causa. Tal proximidade e
tamanho envolvimento afetivo com o lugar podem ser medidos em “Nao sei se toda beleza de
que lhes falo/Sai tdo somente do meu coracao”. Impossivel ndo comparar esse “Sei 14 ndo sei,
sei 14 ndo sei”, que da o tom da impossibilidade de abarcar tudo aquilo que o sujeito percebe na

Mangueira com isto que diz Mario de Andrade (2002), em O Turista aprendiz:

N&o sei, quero resumir minhas impressdes desta viagem litoranea por nordeste
e norte do Brasil, ndo consigo bem, estou um bocado aturdido, maravilhado,
mas ndo sei... Ha4 uma espécie de sensacéo ficada da insuficiéncia, de sarapintacao,
que me estraga todo o europeu cinzento e bem-arranjadinho que ainda tenho dentro
de mim” (ANDRADE, 2002)
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Ainda assim, nem o samba nem o relato de viagem ficaram guardados em uma gaveta:

transformam-se em artefatos poéticos.

3.3.7 Anos 1980

Ao chegarmos a década de 1980, deparamo-nos com 7 sambas, dos quais escolhemos
apenas um, de autoria de Sargento (1986). Nesta letra, temos duas paisagens diferentes a se
interpenetrar. A primeira refere-se a paisagem do morro tranquilo, conhecido por sua
proximidade coma natureza e seu cenario encantador. O segundo, incrustrado nesse cenério,
remete a uma paisagem menos positiva, onde é possivel observar as mazelas do presente,

fazendo pressupor um futuro nada animador.

Encanto da paisagem

Morro, és 0 encanto da paisagem
Suntuoso personagem de rudimentar beleza
Morro, progresso lento e primario
Es imponente no cenario
Inspiracdo da natureza
Na topografia da cidade
Com toda simplicidade, és chamado de elevacédo
Vielas, becos e buracos
Choupanas, tendinhas, barracos
Sem discriminacdo
Morro, pés descalc¢os na ladeira
Lata d'dgua na cabeca
Vida rude alvissareira
Criangas sem futuro e sem escola
Se ndo der sorte na bola
Vai sofrer a vida inteira
Morro, o teu samba foi minado
Ficou tdo sofisticado, ja ndo é tradicional
Morro, és lindo quando o sol desponta
E as mazelas véo por conta do desajuste social
(SARGENTO, 1986)

De acordo com Sargento (1986), de nada adianta ter um cenario deslumbrante, se ali 0
progresso ndo chega de forma rapida. Pessimista e nostalgico em relacéo a paisagem da favela
que vislumbra tanto em sua dimensao fisica quanto simbdlica, o sambista ironiza os simbolos

da favela cristalizados ao longo do samba. Ao fazer isso, ele desconstroi a paisagem romantica
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da favela que fica pertinho do céu e passa a questionar algo, como por exemplo: De que vale a
beleza do morro, se la ndo chega o progresso?

3.2.8 Anos 1990

Finalizando o percurso trilhado por Oliveira e Marcier (apud ZALUAR; ALVITO,
2006), dos anos 1920 até a década de 1990, encontramos uma selecio de seis can¢des®*. Dentre

elas, escolhemos duas para compor nosso corpus. O primeiro samba chama-se

Vitimas da sociedade

Se voceés estdo a fim de prender o ladréo
Podem voltar pelo mesmo caminho

O ladréo esta escondido 14 embaixo
Atras da gravata e do colarinho

O ladrdo esta escondido la embaixo
Atrés da gravata e do colarinho

Sé porque moro N0 Morro

A minha miséria a vocés despertou

A verdade é gque vivo com fome

Nunca roubei ninguém, sou um trabalhador

Se ha um assalto & banco

Como nédo podem prender o poderoso chefdo

Al os jornais vém logo dizendo que aqui no morro s6 mora ladréo

Se voceés estdo a fim de prender o ladrdo
Podem voltar pelo mesmo caminho

O ladrdo esta escondido la embaixo
Atrés da gravata e do colarinho

O ladréo esté escondido 1a embaixo
Atras da gravata e do colarinho

Falar a verdade é crime

Porém eu assumo o que vou dizer
Como posso ser ladréo

Se eu ndo tenho nem o que comer
N&o tenho curso superior

3 Tanto a cangdo “Rap da felicidade” (RASTA, KATIA, 1994) quanto “Rap do Borel “(WILLIAM; DUDA,
1994), selecionadas por Oliveira e Marcier (apud ZALUAR; ALVITO, 2006),fazem parte de outro estilo
musical: o funk carioca. E sintomético que sua opgdo de incluir essas duas cangdes revele algo bastante
significativo em relacdo a essa forma musical urbana carioca: a de que, nela, a favela também comega a ser
cantada como espago vivido e paisagem simbdlica e cultural
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Nem 0 meu nome eu sei assinar
Onde foi se viu um pobre favelado
Com passaporte pra poder roubar

Se voceés estdo a fim de prender o ladrdo
Podem voltar pelo mesmo caminho

O ladrdo esta escondido la embaixo
Atrés da gravata e do colarinho

O ladréo esta escondido la embaixo
Atrés da gravata e do colarinho

No morro ninguém tem mansao

Nem casa de campo pra veranear

Nem iate pra passeios maritimos

E nem avido particular

Somos vitimas de uma sociedade
Famigerada e cheia de malicias

No morro ninguém tem milhGes de délares
Depositados nos bancos da Suica

Se voceés estdo a fim de prender o ladréo
Podem voltar pelo mesmo caminho
O ladréo esta escondido 14 embaixo
Atras da gravata e do colarinho
O ladrdo esta escondido la embaixo
Atrés da gravata e do colarinho
(DOIDO; SILVA, 1992)

Aqui, a indignacdo contra a forma com que a policia costuma tratar as pessoas que
moram no morro € manifesta pela voz de um sujeito que defende seu lugar e sua gente de todo
o estigma carregado pelos favelados e alimentado pela propria imprensa: “Se ha um assalto a
banco/ Como ndo podem prender o poderoso chefdo / Ai os jornais vém logo dizendo que aqui
no morro s6 mora ladrdo”. Essa voz ndo ¢ passiva, mas responsavel por delatar o verdadeiro
culpado, indicando seu paradeiro e seu modo de vestir: “O ladrdo estd escondido la

embaixo/Atras da gravata e do colarinho”%,

35 Em tempos de Movimento Passe Livre ou Revolugdo dos 20 centavos, de junho de 2013 — que deflagrou uma
onda de protestos Brasil afora a partir da reacdo truculenta de policiais contra manifestantes desarmados que
reivindicavam o ndo aumento da tarifa de transporte pablico em uma concentracdo situada no coragéo da capital
paulista —, este samba de Crioulo Doido e Bezerra da Silva (1992) antecipa a indignacgéo de todos 0s que tomaram
as dores daqueles que apanharam e a eles se uniram para seguir protestando, mas desta vez também contra a
corrupcao cronica e generalizada instalada nas instancias do poder. Mais do que isso, sua producdo, datada de
1992, coincide justamente com 0 ano em que surgiu 0 movimento dos Caras Pintadas, que contribuiu para
promover o impeachmentdo Presidente Fernando Collor de Melo. Tal movimento teve inicio a partir de
dendncias de corrupcéo que envolviam seu governo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Presidente_do_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Presidente_do_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Corrup%C3%A7%C3%A3o
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Além disso, sdo apontados detalhes dos possiveis lugares por onde o verdadeiro ladréo
pode estar circulando em total liberdade. Esse detalhamento, feito por um sujeito analfabeto,
ndo deixa de conter uma riqueza de detalhes que se estabelece pela comparacéo entre 0 espago
que habita e o que desconhece. Conhecendo seu lugar como so ele poderia conhecer, argumenta
que nele ndo h& uma série de coisas que ele supde existir no espaco do outro. Percebe que o
modo de viver do sujeito que deveria ser preso em nada se compara com o dele, que consiste
em uma rotina simples, sacrificada e honesta. Enquanto este Gltimo batalha muitas vezes para
ndo passar fome, o primeiro mora em uma manséo, pode se dar ao luxo de viajar, por mar ou
ar, ou ainda se retirar da cidade para se instalar confortavelmente em sua casa de veraneio, sem
que todas essas despesas o impecam de continuar guardando o que nédo lhe é de direito em
contas bancarias suicas. Ao se queixar da injustica de ser sempre perseguido e considerado
suspeito pelo simples fato de morar na favela, indica aqueles que quiserem de fato encontrar o
ladrdo que fagam o caminho de volta, em dire¢do ao asfalto, em uma sorte de delagdo contra
aquele que Ihe rouba o sonho de um pais melhor.

Para finalizar a visita a favela cantada na década de 1990, selecionamos “Aqueles
morros”, onde Bezerra da Silva (1994) apresenta uma homenagem aos morros cariocas,

estabelecendo uma verdadeira cartografia das favelas que recortam a cidade do Rio de Janeiro:

Aqueles morros

Alb, Alb rapaziada

Essa é uma homenagem para os morros do lado de 14 e do lado de ca
Entendeu malandragem

Mas antes,

Antes, aqueles morros ndo tinham nomes

Foi pra 14 o elemento homem, fazendo barraco, batuque e festinha

Nasceu Mangueira, Salgueiro, Sdo Carlos e Cachoeirinha

Andarai, Caixa D'agua, Congonha, Alemao e Boreu

O Morro do Macaco em Vila Isabel, Matriz, Tuiti e Cruzeiro, Querosene,
Urubu

Jacarezinho, Turano, Sossego e 0 Morro Azul

E mas no mesmo embalo, nasceu Cantagalo, Pavao-Pavaozinho o Morro da
Guarda e Macedo Sobrinho, Tabajara, Providéncia, Santa Marta e Serrinha
Morro do Pinto, Sampaio, Dendé e a querida Rocinha, simbora gente
Morro do Pinto, Sampaio, Dendé e a querida Rocinha

Ainda tem o Morro do Castro e 0 Buraco do Boi como tem boa gente,
Atalaia, Martins, Morro do Oriente, Holofote e Papagaio, todos do outro
lado

Areia Grossa, Cavaldo, Sdo Lourenco e 0 Morro do Estado

E veja bem que nasceu também Sacopd, Catacumba e o Vidigal, Morro da
Favela por tras da Central, eu sou muito bem chegado nele ndo posso negar
Gosto de todos mas o Cantagalo é que é meu lugar

Eu Gosto de todos mas o Morro do Galo é que é meu lugar
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(SILVA, 1994)

Percebe-se que seu conhecimento de mundo perpassa pelos recantos de cada favela, mas
sua geografia particular, estabelecida por lacos afetivos, so faz sentido no Morro do Cantagalo,
onde estd o seu lugar. Dentre as muitas leituras que podem ser suscitadas a partir da
interpretacdo desta letra de Bezerra da Silva (1994) esta aquela que nos permite afirmar que,
em uma cidade como o Rio de Janeiro, que se pretende sintese da cultura nacional, ndo hd como
negar que a favela, tanto em sua dimensdo fisica quanto simbdlica, sobretudo no samba,
contribui para compor o espaco do imaginario de seu territorio e, logo, do pais inteiro, assim
como a Amazonia de Mario, os Tropicos de Lévi-Strauss e o sertdo do angustiado Luis da Silva.
Nesse sentido, se Kundera é autor de Praga, Pessoa de Lisboa e Baudelaire de sua Paris, 0

sambista é definitivamente o autor, por exceléncia, da fabula da favela.

3.2.9 Anos 2000 em diante

Ao pautar nossa analise pelos pressupostos da Geografia Humanistica e da Geografia
Cultural Renovada, o critério usado na selecdo dos sambas relacionados com a favela que
compdem esta década nao foi evidentemente o mesmo empregado por Oliveira e Marcier (apud
ZALUAR; ALVITO, 2006). Sua experiéncia na coleta dos sambas no ambito da Estatistica
certamente contribuiu para que conseguissem estabelecer um corpus tdo abrangente ao longo
das décadas de 1920 até a de 1990 e também para que, desse mesmo corpus, pudéssemos

selecionar os sambas mais significativos dentro do contexto de nossos objetivos.

Aqui ndo buscamos estabelecer uma coleta do maior nimero de sambas possivel junto
as fontes mais confiaveis disponiveis a que elas tiveram acesso, mas sim contribuir com seu
estudo, aumentando sua temporalidade em mais de uma década, a fim de verificar se e como a
fabula da favela cantada dos anos 1920 aos 1990 se altera a partir dos anos 2000 do ponto de

vista do lugar vivido e do espaco simbdlico.

Se considerarmos que a primeira favela a surgir oficialmente no Rio data de 1897,
veremos que, de 14 pra ca (2013), passaram-se 116 anos. Em todo esse tempo, muitas mudancas
foram operadas tanto na historia quanto na geografia visivel e invisivel da capital fluminense

(antes capital federal). Em relagdo a dimensdo visivel dessa mesma geografia, 0 Censo de 2010
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atesta a existéncia de 763 favelas espalhadas ndo apenas ao longo de suas encostas, mas também
ao longo dos caminhos que levam aos suburbios e a pontos cardeais cariocas representados, por
exemplo, pelas zonas sul, oeste e norte (RYFF, 2011). Esse dado da geografia de fora chama a
atencdo ndo apenas pela extenséo geografica que a favela toma em relacdo ao espaco total da
cidade, mas também pela curiosidade que suscita no sentido de verificarmos a horizontalizagdo
dessas favelas, que deixam de se concentrar apenas nos morros. Além disso, a constatacao de
seu espalhar-se Rio afora leva-nos necessariamente a pensar em uma virada geografica que ndo
pode mais empurrar a favela da cidade, porque hoje é aquela que empurra esta. E essa virada

certamente tem efeito na fabula da favela contada/cantada em nossos dias.

Como exemplos de samba que contribuem para verificarmos o quanto o suburbio
carioca passa a ser alcancado pelo reflexo da paisagem simbdlica do morro, temos Meu lugar,
de Cruz e Diniz (2009). Nesta letra, 0 sambista apresenta uma gama de significados que
remetem a simbolos de uma Madureira vivida tanto no labor quanto no lazer de cada dia como
também na religiosidade, nas lembrancas do passado e na tradi¢do desse espago como territério

do samba.

Meu lugar

O meu lugar,

é caminho de Ogum e lans3,
la tem samba até de manha,
uma ginga em cada andar.

O meu lugar,

é cercado de luta e suor,
esperanga num mundo melhor,
e cerveja pra comemorar.

O meu lugar,

tem seus mitos e seres de luz,
é bem perto de Oswaldo Cruz,
Cascadura, Vaz Lobo, Iraja.

O meu lugar,

é sorriso é paz e prazer,
0 seu nome é doce dizer,
Madureira, 14 laia

O meu lugar,

tem seus mitos e seres de luz,
é bem perto de Oswaldo Cruz,
Cascadura, Vaz Lobo, Iraja.

O meu lugar,
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Ah que lugar,

a saudade me faz relembrar,
0S amores que eu tive por I,
é dificil esquecer.

Doce lugar,

que € eterno no meu coragao,
e ao0s poetas traz inspiraco,
pra cantar e escrever.

Ah meu lugar,

guem ndo viu a Tia Eulalia dancar,
V6 Maria o terreiro benzer,

e ainda tem jogo ao luz do luar.

Ah que lugar,
tenho coisas pra a gente dizer,
o dificil é saber terminar,

(.)

Em cada esquina um pagode um bar,
em Madureira.
Império e Portela também sdo de I4,
Em Madureira.

E no Mercadéo vocé pode comprar,
por uma pechincha vocé vai levar,

um dengo, um sonho pra quem sonhar,.
Em Madureira.

e quem se habilita até pode chegar,
tem jogo de ronda, caipira e bilhar,
buraco sueco pro tempo passar,
Em Madureira.

E uma fézinha até posso fazer,
no grupo dezena, centena e milhar,
pelos setes lados eu vou te cercar,
Em Madureira.
(CRUZ; DINIZ, 2009)

Madureira, bairro da zona norte carioca, que abriga uma populacdo de mais de 50 mil
pessoas e uma série de pequenas favelas, é cercada de luta e suor de quem trabalha duro para
sobreviver. Por outro lado, tem pausa para a convivéncia no bar, nas calcadas, diversao
garantida com jogos, compras, festa. Além disso, sua vocacdo para o samba inclui tanto a
possibilidade de se encontrar um pagode em cada esquina quanto a presenca da tradi¢éo de duas

escolas de samba a consagra-la como espaco de bambas: Portela e Império.
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No tocante a religiosidade, ndo séo apenas as entidades do candomblé que aparecem,
mas a propria pratica de pessoas conhecidas do morador testemunha o lugar como “terra de
alguém”, como geografia que sempre tem/teve dono, ¢ um dono que se deixa seduzir pelos
encantos do lugar: “Ah, meu lugar/quem ndo viu a Tia Eulalia dangar/Vé Maria o terreiro
benzer”. De fato, deve ser mesmo doce dizer Madureira e muito dificil saber terminar de falar
de um lugar que concentra tantas lembrancas boas e que parece fazer questao de cerca-lo pelos
sete lados, sob a protecdo de Ogun e lansa e a presenca de mitos e seres de luz, oferecendo-lhe
ainda a possibilidade de usufruir das coisas boas e simples da vida, como beber uma cerveja
gelada, vislumbrar uma ginga em cada andar, participar de um pagode em cada esquina e

economizar comprando nos balaios repletos de promogoes.

Ja em “Amor a favela” (2009), Arlindo Cruz revisita o morro cantado e constata que,
em relacdo a paisagem que encontravamos entre 0s anos 1930 e 1960, muitas coisas mudaram

tanto na favela simbdlica quanto na favela referencial.

Amor a favela

Os barracos de hoje,
sdo de alvenaria.
Nao tem mais o siléncio,
da Ave Maria.
Hoje tudo é segredo,
e circula o medo,
em cada viela.
Hoje o morro tem dono,
também tem disputa,
um total abandono
filhos que védo a luta
Gente que ndo se cansa
Poesia esperanga e amor a favela
A musica mudou
A rosa j& ndo fala
N&o canta, nem sorri
O encanto acabou
Injustica e dor, é o que tem por aqui
Criangas sem controle
Sem o valor da vida
Comunidade chora
Mocidade perdida
Mais ainda tem malandro que chega tarde em casa
Implora a patroa
Por favor me perdoa!
Pra ficar numa boa
Ensaboa a mulata, ensaboa
(CRUZ; ROGE, 2009)
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O mundo de zinco e madeira tdo festejado pelos sambistas € substituido pela dureza da
alvenaria, a0 mesmo tempo em que se instauram, pelo trafico de drogas, a lei do siléncio, o
toque de recolher e 0 medo. Impedidos até mesmo de repetir a hora da Ave Maria no fim da
tarde como em “Ave Maria no morro”, de Herivelto Martins (1942), ou em como se fazia a
época de seus antepassados, o territorio da favela é visto como motivo de disputa por bandidos
que se sentem os donos do lugar, néo pela topofilia ou pelo pertencimento, mas pela imposigéo
de sua violéncia e ganancia e pela intimidacdo que provocam nos moradores com a forca de

Suas armas.

Ao dizer que a musica mudou e que a rosa, além de ndo falar, também ndo canta, o poeta
passa, etndo, a observar mais atentamente a rotina dos moradores, encontrando uma brecha para
ter esperanca. Percebe-se a retomada de seu animo quando, em meio a essa paisagem cinzenta
da favela, vé-se repetir uma cena recorrente nos morros de outrora: o0 malandro que chega tarde
no barraco e implora o perddo da mulata que, ao ceder, volta imediatamente a um passado ainda
mais longinquo, podendo mesmo carregar uma lata d"agua na cabeca para enxaguar a roupa
ensaboada. E interessante notar como, nesta letra, a favela colorida de outrora é transposta, em
parte, a favela sombria dominada pelos traficantes, sugerindo o quanto a fabula do morro
cantada no samba encontra vigor para tentar tingir as cores esmaecidas de uma favela dominada

pelo medo e pelo siléncio.

Por sua vez, o tom de “Favela”, também de Arlindo, remete a um morro injustigado,

estigmatizado pela violéncia dos traficantes em seu meio.
Favela

Favela,6

Favela que me viu nascer

Eu abro 0 meu peito e canto 0 amor por vocé.
Favela,6

Favela que me viu nascer

S6 quem te conhece por dentro

Pode te entender.(bis)

O povo que sobe a ladeira
Ajuda a fazer mutiréo
Divide a sobra da feira

E reparte o péo.

Como é que essa gente tdo boa
E vista como marginal

Eu acho que a sociedade

Ta enxergando mal
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Entendo esse mundo complexo
Favela é a minha raiz

Sem rumo, sem tino, sem nexo
E ainda feliz.

Nem sempre a maldade humana
Esta em quem porta um fuzil
Tem gente de terno e gravata
Matando o Brasil
(CRUZ, MARQUES, RONALDINHO, 2009)

Para certos outsiders (RELPH, 1976), aqueles que ndo sabem relativizar a realidade, o
simples fato de viverem na favela torna-os, indistintamente, delinquentes. Em sua defesa, sai 0
sambista. Se, antes, sua missdo consistia em produzir uma paisagem da favela que exaltava o
lugar ndo apenas por seus significados individuais, mas também coletivos, hoje sua missdo
parece consistir em reafirmar o amor a favela de uma forma mais enfatica e engajada, dizendo
de sua indignacdo contra a violéncia que se faz com seu povo. Mais do que defender os
moradores do estigma e da discriminacéo, ele também denuncia crimes ainda mais barbaros,
cometidos com o uso de armas invisiveis, mas nem por isso menos destrutivas, por quem se

veste com as roupas da civilizacdo do asfalto.

Ao analisar as letras desses trés sambas de Arlindo Cruz, verificamos alteracOes
significativas na paisagem simbdlica do morro, relacionadas com a faveliza¢do da cidade do
Rio de Janeiro. A primeira delas envolve a transposicao da alegria do morro cantado de outrora
gue migra para a fabula de favelas mais horizontais, como aquelas que comp&em bairros
suburbanos, como Madureira. Antes, nas décadas anteriores, tinhamos uma geografia
verticalizada, que suscitava a aproximacdo e a valorizagdo da natureza, sobretudo pela
celebracdo dos astros celestes, como as estrelas e a lua. Além disso, os barracos compondo um
mundo de zinco e madeira s6 tinham sentido porque cobriam um morro que se coloria de sol.
Descé-lo em direcdo ao asfalto era praticamente o comeco de um desfile na avenida: a propria
geografia impunha essa descida como uma entrada triunfal ou como uma passagem secreta que
desembocava diretamente no palco do Carnaval. Por sua vez, nas favelas horizontais, o morador
parece menos proximo da paisagem natural; em compensacao, nao faltam motivos nem espago
fisico para que as relacfes pessoais, também elas, sejam informais e horizontalizadas como ja
eram no morro. Ha certamente, no subdrbio cantado por Arlindo, mais espacos humanizados
do que naturais por onde transitar, tanto para festejar, cantar e dancar, quanto para diversificar
0 modo simples de viver que se levava em uma favela vertical. A diferenca é que, em certos

sublrbios como sua Madureira, pode-se ter acesso, inclusive, a shopping center, onde o
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morador entra e sai das lojas, sem correr o risco de se deparar com 0 nariz empinado de uma

vendedora acostumada a atender madame.

A segunda tem a ver com a decepc¢do do sambista diante do descompasso que percebe
existir entre a paisagem que se Ihe apresenta e aquela que conheceu pessoalmente e/ou por
intermédio do samba. Ainda assim, o sambista ndo se da por vencido, ndo se conforma com
esse décalage, conseguindo encontrar, em uma brecha que remete a paisagem que Ihe agrada,
uma forma de fazer interpenetrar a favela de ontem na favela de hoje. Em sua Transfavela, o

morro do fuzil se confunde com aquele em que ha uma mulata que ensaboa, mulata, ensaboa.

Por sua vez, a terceira alteracdo constitui uma reafirmacéo do amor a favela que tem
como objetivo reagir ao preconceito e ao estigma que comeca a envolver seus moradores de
forma ainda mais contundente do que aquela vista em décadas anteriores, quando 0 morro
representava muito mais um espaco ligado a miséria do que propriamente um covil de bandidos.
Nesse sentido, enfatizar as cores que ajudaram a colorir a favela simbdlica de outros carnavais
depende de uma declaragdo de amor ao lugar mais enfética e engajada, que faca alusdo a
generosidade e a solidariedade encontradas no meio de sua gente batalhadora, honesta e
injusticada. Disso depende a dilui¢do do estigma da favela como uma paisagem topofobica, que
inspira medo (TUAN, 1980).

3.3 GERMINACAO: RESULTADOS DA ANALISE

A andlise das letras de samba que compdem o corpus, em uma temporalidade que vai
dos anos 1920, ultrapassando os anos 2000, levou-nos a constatar, em um primeiro momento,
a manutencdo da paisagem da favela como espaco idilico, malgrado sua deterioracdo como
paisagem fisica, visivel. Apesar dessa manutencdo, ndo se pode negar seu dinamismo, uma vez
que sua construcao se baseia necessariamente sobre as bases de um vivido, onde a producéo, a
reproducdo e a transformacdo da paisagem, tanto por seus produtores quanto pelos
consumidores atribuem-Ihe outros valores. Dessa reflexao, pode-se estabelecer a ideia de que a
paisagem da favela é produzida, reproduzida e transformada tanto pelos sambistas quanto por
seus ouvintes-consumidores que a interpretam, reinterpretam, produzindo e atribuindo-lhes
seus proprios significados, em favor de uma geografia intima, particular, mas também coletiva,

relacionada com o modo de viver da favela.
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Isso significa que a favela vivida de cada um, tanto do produtor quanto do consumidor
de samba, ja& existia antes do nascimento de ambos, que a vivenciaram e interpretaram, como
espaco vivido, a partir do estoque de valores individuais e coletivos, transmitidos ao longo do
tempo. No morro vivido, o sujeito recebe conhecimentos do passado e do presente.
Continuamente experenciado, seu lugar pode ser modificado pelo estoque de conhecimento e
experiéncias, em um enriquecimento cotidiano prético e tedrico, que Ihe fornece elementos para
agir, perceber e transformar sua percep¢do em artefato batucado no samba. Essa gama de
conhecimentos, recebida da cultura formal e informal tanto no dia a dia quanto da propria
tradicdo do samba, acaba gerando intimidade e afetividade pelo lugar vivido, por vezes em

diferentes recortes espaciais, transformando-se em simbolo

Nesta tese, enfatizou-se a voz dos sambistas, insiders (RELPH, 1976) reais ou ficticios,
que souberam propagar a favela para além das fronteiras do local, com tonalidades tanto
regionais quanto transnacionais. O samba, como grdo da voz de uma cultura alternativa, néo
dominante, reapresenta o espago Vvivido por meio da paisagem de um morro construido com a
argamassa da poesia de seus mais célebres sambistas. Porque a paisagem da favela nao serve
apenas para atender as necessidades funcionais dos seus habitantes, nem representa
simplesmente uma criagéo cultural localizada na cidade do Rio de Janeiro. Com seu conjunto
arquiteténico — considerado, por muitos, cadtico — a favela se apresenta, no samba, com a
estética da ginga dos Parangolés de um Hélio Oiticica (1965), para quem esta obra s6 poderia

fazer sentido se vestida por algum morador da Mangueira que dentro dela dancasse.
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Figura 11 - Parangolés, de Oiticica (1965)%

De acordo com Jacques (2003), os Parangolés sdo

[...] capas, tendas e estandartes, mas sobretudo capas, que vao incorporar
literalmente as trés influéncias da favela que Oiticica acabava de descobrir: a
influéncia do samba, uma vez que os Parangolés eram para ser vestidos,
usados e, de preferéncia o participante deveria dangar com eles; a influéncia
da ideia de coletividade anénima, incorporada na comunidade da Mangueira:
com o0s Parangolés, os espectadores passavam a ser participantes da obra e —
diga-se — a ideia de participacdo do espectador encontrou ai toda sua forca; e
a influéncia da arquitetura das favelas, que pode ser resumida na prépria ideia
de abrigar, uma vez que os Parangolés abrigam efetivamente e, a0 mesmo
tempo, de forma minima, os que com eles estdo vestidos (JACQUES, 2003,
p. 57).

Assim como os Parangolés constituem uma imagem-sintese do morro da Mangueira, a
paisagem da favela cantada, com seus signos, simbolos e icones constitui um artefato estético
na medida em que se revela como um dos temas espaciais mais recorrentes e privilegiados no
samba. Uma vez abrigado, ainda que precaria e minimamente pela arquitetura de um barraco,

0 sambista desce ao asfalto vestido de morro. Tal reflexdo poderia ser complementada pela de

% Fonte: http://www2.uol.com.br/antoniocicero/parangole.html
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Oswald, quando afirma que “a poesia existe nos fatos [0 que significa reconhecer que] os
casebres de agafrdo e de ocre nos verdes da Favela, sob o azul calabrino [também constituem
inegavelmente] fatos estéticos” (ANDRADE, 1927, p. 5). Além disso, essa paisagem representa
a historia que grupos nao poderosos contam sobre eles mesmos, por eles mesmos,

estabelecendo-se, assim, como um lugar mitico.

Nesse lugar, cujas condi¢des podem ser consideradas minimas e miseraveis para alguns,
o sentido de habitar e, logo, de abrigo, de casa, é potencializado pela imaginacdo do sambista,
para quem a favela representa todo um locus de reminiscéncias de sua propria fabula pessoal
como também da fabula de toda a sua comunidade. Além disso, a prépria imaginacao, somada
a todas as fabulas da favela cantadas na tradicdo do samba, permite que sujeitos que nuncam
habitaram de fato uma favela possam fazé-lo poeticamente ao comporem letras em que, como
todo poeta, “fingem” ser seus moradores. Nesse sentido, o espago vivido é reconfigurado pela
memoria individual e coletiva e/ou pela imaginacéo e pela subjetividade dos sambistas que, por
meio do ritual magico e sonoro do samba, levam-nos a compreender seu fascinio pela alma e

pela aura da favela.

Esse fascinio pode ser compreendido na medida em que o mundo da experiéncia vivida
com o lugar é permeado por concepcles diversas e exuberantes que envolvem fantasia e
reminiscéncia, memdaria e invengdo. Nesse sentido, reencontrar-se com a favela vivida e querida
por meio das lembrancas constitui uma das facetas do apreco ao lugar em que se viveu,
possibilitando a outras geraces 0 acesso a alma da favela de outrora. De acordo com Mello
(2011), assim como em um ritual magico, em uma delicada restituicdo arqueoldgica, os lugares
do passado sdo juntados e recompostos, estabelecendo uma restauracdo de preciosidades
espaciais pretéritas. Sem esta restauracdo dificilmente teriamos acesso a geografia de dentro
dos poetas que habitaram o0 morro ou a ele se afeicoaram, adotando-o ficticia e poeticamente

como seu lugar.

Tal reflexdo nos permite afirmar que conhecer a favela por discursos de certos outsiders
(RELPH, 1976), a0 mesmo tempo em que ouvimos a versdo cantada do morro por meio dos
sambistas, possibilita o estabelecimento de um equilibrio, ajudando-nos a compreender um
espaco que, desde seu surgimento, foi estigmatizado apenas como espago de barbaros,
bandidos, malandros. Desse modo, visitar a favela em sua dimens&o simbolica e sonora ao
longo de uma temporalidade que vai dos anos 1920, ultrapassando a década de 2000, consistiu,

entdo, em uma forma de ouvir essa versdo da fabula da favela cantada no samba.
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Ao longo desse percurso, foi possivel perceber que a favela que comecga a surgir no
recém-nascido samba urbano carioca é a mesma que passa a fazer histéria na cidade do Rio de
Janeiro, migrando décadas depois de seu surgimento (1897) para se transformar em artefato em
um samba de Sinh6 (1928). Curiosamente, 0 primeiro samba onde a favela aparece chama-se
Morro da Favela, considerado oficialmente como a primeira favela do Brasil. Se observarmos
que essa favela representa, de certa maneira, 0 mito fundador das demais favelas cariocas,
veremos o quanto ¢ ironica a razao pela qual esse morro migra para a letra de “A Favela vai
abaixo”. Se o samba, nessa época, ainda nao era unanimidade nacional para a gente do asfalto,
a favela gozava de muito menos respeito, inclusive por parte dos mandatérios da cidade. De
qualquer modo, esse exemplo serve para ilustrar o quanto o samba e a favela andam juntos néo
apenas da perspectiva de um morro feito de samba, mas também do ponto de vista do sambista
gue conta/canta a histdria da favela, em uma relacdo de troca e reciprocidade, onde a favela se

constitui como espaco de samba e 0 samba se constitui como espaco simbdlico da favela.

Nosso percurso ao longo da evolugao do samba permitiu ainda perceber que, se nos anos
1920, tinhamos a iminéncia da destrui¢cdo do Morro da Favela e o preconceito de uma mulata
gue ndo quer viver no morro com seu pretendente, na década seguinte, temos o esbogo de uma
paisagem da favela que comeca a ser tracado como espaco de samba e como espago de
geografias particulares, intimas, geralmente relacionando estado de espirito com a forma de ver
e conceber o seu prdprio barraco, que pode ser sombrio se 0 homem tiver sido abandonado, ou
colorido, se a mulher amada estiver ao seu lado. Além disso, observa-se um movimento de
abertura da cidade em relagcdo ao samba. Por intermédio dele, 0 morro e sua histéria permeada
de simbolos vai chegando ao asfalto. Como embaixador do morro, o sambista pode circular,
inclusive, na Cinelandia, um dos simbolos do Rio situados bem no cora¢do da cidade.

Por sua vez, no periodo que vai da década de 1940 até os anos 1960, evidencia-se uma
paisagem da favela que se avoluma tanto em numero quanto em perfis. Cada uma delas
apresenta, em média, 30 sambas relacionados com o lugar. Em relacdo a abordagem, os anos
1940 demonstram certa efervescéncia no que concerne a competitividade das escolas de samba
como parte da autovalorizacdo do lugar e da autoestima dos moradores-componentes. Trata-se
de uma competitividade que é acirrada a cada Carnaval. Cada um dos morros se autoproclama
0 mais competente em termos de samba, o que pode incluir desde os melhores compositores,
como também, 0os musicos, as passistas, o gingado, entre outros. Como marca desta década,

pode-se destacar o samba Recenseamento, de Assis Valente (1940), que demonstra preocupagéo
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do Estado em tentar conter um fendmeno que viria ainda a se alastrar pela paisagem fisica da

cidade ao longo do tempo.

Na década seguinte, nos anos 1950, a produtividade de sambas que relacionam a favela
a um espaco idilico, amigo da natureza, é evidenciada em sambas que louvam o lugar vivido e
0 ambiente de tranquilidade que se tem por se estar mais proximo do céu, da lua e das estrelas.
O equilibrio perdido na cidade pode ser reencontrado na favela ndo apenas pela verticalidade
do morro, mas pela horizontalidade das relacbes de compadrio e vizinhanca, onde ndo impera
a falsidade e a vaidade do asfalto, mas as trocas generosas que fazem do morro o lugar por
exceléncia da solidariedade, da ajuda mutua, do mutirdo. Como exemplo de morro perfeito
desta década, eleva-se a Mangueira, que aparece em pelo menos cinco sambas, sendo
diretamente evocada como um pequeno paraiso perto do céu. Pelo samba, morros como a
Mangueira adquirem significados tecidos e retecidos por meio do envolvimento que conduz os
moradores/sambistas ao sentimento de pertencimento, posse, afei¢cdo. Tais sentimentos s&o
entdo misturados em sua paisagem intima, subjetiva, para, depois, serem devolvidos em forma

de paisagem simbolica, fabula do lugar.

Ja nos anos 1960, a ideia de uma favela como espaco vivido e como territorio de samba
se mantém intactas. Entretanto, entre seus personagens, ndo encontramos apenas poetas,
sambistas, trabalhadores e malandros inofensivos. Comegam a povoar, essa paisagem da favela
produzida no samba, bandidos mais perigosos.

Observa-se ainda, nas demais décadas que, mesmo que a favela va se transformando,
perdendo o telhado de zinco e ganhando paredes de tijolos, em vez de madeira, ndo se pode
dizer que 0 mesmo aconteca em relacdo ao sentimento topofilico que une o sujeito ao lugar
vivido. Esgotam-se 0s recursos naturais, esgota-se 0 mundo de zinco, mas ndo a paisagem
construida social, cultural e simbolicamente. Isso significa que, por meio da habilidade humana,
o0 lugar vivido e percebido é transformado em artefatos (PEREIRA LEITE, 1998), podendo a

paisagem assumir carater de obra de arte, do mesmo modo que ocorre com o0 samba.

Ora, as representacdes do mundo se constroem com a producao desses objetos culturais
que, reunidos no tempo e no espago, transformam a paisagem em lugar e/ou vice-versa e a
pressupdem como representagdo, que se reproduz, renovando-se e regenerando-se ao longo do
tempo, como no caso da favela que, ha 100 anos, renova a tradicdo de ser cantada no samba
como espaco neutro, intervalar, indelimitavel, propicio a passagem do Outro, da diferenca,

porque acolhedora do diverso. Assim, se a morte da paisagem romantica da favela passa a soar
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como algo difuso, por outro lado, constitui o prenincio de um novo modo de representar, re-
apresentar o mundo, revelando a paisagem contemporanea da favela como cada vez mais
hibrida, “construida como um paralimpsesto” (LUCHIARI, 2001), “uma paisagem de mil
folhas” (BERQUE, 1991, p. 26-27) que convive com inUmeras paisagens, ritmos, percepcoes,
escalas e perspectivas. Como paralimpsesto e paisagem de mil folhas que ndo pode ser
percebida apenas em seu aspecto visivel, o préprio sambista a toma como representacdo
simbolica, como paisagem, como lugar-artefato, que é ressignificado tanto no contexto

regional, quanto nacional e transnacional ao longo do tempo.

De acordo com Michel Collot (2005),

[...] a paisagem ndo é uma simples projecao das categorias do julgamento e da
sensibilidade, ela contribui para molda-los; constitui o lugar de uma conjuncao
em duplo sentido do espirito humano e do mundo (COLLOT, 2005, p. 187).

A via de méo dupla se d& justamente pelo fato de que a paisagem da favela é construida
pela percepcdo do sujeito, mas ndo é irredutivel ao traco figurativo, o que equivale sublinhar
que, ao sujeito que a contempla, o sambista, Ihe € proporcionada a experiéncia paisagistica.
Conforme Silva (2009), sob o movimento de ampliagéo de seu olhar, a evidéncia da constante
soma e recicla aquilo que é visto, sentido e figurado. Dito de outro modo: toda paisagem da
favela referencial é percebida e filtrada pela subjetividade, fazendo-se imagem desdobrada,

pluralizada, que representa o préximo, o distante e o virtual ao mesmo tempo.

Com base nessa reflexdo e na anélise do corpus, concluimos, pois, a paisagem da favela
como lugar de transgressdes, as quais denotam o mesclar da imaginacao e da memoria do sujeito
nacional, 0 Mesmo, a compor construcfes novas, favelas outras. Essa paisagem da favela nao
existe a priori, mas apenas em relacdo aquele que se relaciona, de algum modo, com esse
espaco. Nesse sentido, sua superficieé vislumbrada pelo sambista pela refracdo de suas lentes
culturais e pessoais, de costumes e fantasias.

Tudo isso colabora para a visdo da Geografia como uma disciplina que ndo estuda
apenas 0s paises, as cidades, as regides, o clima, a vegetacdo, mas também as ideias, 0s
sentimentos e as representacdes. Nesse sentido, a nocdo de paisagem estad vinculada com a

forma de ver, assim como a de conceber o mundo, compondo-o0 em uma cena.

Michel Collot (1990) constata que o aparecimento da palavra nas linguas
europeias e as primeiras representacdes pictoricas datam do século XVI e sdo
contemporéneas do Romantismo que, com sua teoria da paisagem como
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estado da alma, acentuard o aspecto subjetivo e egocéntrico de nossa
experiéncia espacial (CABRAL, 2000, p. 36).

Apesar de ter sua concepcao muito ligada a uma porcao do espaco captada pelo olhar, é
preciso ressaltar que o processo de percepcao ndo é inocente e muito menos passivo, pois aquele
que o capta, o faz com todos os sentidos, organizando-os para lhes atribuir sentido. Se o olhar
ndo constitui apenas o exercicio de um dos cinco sentidos, mas também uma forma de produzir
significado (RONAI, 1976), isso faz da paisagem percebida pelo sambista uma paisagem
construida no samba. Definida pelas fronteiras do olhar dos compositores do morro, paisagem
requer a acdo de ver, além de apreender, organizar e interpretar os dados sensoriais (CABRAL,
2000).

Tal selecdo impede que o sujeito se depare com uma massa de informacoes
desorganizadas, sendo o horizonte responsavel pela imposicdo de limite ao caos sensorial
(COLLOT, 1990). Além disso, o ato de selecionar abarca duas origens: uma fisioldgica e outra
psicolégica. A primeira envolve os 6rgdo sensoriais que discrimina e limita o espaco (abertura
de campo, focalizacdo da retina), ao passo que a segunda interpreta o que foi selecionado em
funcdo da experiéncia pessoal e sociocultural (CABRAL, 2000). Tuan (1980) afirma que o
espaco pode ser percebido com todos os sentidos. Assim, a paisagem da favela é determinada
ndo apenas como o espaco ao alcance do olhar, mas também como aquele a disposicao do corpo

inteiro, significando que o simples fato de ver é ampliado para um poder. Ou seja:

[...] o caminho € visto como a percorrer, 0 sino como audivel, a fruta como
comivel. O corpo torna-se 0 eixo de uma verdadeira organizagdo semantica
do espaco que tem, por base, oposigdes como: alto-baixo, direita-esquerda,
frente-atras, préximo-distante, etc (CABRAL, 2000, p. 38).

Desse modo, quando construidas a partir do corpo, essas duplas antitéticas séo
portadoras de significacdes que repercutem em todos os registros da experiéncia humana, e que

fazem da paisagem da favela um espelho de afetividade do sambista.
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3.4 FLORESCIMENTO DA FAVELA EM UMA FABULA BATUCADA

E impossivel, ao nosso ver, tratar da génese de uma fabula sem que se esclarecam alguns
pormenores historicos e culturais que nos permitam compreender as condi¢des favoraveis ao
seu estabelecimento. E se esta fabula remete a um espago que mesmo inserido em um ambiente
urbano é visto como seu oposto, sendo cantada em uma expressao musical conhecida pelos
predicativos urbano e carioca, ndo ha como ndo voltar as origens do samba. Assim, qualificar
0 samba como urbano e carioca vem da necessidade de esclarecer ndo apenas a etimologia do
vocabulo, mas também da origem dessa forma musical. Segundo Sandroni (2001), encontra-se
a palavra “samba” em diferentes contextos nas Américas, quase sempre associada a0 mundo
dos negros, sendo registrada muitas vezes como “cemba”, referindo-se a uma danca que era

acompanhada de tambores.

Esta etimologia, encontrada no verbete EMB, remete ao afro-americano e procede da
palavra “semba”, que significa “umbigada”, gesto em torno do qual se organizam certas dangas
dos negros. Em linhas gerais, nessas dancas, um dos participantes, apds formada uma roda,
desloca-se até o centro, onde danca individualmente, até escolher outro participante do sexo
oposto para substitui-lo. Ambos podem executar uma coreografia, de par separado, antes que 0
primeiro volte ao circulo. Enquanto isso, todos batem palmas, repetindo um refrdo, em resposta
ao canto que um solista improvisa, com acompanhamento de pandeiro, prato-e-faca e viola,
sendo a umbigada o gesto pelo qual se designa o dancarino que ira substituir aguele que estava
ao centro. Dai, a expressao samba-de-umbigada, registrada posteriormente por pesquisadores
como Edison Carneiro, em 1961, que inclui nesta nomenclatura, outras dangas como coco e

lundu, além do samba.

Sandroni (2001) esclarece gue apenas em 1838, em um jornal satirico pernambucano,
chamado O carapuceiro, é que a palavra sera referida como musica, mas com uma conotagédo
de atraso rural, opondo-se a uma versao urbanizada do lundu, que era bastante aceita pela “boa
sociedade” do século XIX. Percebe-se, nisso, a questdo da origem sociocultural e geogréfica,
que denota inferioridade ao popular e ao mundo rural e superioridade ao erudito e ao urbano.
Sandroni (2001) destaca que, em 1870, a entdo capital federal desconhecia o termo samba.
Quando referido, era comparado a catereté ou fado brasileiro, como sindbnimo de musica
oriunda da roca, ou seja, da zona rural, particularmente a mais pobre, desprovida de recursos,

alheia as novidades urbanas. Em 1897, Silvio Romero (apud Sandroni, 2001) discrimina o
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termo: “Chama-se ‘xiba’ na provincia do Rio de Janeiro [...], ‘samba’ no Norte, ‘catereté’ na
de Minas, ‘fandango’ na do sul, uma fung¢do de pardos e mestigos em geral”. Por provincias do
Norte, deve-se entender o que hoje conhecemos como Nordeste, o que incluiria, em especial, a
Bahia. Tudo isso revela o quanto o samba era um “estrangeiro”, em um primeiro momento, na
cidade do Rio de Janeiro, ndo apenas por sua localizacdo social na roga, oposta a cidade, mas
também por sua localizagdo geografica no “Norte”, bem como sua associagdo com o universo
cultural dos negros. Esse tipo de associacao apresenta registros em Silvio Romero (como coisa
de “pardos e mesticos em geral”) e, inclusive, na Literatura, sendo exemplos, destacados por

Sandroni (2001), os romances Til, de José de Alencar (1872) e A carne, de Julio Ribeiro (1887).

Tais localizagdes sociais do samba, como coisa da roga, do Norte, dos pobres, dos negros
e mesticos, tinham consequéncias diretas sobre o valor que Ihe era atribuido, principalmente a
partir do momento em que esse samba, considerado folclérico, comeca a ser registrado como
peca musical escrita e devidamente editada, embora ainda ndo nos moldes do samba urbano
carioca moderno. Tais pegas musicais (Sandroni cita o exemplo de Corta-Jaca, de Chiquinha
Gonzaga, executada com todas as honras da musica de Wagner, em 1914, pela esposa do
presidente da Republica, Nair de Teffé, em uma festa no Palacio do Catete), inspiradas no
samba folclorico, eram consideradas baixas, indignas, chulas, selvagens, provocando nos
moradores andnimos e ilustres da cidade, como o senador Ruy Barbosa, reacGes contrarias

aquilo que considerava como ‘barulhada sem tom nem som’.

Esse movimento do samba que vem da roca em direcdo a cidade revela o
descontentamento dos cidaddos também em Salvador que, pela imprensa, publicam seu
desagrado em relacdo a presenca ostensiva de negros no carnaval, o que estaria africanizando
esta grande festa da civilizagdo. Cabe ressaltar ainda que, a partir da década de 1870, a palavra
samba comeca a ser registrada na cidade do Rio de Janeiro, comecando a diluir as fronteiras,
antes tdo nitidas, que afirmavam que esta expressao musical era s6 da Bahia, da roca, dos
negros. Antes, porém, de se nacionalizar definitivamente, a palavra samba ainda concorreria

com outras designacgdes como batuque, tango e maxixe.

O proprio Mério de Andrade, na introducdo aos Estudos de folclore, de Luciano Gallet
(apud SANDRONI, 2001), preocupa-se com a questio dessas designagdes ao comentar: “E
curioso de verificar no manuscrito da partitura, datado de abril de 1919, que primeiro Gallet
escreveu a tinta ‘Tango-batuque’, mas que, em seguida, a palavra ‘tango’ foi riscada. Escrito a

lapis, por cima, esta a palavra ‘samba’ ”. O comentario de Mario ndo poderia ilustrar melhor a
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substitui¢ao dessas designagdes: “Saia o tango, entrava o samba, sem que o conteudo musical

mudasse, nem mudasse tampouco a associagdo com o ‘batuque’” (SANDRONI, 2001, p. 96).

Todo esse processo de definicBes e redefinicdes faz convergir, na palavra samba, uma
significacdo folclorica e outra popular, tidas como distintas, mas estreitamente relacionadas,
que reflete o forjar de uma convergéngia ideoldgica. Uma vez consumada essa convergéncia, 0
samba popular acaba se beneficiando de “toda a carga positiva atribuida por boa parte dos
intelectuais brasileiros desde os anos 1930 ao folclore” (SANDRONI, 2001, p. 97). Cabe
lembrar que a finalizacdo desse processo de nacionalizacdo do samba passara, entdo, pela
identificacdo dessa forma musical ao Rio de Janeiro, capital do pais, depois de Salvador, de
1763 a 1960, tendo comecado historicamente a ser definido como samba urbano carioca a partir
de 1916, com o samba “Pelo Telefone”, do carioca Ernesto dos Santos, o Donga, e assumindo
contornos definitivos entre 1928 e 1932, com uma série de mudancas ritmicas, sustentando de

maneira mais inequivoca a condi¢do de ritmo nacional por exceléncia.

N&o se entrara no mérito, aqui, de continuar a classica discuss@o de onde surgiu o0 samba,
se na Bahia ou no Rio. O fato é que, apesar de compartilharem o0 mesmo nome — samba -,
existem predicados geograficos que os acompanham. E bem verdade que o senso comum
brasileiro sustenta a ideia de que o samba popular urbano carioca teria sua origem no samba
folclérico rural baiano, constituindo uma evolucao deste Gltimo; ainda assim, reforca-se a ideia
de uma origem carioca para o samba urbano popular com o registro do samba “Pelo telefone”
(1916) e com a letra de “A voz do morro”, de Z¢ Kéti (1955), que diz: “Eu sou o samba/Sou
natural aqui do Rio de Janeiro”, o que ¢ constestado mais adiante, em 1966, pela letra de “Samba
da béng¢ao”, de Baden Powel e Vinicius de Morais, na qual se afirma que “o samba nasceu 14

na Bahia” (SANDRONI, 2001).

Para a presente discussdo, ndo € tanto essa origem que interessa, mas, sim, enfatizar,
conforme Vianna mostra em seu livro O mistério do samba (1995), como, nos anos 1930,
interessava aos idedlogos nacionalistas atribuir ao samba a respeitabilidade devida as coisas
antigas e tradicionais, apresentando-o de norte a sul do pais como a mais tradicional expressao
musical do pais inteiro. Sandroni (2001) exemplifica essa tendéncia de apresentar o samba
carioca, cujos contornos foram definidos no Rio nos anos 1930, como a mais tradicional
expressdo musical do Brasil inteiro com a composicdo de Ary Barroso, de 1939, intitulada
“Aquarela do Brasil”. Para ele, “o samba que se escuta € uma producdo musical cujos contornos

sdo recentes, sdo em parte fruto do Brasil urbano, do disco e da radio, mas o samba de que se
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fala — Brasil, terra de samba e pandeiro — é definido com referéncias a época escravocrata, a

‘cortina do passado’, a ‘mae preta no cerrado’, ao ‘rei congo no congado’ e a sinha que caminha

‘pelos saldes arrastando o seu vestido rendado’ ” (SANDRONI, 2001, p. 98-99).

Isso revela uma mensagem implicita de que nossos ancestrais ja conheciam esse
“samba” que seria, no essencial, o mesmo de “Aquarela do Brasil”. Além disso, revela ainda o
quanto essa convergéncia ideoldgica de unir o samba folclorico ao popular antecipa uma
tendéncia que é verificada nesta tese, de, mais adiante transferir a favela, ao morro, esse mesmo
carater de respeitabilidade as coisas antigas, genuinas, intocadas, ja que a favela, como um
mundo a parte do asfalto, embora contida por seus limites, guardaria, como a roga, certa vocagao
para a hospitalidade, a solidariedade e a tranquilidade idiliaca que ndo seria mais possivel na

cidade de concreto, com suas relacoes interpessoais igualmente endurecidas.

E possivel reconhecer, entdo, nesse fendmeno de atribuir maior valor, maior adeséo e,
mesmo, idealizacdo a espagos mais rurais (roca e, posteriormente, favela/morro) uma clara
oposicdo e antipatia pelos valores da cidade, endurecida pelo concreto em suas préprias
relacBes. Ao nosso ver, essa oposi¢do contribuira, de certo modo, para a composicdo e a
manutencdo da paisagem da favela cantada no samba, como espaco a parte, que se opde a cidade
tanto fisica quanto simbolicamente, ainda que dentro dela. E preciso compreender, entfo, que
o0 surgimento de uma fabula como a da favela no samba depende de um discurso que se produz
em relacdo a ela e que se constitui como palavras que estdo no espago e ndo estdo. Assim, a
paisagem da favela sO existe “porque existe espaco vacante, a semear de paisagem
retrospectiva” (DRUMMOND, 1987).

De acordo com Westphal (2007), o discurso sobre o espago implica uma verdade do
espaco, que ndo pode vir de um lugar situado no espaco, mas de um lugar imaginario e real,
logo surreal e, entretanto, concreto e conceitual. Qualquer discurso que se produza em relacéo
a determinado lugar constitui-se como palavras que estdo no espaco e nao estdo. Assim, a
paisagem da favela s6 existe "porque existe espaco vacante, a semear de paisagem
retrospectiva” Drummond (1987). Ainda de acordo com Westphal (2007), o discurso sobre o
espaco implica uma verdade do espaco, que ndo pode vir de um lugar situado no espago, mas
de um lugar imaginario e real, logo surreal e, entretanto, concreto e conceitual. Assim,
“I'interface entre le réel et la fiction est dans les mots [...]. Além disso, "[1]es mots, ainsi que
les gestes, les sons, les images sont également dans le mouvement pendulaire qui va du support
a la représentation de 1’espace (WESTPHAL, 2007, p.129).
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Dito isso, € preciso reconhecer que entre a favela real e aquela produzida por inimeros
discursos, existe tanto uma relacdo de proximidade quanto uma relacéo de distanciamento. Da
proximidade ou do distanciamento que se tem em relacdo ao lugar real, podem emergir
representacdes as mais variadas. Relph (1976) estabelece diferentes graus de percepc¢édo que o
sujeito pode ter em relagdo ao espaco. Esses graus invariavelmente coincidem ou ndo com o
fato de se nutrir uma certa afeicdo ou experiéncia quanto ao lugar percebido. Disso, resultaram

as categorias seguintes: moradores locais (insiders) e forasteiros (outsiders).

Caso se leve em conta a imagem que se tem da favela desde o seu surgimento, néo fica
dificil constatar que os discursos produzidos a seu respeito foram engendrados no seio da
sociedade por aqueles que, muitas vezes, nunca ou mal pisaram em uma favela. E mesmo
qguando o fizeram, por exemplo, por meio de pesquisas de campo, sua percep¢do era a de um
outsider (RELPH, 1976) apressado, que geralmente percebe o lugar por aquilo que vé de
imediato, ou seja, por sua aparéncia. Ainda que estudos sobre a favela tenham se multiplicado
e evoluido nas ciéncias humanas, sua difusdo parece nao conseguir se estabelecer de forma
efetiva a ponto de dissociar a imagem do lugar e das pessoas que nele moram dos discursos
estereotipados que fizeram da favela, desde o seu surgimento, um bicho-de-sete-cabecas.
Segundo Alvito (apud ZALUAR; ALVITO, 2006), esse bicho-de-sete-cabecas € um fenémeno
que ja ultrapassou um século e que tem sido ainda hoje objeto de investigacdo ndo apenas de
estudiosos das mais diversas disciplinas, como também fonte de inspiracdo para artistas das
mais distintas areas, como € o caso da Literatura, do Cinema, do Teatro, das Artes plasticas e
da propria Musica. Por sua vez, na Literatura Brasileira, Nabia Hanciau (apud BERND, 2007)
afirma que as referéncias a favela,, como espaco habitacional onde mora gente pobre e
marginalizada, datam do século XX, tendo em vista que as favelas s6 surgem na Gltima década
do seculo XIX.

3.4.1 Quem te viu, quem te Ié: a favela nas artes

N&o seriam poucos, segundo ela, 0s escritores que mencionam esse espago em suas
obras. Oswald de Andrade (1924) teria dito, por exemplo, que a poesia existe nos casebres de
acafrdo e ocre nos verdes da Favela, referindo-se & obra Morro da Favela, de Tarsila do Amaral
(1924).
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Flgura 12 - De um morro modernlsta37

?
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Conforme pode se ver na figura, a favela pintada por Tarsila tem cores fortes e vibrantes
e faz pressupor a existéncia de um lugar habitado, onde se estabelece uma relagdo de harmonia
entre moradores e natureza. Mas estaria a poesia da favela de Tarsila apenas no visivel das cores
observadas por Oswald? Ou estaria ela também no invisivel de tuneis (?), nas passagens secretas
(?), naiilegibilidade de certas figuras que ali aparecem e nas janelas todas abertas? Assim como
na maior parte das obras de Heitor dos Prazeres, o morro tarsiliano é estampado na tela
aparentemente sem os sinais de violéncia e miséria com que costuma ser pintado em outros
discursos desde o surgimento das favelas. Coincidiria essa configuracdo da favela de Tarsila

com a que podemos ler a seguir?

Vista assim do alto
Mais parece um céu no chéo
Sei la...Em Mangueira, a poesia

Feito um mar se alastrou

E a beleza do lugar

Pra se entender Tem que se achar

Que a vida ndo é s isso que se vé

E um pouco mais

Que os olhos ndo conseguem perceber
E as méos ndo ousam tocar

37 Fonte: www.tarsiladoamaral.com.br
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E os pés recusam pisar

(DA VIOLA; CARVALHO, 1970).

Pode-se notar, entdo, que, para alguns integrantes do Movimento de Arte Moderna, de
1922, a favela se revela como fato estético e motivo poético, sendo, desde o seu surgimento
representada. Sua representagdo, no entanto, nem sempre se mostra idealizada e romantizada.
Com o passar do tempo, vai sofrendo alteragdes que, de certa forma, se aproximam das

alteracdes que a favela real também sofre.

Por sua vez, em um romance mais contemporaneo, como o Cidade de Deus, de Paulo
Lins (1997), os ares de interior conferidos a uma favela que tinha muito verde muda
radicalmente e faz parte de uma paisagem que s0 existe na lembranca nostélgica do narrador, o
que pode ser percebido por meio de expressdes de tempo (como antigamente, por exemplo) ou

do pretérito imperfeito (era):

Antigamente a vida era outra aqui neste lugar onde o rio, dando areia, cobra
d‘agua inocente, e indo ao mar, dividia o campo em que os filhos de
portugueses e da escravatura pisaram. Couro de pé rocando pele de flor,
mangas engordando, bambuzais rebentando vento, uma lagoa, um laguinho,
amendoeiras, pés de jameldo e o bosque de Eucaliptos. Tudo isso do lado de
I&. Do lado de c4, os morrinhos, casarbes mal-assombrados, as hortas de
Portugal Pequeno e a bioada pra 4 e pra ca na paz de quem néo sabe da morte
(LINS, 1997, p. 14).

Em seu presente, esse mesmo narrador nos apresenta uma neofavela de cimento, sem
verde, sem 0s animais que costumavam figurar na paisagem de outrora, sem barracos de papel&o

e telhados de zinco, tendo sido reconfigurada, por isso mesmo, sua propria toponimia, ou seja,

0s nomes dos lugares dentro da favela:

Cidade de Deus deu voz para as assombragdes dos casarfes abandonados,
escasseou a fauna e a flora, remapeou Portugal Pequeno e renomeou o charco:
L4 em Cima, L& na Frente, L4 Embaixo, L& do Outro Lado do Rio e Os Apés
(...) Ainda hoje, o céu azula e estrelece 0 mundo, as matas esverdecem a terra,
as nuvens clareiam as vistas e 0 homem inova avermelhando o rio. Aqui agora
uma favela, a neofavela de cimento, armada de becos-bocas, sinistros-
siléncios, com gritos-desesperos no correr das vielas e na indecisdo das
encruzilhadas (LINS, 1997, p.15).

Caso se leve em conta o caso do cinema como exemplo de outra arte em que a favela é
representada, ver-se-a que também ai existe uma tradicéo que se tem atualizado principalmente

no cinema brasileiro contemporaneo. Em uma revisdo dessa producdo cinematogréfica,
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realizada por Felipe Botelho Corréa (2006), a favela se apresenta, ao longo do século XX,
rotulada como uma cidade a parte. Segundo ele, esse espaco ja foi representado como foco de
doencas, local da desordem por exceléncia, sitio de malandros, baderneiros ociosos e negros
inimigos do trabalho honesto. Além disso, teria sido ainda reverenciado como o local da
autenticidade do samba, tendo assumido, mais recentemente, a conotacdo de antro da
marginalidade, habitat de classes perigosas. Para Botelho Corréa (2006), a favela, agora mais
do que nunca, carrega o peso de ser o territorio, por exceléncia, de traficantes de droga, sendo
a violéncia a associa¢do mais corriqueira quando o assunto favela é debatido, mencionado ou

representado nas narrativas que circulam na cultura das midias.

Nesse sentido, admite que o cinema brasileiro contemporaneo vem contribuindo para a
criacdo de narrativas que colocam em debate a favela e a problematica da violéncia urbana.
Mais do que isso, afirma que, a partir da retomada da producdo cinematogréafica brasileira de
meados da década de 1990, as representacdes cinematograficas envolvendo favelas voltaram a
surgir, ganhando espago e tornando-se um dos mais recorrentes temas do cinema brasileiro
contemporaneo. Em tais representacdes, a favela passa a ser mostrada como um espacgo que
estabelece suas proprias leis. Se antes a pobreza era romantizada, agora ndo é dissociada da
violéncia, figurando como um verdadeiro territério de criminalidade. Tanto em documentérios
quanto em filmes, os discursos denunciam um Estado ausente, buscando retratar o0 modo de

vida das pessoas que habitam essas comunidades.

Dentre os filmes e documentarios destacados em seu artigo, encontra-se Como nascem
0s anjos (1996), de Murilo Salles, um filme onde a favela é filmada pelo viés da curiosidade,
ou seja, pelo olhar de um outsider que visa mostrar a outros outsiders o submundo de uma
populacdo excluida. Desse modo, o espaco € revisto e apresentado como um lugar
sanguinolento e marginal, que se opGe a favela idealizada por cineastas das décadas de 1960,
1970 e 1980.

Botelho Corréa (2006) esclarece que outros filmes dessa nova fase do cinema brasileiro
também exploraram questfes concernentes a favela, como Noticias de uma guerra particular
(1999), documentario de Jodo Moreira Salles; Santo forte (1999); Babilénia 2000 (1999),
ambos de Eduardo Coutinho; Orfeu (1999), releitura de Cacd Diegues da peca Orfeu da
Conceicdo, de Vinicius de Moraes; e Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles e Kétia
Lund, que o adaptaram do romance Cidade de Deus, de Paulo Lins (1997). Apesar de

apresentar uma proposta de abordagem fechada, de dentro para fora da favela, o filme Cidade
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de Deus também acaba por traduzir um olhar estrangeiro, um olhar que tem uma imensa
curiosidade em conhecer o submundo do trafico e da periferia, bem como a violéncia presente

no universo do favelado.

O didatismo das imagens €é, acima de tudo, a evidéncia de que o filme tenta
traduzir as engrenagens de uma favela, mas so as engrenagens que sédo do
interesse e da curiosidade das altas classes, aquelas que de fato sustentam as
salas de cinema. Reduzir uma favela ao trafico de drogas e a violéncia,
mostrando 0s personagens com estere6tipos animalescos, é estabelecer um
jogo de alteridade com o espectador. Ninguém se identifica com as atrocidades
gue acontecem na trama, hem mesmo 0s préprios moradores da Cidade de
Deus que viram o filme. O que se tenta criar € um territorio da barbarie que
ndo tem contato com o mundo externo: € a ‘idealiza¢do de um lugar onde s6
o terror tem voz (BOTELHO CORREA, 2006, p. 54).

Como se pode perceber, mesmo servindo de inspiracdo a inUmeros representantes das
mais diferentes artes, nem sempre a leitura da favela corresponde a imagem de solidariedade e
de cantinho perto das estrelas, difundida nas letras de samba. Isso significa dizer, entdo, que
ainda hoje a imagem negativa da favela ndo chega a ser totalmente dissolvida: mesmo entre 0s
artistas, sobretudo aqueles que a veem de fora, a favela é tomada como espaco de barbérie e,
seus habitantes, como barbaros. Se certos outsiders, em contextos artisticos e ndoartisticos,
concebem a favela como um espago onde impera a cultura de béarbaros, ndo surpreende, entéo,
o fato de que seus discursos suscitem ainda mais preconceito, estigma e marginalizacdo. Nesse
sentido, tais interpretacGes e representacdes tendem a tratar a favela como uma paisagem
indesejavel, visualizando sua arquitetura como um conjunto de habitaces irregularmente

construido, fixado em labirintos estreitos e fétidos, com esgoto a céu aberto, de onde advém

[...] imagens que fizeram da favela o lugar da caréncia, da falta, do vazio a ser
preenchido pelos sentimentos humanitarios, do perigo a ser erradicado pelas
estratégias politicas que fizeram do favelado um bode expiatério dos
problemas da cidade, o outro, distinto do morador civilizado da primeira
metropole que o Brasil teve (ZALUAR; ALVITO, 2006, p. 8).

De acordo com Zaluar e Alvito (2006), apesar de se constituir, na maior parte dos
discursos, como un paysage de I"oubli, ndo se pode esquecer que falar de favela é falar da
historia do Brasil desde a virada do século passado.Segundo eles, embora tenham sido
empreendidos muito esforcos, por parte da ala republicana radical e dos tedricos do

embranguecimento, para transformar a capital federal em uma cidade europeia a partir da
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reforma de Pereira Passos, isso ndo chegou a ocorrer em funcdo da criatividade cultural e a

capacidade de luta e organizagéo dos favelados:

Cidade desde o inicio marcada pelo paradoxo, a derrubada dos corticos
resultou no crescimento da populacdo pobre nos morros, charcos e demais
areas vazias em torno da capital. Mas isso também se deveu a criatividade
cultural e politica, a capacidade de luta e de organizacdo demonstrada pelos
favelados nos 100 anos de sua historia (ZALUAR; ALVITO, 2006, p. 7).

A néo transformacdo do Rio em uma cidade europeia teria se devido ainda a outros
fatores que interessam a este capitulo da tese:

E a capital federal nunca se tornou europeia, gragas a forca que continuaram
a ter nela a capoeira (ou pernada ou batucada), as festas populares que ainda
reuniam pessoas de diferentes classes sociais e ragas, as diversas formas e
géneros musicais que uniam o erudito e o popular, especialmente o samba
(ZALUAR; ALVITO, 2006, p. 7).

Ainda que a capital federal de outrora ndo ter conseguido, mesmo diante de tantos
esforgos politicos, se tornar um pedaco da Europa nos tropicos e dissociar sua imagem dos
morros “mal-habitados” que a rodeavam e comprometiam sua reputacdo, o discurso
savantdifundido acerca da favela era tdo negativo e preconceituoso, que sé fazia reproduzir
mais excluséo e afastamento entre ricos e pobres, brancos e pretos, habitantes do morro e do
asfalto. Passados mais de 100 anos, a repercussdo desses discursos parece ndo ter sido ainda
amenizada. Basta que um acontecimento envolvendo favelados, balas perdidas e invasdes da
policia aos morros para que se engendrem, em meio a sociedade, discursos tdo ou mais
estigmatizantes em relacdo ao universo da favela do que os que ja foram produzidos. A
diferenca é que hoje tais discursos parecem ser difundidos com mais eficécia e rapidez através

das midias.

Por outro lado, como se explica o fato de que, mesmo mais perigosa, nem mesmo isso
consegue apagar o amor ao lugar no samba? Os sambistas de ontem e também os de hoje
continuam a compor letras em que levantam bem alto a bandeira da favela. Basta ouvirmos
algumas cancdes de sambistas renomados contemporaneos, como Arlindo Cruz e Dudu Nobre,
para nos depararmos com verdadeiros exemplos de favelofilia: “Quem se muda pra Mangueira/
é verdade/ Leva a vida cheia de felicidade/ Quem se muda de Mangueira tem saudade/ VVoltara
ou mais cedo ou mais tarde” (NOBRE, 2001). Ao analisar a historia dessa expressao musical
urbana carioca, vé-se que, apesar de seu desdobramento em multiplas vertentes, a temética da

favela se faz presente, ainda que eventualmente de forma mais diluida, ndo central.
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Mesmo quando, em algumas das letras de samba se esteja pedindo socorro em nome
daqueles que moram na favela, ndo se deixa de reafirmar o encantamento pelo lugar que os
abriga ou abrigou, ou seja, o lugar da intimidade de que nos fala Bachelard, que bem poderia
Sser expresso por uma poética da cabana, ou melhor, do barraco. Ndo séo poucas, alids, as
referéncias, no samba, a casebres, cantinhos e cafofos que, pequenos e pitorescos, revelam-se

recantos enfeitados e acolhedores na lembrancga de quem canta esses espacos de intimidade.

Para Bachelard,

[0] excesso de pitoresco de uma morada pode ocultar a sua intimidade. Isso é
verdade na vida; e mais ainda no devaneio. As verdadeiras casas da lembranca,
as casas aonde os nossos sonhos nos conduzem, as casas ricas de um fiel
onirismo, rejeitam qualquer descricdo. Descrevé-la seria mandar visita-las.
Do presente pode-se talvez dizer tudo; mas do passado! A casa primordial e
oniricamente definitiva deve guardar sua penumbra. Ela pertence a Literatura
[e ao samba] em profundidade, isto é, a poesia, € ndo a Literatura eloquente,
gue tem necessidade do romance dos outros para analisar a intimidade
(BACHELARD, 2008, p. 32).

E ndo sdo apenas os barracos pitorescos da favela cantada de outrora, pacifica, que
fazem as letras de samba transbordarem poesia: antes mesmo de ser difundida nos acordes do
samba, toda favela carioca parece trazer no proprio nome, além do pitoresco, a marca de sua

vOCcacao para o universo poético mesmo quando esta agoniza:

O galo ja ndo canta mais no Cantagalo

A agua ndo corre mais na Cachoeirinha
Menino ndo pega mais manga na Mangueira
E agora que cidade grande é a Rocinha!

Ninguém faz mais jura de amor no Juramento
Ninguém vai embora do Morro do Adeus
Prazer se acabou I& no Morro dos Prazeres

E a vida é um inferno na Cidade de Deus

N&o sou do tempo das armas
Por isso ainda prefiro

Ouvir um verso de samba
Do que escutar som de tiro

Pela poesia dos nomes de favela

A vida por |4 ja foi mais bela

Ja foi bem melhor de se morar

Hoje essa mesma poesia pede ajuda

Ou l& na favela a vida muda

Ou todos 0s nomes vao mudar
(PINHEIRO, 2004).
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Cabe ressaltar que os efeitos dos discursos negativos que estigmatizavam (e ainda
estigmatizam) a favela e sua gente ndo encontram ressonancia na visdo daqueles que, mesmo
sem nunca terem feito parte do morro, reconhecem o carater fabuloso de um lugar onde se
estabelecem verdadeiras trocas e transferéncias artisticas, estéticas e culturais. Percebe-se a
produtividade da favela como fabula do lugar no samba ndo apenas por sua migracdo temética
ao longo da evolucdo dessa expressao musical, renovando a tradicdo a cada geracdo de
sambistas, mas também pela emergéncia de uma comunidade imaginéria, cujos membros se
autorreferenciam como moradores da favela. Entretanto, essa autorreferencialidade nem sempre
pode ser atestada: € que muitos sambistas e apreciadores de samba possuem CEPs relacionados
a enderecos residenciais situados em bairros nobres do Rio ou em outros bairros de outras
cidades brasileiras e/ou estrangeiras. Ou seja, em rodas de samba realizadas de norte a sul do
pais, ou mesmo fora dele, como as que se fazem, por exemplo, em Porto Alegre, na Banda da
Saldanha, ou no Bar do Gilson, em Belém do Para, € muito comum verificar o comportamento
emotivo de certas pessoas diante de um samba que remete a favela. Muitas delas nunca pisaram
no Rio e muito menos em uma favela carioca. Todavia, como membros de uma comunidade
imaginaria que admira o samba, forma musical que adere a favela como espaco louvavel desde
0 seu surgimento, elas parecem experimentar a nostalgia do pertencimento a um referente
perdido sem que, de fato, tenham feito parte dele. Assim como as cidades de Paris, de
Beaudelaire ou de Praga, de Kundera, a favela dos sambistas constitui um espaco simbélico que

também pode ser habitado por quem nunca pisou ou jamais pisara seu chao.

Para estes e também para os sambistas que moram ou moravam nesses morros, a favela
se apresenta como um territério neutro, um resquicio de paraiso, um espaco de resisténcia, um
chdo de estrelas, estrelado, que visto “assim do alto, mais parece um céu no chao” (DA VIOLA;
CARVALHO, 1970), que se opde tanto a dimensao visivel das paisagens que frequentam/vivem
quanto a dimensdo invisivel da vida que se leva no asfalto. E, aqui, o asfalto reproduz a imagem
que traduz a verticalidade das relagbes, 0 anonimato, a soliddo, a impossibilidade de se

depositar confianga um no Outro, bem como a artificiliadade do mundo dito civilizado.

Se, no samba, a favela aparece reiteradamente como reduto e celeiro de bambas, isso
evidencia uma forte associacdo entre a sua origem e o lugar. Nesse sentido, a recorrente
(re)aproximacédo com essas origens aponta a favela como um espaco intervalar, ambiguo, onde
suas raizes se fixaram irreversivelmente para, depois, crescerem e verem, através de seus

maultiplos frutos, o grdo da voz daqueles que ndo apenas nela moram, mas também a cantam
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tanto para representa-la quanto para desloca-la da posicdo marginal que enclausura seus
habitantes dentro do estigma de favelados, bandidos, malandros, vadios.

Conforme dito, esse espaco da favela cantado no samba constitui-se, assim, em um
territério carioca, brasileiro, que nos representa, sim, mas que também transgride a propria
Geografia e nos expande para aléem do Rio de Janeiro e do proprio pais. Isso permite afirmar
que o samba redimensiona a cartografia dos morros cariocas e de toda a periferia do Rio de
Janeiro, redesenhando e pintando a favela com as tonalidades de fabula do lugar. Segundo Jean

Bessiére,

il est indispensable d’éliminer autant que possible les bords de la
représentation de ce lieu et, en conséquence, de marquer qu aucune oeuvre ne
sera assez grande pour un lieu, qu’aucun lieu ne sera assez grand pour une
oeuvre, et que reconnaitre et dire le lieu est un art de la transition vers I’autre
lieu et vers ’autre oeuvre" (apud CHEFDOR, 1999, p. 24).

Se, no entrecruzamento com o samba, a favela ressoa no ouvido do mundo em alto e
bom som, isso significa que este lugar do lodo é também o da flor que nele nasce, que este lugar
de sujeira se revela 0 mesmo de onde se tem as mais belas vistas, que este lugar conhecido
como reflgio de bandidos famosos se mostra como uma verdadeira vitrina da elegancia de
sambistas. Para Zaluar e Alvito (2006, p. 8),

[...] a favela sempre inspirou e continua a inspirar tanto o imaginario
preconceituoso dos que dela querem se distinguir quanto os tantos poetas e
escritores que cantaram suas varias formas de marcar a vida urbana no Rio de
Janeiro.

Pelo samba, se ndo sdo desfeitos, pelo menos sao atenuados esteredtipos essencialmente
preconceituosos e estatisticos que representam a favela apenas como lugar de falta, caréncia e
perigo, o0 que representa maior possibilidade de se reconhecer, nela, o carater agregador, de
hospitalidade, pertencimento, solidariedade, trocas e transferéncias artisticas e culturais, o que
conntribui para se afirmar que a favela cantada no samba de fato se revela produtiva neste
estudo comparatista, tendo sido tomada em suas caracteristicas regionais, em sua carioquice

suburbana, sem deixasse de reconhecer seu potencial de deslocamento e transfiguragao.

Todas essas consideracdes contribuem para afirmar a escolha do samba como espaco
privilegiado das configuracfes da favela, confirmando a hipdtese que vislumbrava essa forma
musical urbana carioca como o lugar em que a voz da favela pode ser, de fato, repicada mundo

afora, sendo pintada por cores que ndo apenas ndao a denigrem como a enaltecem e tingem:
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“Alvorada / L& no morro, que beleza / Ninguém chora, ndo ha tristeza / Ninguém sente dissabor/ O sol
colorindo / E tdo lindo, é tdo lindo / E a natureza sorrindo/ Tingindo, tingindo” (CARTOLA,
CARVALHO; CACHACA, 1973).

Considerada historicamente como verdadeiro reduto de bambas, a favela ndo apenas
abrigou de fato ou poeticamente muitos dos mais ilustres e importantes poetas e sambistas
brasileiros, como também Ihes serviu de inspiracdo. Os resultados da analise das figuracdes da
favela no samba, ao longo de uma temporalidade que abarca seu surgimento, desenvolvimento
e situacdo atual, reforcam o valor simbolico e cultural dessa expressdo musical urbana carioca,
assim como o potencial de transfiguracdo da paisagem dindmica da favela cujo carater ndo sé

foi pressuposto, mas também constatado como fabuloso.

Tanto suas origens quanto suas inumeras representacdes apontam para a sua diversidade
e a sua capacidade de desdobramento. Conforme visto, em sua evolucéo ao longo de todo o
século XX, os sambistas, quando se veem perdidos musicalmente em relacdo aos rumos dessa
expressao musical, recorrem reiteradamente as raizes do samba produzido, a partir do final do
século XIX, nas casas das tias Baianas que moravam no centro da cidade, e que, posteriormente,
foram obrigadas a se deslocar para os morros, carregando, junto com elas e com aqueles que
costumavam frequentar suas festas, esse samba que ali continuou a se desenvolver, desta vez,

com uma liberdade muito maior.

Desse modo, mais do que completar um século e de estar ainda mais visivel aos olhos
do mundo, o estudo das representacfes da favela, por testemunhar, no Brasil, um vertiginoso
interesse pelo tema por parte de pesquisadores de diversas disciplinas, e por ver a difusdo, nas
ciéncias humanas como um todo, ideias e teorias relacionadas com um tournant géographique.
Embora esse fendmeno seja relativamente recente, muitas das nogdes ligadas a essa reviravolta
espacial tém sido difundidas, atingindo disciplinas como Historia, Geografia, Antropologia,

Filosofia, Literatura e todas as suas areas de estudo, inclusive a Literatura Comparada.

N&o se poderia deixar de reafirmar que um dos reflexos mais evidentes desse tournant
encontra-se justamente entre os gedgrafos, que passam a questionar a propria disciplina,
reformulando alguns de seus conceitos mais caros, como espaco, regido, territorio, lugar,
paisagem, entre outros. Conforme dito, diante desse tournantspatial e do momento em que as
favelas cariocas completam mais de um século, cada vez mais com maior visibilidade, percebe-
se a importancia de estudar as particularidades desse lugar, construido discursivamente nao

apenas de estatisticas relacionadas com pobreza e violéncia, mas também de samba e poesia.
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N&o se trata de nos esquecermos dos problemas enfrentados no dia-a-dia de quem mora na

favela, mas em acreditarmos

na existéncia igualmente palpavel de um morro construido pelas letras dos
sambas, a doar significado e a reforgar lagos de pertencimento e vizinhanga,
principalmente, aos seus habitantes, mas também aos “outsiders”, os
moradores da cidade de asfalto, que passam a ler o morro também sob o verniz
de seus compositores [...]. Logo, podemos afirmar que as representacfes que
0 morro inspira tradi¢bes proprias suficientemente fortes para se sustentarem
no imaginario de seus moradores de forma positiva, dando félego ao sentido
de comunidade e participacdo na continuidade historica do lugar. Os sambas
[...] falam desse morro idealizado que tanto contribuiu para a manutencéao e
recriacdo do sentimento de topofilia. (MENDES JUNIOR, 2009, p.11).

Nesse sentido, conclui-se, neste estudo que estabeleceu relacdes entre Espaco e Musica,
que a favela constitui, em seu recorte afetivo e simbdlico-cultural, um lugar que, no
entrecruzamento com o samba, transforma-se em uma fabula, sendo, pois, simbolizado,
dessimbolizado e ressimbolizado nos versos dos sambistas. Trata-se de uma fabula que, ao ser
renovada pelos bambas, de geracdo em geracdo, redimensiona os limites da favela, bem como
os de seus casebres, becos e ruelas, fazendo-se morada na memoria e/ou na imaginacgéo tanto
do Mesmo quanto do Outro, oferecendo abrigo e dizendo que sempre cabe mais um, que sempre
se pode pdr mais agua no feijdo e que mesmo que a feijoada acabe, haverd, pelo menos, o
bagaco da laranja. Essa fabula que ndo quer ter fim — porque seu horizonte é fabuloso —, tem,
no espaco marginal, um centro de significacdes e reminiscéncias; tem, no mintsculo barraco, a
imensiddo intima do sujeito a redesenhar sua cartografia sob um movimento que recicla e
desdobra o real circundante, reapresentando a favela ao mundo como espaco simbélico, de
reinvencdo. Esse lugar fabuloso — do qual o sambista se apropria chamando-o de seu com o
pronome possessivo “meu” — pode ser bem perto de Oswaldo Cruz, Casca Dura, Vaz Lobo e
Iraja, é cercado de luta e suor, tem samba até de manhd, uma ginga em cada andar, mitos e seres
de luz e cerveja para comemorar. Dizer seu nome € doce porque... “Ah!”, ora, porque a saudade
Ihe faz relembrar dos amores que teve por la. Nao se esquece um lugar que é eterno em seu
coracao e que inspira tantos poetas simplesmente por ter sido vivido ou adotado. Pelo samba, a
periferia € deslocada para o centro, transformando morro em topo de onde pode ressoar a voz
de bambas que souberam atribuir a favela mais do que estigma e marginalizacéo, pelo simples

fato de nela estarem inseridos ou por terem por ela se afeigcoado.

Assim, esta tese buscou reafirmar o valor do samba, como produto musical urbano

carioca, oriundo de comunidades pobres como as favelas, as quais continuam a ser
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representadas, na maior parte das vezes, como sindnimo apenas de violéncia e l6cus de barbérie.
O objetivo consistiu, entdo, em ouvir a versdo de sambistas (que, ndo raro, sdo ou foram também
os moradores), a fim de verificar “o que que a favela tem” por eles mesmos, € ndo apenas pelo
olhar daqueles que a veem de fora e apressadamentede, retratando-a por intermédio de moldes
proprios e sob as o6ticas do preconceito. Nesse sentido, retomamos as ideias de Yi-Fu Tuan ao
constatarmos que o discurso acerca da favela, produzido pelos sambistas, faz pressupor que sua
percepcdo do lugar difere radicalmente da percep¢do daqueles que nunca la moraram ou

daqueles que nunca nutriram por este espaco 0 minimo de afeicao.

[...] asuperficie da terra é extremamente variada [...] mas sdo mais variadas as
maneiras como as pessoas percebem e avaliam essa superficie. Duas pessoas
ndo véem a mesma realidade. Nem dois grupos sociais fazem exatamente a
mesma avaliagdo do meio ambiente [...] todos os seres humanos compartilham
percep¢Bes comuns, um mundo comum, em virtude de possuirem 6rgdos
similares. [...] A experiéncia é uma variavel que influencia a percepgédo
(TUAN, 1980, p. 6).

A producdo de signos e simbolos de uma cidade como o Rio de Janeiro, que se pretende
sintese de um territdrio do tamanho do Brasil, se d& por meio da experiéncia e do tipo de relagédo
que o0s sujeitos ttm com o lugar. Além disso, essa producdo de signos e simbolos pode se
estabelecer no entrecruzamento de olhares e vozes, umas mais, outras menos privilegiadas no
acesso aos meios de divulgacdo e amplificacdo dos signos e simbolos. Para Mendes Junior
(2009), a favela pode ser lida com infinitas nuancas e, dentro de uma série de representagdes
desse lugar, os tons podem variar de pessimistas, produzindo imagens relacionadas com

degredo, barbérie, violéncia desmedida, auséncia do Estado, insalubridade,

até as tonalidades mais amenas e amorosas — morro, lugar do samba, da poesia,
do amor pertinho das estrelas, das relagfes de vizinhanca e compadrio, das
amizades desinteressadas, da alegria franca e do trabalho duro e honesto
(MENDES JUNIOR, p. 14, 2009).

Mendes Junior (2009) esclarece ainda que a constru¢cdo do imaginario da favela foi
influenciada por matizes de discursos provenientes de mdltiplos sujeitos e que, no caso do
samba, o discurso produzido faz uma apologia da vida do morro como contraposicéo aquela

vivida na cidade. Assim, o préprio morro

[...] passa a produzir uma voz prépria que ndo mais esta confinada as suas
fronteiras, ao contrario, derrama-se sobre acidade abaixo, ora chocando-se ora
somando-se com as outras vozes que a cidade produz (MENDES JUNIOR, p.
16, 2009).
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Cabe ressaltar que ndo se pretendeu, neste trabalho, dar a voz dos sambistas o carater
de verdade univoca em relacdo ao modo como representam o lugar: as representacées da favela
emergem da analise de letras de samba que, direta ou indiretamente, abordam questdes
relacionadas com a favela, seus personagens, sua paisagem e suas relacdes de pertencimento,
solidariedade e troca. Nossa opcao pelo samba se justifica na medida em que, nele, o amor ao
lugar constitui-se como um caso exemplar de topofilia. Segundo Tuan, para trabalhar com a
nocado de topofilia, uma escala menor se torna necessaria, uma vez que apresenta o sentimento
de afetividade mais profundo e repleto de minucias (TUAN, 1983). Para Dionisio (2011), seria
nos bairros e, logo, nas favelas, que se encontram as maiores resisténcias a diluicdo e a
fragmentacdo do espago vivido, aquele humanizado, repleto de relagfes experienciais e de
cotidianidade. Apesar de se relacionar ao conceito de lugar, a topofilia pode adquirir
abrangéncia quando for definida como “todos os lagos afetivos dos seres humanos com o meio
ambiente material” (TUAN, 1980, p. 107). Portanto, o sentimento topofilico pode ser expresso
tanto em obras de arte, quanto em espacos imaginarios ou em qualquer objeto estavel passivel
de observacédo (DIONISIO, 2011). Logo, por extensdo, esse sentimento topofilico em relacéo a
favela pode ser analisado nas letras de samba. Assim, ndo se tratou aqui de visitarmos e
refletirmos sobre um lugar por meio da frieza de dados estatisticos e indiferentes, mas em
avaliar as configuracdes de uma favela vivida e, mais do que isso, amada por aqueles que nela

estéo ou estiveram de algum modo inseridos.

Na posicdo de uma clara recusa aquela Geografia que nao vé, ndo sente, ndo toca e ndo
ouve, ndo nos limitamos, em nossa analise, em quantificar sua gente e seus problemas, mas em
verificar o quanto este lugar periférico constitui um centro de significacdes quando cantado no
samba. Nesse sentido, contata-se que a favela, nessa fabula, pode ser tomada como um lugar
que transgride a prépria Geografia, aproximando-se desta disciplina como um espaco do saber

aberto a arte e, logo, ao samba:

E uma nova Geografia que se ha de inventar, rompendo as divisorias entre
disciplinas, com gedgrafos abertos a Literatura e a arte e homens de letra a par
da Geografia. Descobrir o espaco, pensar o espago, sonhar o espago, criar o
espaco... Uma pedagogia nova para o espaco vivido deve tomar em conta essas
quatro exigéncias (FREMONT, 1976, p. 74).

E pela arte dessa expressdo musical urbana carioca, que ajudou a transformar malandros
em artistas, vislumbramos os compositores de samba como aqueles que reescrevem a favela,
fazendo-a figurar ndo apenas no coragédo da cidade e do pais, mas também em batucadas que

ressoam mundo afora. Como sujeitos autorais, os sambistas confeccionam um
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[...] tecido simbdlico que adere ao espago vivido, construindo narrativas que
buscam interromper o esvaziamento do espaco publico, a0 mesmo tempo em
gue se caracteriza como alternativa a leitura monolitica que a grande imprensa
[e outras vozes] faz[em] do seu lugar (MENDES JUNIOR, 2009, p.17).

Acreditamos que as artes em geral, quando produzidas por sujeitos pertencentes a

determinado lugar,

prestam-se como representacfes alternativas, como plataformas de
representacdo simbolica do lugar, propondo usos e formas de relacionar-se
com 0 espaco em que se vive que vao questionar as leituras monoliticas, cegas
as singularidades e tessituras cotidianas, que, por exemplo, abordam a favela
e a periferia, quase sempre, com noticias de violéncia e degredo (MENDES
JUNIOR, p. 17, 2009).

O samba, como expressdo artistica e musical urbana do Rio de Janeiro, tem se revelado
como simbolo nacional, mas também como simbolo de resisténcia ativa e afirmacao de certa
alteridade, representada, por sujeitos de nacionalidade brasileira, a quem era negado 0 espaco
central da cidade e a propria cidadania. Desse modo, as letras de samba, estudadas sob o recorte
de uma temporalidade, ndo se limitam a refletir sobre a favela como espaco meramente
geografico, caracteristico das aglomeraces empobrecidas situadas na periferia e nos morros
cariocas. Ao contrério, esta analise permitiu vislumbrar a favela como espaco de criagdo,
reinvencéo e produtividade, onde o termo “raiz” nao € visto como algo negativo, fixo e arcaico
em relacdo a identidade de seus habitantes. 1sso porque, na favela cantada no samba, essa raiz
se entrelaca com outras pela l6gica da necessidade e pela relacdo de comunidade que se
estabelece com tantos Outros que ajudam a compor a diversidade da paisagem cultural desse
lugar: “O povo que sobe a ladeira/ Ajuda a fazer mutirdo/ Divide a sobra da feira/ E reparte o
pdo/ Como é que essa gente tdo boa/ E vista como marginal/ Eu acho que a sociedade/ Ta
enxergando mal (CRUZ; MARQUES; RONALDINHO, 2009).

Embora essas comunidades tenham sido ocupadas originalmente por imigrantes, ex-
escravos e soldados da guerra de Canudos, constituindo-se como um verdadeiro exército de
orfaos, estrangeiros ou nao-cidaddos na propria cidade e pais, é justamente nesse ambiente
aparentemente infértil que as relacbes de pertencimento e hospitalidade vdo emergir,
produzindo uma atmosfera propicia a criacdo coletiva, de tradicdo oral, em que danca, festa,
musica e lugar se confundem, sem, entretanto, deixar sua especificidade e sua capacidade de

desdobramento de lado.
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Do contrario, como seria possivel cantar um lugar geralmente apresentado nos
noticiarios nacionais e internacionais e representado, até mesmo no cinema contemporaneo,
como avesso a civilizacdo e como um verdadeiro gueto, reduto da proliferacdo da violéncia e
de crimes hediondos? Conforme mencionado, a atmosfera de pertencimento na favela é tal, que
extrapola o sentido de lugar como meramente fisico. O lugar no samba é fisico, mas também
simbdlico. Assim, a favela cantada pelos sambistas constitui-se como espaco de transmutagao
e discurso poético. Nesse lugar-cancao, ndo sdo a falta de saneamento, o cheiro de esgoto e a
violéncia que imperam, porque ¢é nele que o “favelado” de fato ou por adocdo poética se
identifica, se afirma e se sente seguro. Se o lugar é pausa, seguranca quando nele o sujeito se
identifica, estabelecendo com ele lagos afetivos, essa pausa identitaria existe porque o lugar
possibilitou a seguranca que ndo existiria sem o estabelecimento de um sentimento topofilico.
E é justamente a topofilia (TUAN, 1980) que garante ao sujeito do discurso poético do samba
uma autodiluicdo tal, que Ihe permite se autotransmutar em um samba que fala em primeira
pessoa, cheio da autoridade que sé pode ter o porta-voz de uma favela que também se constitui

como Transfavela:

Eu sou o samba
A voz do morro, sou eu mesmo, sim, senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei dos terreiros
Eu sou o0 samba
Sou natural aqui do Rio de Janeiro
Sou eu quem leva a alegria para milhdes
De coragdes brasileiros
(KETI, 1955)

No fragmento da letra de samba de Zé Kéti, é possivel perceber a identificacdo do sujeito
com o samba e a relacdo indissociavel entre este e o lugar, a ponto de o primeiro personificar e
traduzir a voz do morro. Nota-se, ainda, a presenca de um interlocutor, um tal “senhor”, em
uma clara e evidente interlocucéo entre 0 Mesmo e o Outro que ndo mora na favela. Além disso,
constata-se que a autoafirmagdo do Mesmo soa como orgulho de um sujeito que, por meio do
samba, se sente parte ndo apenas da cidade que Ihe foi negada, mas também do préprio pais.
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Figura 13 - . - Transmutacao do sambista em voz do morro (PRAZERES s/d) 38
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E assim como, pelo samba, o sujeito que canta a favela passa a existir como individuo
e como grupo, saindo da invisibilidade, a favela passa ndo apenas a existir como gueto de
marginais, mas também como um palco iluminado onde brilham poetas que nédo fazem parte do
Céanone, mas que levam a alegria a milhdes de coragdes brasileiros e estrangeiros. Em funcao
disso, no presente estudo, a favela foi tomada como uma paisagem complexa e simbdlica, sendo
analisada a partir da experiéncia intersubjetiva daqueles que a cantam no samba. Nesse lugar
cantado pelos sambistas, é-se menos 6rfdo e menos excluido da cidade, do centro, e mais
acolhido entre aqueles que também um dia foram empurrados para as encostas, postos a
margem.

Essa favela batucada extrapola, entdo, os limites impostos pela Geografia cléssica e
pelos dados estatisticos do IBGE: ela desce o morro, sobe pelas vidracas dos apartamentos
gradeados, mistura-se a voz entrecortada de traficantes e presidiarios, incorpora novos ritmos,
revela e apaga diferencas e preconceitos, derrubando as barreiras que sempre tentaram cercear
seus habitantes, em nome de um branqueamento e de um apagamento das origens,
transformando o Rio em uma cidade partida em la em cima e la embaixo, ricos e pobres, patrdo
e empregado, morro e asfalto, como se as favelas se situassem muito longe do espaco fisico

considerado como cidade.

$Fonte: www.heitordosprazeres.com.br


http://www.heitordosprazeres.com.br/hp/pinturas2.htm
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3.4.2 Opera do malandro: o sambista como autor da fabula da favela

Na cartografia do samba, todavia, essas oposi¢Oes parecem ser diluidas justamente pela
figura do malandro, que tem sua circulagéo livre tanto na favela quanto no asfalto e que, mais

tarde assumira a figura do sambista, como sujeito autoral do samba e da propria fabula da favela.

De acordo com Carlos Sandroni (2001), o malandro se define, em primeiro lugar, por
sua relagdo esquiva com o mundo do trabalho; quando trabalha, € o minimo possivel; vive do
jogo, das mulheres que o sustentam e dos golpes que aplica nos outros. Seu avatar data do
século XIX, quando o samba urbano carioca ainda nem havia se constituido, sendo constante
sua presenca estampada em lundus ja em 1830, inclusive com outros sindnimos como vadio,
capaddcio, patusco. Sandroni esclarece ainda que a mais antiga alusao impressa a malandragem
também apresenta relagdo com a musica popular: a coletanea de modinhas e lundus de Eduardo

das Neves, de 1904, intitulada O trovador da malandragem.

Entretanto, apenas a partir do final dos anos 1920 é que a figura do malandro aparece
como tema recorrente nas letras de samba, que passa a ser conhecido como a melodia do
malandro ou como a alma sonora desse personagem. Sandroni concorda, portanto, com a
reflexdo de Clatdia Mattos (1982), para quem a nocao de malandro estéa associada a de sambista
desde os anos 1920, sendo essa associagao “simultanea a0 processo de derivacdo do samba para
sua versao ritmica ‘moderna’, aquela que se divulgou a partir dos fins da década de 1920 nas

criagdes do pessoal do Estacio” (SANDRONI, 2011, p. 159).

Na imagem que segue, temos a figura de sambistas que circulam no asfalto, conforme
deixam ver elementos associados a infra-estrutura urbana, como a presenca de pavimentacao e
iluminag&o publica, em uma tela de Heitor do Prazeres. A direita, tem-se um sambista que néo

deixa de incorporar a figura classica do malandro, em seus trajes brancos.
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Figura 14 - O detalhe do terno branco do sambista (PRAZERES, s/d) %

No artigo “Navalha ndo corta seda: estética e performance no vestuario do malandro”,
Rocha (2006) afirma que todo malandro que se prezasse deveria vestir essa cor ndo apenas por
causa do preco mais barato do tecido ou por ser a cor mais apropriada para suportar o calor do
Rio, mas também por revelar o bom capoeirista que era. Além de simbolizar uma atitude de
liberdade, ja que o padrdo da época valorizava os tecidos escuros, se 0 branco da roupa estivesse
enxovalhado ou encardido, era sinal de que o sujeito havia sido derrubado por outro capoeirista
melhor do que ele. Outros detalhes do corte da cal¢a revelam ainda que este sambista, assim
como o malandro, ndo queria ser apanhado em uma rasteira. Prova disso se revela na estreiteza
da calga, afunilida na canela. Sendo larga, o tombo era facilitado no momento da rasteira. Os
sapatos bicolores e o chapéu de palha também se mantém até hoje, para o sambista e
simpatizantes dessa forma musical, como acessérios que simbolizam a elegancia do malandro

de outrora.

Nesse artigo, exploram-se ainda as imagens do malandro veiculadas nos livros de
memodrias, na imprensa, nas musicas, no cinema, na literatura, enfim, no discurso malandro e
sobre o malandro, tendo como foco de analise sua indumentaria e suas performances corporais.
Tais imagens convergem para a construcdo de uma representacdo estética de uma figura que
tem, no vestuario, um dos principais mecanismos de eficacia simbolica de sua identidade

social.Essa eficacia simbolica do modo de vestir do malandro pode ser perfeitamente

$Fonte: www.heitordosprazeres.com.br
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identificada na letra de “Com que roupa”, de Noel Rosa (1933): “Ja estou coberto de farrapo/
Eu vou acabar ficando nu:/ Meu palet6 virou estopa/ E ja nem sei mais com que roupa?/ Com

que roupa eu vou/ Pro samba que vocé me convidou?” (ROSA, 1933).

Rocha (2006) esclarece que o vestuario designa uma forma de linguagem simbolica e
um importante modo de significacdo. Nesse vestuario, seria possivel ler e ver aspectos

essenciais do processo de construcdo identitaria:

Enguanto expressdo estética de uma performance, a indumentaria do malandro
nos sugere ao menos duas ordens de questdes convergentes, 0 que, em termos
metodoldgicos, significa realizar uma dupla abordagem, ao mesmo tempo
diacrénica e sincrénica. De um lado, pode-se observar a mudanca de
significado cultural do malandro e da malandragem no processo de construcao
das imagens da personagem ao longo da histéria; de outro, cruzando o0s
discursos biograficos e artisticos, observa-se com maior clareza o vestuario do
malandro como algo mais que uma simples preocupacdo estética com a
indumentaria (ROCHA, 2006, p.125).

Performatico, o malandro ndo apenas canta o samba, vestido a carater, como também
“danca conforme a musica”, ou seja, apresenta mais de uma versao estética de seus trajes de
acordo com o lugar da cidade por onde circula. Na cidade, a passarela pode ser tanto a rua, as
pracas, quanto os cafés e os botequins (escritério do sambista), onde se desfila com um traje
“fino”, que pode envolver, além do terno de linho branco, camisa de seda, botinas de pelica

com botbes de madrepérola:

Nas folgas, eu metia um ‘choque’ [roupa fina e engomada] e aprecia no
‘ponto’ (praca Tiradentes) como mandava o figurino, com meu linho branco
HIS120, camisa de seda 22 ‘momos’ [chamada assim porgue era importada
de contrabando do Japdo] e minha botina de pelica com botdes de
madrepérola. Isso era o fino trajar de entdo (CAMPOS et al., 1983, p. 69).

Por sua vez, para circular nos terreiros ou na favela, o figurino muda. Segundo Francisco
Guimardes (1978), o malandro seresteiro do Morro ndo pode ser comparado ao malandro
“alinhado” dos cafés e dos bares, que segue a moda burguesa em voga no asfalto. Sdo
conhecidas, por exemplo, as representacfes de malandro, dadas por Wilson Batista, bem como
aquelas defendidas por Noel Rosa em respostas as cangfes compostas pelo primeiro. Batista

apresenta um malandro que usa “lengo no pescogo”, “chapéu de lado”, que se autointitula

“vadio”, carregando “navalha no bolso” e gingando em seu modo de andar, ao passo
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que Rosa parece tender a concordar com a imagem de um malandro mais domesticado, o que
vem ao encontro das ideologias Republica Velha, assim como da politica do Estado Novo e da
época da Ditadura militar. Ao dizermos “parece”, pretendemos, nesta tese, defender a posicédo
de Rosa como a de um clarividente que enxerga, nessa “domesticagdo” politica, a possibilidade
de transfiguracdo do malandro em sambista, do vadio em labutador dos versos, de objeto de
representacdo em sujeito, ou seja, sujeito-autor tanto de si mesmo como personagem, quanto

também do samba e, por extensao, da fabula da favela.

Se o asfalto é ha muito cantado em cang¢des que louvam o Rio de Janeiro como cidade
maravilhosa, com seus bairros da Zona Sul, suas belezas naturais, sua vocagdo para paisagem
brasileira tipo exportagéo por exceléncia, 0 mesmo acontece com o morro, considerado o reduto
dos malandros, mas também o berco dos bambas. Transformado em fabula pelos versos de
sujeitos-autores como Pixinguinha, Noel Rosa, Donga, Sinhd, Heitor dos Prazeres, Ismael
Silva, Bide, Ary Barroso, Ataulfo Alves, Arlindo Cruz, Dudu Nobre, entre tantos outros, esse
lugar se constitui, ha décadas, como uma das figuragdes possiveis do pitoresco e da carioquice

do Rio de Janeiro, sem, contudo, deixar de se revelar como um espaco movente.

Pela mediacdo do sambista, as ribanceiras da favela se deslocam, diluindo fronteiras
que separam o morro do asfalto, aproximando as duas partes que formavam um Rio cultural e

simbolicamente dividido.

Figura 15 - Uma cidade ndo

= v

partida, emAfeira PRAZERES, s/d)*

40 Fonte: www.heitordosprazeres.com.br
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3.4.3 Eu sou 0 samba: a voz do morro sou eu mesmo, sim senhor

Considerado como simbolo de identidade nacional, sobretudo a partir da era Vargas e
da difusdo do samba-exaltagdo, o samba é extremamente rico em popularidade e em suas
origens estilisticas, que incluem tanto maxixe e lundu, quanto semba, batucada, jongo, modinha
e choro. A riqueza de suas origens e instrumentos, somam-se suas indmeras faces: samba-
batido, samba de breque, samba-cancdo, samba-corrido, samba-enredo, samba-exaltagéo,
samba de morro, samba-raiado, samba de roda, samba de terrreiro, sambalango, samba-funk,
samba de gafieira, samba-jazz, samba-maxixe, samba-rap, samba-reggae, samba-rock,

sambalada, sambolero, bossa nova, pagode.

Todas essas faces revelam sua evolucdo através do século XX, tendo cada uma das
décadas apresentado variantes do samba influenciadas por fatores histéricos, como a ditadura
do Governo Vargas e 0 impacto da musica norte-americana no pds-Guerra, assim como pela
maior difusdo de ritmos latinos. Tanto suas origens quanto suas indmeras representacdes
apontam para a sua diversidade e a sua capacidade de desdobramento. Além disso, é preciso
reconhecer, em sua evolucdo ao longo de sua historia, que os sambistas, quando se veem
perdidos musicalmente em relacdo aos rumos de uma expressdo musica tdo aberta as novidades
e a influéncia de outros ritmos, tentam reafirmar as raizes populares do samba. E uma das
formas que acham para reafirmé-las é justamente a valorizacdo do morro como celeiro de
bambas e espago mitico, méagico, que pode até acolher malandros e bandidos, mas que ndo deixa
de abrigar trabalhadores nem de se constituir como um terreno fértil de onde brota toda uma
safra de compositores que ajudaram a estabelecer uma favela fabulosa, feita de versos, e cantada

na palma da méo.

O samba e o conjunto de suas representacdes traduzem a fabula de suas raizes populares,
gue muitos sambistas acreditam estar no morro, de onde sairam inimeros compositores que
ajudaram a construir esta expressdo musical urbana carioca. Apesar de muitos estudiosos e
mesmo sambistas defenderem a ideia de que o samba néo nasceu na favela, foi ai que ele teria

se desenvolvido com maior liberdade:

Vai, vai 14 no morro ver

A diferenca do samba do morro para o da cidade

Vai, depois venha me dizer

Se ndo é 14 do morro que se faz um samba de verdade
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(PEREIRA; PASSOS, 1953)

Matos (1982) constata que seu desenvolvimento se deu de forma paralela a criagéo e ao
crescimento das favelas e que estas vieram a se tornar uma espécie de refagio dos sambistas e
do préprio samba. Paradoxalmente, esse lugar reivindicado como berco néo se apresenta como
algo fixo. Ora, o lugar por si s6 ndo faz o samba se nao for vivido. E se o proprio berco ou as
raizes do samba se revela itinerante, migrante, vivo, isso faz pessupor o carater movel dessa
expressao musical, que vai se movendo de acordo com o movimento daqueles que o produzem.
Assim, ndo surpreende o fato de que os lugares cantados no samba reflitam, em certa medida,
aqueles frequentados ou habitados pelos compositores. e analisarmos, por exemplo, a letra do
primeiro samba gravado de que se tem noticia (ressalvada a polémica de que se trata de um
samba amaxixado e ndo de um exemplar do samba urbano carioca propriamente dito), veremos
que a versao mais popular de “Pelo telefone ”, Ernesto dos Santos, vulgo Donga, gravada em
1916 e lancada com sucesso no Carnaval de 1917, ndo referencia a favela, mas o centro da
cidade: “O chefe da policia/ Pelo telefone/ Mandou avisar/ Que 1& na Carioca/ tem uma roleta
para se jogar“ (DONGA,1916). Além disso, muitos dos sambas amaxixados, produzidos na
regido da Cidade Nova e da Pequena Africa, nas casas das tias baianas, revelam uma tematica
gue envolvia a Babhia, refletindo uma paisagem mais rural, reflexo do espaco vivido por ex-

escravos que tinham vindo de |a para morar e trabalhar na entdo capital federal.

Quando mais tarde, nos morros, passa a existir uma grande concentracdo de
compositores, antigos moradores do centro do Rio, o samba se revelara igualmente moével ndo
apenas pela alteracdo de sua batida, de tantantantantantan para bum bum paticumbum
prugurundum, segundo Ismael Silva (apud FENERICK, 2002, p. 113), mas também como por
toda uma reveréncia temética ao novo espaco habitado, vivido de fato ou adotado poeticamente:
0 morro. Assim como os moradores do centro da cidade que frequentavam a casa das tias
baianas, 0 samba carrega suas trouxas e € empurrado para a periferia carioca, subindo o0 morro
e avancando naquilo que viria a se tornar parte da complexa paisagem do Rio: as favelas. A
relacdo entre samba e favela é tdo intrinseca, que quando se implora que ndo se deixe 0 samba
morrer, o argumento usado ¢ o de que “o morro foi feito de samba” (CONCEICAO; SILVA,
1975).

Em Samba, o dono do corpo, Muniz Sodré (1998) sustenta que 0 morro se revela como
a utopia do samba, assim como o ¢é a Terra de S&o Sarué para os sertanejos. Além disso, Sodré

afirma que, ao se opor a planicie, 0 morro se estabelece como um espa¢o mitico de liberdade.
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Para ele, o ato de se louvar constantemente o morro, a favela, deveria ser entendido ndo como
algo alienante, mas como um dispositivo alternativo, capaz de minar o sistema de valor da
cultura dominante. O reconhecimento do horizonte fabuloso (COLLOT, 1988) desse lugar, que
se (con)funde com a fabula das proprias origens do samba, evidencia, entdo, a produtividade da
favela como um lugar que compde o universo das representagdes do imaginério brasileiro,

assim como a Amazonia, o sertdo nordestino e a ideia de um pais tropical.

As origens populares do samba, que muitos sambistas costumam denominar raizes,

parecem encontrar terreno fértil na favela, um lugar que o samba pode chamar de seu, onde a

memoria coletiva e as relagbes de pertencimento emergem com mais naturalidade e
espontaneidade, de modo completamente rizomatico, porque em constante relacdo com o Outro.
Essa memdria coletiva, solidificada pela espacializacdo da favela nas letras de samba, constitui-

se, pois, como substrato do sentimento topofilico:

Para que se evoque o sentimento do morador pel[a favela], ocorre uma
incursdo ao passado; logo as memdrias repletas de experiéncias e
cotidianidade passam a ser o substrato do estudioso do sentimento topofilico.
As formas que constitui a memoria sdo multiplices. A priori, subentende-se
que seja de carater intimo, produto da constitui¢do interna do ser humano.
Todavia também pode ser concebida como um fenémeno social, fruto de um
imaginario coletivo [...] (DIONISIO, 2001, p. 4).

Matos (1982) destaca que o samba adquire estatuto de patriménio coletivo, sendo
cultuado e preservado por seu papel de agente unificador e mantenedor da identidade
sociocultural do grupo que o pratica. Além disso, como expressao das vivéncias da favela,
adquire o status de criacdo coletiva que visa a unido e o fortalecimento do meio no qual emerge.
Nas duas figuras a seguir, apresentam-se exemplos dessa unido e desse sentimento de pertenca
e coletividade que existem na favela cantada e naquela representada na Pintura. Trata-se de
duas telas do pintor naif e também mausico, instrumentista e compositor de samba Heitor dos

Prazeres.
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Percebe-se, nas obras produzidas por esse multifacetado artista que foi também produtor
de espetaculos que, em sua origem, a favela esta ligada ndo apenas a uma populacdo composta
basicamente de negros, mas também a uma comunidade que se caracteriza pelo trabalho
coletivo, pela solidariedade, pelos lagos de vizinhanca e pela amizade, configurando a mesma
poética da relacdo em uma paisagem do dom e da troca que se encontra na versao da favela
cantada no samba. Parece que nem mesmo a falta do que é considerado essencial para
sobrevivéncia humana, ou seja, a dgua, é capaz de impedir o estabelecimento de uma poética

da relagdo em que fluem a generosidade e a solidariedade da gente da favela.

4lFonte: www.heitordosprazeres.com.br
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Figura 17 - Falta de saneamento em No morro (PRAZERES, s/d) #?

»

Nesse espaco vivido (FREMONT, 1976), onde poderia se pressupor a existéncia de uma
cultura homogénea, vé-se, ao contrario o produto do entrelacamento de identidades diversas,
de brasileiros que ora vém do interior, do campo, do sertdo nordestino, ora se constituem como
uma legido de uma categoria que poderiamos denominar “ex”, ligada a raca ou espago, como

no caso dos ex-escravos baianos, ex-moradores do centro da cidade.

Ao ser concebida a partir de lagos de vizinhanca, solidariedade e amizade, [a
favela] pode apresentar limites fluidos e /ou fragmentados, quando refletir a
ideia de espaco vivido [...], que estd oculto na estrutura espacial, emergindo a
partir das experiéncias concretas realizadas pelos individuos de um grupo que
tem a mesma cultura (DIONISIO, 2011, p. 5).

Cabe lembrar que uma das experiéncias concretas realizadas pelos compositores incide
justamente na fabula do lugar no samba, na qual a favela é transformada em lugar de outro
lugar, sendo reverenciada justamente pelo fato de acolher toda uma diversidade de identidades,

postas em contato em uma paisagem que reflete o0 dom e a troca (SILVA, 2009). Em contato

“2Fonte: www.heitordosprazeres.com.br
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com esses tantos Outros que habitam a favela, as raizes dessa gente ndo se fixam no intuito de
produzir apenas uma identidade cultural. Ao contrario, em comunidade, a roda de samba reflete
a propria roda da poética da relacdo, onde se promovem verdadeiros rituais de encontro de
alteridades. E que seus habitantes fazem da favela um samba no qual se canta a hospitalidade

com que sonha, segundo Kristeva (1994), todo estrangeiro.

No samba que se confunde com a propria favela, ou nesta favela-samba em ritmo de
batucada, ndo faltam caldinho de feijao, ovo frito, torresmo ou canja. Tem banquete, tem roda
de samba, tem mulata de saia curta, tem beleza, tem leveza e, mesmo quando tem dor, tem
ombro amigo, tem vizinho, tem lai4, tem 10i6. Nessa favela,“[la] Relation contamine, ensuave,
comme principe, ou comme poudre de fleur” (GLISSANT, 1990, p.199). Desse modo, reduzir
a favela a um espaco de degredo e miséria localizavel na cartografia do Rio de Janeiro ou a um
palco de onde advém imagens televisivas de um bangbang urbano entre fac¢des criminosas e
policiais seria ignorar o sentido que Tuan d& ao lugar. Para ele, o lugar ndo deve ser considerado
apenas como uma simples categoria espacial ou como um cenario onde se movem 0s atores
sociais, mas como uma parte do espaco em gue sao estabelecidos vinculos afetivos e subjetivos
que poderdo servir de base para a construcdo do sentimento topofilico (DIONISIO, 2011).

Nesse sentido, o lugar seria

0 produto das percepgdes internas e das relagdes de alteridade no espaco,
respectivamente as subjetividades e as intersubjetividades [...]. O lugar
ultrapassa o mero sentido geogréafico de localizacao, refere-se as tipologias de
experiéncias e ao envolvimento com o mundo [...] (DIONISIO, 2011, p. 7).

O tipo de experiéncia que o sujeito estabelece com o lugar é que vai mensurar o nivel
de enraizamento que o primeiro tem como segundo determinado lugar. E preciso lembrar que,
para haver enraizamento, deve-se considerar a ideia de tempo. Dionisio (2011) afirma que, para
que

o lugar seja vivenciado, humanizado, é preciso tempo. Sendo assim, o lugar,
dificilmente é concebido por meio de uma ligeira passagem por ele. [...] O
lugar apresenta uma estabilidade, propiciada pelo enraizamento necessario
para considerar tal area como lugar (DIONISIO, 2011, p. 8).

O caréter de fabula do lugar no samba se justifica, entdo, pela memoria coletiva de um
grupo que, apesar de heterogéneo, apresenta um nivel de enraizamento tdo profundo com a
favela, que migra do real para reverberar na arte. Esse carater fabuloso redimensiona sua

vocacdo de acolhimento de toda uma diversidade cultural que, em muito, ultrapassa as
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fronteiras das categorias favelado e/ou carioca para alcangar, com seus versos, o Outro que
mora no asfalto, em qualquer canto do pais e/ou do mundo. Tal qual uma Favela Desvairada,
onde

[...] paisagem e passagens ddo-se as maos, entrelacam-se na permanéncia do
Mesmo no Outro, na geografia que se deixa modular pelo movimento da
desgeografia, do apagamento de limites que, borrados, insinuardo [na letra do
samba, o perfil de uma Transfavela] (SILVA, 2009, p.141).

E possivel ver no fundo do cantar dos sambistas a mesma

confissdo em alta voz de Mario de Andrade, naquela conferéncia de balanco
sobre o Modernismo Brasileiro, em que o autor ja fixava a busca infatigavel
da consolidacdo do projeto de brasilidade como grdo primeiro, como matriz
inapagavel que complementaria a imagem no desenho, ainda por vir, do
transnacional (SILVA, 2009, p. 142).

Ao acolher tamanha diversidade, a favela nos oferece uma sintese cultural, constituindo-
se, assim, parte da paisagem brasileira revelada ao mundo por meio do samba carioca urbano,
descendo morro abaixo pela cidade, contrariando a légica do branqueamento que empurrou as
populacdes de imigrantes pobres e de ex-escravos para fora do centro do Rio. Tudo se passa
como se a percepcdo do olhar descobrisse, sob 0 movimento da favela, 0 movimento da propria
subjetividade, cadenciada como o samba, a indicar uma paisagem que prossegue, assim como

0 horizonte, para além daquilo que se vé, para um au-dela barthesiano.

Toda essa reflexdo faz pressupor que a celebracdo da paisagem da favela ndo chega a

diluir

a busca do constante desdobramento, do ponto do olhar infatigavel do prazer
da reconfiguracdo. O exercicio poético de constituicdo, de destituicdo e de
reconstituicdo da queréncia, sorvida da seducdo da errancia, o pratica [0
sambista] com vistas a recartografar [a favela] e a torna-la territorio neutro
gue favorece a coexisténcia harmoniosa da diversidade (SILVA, 2009, p.143).

Ao longo de uma temporalidade que vai do final dos anos 1920 até os dias de hoje, fica
clara a busca recorrente dos sambistas pelas “origens” e pela verdade do samba, o que pode ser
observado por meio das discussdes travadas entre sambistas de diferentes linhagens. Ao
empreender tal busca, o amor pelo samba, outrora produzido nas casas das tias Amélia, Bebiana,
Maonica Prisciliana, Rosa Olé e Ciata, ndo deixa de se intensificar em seu novo espago, com a
turma que habitava no morro do Estacio e nos morros vizinhos. Ao contrario, esse sentimento
confunde-se mesmo com o amor pela favela, pelo morro, pelo lugar, constituindo-se como um

caso exemplar de topofilia, termo que, segundo Yi-Fu Tuan, apresenta-se como um neologismo,
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implicando os lagos afetivos do homem com o meio. Para ele, topofilia seria o elo afetivo entre
a pessoa e o lugar ou ambiente fisico, um conceito difuso na teoria, mas vivido e concreto como
experiéncia (TUAN, 1980).

No samba, a periferia torna-se o centro. E é nesse sentido que a analise das
representacOes e das figuragOes da favela carioca se revela produtiva. O fato de ser exaltada
reiteradamente nas letras de samba como reduto e celeiro de bambas evidencia uma relagéo
essencial entre a origem popular e o desenvolvimento inicial dessa expressdao musical. No
fragmento a seguir, temos um exemplo dessa relacéo essencial entre samba e favela. Trata-se,
alias, de um fragmento permeado de intertextualidade, que remete a oragdo do Pai-Nosso, onde
0 samba assume o papel de Deus-Pai que mora nas alturas do morro, descendo até as favelas

com cavaco, cuica e pandeiro em punho para ndo deixar faltar aos seus o batuque de cada dia:

Samba nosso, muito amado / Que desceste 1a do morro/ de cavaco, de cuica,
repicando no pandeiro/ sejas sempre respeitado/ se isso for do teu desejo. / Na
Favela, na Pavuna/ Na Gamboa, no Salgueiro. / O batuque de cada dia/ D&-
nos hoje, por favor (CERTAIN; SOUTO, 1932).

Essa recorrente aproximacao entre o samba e o lugar aponta a favela como um espaco
privilegiado, onde suas raizes se fixaram irreversivelmente para, depois, crescerem e verem,
através de seus multiplos frutos, o grdo da voz daqueles que ndo apenas moram, mas cantam a
favela tanto para representa-la quanto para deslocé-la, transformando-a em um verdadeiro
territério de transferéncias artisticas, estéticas e culturais ou em uma paisagem do dom e da
troca, de Silva(2009), para quem doar e trocar constitui a recompensa produzida pelo convivio
com a negatividade, como movimento articulador da passagem e da transgressédo. Para ela, a
paisagem do dom e da troca pode ser vista sob a Gtica da Lecon, de Barthes, como exercicio do
desaprender, que se entrecruza com a pratica do desprender, de Claude Lévi-Strauss ao encerrar

seus Tristes tropicos:

Assim como o individuo ndo esta sozinho no grupo e cada sociedade ndo esta
sozinha entre as outras, 0 homem ndo esta sé no universo. Quando o arco-iris
das culturas humanas tiver terminado de se abismar no vazio aberto por nossa
faria, enquanto estivermos aqui e existir um mundo, esse arco ténue que nos
liga ao inacessivel permanecera, mostrando o caminho contréario ao de nossa
escraviddo, e cuja contemplagéo proporciona ao homem, ainda que este ndo o
percorra, 0 Unico favor que ele possa merecer: suspender a marcha, conter o
impulso que o obriga a tapar, uma ap6s outra, as rachaduras abertas no muro
da necessidade e a concluir a sua obra ao mesmo tempo em que fecha a sua
prisdo; esse favor que toda sociedade ambiciona, quaisquer que sejam as suas
crencas, o seu regime politico e o seu nivel de civilizagdo no qual ela coloca
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0 seu lazer, o seu prazer, o seu repouso e a sua liberdade; oportunidade, vital
para a vida, de se desprender, e que consiste - adeus selvagens!, adeus viagens!
-, durante os curtos intervalos em que nossa espécie tolera interromper seu
labor de colmeia, em captar a esséncia do que ela foi e continua a ser, aquém
do pensamento e além da sociedade: na contemplacdo de um mineral mais
bonito do que todas as nossas obras; no perfume mais precioso do que os
nossos livros, aspirado na corola de um lirio; ou no piscar de olhos cheio de
paciéncia, de serenidade e de perddo reciproco, que um entendimento
involuntario permite por vezes trocar com um gato. (LEVI-STRAUSS, 1996,
p. 392).

Esse espaco da favela, cantado no samba, constitui-se, desse modo, como parte da
paisagem carioca, brasileira, que nos representa, sim, mas que também transgride a propria
geografia e nos expande para além dos limites do local e do nacional. Nesse sentido, 0 samba
redimensiona a cartografia dos morros cariocas e de toda a periferia do Rio de Janeiro,
redesenhando e pintando a favela com as tonalidades de fabula do lugar. De acordo com
Bessiére (1999), fabula configura todo espaco de ressimbolizacdo. Assim, todo ato de Literatura
Comparada estd assentado sobre trés praticas essenciais: simbolizacdo, dessimbolizacdo e

ressimbolizagéo.

Nesse sentido, essa nocdo coincide com a reflexdo de Silva (comunicacdo pessoal,
2011) quando propde que o discurso poético produzido pelos sambistas resulta da percepcao
subjetiva da favela pelo sujeito nacional (0 Mesmo), que a reconfigura em uma Transfavela que
ultrapassa as fronteiras locais e nacionais. Segundo Silva (2009), a paisagem simbdlica de um
lugar abarca tanto o territorial quanto o extraterritorial, assim como o nacional e o transnacional,

visto que

Sujeito e comunidade simbdlica imprimem, na saida de si a procura de
percepcdes arquitetdnicas diversas, a convivéncia harmonica de composi¢des
dispares e inesperadas, ja que, além da previsibilidade temporal, auséncia e
presencga, incompletude e completude s&o moldadas pelo gesto de trocas
irrestritas: a paisagem poética restitui as matrizes doadas pela arquitetura
modulagdes sonoras de rara visualidade (SILVA,2009).

Poderiamos ainda refletir sobre essa questdo, atentando para algo que diz Westphal
(2000) sobre a capacidade de transfiguracdo dos espagos humanos na Literatura e, por extensao,
na arte, no samba: “Il suffirait d unrienpourdémontrer que le carré d'une litératureélevée a
lapuissance de I"espacequil’encadreferait de cet espace un espace littéraireau carré”
(WESTPHAL, 2000, p. 22). Para que essa estranha aritmética seja compreendida, Westphal

declara ser preciso que 0 espaco visado tenha conhecido prestigiosas transposicoes literarias,
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“cardéslorsqu'espaces et littérature se confondentilnaitdesarithmétiques a géométrievariable”
(WESTPHAL, 2000, p. 22). E ndo teria sido também a favela submetida a prestigiosas
transposicoes ao longo de toda a historia do samba, sendo, assim, atualizada a tradi¢ao de suas
raizes populares? Assim como existem escritores que ajudaram a compor a fabula de cidades,
regides e/ou paises por meio da Literatura, tornando sua relagdo com os lugares indissociavel,
como no caso de Dublin/Joyce, Sertdo/Guimardes, Tropicos/Lévi-Strauss, Praga/Kafka ou
ainda Lisboa/Pessoa, também se pode dizer que é indissociavel a relacdo entre a favela e a
producdo musical dos sambistas. Nesse sentido, pode-se afirmar que, nas letras de samba, assim
como acontece na Literatura, imaginario e realidade estdo imbricados; o referente ndo é mais
necessariamente aquilo que se cré que seja. Isso implica afirmar que assim como certos autores
se tornam autores de suas cidades, também os sambistas podem ser considerados autores da

favela.

Nessa fabula cantada, pressupde-se a impossiblidade da fixidez do lugar, uma vez que,
por intermédio do samba, a favela se desloca, empreendendo travessias que vao do periférico
ao centro. Em suas travessias, o lugar é cantado ao som de cavaquinho, pandeiro e tamborim,
revelando, por um lado, o pitoresco, e, por outro, a reinvencdo da favela, que se transmuta em
Favela-Mundi, Transfavela, repicando, no ouvido do mundo, pela transgressividade, a voz dos
bambas que nela vivem ou viveram: “Dum coro de gato/ Nasci um surdo, repicado / A repicar
no ouvido do mundo Sou brasileiro, bem mulato/ Bamba e valentdo / Sou o cupido do amor/
De minha raca / Tocando um samba / Nas cordas de um violdo” (LANA; MELODIA;
SANTANA, 1987). Essa transgressividade da favela se explica na medida em que esste espaco
se mostra “ouvert a la transgression, a la digression, a la prolifération, a la dispersion, a

I'hétérogene” (WESTPHAL, 2007, p. 80).

Para Westphal, o olhar transgressivo € constantemente dirigido em direcdo a um
horizonte emancipador em relacéo ao codigo e ao territdrio que o dominam. Por isso, para terem
sentido, o lugar deve ser negado, ultrapassado, dessimbolizado para, finalmente, ser
ressimbolizado. Se Mario, Lévi-Strauss e Graciliano (por intermédio de Luis da Silva)
souberam transpor para as paginas da Literatura sua experiéncia de deslocamento no espaco
geografico brasileiro, compondo fabulas de lugares como a Amazonia, os Trépicos e 0 Sertdo
nordestino, 0 samba, por sua vez, parece ndo apenas transpor, do real, as figuras e o contexto
da Favela, como também a desloca para fora de suas fronteiras ndo mais como a favela real,

mas como uma favela redimensionada, como chao de estrelas.
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Por intermédio do samba, a favela se constitui como mediacdo exemplar de
neutralidade, revelando-se um espaco intervalar, indelimitvel, que acolhe a diversidade,
permitindo o transito do popular e do erudito, do negro e do branco, do malandro e do boémio,
daqueles que moram no morro e no asfalto e de quem quer que venha a conhecé-la em sua
versdo cantada. Para Barthes, o Neutro constitui-se como “aquilo que burla o paradigma”
(BARTHES, 2004, p. 16-17). Desse modo, como espago neutro, a favela cantada no samba
transgride o senso comum, a opinido corrente, 0 consenso pequeno-burgués e a violéncia do

preconceito bastante difundida em discursos que se produziram e ainda se produzem sobre ela.

Cabe ressaltar que, nesse jogo que alterna paisagem, passagens € SuCesSivos
deslocamentos e transformagdes, ndo € s o espago que se reconfigura, mas também o sujeito
que, diante do espetaculo de desdobramentos espaciais, também é dédoublé, ao mesmo tempo
em que vai compondo e recompondo, como quem assovia um samba novo em construcéo, o
perfil da comunidade ampla e polissémica de sua Favela-Mundi. Mais do que integrar as
estatisticas do IBGE, no entrecruzamento com o samba, a favela, com seus becos, ruelas e toda
a sua gente, é deslocada de morros e bairros periféricos para além dos limites do Rio e do pais,
migrando para as paginas da Republica Mundial das Letras, com direito até mesmo a tratamento
para aqueles que séo ruins da cabecga ou doentes do pé: “Eu vi 0 nome da Favela / Na luxuosa
Academia / Mas a Favela para dot6 / E morada de malandro / E n&o tem nenhum valor /Mas a
Favela tem dotores / O professor se chama bamba / Medicina na macumba/ Cirurgia, 14, é
samba” (VALENTE, 1934). E para quem, mesmo assim, resistir ao “tratamento” oferecido

pelos “dotores” do morro, ndo resta outra coisa a ndo ser aplaudir.

Samba, eterno delirio do compositor

Que nasce da alma, sem pele, sem cor

Com simplicidade, ndo sendo vulgar
Fazendo da nossa alegria, seu habitat natural
O samba floresce do fundo do nosso quintal

Este samba é pra vocé

Que vive a falar, a criticar
Querendo esnobar, querendo acabar
Com a nossa cultura popular

E bonito de se ver
O samba correr pro lado de 1&
Fronteira ndo ha pra nos impedir
Vocé ndo samba, mas tem que aplaudir
(GAVIAO, GUIMARAES, SERENO, 1993)



CONCLUSAO: ESTALOS

Ap0s a analise das letras de samba que compdem o corpus deste estudo, conclui-se que
a favela cantada constitui uma paisagem cultural e simbolica, que pode ser ndo apenas ouvida,
mas lida, como um texto, como um documento que privilegia a questdo do vinculo com o lugar
na voz daqueles que produzem, reproduzem e transformam a paisagem da favela tanto pela
memoria de sua experiéncia pessoal quanto por sua subjetividade e imaginacdo. Tanto a
memoria quanto a subjetividade assumem, nesse processo de fabulacdo, papel primordial na
sobrevivéncia e na renovagdo da paisagem da favela uma vez que, seus produtores, 0s
sambistas, sdo insiders que vislumbram esse espaco como lugar vivido. Por ser cultural e ao
mesmo tempo e intimo, a paisagem da favela ndo se esgota, ndo morre, porque € de sua natureza

transformar-se como artefato ndo apenas social, mas também artistico, estético, simbolico.

Embora a paisagem fisica e cultural da favela real tenha mudado radicalmente desde o
seu surgimento, o amor por este lugar continua sendo cantado e transposto de geragéo a geracgéo,
h& mais de 80 anos, por aqueles que d&do continuidade ao samba, renovando a tradicdo da favela
como um espaco que acolhe a Diferenca, o Diverso, e que se estabelece como uma poética da
relacdo que propicia verdadeiros rituais de hospitalidade, por meio dos quais o sujeito tem sua
identidade alargada, tornada rizomaética, pelo vinculo de comunidade e vizinhanga como o

Outro e pelo sentimento de pertenca ao lugar.

La notion de rhizome maintiendrait donc le fait de |"enracinement, mais récuse
I"idée d"une racine totalitaire. La pensée du rhizome serait au principe de ce
que j appelle une poétique de la Relation, selon laquelle toute identité s étend
dans un rapport a I’Autre (GLISSANT, 1990, p. 230).

A ideia de se prestar a ouvir a versao de sambistas (que, ndo raro, sdo ou também foram
seus moradores), por meio de letras de samba, ganha for¢a na medida em que, desse modo,
pode-se descobrir “o que que a favela tem” por eles mesmos, e nao apenas pelo olhar daqueles
gue a veem de fora, retratando-a por meio de moldes proprios e/ou sob a 6tica do preconceito
ou da falta de proximidade de um outsider apressado. Nesse sentido, cabe destacar o quanto a
experiéncia dos sambistas que louvam a favela difere completamente da experiéncia daqueles
gue s6 conseguem percebé-la por intermédio da da visdo, pela aparéncia. 1sso ocorre

basicamente porque
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[...] asuperficie da terra é extremamente variada [...] mas sdo mais variadas as
maneiras como as pessoas percebem e avaliam essa superficie. Duas pessoas
ndo veem a mesma realidade. Nem dois grupos sociais fazem exatamente a
mesma avaliagdo do meio ambiente [...] todos os seres humanos compartilham
percep¢bes comuns, um mundo comum, em virtude de possuirem 6rgaos
similares. [...] A experiéncia é uma variavel que influencia a percepcéo
(TUAN, p. 5, 1980).

Desse modo, a producdo de signos e simbolos de uma cidade como o Rio de Janeiro,

que se pretende sintese de um territério do tamanho do Brasil, se d& por meio da experiéncia e

do tipo de relacdo que os sujeitos tém com o lugar. Essa producédo de signos e simbolos pode

se estabelecer pelo entrecruzamento de olhares e vozes, umas mais, outras menos privilegiadas

no acesso aos meios de divulgacao e amplificacdo dos signos e simbolos. Logo, a favela pode

ser lida/ouvida com infinitas nuancas. Dentro de uma série de representacfes desse lugar, as

tonalidades podem muito bem variar de pessimistas, produzindo imagens relacionadas com

degredo, barbarie, violéncia desmedida, auséncia do Estado, insalubridade,

[...] até as tonalidades mais amenas e amorosas — morro, lugar do samba, da
poesia, do amor pertinho das estrelas, das relag6es de vizinhanga e compadrio,
das amizades desinteressadas, da alegria franca e do trabalho duro e honesto
(MENDES JUNIOR, 2009, p. 14).

Mendes Junior esclarece que a construcdo do imaginario da favela foi influenciada por

matizes de discursos provenientes de multiplos sujeitos e que, no caso do samba, 0 discurso

produzido faz uma apologia da vida do morro como contraposi¢do aquela vivida na cidade. E,

segundo ele, o préprio morro

[...] passa a produzir uma voz prépria que ndo mais esta confinada as suas
fronteiras, ao contrario, derrama-se sobre a cidade abaixo, ora chocando-se
ora somando-se com as outras vozes que a cidade produz (Mendes Junior,
2009, p. 16).

Por isso, nesta tese, ndo se buscou o apagamento das agruras fisicas do dia-a-dia de

guem mora em uma favela, mas tentou-se evidenciar aquilo que Mendes Junior propde, ou seja,

que Se possa crer

[...] na existéncia igualmente palpavel de um morro construido pelas letras dos
sambas, a doar significado e a reforgar lagos de pertencimento e vizinhanga,
principalmente, a seus habitantes, mas também aos outsiders, os moradores
da cidade de asfalto, que passam a ler o0 morro também sob o verniz de seus
compositores [...] (MENDES, 2009, p.16).
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Cabe ressaltar que ndo se procurou aqui i tampouco dar a voz dos sambistas o status de
verdade univoca: as representacdes da favela emergem da anélise de letras de samba que, direta
ou indiretamente, abordam questdes relacionadas com a favela, seus personagens, sua paisagem
simbolica e cultural e suas relacBes de pertencimento, solidariedade e troca. A op¢édo pelo samba
se justificou na medida em que, nele, 0 amor ao lugar constitui-se como um caso de topofilia
exemplar, que permite refletir sobre os gostos, os cheiros e as sensagdes suscitados pela favela,
indo ao encontro de Tuan (1980), que considera que o mundo pode ser percebido

simultaneamente através de todos os sentidos.

Desse modo, ndo tratamos de visitar e refletir sobre um lugar por meio da frieza de dados
estatisticos e indiferentes, mas em avaliar as configuracdes de uma favela vivida e, mais do que
isso, amada por aqueles que nela estdo ou estiveram, de algum modo, inseridos. Nossa analise
do corpus evidenciou, pois, como, no samba, se estabelece a relacdo topofilica do sujeito em
relacdo ao lugar, em uma clara adesdo a Geografia que vé, mas que também sente, toca, ouve.
Analisamos, entdo, a favela como quem entende a Geografia aberta a arte e, logo, ao samba, de

acordo com os preceitos de Armand Frémont (1976):

E uma nova Geografia que se ha de inventar, rompendo as divisorias entre
disciplinas, com gedgrafos abertos a Literatura e a arte e homens de letra a par
da Geografia. Descobrir o espaco, pensar 0 espaco, sonhar o espaco, criar o
espaco... Uma pedagogia nova para o espago vivido deve tomar em conta essas
guatro exigéncias. Mas, nesse concerto, onde se encontra a Geografia e a
regidao, sendo na utopia? A Geografia aberta as ciéncias naturais e a
Matemética, aberta as ciéncias humanas e também a arte" (FREMONT, 1976).

A ideia de ouvir a voz do sambista neste estudo justificou-se ainda pela adesdo a ideia

de que o sujeito-autoral é aquele

[...] capaz de confeccionar um tecido simbdlico que adere ao espago vivido,
construindo narrativas que buscam interromper o esvaziamento do espaco
publico, ao mesmo tempo em que se caracteriza como alternativa a leitura
monolitica que a grande imprensa [e outros discursos académicos ou leigos]
faz [em] do seu lugar. (MENDES JUNIOR, 2009, p.17).

Além disso, as artes em geral (e nisso se encaixa o samba),

guando produzidas por sujeitos pertencentes ao lugar, prestam-se como
representacdes alternativas, como plataformas de representacdo simbdlica do
lugar, propondo usos e formas de relacionar-se com 0 espago em que Se vive
que vao questionar as leituras monoliticas, cegas as singularidades e tessituras
cotidianas, que, por exemplo, abordam a favela e a periferia, quase sempre,
com noticias de violéncia e degredo. O sujeito-autoral caracteriza-se por
reescrever —conscientemente ou ndo — a escritura urbana, através de pequenos
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gestos, leituras e olhares sobre o espaco cotidiano de forma a propor, em suas
praticas, uma nova escritura urbana, onde o espago-cidaddo, a &gora moderna,
reassuma o seu lugar no “centro” da cidade (MENDES JUNIOR, 2009, p. 17).

Toda a reflexdo empreendida ao longo desta tese revelou os desdobramentos do
movimento poético da fabula do lugar no samba, em que o olhar do Mesmo capta da favela o
grdo do samba que vird, ao mesmo tempo em que “"germina” com esse espago. Se voltarmos,
por exemplo, as caracteristicas da planta que deu origem ao Morro da Favela (hoje, Morro da
Providéncia), veremos que, de fato, suas sementes foram e ainda continuam sendo langadas

longe, germinando como paisagem no terreno simbolico e fértil do samba.

Figura 18 - Favela que migra para outras geografias*

43 Fonte: http://www.umpedeque.com.br/site_umpedeque/arvore.php?id=608


http://www.umpedeque.com.br/site_umpedeque/arvore.php?id=608
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Cientificamente conhecida como Cnidoscolus quercifolius, essa planta € mais conhecida
no Nordeste brasileiro como favela ou faveleiro. De acordo com Braga (1996), suas folhas sdo
longas, grossas, lanceoladas, profundamente recortadas, com pequenos actleos no limbo e
espinhos nas nervuras.

Figura 19 - Geografia recortada da Favela*
' .“5 \\ﬁ" ;'l(_.}"'-'t P AR
i

LW

Por sua vez, seu fruto, € do tipo capsula deiscente, que ao amadurecer abre-se

espontaneamente produzindo um estalo e lancando as sementes a distancia.

Figura 20 - Tracado espinhento da Favela®

#“Fonte: http://www.cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707
4 Fonte:http://www.umpedeque.com.br/site_umpedeque/arvore.php?id=608


http://www.cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707
http://4.bp.blogspot.com/-0cEEujoG-bI/UA2jpF2O9QI/AAAAAAAABqU/xhaGsc0QGFY/s1600/Folhas+de+Favela(Cnidoscolus+quercifolius++Pohl.)..jpg
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Jéa as conhecidas “picadas” de seus espinhos

[...] podem provocar inflamagGes dolorosas, demoradas e, se atingirem uma
articulacdo, podem até aleijar a parte afetada. Essa extrema viruléncia talvez
se deva ao latex encontrado em toda a planta. Seco, o latex torna-se quebradigo
e 0 aproveitam na iluminacdo e como mezinha balsamica. As folhas maduras
e a casca servem de forragem a cabras, carneiros, jumentos e bovinos
(BRAGA, 1996).

Quanto a sua madeira, apresenta-se

[...] moderadamente pesada (densidade 0,55 g/cm3), sendo macia ao corte,
mas com baixa resisténcia mecénica e ao apodrecimento. Contudo é
aproveitada localmente para confecgdo de forros, tamancos, embalagens e
brinquedos. Muito freqlientemente uma ave das caatingas, a "casaca-de-
couro" ou "jodo-graveto" constroi seu ninho apoiado em bifurcagbes ou ponto
de encontro de alguns ramos da faveleira. Essa arvore é tipica do bioma
Caatinga, mas também ocorre em mata de altitude, ocorrendo na regido
nordeste do Brasil desde o Piaui até a Bahia (BRAGA, 1996).

Porém a grande importancia da Favela estd em suas sementes: além de servirem de
alimento para galinhas, porcos e ovideos, também sdo produtoras de 6leo alimenticio e de

farinha, esta rica em sais minerais e principalmente em proteinas (BRAGA, 1996)

Figura 21 - Sementes que germinam na paisagem simbolica da Favela*®

46 Fonte: http://www.cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707


http://www.cnip.org.br/bdpn/ficha.php?cookieBD=cnip7&taxon=7707

213

Impossivel ndo emergir desse mergulho na paisagem boténica da Favela sem sair dele
tocado. N&o ha como ndo associar o profundo recorte de suas folhas com o tragado entrecortado
dos morros cariocas ou mesmo com a geografia labirintica dos becos e ruelas do morro. Além
disso, basta olharmos para suas folhas que veremos nelas pontas lanceoladas que remetem a
forca de homens e mulheres que sempre precisaram lutar, tal como guerreiros empunhando
langas, diante de enchentes, desmoronamentos, remogdes, incéndios, enfim, de uma série de
pequenas e grandes tragedias individuais ou coletivas que tinha, muitas vezes, na outra frente,
0 préprio Estado. A forca e a resisténcia dessa planta em terrenos tdo aridos como a Caatinga
leva-nos a refletir sobre o seu modo de se defender. Além das folhas em forma de langa, ela
possui ainda outras armas poderosas de autopreservacdo: seus espinhos podem remeter ao
sentimento topofobico (TUAN, 1980) que a favela desperta em seus outsiders. Aquele que a
observa pela primeira vez certamente sentira o lugar como ameacador, perigoso, podendo
mesmo ficar paralisado em seu medo, como se tivesse tocado o latex toxico da planta, que, em
contato com o ar, pode provocar inflamagdes dolorosas nas articulagdes. Por outro lado, quando
seco, esse mesmo latex tem poder curador, sendo usado como remédio caseiro, manipulado e
usado por gente simples que conhece a medicina popular, 0 que confirma, mais uma vez, a

sabedoria dos “dotores” da favela.

Ademais, quem conhece essa planta mais de perto, assim como um morador ou
consumidor da favela simbélica no samba, percebe que seu fruto, apesar de espinhoso por fora
e com certo grau de toxicidade, revela uma seiva leitosa que, simbolicamente, pode representar
o0 carater materno e protetor da favela. Como a planta, a favela acolhe uma populacéao diversa,
numerosa e desamparada. Dizer que cabras, carneiros e jumentos se valem das folhas maduras
e das cascas da planta como forragem remete certamente ao valor nutritivo que os animais
sabem existir nas folhas assim que elas caem, 0 que pode nos levar a refletir sobre o espaco
vivido e o tipo de conhecimento que o sujeito adquire do lugar por meio da experiéncia que tem
com ele. Por outro lado, a mencao as folhas “maduras” também pode fazer pressupor a gama
de simbolos que a favela suscita em sua fabula cantada. Um dos que costuma ser bastante
valorizado pelos jovens sambistas é a Velha Guarda da escola de samba, da qual participam,
justamente, os mestres de quem aprenderam, por experiéncia direta ou indireta, a respeitar como
pilares de uma tradicdo que é revigorada a cada geracao de sambistas. Se a planta fornece folhas
e cascas para compor uma forragem nutritiva, 0 morro alimenta a propria tradicdo do samba

fornecendo-lhe signos e significados que o nutrem, impedindo seu morrer ou minguar.
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Afirmar que a madeira desse arbusto se apresenta macia ao corte, mas com baixa
resisténcia mecanica e ao apodrecimento, pode revelar algo que muitos imaginam a respeito da
gente que vive na favela. Ha quem veja nos favelados uma vulnerabilidade e/ou fragilidade,
sem sequer supor sua forca, sua capacidade de adaptacdo e o modo como conseguem se

desdobrar para solucionas situagdes tragicas ou de crise.

Outra coincidéncia bastante significativa que pode ser observada nessas duas favelas
implica a presenca de moradores. No caso do arbusto, encontramos duas espécies de passaro
que podem ser associadas com os moradores da favela-lugar. O primeiro deles chama-se joédo-
graveto, conhecido por recolher uma série de matérias diferentes que encontra na natureza para
compor, junto com sua fémea, uma arquitetura complexa e exuberante, que ndo passa
despercebida. Pertence a familia Furnariidae, e seu nome cientifico é Phacellodomus rufifrons.
Entretanto, é apelidade de jodo-de-pau, carrega-pau, jodo-peneném, jodo-garrancho, carrega-

madeira e jodo-graveteiro.*’

Figura 22 - Construindo o barraco na Favela*

| AN i /3

47Fonte: http://www.wikiaves.com.br/joaograveto.
“8Fonte: http://www.wikiaves.com.br/joaograveto.
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O segundo morador, assim como o primeiro, constrdi seu ninho em bifurcac6es do
galho ou no ponto de encontro de alguns ramos da faveleira, sendo conhecido por seu canto
estridente, cantado quase sempre em dueto.*®

'Figura 23 - O sambista da Favela®

Assim como eles, também os moradores da favela, ao se verem desamparados, sem casa,
apos a demolicdo dos cortigos do centro, enxergaram no alto da favela-lugar a solucdo para
continuarem préximos de seus empregos. Do mesmo modo que jodo-graveto, juntaram restos
de arquiteturas pretéritas para levantar seus barracos, construindo, com o tempo, um mundo de
zinco que, embora ndo exista mais na paisagem da cidade, continua viva na fabula desse lugar
cantada pelos sambistas. O morro se mostra aos moradores como uma espécie de prémio da
natureza, onde uma massa 0rfa e diversa encontrara seu torrdo, como se o proprio Deus quisesse
Ihes distribuir pequenos lotes de terra pertinho do céu, em uma sorte de licdo divina que
castigaria necessariamente aqueles que tiveram a ousadia de derrubar os corti¢os. Além disso,
No que concerne ao casaca-de-couro, ndo ha como néo pensar nos bambas que logo pela manhd,

assim como o faz o passaro, acordam a favela, com seu canto, para mais um dia...

Pensar que a favela-planta ficava na mesma regido onde foi erguida a pequena Canudos
por si s ja pressupde seu simbolismo, fazendo jus aquilo que comegou como um simples
apelido, tornando-se, contudo, um termo que norteia 0 mito fundador das favelas no Rio de

4 Fonte: http://www.wikiaves.com.br/casaca-de-couro.
SFonte: http://www.wikiaves.com.br/casaca-de-couro.
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Janeiro. Assim como a pequena aldeia de Antonio Conselheiro, asqueroso acampamento que
abrigava gente simples, atacada por mais de trés vezes em bombardeios comandados pelo
préprio Estado, também as favelas foram e ainda sdo motivo de polémica, com reiteradas
tentativas de destruicdo e remocdo de seus moradores, sendo desde o seu surgimento,

considerada como paisagem indesejavel a cobrir os morros de uma cidade partida.

Embora a planta ndo tenha sido transposta literalmente para a geografia carioca em sua
dimensdo fisica provavelmente por motivo de incompatibilidade geoldgica e climatica, ela
floresce simbolicamente, no samba, e na propria toponimia das mais de 750 ocupacOes
irregulares espalhadas pela geografia da cidade, com o singelo apelido de favela. Tal como sua
semente, ao longo de sua historia, 0 samba amadurece, lancando as sementes do lugar longe.
Essas sementes da favela-lugar germinam no morro, no asfalto, no subdrbio, alastrando-se para
outros espacos geograficos nacionais e transnacionais, assim como para espacos artisticos,
estéticos e culturais. Antes de tudo um forte, como todo sertanejo, 0 pequeno arbusto parece
querer representar o préprio Antdnio Conselheiro, renascendo de sua aldeia inundada e para
sempre desaparecida do mapa, para figurar no alto da paisagem de uma cidade conhecida como
maravilhosa. Se ndo se pode afirmar, com toda certeza, que o sertdo vai virar mar, temos, nessa
migracdo simbdlica da planta nordestina, um indicio de que a favela-arbusto se interpenetra
pelos caminhos que levam a um passeio pelo reino de Copacabana, a Princesinha do Mar.

E, nesses germinar ndo sdo apenas as sementes da favela-planta que ultrapassam a
geografia da Caatinga e a regido do Arraial de Canudos para adentrar as terras cariocas. Nesse
germinar, a favela-lugar carioca tem suas fronteiras diluidas e seu horizonte estendido para um
au-dela, onde também o sambista é multiplicado, germinando como Mario e seus trezentos,
trezentos e cinquenta. Tudo se passa como se a celebracdo do espaco fluido da favela no samba
Ihe acentuasse ndo apenas o estabelecimento de uma topofilia exemplar, como também a
ampliaco de sua geografia de dentro, sua paisagem interior. E que reparar na favela torna-o
um clarividente que desenha e redesenha seu lugar de origem para devolvé-lo ao Outro sob a
forma de uma fabula batucada que, pelo samba, alcanca tonalidades de uma Transfavela.
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