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RESUMO

ANJOS, Melissa Souza dos. Cem anos de samba em bronze & selfies em um Rio monumental.
2016. 179 f. Tese (Doutorado em Geografia) - Instituto de Geografia , Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016.

A abordagem humanista permite ao gedgrafo ler, traduzir, compreender e apreender o
lugar através dos simbolos dos individuos e grupos sociais que nele se inserem, entendendo o
mundo a partir de emocdes de afeto, rejeicdo e até mesma a falta de interesse a estes. Neste
sentido, no ambito da organizacdo do espago, 0s homens imprimem marcas diversas que
podem ser focos de estudo da referida ciéncia. Assim sendo, 0s monumentos constituem
artefatos de grande relevancia para o poder publico, bem como para a sociedade, na medida
em que perpetuam grandes empreendedores inscrevendo e eternizando, ao seu modo,
relevantes nomes da religido, da politica, das artes eruditas, da histéria e da ciéncia. Nos
ualtimos tempos, contudo, expoentes das artes populares passaram a figurar, igualmente, neste
seleto nicho de homenageados. Neste compasso, 0s monumentos fazem parte da paisagem
carioca e podem geograficamente ser interpretados. Logo, todos os monumentos existem por
algum motivo, razdo ou circunstancia. Os apresentados por esta pesquisa nasceram como
frutos de comemoracdes e celebragbes a um ritmo musical, qual seja: o samba. Dito isto, 0
samba esta completando cem anos neste 2016. Esta tese, em meio aos acordes, ritmos,
alegorias, compassos, aderecos, linhas, estribilhos, batugues e batidas deste ritmo que se
confunde com a alma brasileira, celebra seu centenario por intermédio dos tributos feitos aos
produtores da cultura popular. Tal iniciativa, tendo como norte o centenario do samba, se
propde, a partir da fenomenologia e da hermenéutica, a descortinar algumas das esculturas
presentes na “Cidade Maravilhosa” em honra e gloria aos artifices desse movimento que
contribuem para perpetuar, tanto na imaginaria da cidade quanto na memoria coletiva, 0s
expoentes desse universo imortalizados, para eternidade, em bronze, granito, samba e selfies
que, uma vez postadas e compartilnadas nas mais diversas redes sociais, intencionam
atravessar o tempo visando a posteridade.

Palavras-chave: Geografia Humanista. Esculturas. Simbolos. Samba. Memoria. Selfie. Rio de

Janeiro.



ABSTRACT

ANJOS, Melissa Souza dos. One hundred years of samba in bronze & selfies in a
monumental Rio. 2016. 179 f. Tese (Doutorado em Geografia) - Instituto de Geografia,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016.

The humanist approach allows the geographer to read, to translate, to understand and
to grasp the place through symbols, individuals and social groups that it fall, understanding
the world from affection, rejection and even the same lack of interest to them. In this matter,
in space’s organization men print several marks that can be sources of study. Thus, the
monuments are artifacts of great importance for the government as well as to society while
perpetuates high achievers subscribing and immortalizing, in its own way, relevant names in
religion, politics, classical arts, history and science. However, in recent times, exponents of
the popular arts began also to appear in this select honored niche. In this measure, the
monuments are part of Rio's landscape and can geographically be interpreted. Therefore, all
monuments exist for some reason, cause or circumstance. The presented by this research were
born as results of commemorations and celebrations to a musical rhythm, the samba. That
said, the samba is celebrating one hundred years this 2016. This thesis amid the chords,
rhythms, allegories, props, lines, refrains, drums and beats of this rhythm that merges with the
Brazilian soul, celebrates its centenary through the tribute made to producers of popular
culture. Such an initiative, having as bearings the centenary of samba, proposes from the
phenomenology and hermeneutics to uncover some of the sculptures in the "Marvelous City"
(Cidade Maravilhosa) in honor and glory to the artisans of this movement that contribute to
perpetuate both in fictional city and in the collective memory, the exponents of this universe
immortalized for eternity, in bronze, granite, samba and selfies that once posted and shared on
various social networks intend to cross the time for posterity.

Keywords: Humanist Geography. Sculpture. Symbols. Memory. Samba. Selfie. Rio de

Janeiro.



RESUME

ANJOS, Melissa Souza dos. Cent ans de samba en bronze & selfies dans un Rio monumental.
2016. 179 f. Tese (Doutorado em Geografia) - Instituto de Geografia, Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016.

L'approche humaniste permet le géographe de lire, de traduire, de comprendre et de
saisir le lieu a travers des symboles, des individus et des groupes sociaux, en comprenant le
monde de l'affection, du rejet et méme du manque d'intérét pour eux. En ce sens, dans
l'organisation de I'espace, les hommes impriment plusieurs marques qui peuvent étre objet
d'étude de cette science. Ainsi, les monuments sont des artefacts trés importants pour le
gouvernement et pour la société, en ce qu’ils perpétuent des grands entrepreneurs qui
inscrivant et immortalisant, a sa maniére, des noms importants dans la religion, la politique,
les arts classiques, I'histoire et la science. Ces derniers temps, cependant, les exposants d'arts
populaires apparaissent dans ce scénario. Dans ce cas, les monuments sont partie du paysage
de Rio et peuvent étre interprétés géographiquement. Par la suite, tous les monuments existent
pour une raison ou une circonstance. Les présentées par cette recherche sont nés comme
résultant des commémorations et des célébrations a un rythme musical, qui est le samba. Cela
dit, le samba célébre cent ans dans cette 2016. Cette these au milieu des accords, des rythmes,
des allégories, des accessoires, des lignes, des refrains et des tambours de ce rythme qui se
confond avec I'dme brésilienne, célebre son centenaire a travers des les faits des producteurs
de la culture populaire. Cette initiative, avec le centenaire samba comme guide, est proposé, a
partir de la phénoménologie et de I'nerméneutique, de découvrir des sculptures présentes dans
la "Ville Merveilleuse” (Cidade Maravilhosa) en I'honneur et la gloire aux artisans de ce
mouvement qui contribuent a perpétuer 1I’imagination, la mémoire collective, les représentants
de cet univers immortalisées pour I'éternite, en bronze, en granit, en samba et en selfies qu'une
fois affichées et partagées sur les différents réseaux sociaux ont l'intention de traverser le
temps visant a la postérite.

MOTS-CLES: Géographie Humaniste. Sculpture. Symboles. Mémoire. Samba. Selfie. Rio de

Janeiro.



LISTA DE IMAGENS

Imagem1-  Ano do Samba na UERJ........cccooiiiiiiiiic e 18
Imagem 2 - BUSEO d& SINNG........ccooiiiiiiiicie s 22
Imagem 3 -  Busto de Orlando Silva............ccoooiiiiiiinii e 22
Imagem 4 -  Busto de Paulo da Portela............ccooeiiiiiiiiniic 23
Imagem5-  Busto de Aroldo Melodia..........cccooveiiiiiiiiiicc e, 23
Imagem 6 -  Capa partitura “Pelo Telephone”...........cccoviiiiiiiiiciiicee 57
Imagem 7 -  Busto de Chiquinha GONZaga.........ccccoerverieiinieninine e 73
Imagem 8 - Ale@oria “JUSLICA™......cceeiiiiiieeieeie et 74
Imagem 9 -  Obelisco da AV. RI0 BranCo.........cccccoeieiiieniniesiniie e 74
Imagem 10 -  Estatua equestre de D. Pedro L..........ccocviiiiiininniciice e 75
Imagem 11 - Panordmica do monumento a Estacio de Sa...........cccccovvvveerieiiieennnne, 85
Imagem 12 - Estrutura de vidro trapezoidal.............cccooeiiiiieiiiiies e 86
Imagem 13 -  Falsa cripta e a réplica do marco de fundacgéo da cidade.................. 86
Imagem 14 -  Porta de bronze de Hondrio Peganha............cccovvieniieces e, 86
Imagem 15 -  Ensaio fotografico de formatura...........cccceeveievveveiice e 88
Imagem 16 -  Busto de Carmen Miranda...........cccoceevieveiieesieesie e e 94
Imagem 17 - Busto de Carmen Miranda............cccceevvieveiieeieciie s 94
Imagem 18 -  Placa Praga Lamartine Babo.............cccccoeviiieeiecie e 100
Imagem 19 - Policia d0 EXEICIt0.......cccvcvveiecie e 100
Imagem 20 -  Mascara mortuaria Lamartine Babo............ccccoveveiiecieviviie e, 101
Imagem 21 - Perfil mascara Lamartine Babo.............ccccoevvviivecicie e 101
Imagem 22 - Primeiro monumento a NOel ROSa.........cccovvvveeiicie s 107
Imagem 23 - BuSto de NOEBI ROSA.........ccecueiiiiiicece e 108
Imagem 24 - Escultura-bar de Noel ROSa...........cccccviviiviiieiiece e 109
Imagem 25 -  Letra do samba ‘Conversa de botequim’..........cccoveevvvveiiiiieiiiveesnnn. 110
Imagem 26 -  Auséncia da cadeira € do COPO.......cevviveeieeiieiie e 110
Imagem 27 - AUSENCIa dOS BragoS € Ph.......ueoveiiiiiie e et 111
Imagem 28 - Auséncia do MONUMENTO..........cccveiiirieieeie e sre e 111
Imagem 29 - Escultura de Cartola............ccocoveiieiis e 116

Imagem 30 -  Frente do Centro Cultural Cartola............ccccevviviiiieiiie e, 116



Imagem 31 -
Imagem 32 -
Imagem 33 -
Imagem 34 -
Imagem 35 -
Imagem 36 -
Imagem 37 -
Imagem 38 -
Imagem 39 -
Imagem 40 -
Imagem 41 -
Imagem 42 -
Imagem 43 -
Imagem 44 -
Imagem 45 -
Imagem 46 -
Imagem 47 -
Imagem 48 -

Imagem 49 -

Efigie do monumento de Cartola.........c.ccoverriieieinircise e
Escultura Ismael Silva...........ccooeiiiiin
Momento “religioso” na escultura.............eevveriiiiinnie e
Cond. Residencial Ismael Silve e Z& Keti.........cccoovvriiinnininncnns
WISKEITA GOUVEIA. .....eeeveeieieiiesiieeee ettt et eneenneas
Escultura de PiXinQUINNa...........ccooviiiiiiiniiee e
Escultura de Braguinha............cccooeiiiiiiiiniis e
Efigie da escultura de Braguinha...........c.ccccooeiiiiininiinnneceee,
Escultura de Ary BarroS0..........oouieiineiinenineciseee e
Foto que inspirou a escultura de Drummond...........cccceeeeeveviveeiennnnn
Escultura de Drummond...........coocveviiiieniiiese e
Drummond € SEU Criator........ccuvviveiesieresieeee e steete s
Vandalismo contra Drummond..........ccccoeeviverieeienienesieee e
Foto que inspirou a escultura de Caymmi........ccccceevevvviievviivennennnne,
Escultura de Caymmi.........coooiiiiiiniie e
Escultura de Tom JODIM......ccoooviiiiiii e,
Encontros com Tom JODIM........ccoovviiiiiiiic e,
Escultura de Adelind MOTEIra.........c.ccoeiviiiiiinicise s

Auséncia da peca da escultura de Adelino...........cccccovvvevviieiiennnnn

121
122
122
127
128
133
134
139
143
143
144
144
149
149
155
155
158
159



5.1
5.2
5.3

6.1

ESBOCO...........

ALICERCES FILOSOFICOS COM VISTAS AO ENTENDIMENTO

SUMARIO

DE UM RIO MONUMENTAL . ...ttt

DA CIENCIA A

ARTE: UM EXERCICIO DE REFLEXAO..................

BATUQUES & BATIDAS DO SAMBA.......cci e
AS OrigeNnS dO SAMDA........coiiiiii i

UMA APRECIACAO CONCEITUAL DE MONUMENTOS E

SIMBOLOS.......

PEDESTAIS DA FAMA ..o

Obelisco..............

MASCAra MOFTUATTA. ........cceeiieieiee et sre s
NOVAS ESCULTURAS DO RIO DE SAO SEBASTIAO...........cccouue....
ESCUIUIas INTEFAtIVAS. .........ccoiiiiieeiiieie s
PARA NAO CONCLUIR......cooteeeeceeeees e ee st

REFERENCIAS

13

31
42
51
55

69
81
81
89
95
103
104
160
166



13

ESBOCO

As estétuas e 0s monumentos sdo marcos de uma civilizagdo que
sabe honrar a dignidade dos homens e fatos que marcaram a
histéria de um povo®

Sérgio Fridman

Uma imagem gigantesca abencoa a todos nds, residentes e turistas, desta cidade de
S8o Sebastido do Rio de Janeiro e arredores. Trata-se do simbolo maior fixado em solo
carioca, com trinta e oito metros de altura, no topo do Morro do Corcovado e seus setecentos
e quatro metros de rocha gnaissica, floresta, béncaos, bem queréncia e expressao simbdlica.
Originalmente, sua construcdo foi pensada pelo Padre Bos, jesuita francés. A seguir, foi
abracada pelo Circulo Catdlico do Rio de Janeiro. Porém, nas primeiras décadas republicanas
houve um embate pela ocupacdo do espaco publico, gerando um duelo de simbolos e
alegorias da qual a Igreja Catdlica também participou (GRINBERG, 1999; MELLO, 2008,
2010). Sua construcdo foi autorizada durante a presidéncia de Artur Bernardes (1922-1926).
Sua forma, de acordo com Mello (2008, p. 178), “conciliava em seu tragado a cruz, o simbolo
mais conhecido do Planeta, ¢ a cena biblica de Jesus abrindo os bragos no ‘Sermado da
Montanha’. Ao mesmo tempo, sugeria trazer & memoria o ato da primeira missa rezada na
Terra de Santa Cruz”. Sua construcdo foi viabilizada a partir das doagdes do povo brasileiro e
do Estado, embora em menor quantidade, e esta “dominando a Baia de Guanabara, Niteroi e
grande parte da urbe carioca”. Sua inauguragdo “ocorreu em 12 de outubro de 1931, dia
comemorativo da chegada dos europeus no Novo Mundo” (MELLO, 2010, p. 266), bem
como da padroeira do Brasil, Nossa Senhora Aparecida.

A segunda maior escultura representativa do Cristo do mundo?® cresceu tanto em

simbolismo que foi eleita em 2007 como uma das Novas Sete Maravilhas do Mundo

* 18 Epigrafe encontrado em: BARTHES, Roland. Aula: aula inaugural da cadeira de Semiologia Literéria do
Colégio de Franca. S&o Paulo: Cultrix, 2004, 132 edi¢do, pag. 47.

! Epigrafe: FRIDMAN, Sérgio Abram. Posteridade em pedra e bronze: histéria dos monumentos e estéatuas da
cidade do Rio de Janeiro. Publicacdo independente: 1996, p. 1.

2 A estétua de Cristo Rei (em polaco: Pomnik Chrystusa Kréla) esta localizada em Swiebodzin, na Polénia. E a
maior representacdo escultural de Jesus Cristo do mundo, sendo mais alta que o Cristo Redentor, no alto do
Corcovado, no Rio de Janeiro. Tal monumento mede 33 metros, que correspondem aos 33 anos que Cristo viveu.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_polaca
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C5%9Awiebodzin
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%B4nia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Cristo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cristo_Redentor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
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Moderno. Além disso, a Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO), em 2012, considerou o Cristo Redentor como parte da paisagem do Rio
de Janeiro o incluindo na lista de Patriménios da Humanidade. De simbolo do cristianismo
brasileiro, a estatua se tornou um icone do Rio de Janeiro e do Brasil. E ¢ esta imagem “plena
de fé, magia e hospitalidade” (MELLO, 2008, p. 179), quem nos da as boas vindas a esta

tese. Ei-la:

*kkk

A palavra latina monumentum remete a raiz indo-europeia men, que traduz uma das
funcdes essenciais do espirito (mens), a memaéria (memini). O verbo monere significa fazer
recordar, avisar, iluminar, instruir. Monumentum, entdo, é um sinal do passado que traz algo
ou alguma coisa a lembranca (LE GOFF, 2013). Eis o tema da tese. Isto é, o fendmeno
geografico da construcéo e afixacao de esculturas publicas, marcos permanentes e expressivos
do espago urbano carioca. Elementos de verdadeiras “batalhas pela memoéria” (CASTRO, C.,
2008, p. 7) se destinam a (re)lembrar/rememorar um evento/acontecimento, uma ideologia,
uma doutrina, uma personagem ou um fato, de uma determinada forma em um lugar e tempo
especificos, podendo assumir pela experiéncia repetida uma grandeza simbolica (ANJOS,
2013).

Com efeito, convém assinalar, uma cidade tem muitos sentidos, codigos, simbolos,
icones, marcos podendo ser lida, compreendida e apreendida de diversas maneiras. Opto,
aqui, por entendé-la como um lugar simbdlico construido a partir de seus monumentos do
passado e do presente. Seja como for, elementos pretéritos ou hodiernos tencionam ser
legados a memoria coletiva, erigidos para carregar toda uma ‘“carga de concepgoes”
transformada em “simbolo de uma mensagem que quis ser passada, de um aviso ou de uma

instrucéo que se desejou transmitir” (RODRIGUES, 2000, p. 9).

A eles se somam trés metros da coroa, que representam o0s anos que Jesus dedicou a pregar; e 16,5 metros de
pedestal, que é um meio de apoio para 0 monumento que tem ao todo 52,5 metros. O planejamento comegou em
2000 e custou mais de um milh&o de euros. Ficou pronta no dia 6 de novembro de 2010. Pesa 440 toneladas e
sua envergadura mede 25 metros. Um guindaste de 700 toneladas ajudou a instalar os Gltimos elementos, a
cabeca e 0s bragos, supervisionados pelo seu desenhista e sacerdote local Sylvester Zawadski.

Situa-se perto da rodovia que une Varsoévia a Berlim, o que permite aos motoristas a enxerguem a varios
quilémetros de distancia. Assim como o Cristo de la Concordia, em Cochabamba na Bolivia, e 0 Cristo
Redentor, do Rio de Janeiro, a estatua é totalmente branca. A Unica diferenca é que a coroa é dourada.


https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_novembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/2010
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacerdote
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vars%C3%B3via
https://pt.wikipedia.org/wiki/Berlim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cristo_de_la_Concordia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bol%C3%ADvia
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Neste contexto, cabe inicialmente realcar: no passado as estatuas sobressaiam nas
grandes pragas publicas em pedestais gigantescos com os herdis, fossem eles politicos,
militares, religiosos ou membros da classe dominante em flagrante destaque ou
suntuosamente sentados sobre cavalos afirmando grandiosidade e poder. O mérito da
escultura do passado residia na possibilidade de fazer com que as pessoas olhassem para o
alto, este envolto em qualidades notaveis e de evidente dimenséo vertical. Tinha a mesma
capacidade de transcendéncia atribuida a poesia, conferindo algo de eterno ao que é humano
ao fazer o transeunte (BENJAMIN, 1989; PEIXOTO, 1996) contemplar, admirar e, mesmo,
se identificar. Neste bojo, vale repetir com outras palavras, assoma o valor transcendental

como referido por Baudelaire (1988, p. 140) ao apontar para o “papel divino” da escultura:

ao atravessarmos uma grande cidade, com muitos séculos de civilizacdo, nossos
olhos sdo levados para o alto, pois nas pracas, nos angulos dos caminhos,
personagens imaveis, maiores do que aquelas que passam a Seus pés, contam-nos
numa linguagem muda as faustosas lendas de gldria, da guerra, da ciéncia e do
martirio. Algumas mostram o céu, a que sempre aspiraram; outras designam a terra,
de onde se alcaram. Agitam ou contemplam o que foi a paixao de suas vidas e que
resultou no seu emblema: um instrumento, uma espada, um livro, uma tocha... O
fantasma de pedras apodera-se de nos por alguns minutos, e nos obriga, em nome do
passado, a pensar nas coisas que ndo sdo dessa terra.

Tradicionalmente, os monumentos condensam a ‘alma da cidade’, sendo fatores da
memoria coletiva que configuram a sua imaginaria (ARANTES, 1988, COLCHETE FILHO,
2008). A estatua demarcava a cidade, atestando as suas mais diversas ocorréncias. A presenca
de um monumento apontava para alguém ou para um acontecimento que havia determinado o
destino de todos, estando impresso, para a eternidade, em figura de pedra e bronze. Do alto de
seus pedestais, orientavam — e continuam norteando —, inclusive, os passantes pelas ruas a
procura de seu caminho (ARGAN, 1993; PEIXOTO, 1996).

Desta maneira, com a sua inauguracdo almejava-se a convergéncia das cerimonias
publicas periddicas para que, na posteridade, (re)afirmassem e (re)atualizassem o sentido
original pretendido. Hodiernamente, no cotidiano da vida urbana, como reagem as pessoas
diante de tais monumentos? Na metrépole contemporanea, a escultura substitui sua outrora
grandeza e monumentalidade, sua capacidade de fazer as pessoas levantarem seus olhos para
0 céu. Sua transcendéncia foi ressignificada. Mais que isso, as formas foram alteradas e,
agora, estdo ao nivel dos passantes — ou na “inusitada escala do pedestre”, como salientou
Salgueiro (2008, p. 82) —, proporcionando a interatividade entre 0 homenageado e o publico.
Hoje, as esculturas conduzem os olhos para o sagrado chdo de nossos caminhos

(www.roteirosdorio.com).


http://www.roteirosdorio.com/
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O deslumbrante quadro natural do Rio de Janeiro impressiona desde o primeiro olhar
por conta das suas montanhas, florestas, ilhas e baias, além do préprio Atlantico. Como
cantado pelo poeta Chico Buarque em um dos seus topofilicos tributos a “... Cidade
Maravilhosa ...” a beleza inigualavel da urbe carioca “... quase arromba a retina/de quem vé
...”. Aos poucos, na organizagdo geografica do Rio de Janeiro surgiram igrejas, arcos,
chafarizes, murais, parques, obeliscos, estatuas, pontes, conjuntos arquiteténicos, painéis e
uma infinidade de elementos t&o surpreendentemente inseridos nos lugares desta cidade, que
sendo de tal maneira expressivos, se tornaram, igualmente, monumentais. Essa caracteristica
deve-se, em parte, aos meandros da complexidade da geografia da Sebastiandpolis. Sua beleza
natural, seu passado e sua tradicdo cultural legaram ao povo carioca e aos turistas diversos
equipamentos funcionais e estéticos. Neles, se visualizam e se identificam as diferentes fases
da arte brasileira com seus expoentes, além da participacdo dos mais diferentes artistas
estrangeiros, que para cd vieram, em todas as epocas de desenvolvimento da cidade:
escultores, poetas, pintores, literatos, religiosos, musicos, fotografos e assim por diante se
puseram a retratar a Cidade Maravilhosa com seus diversos tons, matizes, cores, formas,
métricas, sons, rimas, angulos, tracados, linhas, estérias e depoimentos (MORAIS, 1999;
TUAN, 2013).

Neste ritmo, justo por ter sido a capital da Col6nia, do Reino, do Império e da
Republica, a Sdo Sebastido abriga uma vigorosa arquitetura militar, civil, religiosa e artistica,
construida em uma atraente variedade de estilos, do colonial ao pds-modernista, passando
pelo eclético e pelo neogotico.

Dentre as singularidades de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro, em um magnifico
mosaico retratado e descortinado por pesquisadores e gente de toda ordem, surge, em meio a
este quadro a categoria de cidade monumento. Este painel se vislumbra desconcertante, uma
vez que a urbe carioca se exibe fecunda no que tange as reliquias que se encontram “de norte
a sul e leste a oeste” deste admiravel Rio de amor. Tal cendrio, em seu somatorio, justifica
minha angustia em clarificar, divulgar e mesmo patentear, na geografia, tal empreendimento
trilhado através de atalhos, caminhos e marcas que se tornam lugares simbolicos na alma
carioca.

Em suma, além de contemplar toda essa sorte de elementos a cidade abriga,
igualmente, o status de ser a manjedoura do samba como amplamente referido. Polémicas a
parte, foi na casa da Hilaria Batista de Gouveia, a Tia Ciata, na Praca Onze de Junho, na
periferia da Area Central da cidade, que o samba ecoou em seu nascedouro. Com influéncia

do lundu, do semba, da batucada, do maxixe, do jongo, entre outros ritmos, é considerado
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uma das manifestacGes culturais do pais e de simbolo da cultura negra brasileira, se alastrou
por todo territorio nacional se confundindo com a alma brasileira. Embora houvesse variadas
formas pelo Brasil, enquanto género musical é entendido como uma expressdo urbana
totalmente singular que passou da condicdo de perseguido pela policia e pela elite na primeira
metade do século vinte a identidade nacional (MOURA, 1998; VIANNA, 2012).

Enquanto registro oficial, o samba tem em 1916 seu batismo. E deste ano a gravagao
tanto em disco quanto na Biblioteca Nacional de “Pelo Telephone”, de Donga ¢ Mauro de
Almeida, o tornando o primeiro samba gravado no pais. Na rolanca do tempo — parafraseando
Mario Lago (2011) — o samba cresceu e se diversificou, assumindo diversas caracteristicas em
épocas diferentes que contribuem, cada vez mais, para a sua singularidade e dispersao.
Enquanto género musical, o samba detém ‘“um lugar privilegiado na [nossa] historia
sociocultural, lugar de mediacOes, fusdes, encontro de diversas etnias, classes e regides que
formam o nosso grande mosaico nacional, bem como ser o “tradutor dos nossos dilemas
nacionais e veiculo de nossas utopias sociais” (NAPOLITANO, 2005, p. 7).

O samba estd completando cem anos. Salve, pois! Viva! Vibremos todos entre olés,
olas, ziriguiduns e esquindolelés com os pulsares da cultura. E com o seu centenario surgem
diversas manifestagdes em comemoracao e exaltacdo a esse ritmo que faz parte da identidade
e da memoria nacional. Entre elas figuram a Universidade do Estado do Rio de Janeiro
(UERJ) que declarou ser este o “Ano do Samba” [Imagem 1] e, a0 conjunto desses tributos a
presente tese se junta com jabilo harmonia, batugues, bronze e selfies elaborando e exibindo
um académico trabalho intitulado Cem Anos de Samba em Bronze e Selfies em um Rio

Monumental.
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Imagem 1- Painel na entrada da UERJ anunciando o Ano do Samba.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (28/07/2016).

Em um outro centendrio igualmente importante, o do prédio da Biblioteca Nacional na
Avenida Rio Branco/Cinelandia, este 6rgao exibiu a partitura original em uma exposicao que
mostrou, entre preciosidades, as dez raridades principais de seu acervo, em meio a biblias
anteriores ao descobrimento do Brasil, vindas da Biblioteca de Lisboa que permaneceram aqui
por conta de tratados e acordos assinados entre 1822, quando o Brasil ganhou autonomia com
sua Independéncia, e 1825 (SCHWARCZ et all, 2002).

A musica €, possivelmente, “a Unica forma artistica cuja capacidade associativa ¢
inesgotavel, cuja capacidade de se ligar a condicionamentos quer patéticos, quer sensoriais,
quer das mais abstratas motivacdes, ¢ infinita” (DORFLES, 1992, p. 130). Logo, o samba, em
seus diferentes matizes, assume como caracteristica ser um cronista do cotidiano ao afetar,
comover, causar estranheza, interesse ou reflexdo, denunciar ou conformar, fazer o corpo se
movimentar ou relaxar e, ainda, servir de base para o entendimento dos monumentos erguidos
em honra aos artistas que, de uma maneira ou outra, 0 consagraram no ambito da musica
popular brasileira (ANJOS, 2011).

Nestas circunstancias, pensar a relacdo dos habitantes com seus monumentos significa
decodificar a cidade para além de sua funcionalidade imediata, privilegiando, antes, seus
componentes geografico, politico, histérico, artistico e simbdlico. Afinal, o que sdo os
monumentos em uma cidade? Eles colaboram para carregar a cidade de significados

simbdlicos? A cidade, enquanto um terreno de investigacbes simbdlicas, tem nos
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monumentos algumas de suas pecas fundamentais? Os monumentos se oferecem a apreciacdo
e ao entendimento?

Neste sentido, a carga simbolica de um monumento esta atrelada a sua localizagéo
sendo reforgada quando sua imagem €é postada em lugares de grande visibilidade e mesmo de
atracdo. Isto é, alguns lugares sdo mais atrativos que outros. Assim, a orla é um ponto chave
que faz com que as esculturas l& afixadas, tais como Carlos Drummond de Andrade, Dorival
Caymmi, Tom Jobim e, mais recentemente, Clarice Lispector, sejam bastante fotografadas e
filmadas, postadas e compartilhadas nas redes sociais e nos diversos meios de
telecomunicagdo. Em contrapartida, na Mangueira, a escultura do compositor Cartola, alocada
em frente a linha de trens da SuperVia, assim como do metr6 de superficie e do Centro
Cultural Cartola, junto ao antigo edificio que abrigava o Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE), no sopé do morro, em uma via de grande circulacéo, € pouco fotografada.
Neste cenario, cabe indagar, embora exista um inegavel vinculo do compositor e cantor com o
referido morro, sua localizacdo contribui para reforcar sua carga simbdlica? O mesmo
acontece, ou desfavorece, em uma outra escala, com o busto do Sinhg, no Campo de Santana,
proximo a sua Cidade Nova, protegido por vegetacdo impedindo a aproximacao das pessoas e
respectivas selfies? Neste caso, vale perguntar: ndo seriam apenas estudantes ou especialistas
que vao ao Campo de Santana e professores que reconhecem o busto?

Como se sabe, José Barbosa da Silva, o Sinhd, € o compositor do apelo em forma de
tons e versos de “A Favella vai abaixo” (“Minha cabocla, a Favella vai abaixo/Quanta
saudade tu teras deste torrdo/Da casinha pequenina de madeira/que nos enche de carinho o
coracdo... Vou morar na Cidade Nova/Pra voltar meu coracdo para 0 morro da Favella), em
referéncia ao Plano Agache que pretendia arrasar com 0s barracos situados na encosta do
mencionado ponto geografico. Porém, tal intervencdo urbanistica foi engavetada em 1930
com o fim da Republica Velha, uma vez que a Republica Nova ndo repercutia as intengdes da
anterior. Nesta ciranda, uma outra questdo se apresenta: a0 mesmo tempo em que S&o
desconhecidos para uma parcela significativa da sociedade, 0s monumentos, ao serem
afixados no espaco publico, ndo contribuem para que as pessoas pesquisem e busgquem
conhecer tais homenageados e suas respectivas obras?

A tese persegue 0s cem anos de samba e a carga simbolica de cada monumento que
ganhou visibilidade e bem queréncia, ou ndo, a partir do momento em que descem 0S
homenageados dos gigantescos pedestais e 0s colocam ao nivel dos individuos para interagir e
mesmo fazer parte do dia a dia dos passantes. Essa interacdo pode ser a responsavel, por

exemplo, pela descoberta do poema “E agora José?” de Carlos Drummond de Andrade
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musicado por Paulo Diniz, em 1972, sucesso de vendas quando langado em disco e no portal
YouTube com pouco mais de meio milhdo de visualizagdes, em suas diversas postagens, no
dia 08 de agosto do corrente ano, bem como encontrar a homenagem do Grémio Recreativo
Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, em seu desfile triunfal, no ano de 1987
com “O Reino das Palavras” (“Mangueira/De maos dadas com a poesia/Traz para os bragos
do povo/Este poeta genial/Carlos Drummond de Andrade/Suas obras sdo palavras/De um
reino de verdade...”). Ao mesmo tempo, cabe assinalar, como a inovadora e pioneira
maestrina Chiquinha Gonzaga, embora ndo homenageada por esta tese, foi cultuada pelo
Grémio Recreativo Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense no ano de 1997 com o enredo
“Eu sou da lira e ndo posso negar” tendo como combustivel de alegria o seu samba com 0s
seguintes versos: “Eu sou (ai meu Deus, eu sou)/Da lira, ndo posso negar/Preparei o ano
inteiro/Versos para ofertar... Piano me diz quem é/A pioneira? (bis)/Piano me diz quem é/A

2

maxixeira?...”. Isto, na verdade, ocorreu em desfile no “Sambdédromo” conduzido pelas
competentes méos da carnavalesca Rosa Magalhées.

A confluéncia de todos esses elementos contribui para reforcar a arte popular e o
carater simbdlico de cada uma dessas obras, mas a localizacdo geografica contribui
sobejamente para reforcar ainda mais a popularidade deste ou aquele monumento. No ritmo
do samba essas esculturas, bustos, cabecas, portal e obelisco colaboram para reforcar e
ampliar os dominios da arte reconfirmada nesses monumentos que, por sua vez, promovem a
obra e os feitos dos homenageados. Alguns séo desconhecidos por quem os fotografa. Porém,
ao mesmo tempo, por curiosidade em saber quem sdo, as pessoas recorrem aos mais diversos
sitios eletronicos, livros e discos para buscar essas referéncias das artes em geral.
Hodiernamente, por conta do advento e popularizacdo da internet, o fluxo de informacdes
tornou-se assombroso, gigantesco que se torna facil realizar trabalhos de pesquisa e,
consequentemente, conhecer e entender quem sdo os selecionados e eternizados em pedra e
bronze esculpidos nesta cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro.

E por que esses monumentos? Tendo o samba como norte, utilizei como base o
Inventario dos Monumentos do Rio de Janeiro langado pela Prefeitura em dezembro de 2015.
Sdo vérios os exemplares em tributo as personalidades do mundo do samba. Os monumentos
fotografados e catalogados pela Prefeitura da Sdo Sebastido referentes a esse universo
alocados no espaco publico sdo: os bustos de Paulo da Portela, Aroldo Melodia, Sinhd e
Orlando Silva. Cabe ressaltar, existem dois exemplares do busto do Paulo da Portela, sendo

um no espago publico catalogado pela Prefeitura e outro no espago privado portelense.
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Considerado um dos mais talentosos compositores, para muitos, um dos grandes da
primeira fase do samba carioca, Sinhd [Imagem 2], o autointitulado “Rei do Samba”, tem sua
cabeca praticamente inacessivel para fotos e reconhecimento dos passantes do Campo de
Santana, um aprazivel parque / oasis em meio ao turbilhio da Area Central, palco da
Proclamacdo da Republica. Sinhdé compos preciosidades como “Jura” (langada por Araci
Cortes e rebobinada por Zeca Pagodinho), “Nao quero saber mais dela”, “Gosto que me
enrosco”, “Fala meu loro”, entre outras. Outra cabe¢a destacada esta situada no bairro do
Cachambi, suburbio do Rio: ¢ a de Orlando Silva [Imagem 3], o “Cantor das Multidoes”,
intérprete das inesqueciveis versdes de “Meu consolo € vocé€”, “Aos pés da cruz”’, “Nada
além”, “Cidade Mulher”, “Carinhoso” e tantas outras. Outra celebridade contemplada na urbe
(e, na verdade,) com dois bustos, Paulo da Portela [Imagem 4], um dos fundadores da Escola
de Samba Vai como Pode (1923), com o nome alterado para Portela em 1935, tornou-se
participante ativo e decisivo na luta pela mudanca da imagem estereotipada e negativa que 0s
sambistas possuiam no inicio do século vinte, cujo objetivo era que fosse visto pela sociedade
como um artista digno de admiracdo e ndo um bandido, ou um marginal, como era a Vviséo
dominante da época dos governantes, das elites e da policia. Seus dois bustos foram
encomendados pela Velha Guarda do Grémio Recreativo Escola de Samba Portela. O
primeiro doado para a Prefeitura e alocado em Turiagl , na praca que leva seu nome, foi
inaugurado em 1979 tendo sua autoria desconhecida, e o outro postado dentro da referida
escola de samba. Afora isso, existe o busto do Aroldo Melodia [Imagem 5], importante
compositor e intérprete de samba enredo dos grandes carnavais na “avenida”, famoso pelo
grito “Segura a Marimba”, além de tema do enredo “Segura Marimba, Aroldo Melodia Vem
Ai!" da Sociedade Recreativa Escola de Samba Lins Imperial no ano de 2003, monumento

afixado na entrada da sua escola do coracdo GRES Unido da Ilha do Governador.
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Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (14/02/2016).

Imagem 3 - Busto de Orlando Silva

Orlando Silva
Praca Orlando Silva
Autor: Miguel Pastor,
inaugurado em 1959

Fonte: Inventario dos Monumentos RJ, 2015, p. 286
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Imagem 4 - Busto de Paulo da Portela inaugurado em 1979 na Praca Paulo da Portela.

Fonte: Inventario dos Monumentos RJ, 2015, p. 296.

Imagem 5 - Busto de Aroldo Melodia.

Aroldo Melodia

Estrada do Galedo

Autor Edgar Duvivier,
inaugurado em dezembro de 2om.

O busto em bronze do conhecido
sumbista foi instalado em frente &
Unido da ltha do Governador, em
homenagem 4 sua dedicagio a ela.

Fonte: Inventario dos Monumentos RJ, 2015, p. 344.

Como se sabe, uma pesquisa é realizada através de opcdes, recortes, escolhas,
substituicdes e elencos. Assim, em meio as idas vindas metodoldgicas, aos passos e
compassos do samba, a metodologia conduziu a um corte contemplando apenas o obelisco de
Estacio de Sa, a figura feminina de Carmen Miranda, a mascara mortuaria de Lamartine Babo
e as esculturas interativas de Noel Rosa, Cartola, Ismael Silva, Pixinguinha, Braguinha, Ary
Barroso, Carlos Drummond de Andrade, Dorival Caymmi, Tom Jobim e Adelino Moreira.

Alguns destes eleitos podem causar estranheza a primeira vista por ndo se reconhecer
uma ligagdo instantdnea com o samba, mas creiam: mesmo que remota, ela existe! Assim,
muito além das amarras do que poderia contemplar a tese, homenagens feitas pelas escolas de

samba, homenagens de parcerias inusitadas ou mesmo a colocacdo do monumento em
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exaltacdo ao fundador da cidade por conta de um samba que reclamava sua auséncia ganham
visibilidade e notoriedade pelas lentes dos que flanam pela S&o Sebastido.

Inicio o périplo pelo monumento dedicado a Esticio de S&, as margens da baia de
Guanabara, em pleno Parque Brigadeiro Eduardo Gomes, popularmente chamado de Aterro
do Flamengo, escolhido por ser fruto da especulacdo de uma cancdo composta por Raul
Mascarenhas e Haroldo Barbosa para o quarto centendrio da cidade intitulado “Estatua de
Estacio de S4” (“Procurei pelo Rio/A estatua de Estacio de Sa/Fui aqui/Fui ali/Acola e ndo sei
onde esta... Procurei em toda a cidade/Por seu fundador/Onde estara?/Cadé a estatua de
Estacio de S4?/Cadé a estatua de Estacio de Sa?...”). Muito embora Estdcio tenha sido
agraciado com outras homenagens na urbe, tais como a toponimia de um bairro, nos limites da
periferia da Area Central com a Zona Norte da cidade, (e, posteriormente) uma estacio do
Metropolitano Carioca e uma escola de samba, ndo existia, nos idos de 1965, um monumento
sequer em honra ao fundador da cidade. Por conta dos festejos dos seus quatrocentos anos, 0s
sambistas, intrigados com essa negligéncia, elucubram, indagam e, de certa maneira, sugerem
ou exigem um marco lembrando o homem responsavel pela fundacdo da cidade de S&o
Sebastido do Rio de Janeiro.

Muito embora o0 Rio do Janeiro seja uma cidade extremamente feminina em suas
formas, contornos, silhuetas, desenhos, trilhas e pontilhados, ndo o é no tocante as
homenagens em pedra, bronze e ferro espalhadas por todas as suas cercanias. Dos mais de mil
e duzentos monumentos existentes hd muitas figuras femininas miticas e genéricas, mas
apenas dezessete representam o universo feminino real, de mulheres que existiram e fizeram a
diferenca de fato. Carmen Miranda, a estrela mais bem paga da Hollywood da primeira
metade da década de quarenta do século vinte, € uma delas, procurando fazer jus ao seu
talento e personalidade.

Nestes termos, continuando as justificativas, Lamartine Babo, o eterno Lala, dos
conhecidos hinos dos clubes de futebol mais marchinhas de carnaval e das festas juninas
comparece com sua mascara mortuaria afixada em seu bairro vivido, a Tijuca. O compositor
de “Voltei a Cantar” (“Voltei a cantar/Porque senti saudade/Do tempo em que eu andava na
cidade...”) foi gravado e regravado por Méario Reis. Este com sua entonacdo suave, cadéncia e
estilo considerados modernos para a época passou a ser apontado como um dos precursores da
Bossa Nova. Anos mais tarde “Voltei a Cantar” fez parte da abertura da turné do show
“Carioca” de 2007 de Chico Buarque, sendo igualmente registrado em disco. Além disso,
Lamartine foi enredo do Grémio Recreativo Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense, em

1981, com o samba “O teu cabelo ndo nega (s6 da Lala)” (“Neste palco iluminado/Sé da Lala
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(bis)/Es presente imortal/S6 da lala/Nossa escola se encanta/O povao se agiganta/E dono do
carnaval...”).

No que tange as esculturas interativas inicio por Noel Rosa. Este foi o primeiro
exemplar de muitos que viriam nos anos seguintes — e que ainda hdo de vir nos vindouros.
Considerado pai do moderno samba urbano e um dos grandes cronistas do cotidiano, foi
homenageado em 2006 com uma escultura-bar simbolizando um portal de entrada do seu
lar/lugar, o boémio bairro de Vila Isabel. Por sua vez, Cartola e a elegancia que lhe era
caracteristica, tanto no trato diario quanto na masica, e agora em sua escultura, estdo a espera
de todos nds no sopé do morro que, além de ter sido sua casa, abriga a escola de samba que
ajudou a fundar, qual seja, Estacdo Primeira de Mangueira. Caminhando em direcdo ao bergo
das escolas de samba, no Estécio, encontro Ismael Silva, um dos fundadores da agremiacgéo
carnavalesca Deixa Falar, e o mais frequente parceiro de Noel Rosa que, além da sua
aclamada originalidade, influenciou grandes nomes da MPB tais como Chico Buarque. Ja no
Centro da cidade, ali na Travessa do Ouvidor, avisto Pixinguinha — aquele a quem Vinicius de
Moraes dizia que queria ser se ndo fosse quem era —, musico, compositor, arranjador, dono da
classe e do estilo que fizeram a diferenca na musica popular brasileira. Mais do que isso,
também na Wiskeria Gouveia, conhecida como “escritorio do Pixinguinha”, na mencionada
Travessa, onde seu monumento esta alocado.

Continuando o percurso até a Zona Sul carioca descubro, do outro lado do tunel,
Braguinha, também conhecido por Jodo de Barro, musico, compositor, cantor, dublador,
famoso por suas marchinhas de carnaval, musicas infantis e juninas, letrista de uma das
cangdes mais gravadas no pais “Carinhoso”, em parceria com Pixinguinha. Paralelamente, ao
lado de Alberto Ribeiro, conferiu o titulo de nobreza para Copacabana, a eterna
princesinha do mar...” (MELLO, 1991), nos idos de 1947, além de ter elevado a categoria de
supercamped em 1984, na inauguracao da Passarela do Samba, 0 GRES Estacdo Primeira de
Mangueira com o0 enredo “Yes, noés temos Braguinha” (“Vem/Ouvir de novo o meu
cantar/Vem ouvir as pastorinhas/A luz de um pdssaro cantor/Yes, nos temos Braguinha...”),
parafrase / blague / gracejo para a sua vitoriosa marchinha Yes, né6s Temos Banana (1938).
Bem perto dali, no Leme, me deparo com Ary Barroso, apresentador, locutor, pianista e
compositor de classicos como “Aquarela do Brasil” e “Na baixa do sapateiro”, as duas
primeiras masicas brasileiras a terem mais de um milhdo de execucdes nos Estados Unidos,
além de “Rio de Janeiro” que concorreu ao Oscar da Academia de Ciéncias e Artes

Cinematograficas de Hollywood em 1945.
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Caminhando pela orla mais famosa do Brasil entendo que o samba néo ficou estatico
nos passos dos desfilantes e na sua ressonancia. Ao contrario! Ele amplia seus dominios indo
até a poesia de Drummond “E agora José?” ao ser musicada se tornando samba com a
melodia de Paulo Diniz fazendo imenso sucesso e sendo bastante apreciada pelo poeta, bem
como a homenagem que 0 GRES Estacdo Primeira de Mangueira, em 1987, faz ao escritor,
sagrando-se camped do carnaval, estando o literato, portanto, eternizado em bronze e em
samba. Um pouco mais a frente, no Posto Seis, me deparo com a graca, a alegria e a
genialidade do compositor de “O que que a baiana tem?”, “Maracangalha”, “Acontece que eu
sou baiano”, “Vocé ja foi a Bahia?”, “Marina”, entre outras maravilhas do cancioneiro
popular brasileiro, Dorival Caymmi, o baiano que cantou sua terra como nenhum outro e nos
deixou pérolas da MPB. La para as bandas de Ipanema encontro o Anténio Carlos Brasileiro
de Almeida Jobim, enredo do GRES Estacao Primeira de Mangueira de 1992 “Se todos fosse
iguais a voc€”, cujas influéncias vao de Claude Debussy a Pixinguinha passando por Radamés
Gnattali legando ao “maestro soberano” a capacidade em dotar de leveza, elegancia,
sentimento, complexidade e densidade composi¢des como “Eu sei que vou te amar”, “Pela luz
dos olhos teus”, “Sabia”, “Wave”, “Aguas de Marco” ¢ aquela que, ao lado de Vinicius de
Moraes, o tornou mundialmente conhecido “Garota de Ipanema”. Passados dezoito anos de
sua morte, em 2012 foi agraciado com o Lifetime Achievement Award, honraria concedida
pelo Grammy pelo conjunto de sua obra.

No meu retorno ao lar, no bairro de Campo Grande, na Zona Oeste tradicional, tenho,
talvez, 0 mais emocionante encontro da minha jornada. Bem ali no cal¢addo, sentado a minha
espera, esta Adelino Moreira, compositor de “A volta do boémio”, grande sucesso na voz de
Nelson Goncalves, “Devolvi”, “Garota Solitaria”, “Negue”, “Fica comigo esta noite”, “Meu
vicio ¢ voce” e “Meu bairro”, retratando o nosso lugar vivido (“Meu bairro/Meu Campo
Grande, distante/No meu suburbio galante/Berco das cancBes de amor/Meu bairro/Da
igrejinha do Desterro/Que da perddo para o meu erro/Erro de ser um sonhador...”).

Estas justificativas mostram mesmo a pluralidade desse ritmo que se confunde com a
alma brasileira. Da mesma maneira que o0 samba se expressa em diferentes matizes, tais como
0 samba-cancéo, o samba-enredo, o samba de breque, o samba-exaltacdo e até mesmo a bossa
nova existem, igualmente, diversas formas de esculturas em tributo, seja através dos seus
artistas e de suas can¢des seja por intermedio dos simbolos afixados pelas ruas da cidade. Isto
corrobora para a tese de que ao se espraiar 0 samba ndo tem limites. Rompe todas as
fronteiras ao ecoar muito além do que simplesmente poderia ser um pressuposto: se manter

preso sob as amarras ao escolher t&o somente obras de compositores sambistas conhecidos ou
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diretamente ligados a este universo. Ao invés disso, prefiro as muitas possibilidades que o
samba oferece a cultura brasileira e a esta tese em particular. No entanto, vale frisar, ndo
pretendo, de maneira alguma, esgotar o assunto, visto existirem diversos olhares para um
mesmo foco. O viés aqui apresentado é particular, porém entendo que (FOUREZ, 1995, p.
14), a

pluralidade dos pontos de vista ja esta garantida desde o inicio pelo fato de que cada
leitor ou leitora — assim como cada cientista — tem sempre a sua filosofia da ciéncia
espontanea. Ela foi inculcada por meio do banho cultural no qual ele, ou ela, esta
submerso, ou pela formacdo cientifica seguida... [Entretanto] o que permite
finalmente escapar ao totalitarismo no dialogo € a consciéncia de que a perspectiva
do outro ndo é jamais a minha.

Nesta sintonia, no campo do marco temporal, 0 ano base é 1916 por ser esse 0 ano
oficial de nascimento do samba, alem dos diferentes anos em que as esculturas em suas
multiplas formas foram cravadas em solo carioca ganhando notoriedade, bem queréncia e
emergindo ou ampliando sua carga simbdlica ao serem fotografados, postados e divulgados
nos mais diferentes meios sociais. Tais monumentos foram e séo criados de variadas maneiras
em tempos diversos. No entanto, cabe ressaltar, a geografia humanistica permite liberdade ao
pesquisador para conduzir seus trabalhos sem estar estatico a este ou aquele periodo de
inauguracdo dos artefatos em voga. Enquanto alguns sdo por iniciativa particular em
homenagem ao centenario de nascimento dos produtores da cultura popular, outros sdo pelo
Poder Publico ou mesmo por sugestdo de uma ou outra pessoa ou 6rgdo. Ou seja, qualquer
pessoa pode sugerir a Secretaria de Conservacao a criacdo de uma honraria. Todavia, cabe a
Secretaria acatar ou ndo a sugestdo se dispor de verba e interesse em realizar tal evento.

Quanto ao recorte espacial, trata-se, evidentemente, da cidade do Rio de Janeiro e dos
seus grafos em pedra, bronze, selfies, bem queréncia e simbologia. No entanto, alguns lugares
seriam mais privilegiados que outros? As esculturas afixadas na orla teriam uma maior
visibilidade do que aquelas situadas em outros pontos como, por exemplo, Adelino Moreira
no calcaddo de Campo Grande?

A questdo tedrica/filosodfica a ser perseguida se apoia na abordagem simbdlica. Todas
essas esculturas seriam simbolos? Se ndo, estdo caminhando para se tornarem? Séo reforcadas
pela repercussao imagética na midia? E como isso pode ser entendido? Uma possivel resposta
seria pela afluéncia que contribui para torna-los point, lugar central, por exceléncia. Os
monumentos que estdo melhor localizados, ou seja, alocados em uma area com caracteristica
singular e ja explorada pela industria turistica adquirem maior visibilidade dos que aqueles

fincados a margem desse circuito. E por visibilidade entendo sua propagacdo na midia e nas
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redes sociais, bem como sua localizagéo privilegiada. Desta maneira, Drummond, Caymmi e
Jobim, por exemplo, estdo na ordem do dia no quesito “ver e ser visto” aumentando, ainda
mais, a expressdo simbdlica de cada um no dia a dia.

Neste ritmo, meu objetivo € homenagear os cem anos do samba através dos
monumentos dos artistas do (e consagrados no) Rio. Para isso, € necessario ter em mente que
a relacdo entre a cidade e os individuos e grupos sociais envolve outras categorias além do
racionalismo que torna essa imagem uma serie de tracados concretos e objetivos. Ou seja,
resulta de sentimentos, lembrancas, fantasias, estorias, vivéncia e memoria
individual/coletiva.

Ao longo desta pesquisa ha repetidamente uma série de questionamentos para reflexao
da banca examinadora e possiveis leitores. Nao ha pretensdo em se responder todo o rol de
indagacgdes. Elas serdo, certamente, alvo de outras pesquisas elaboradas pela autora deste
texto e quem tiver acesso a0 mesmo.

De acordo com Mello (2000, p.73),

as manifestacOes populares nas quais a geografia se apresenta sdo, sem dlvida, um
saber. Em escalas diversas podem ser lembrados, entre outros aspectos, 0S preciosos
mapas do dia-a-dia, as informacgdes de rua, as lembrancas turisticas e os relatos de
outras provincias da atualidade ou recuperadas das ruinas do passado. No entanto,
para que este acervo-saber ganhe um cunho académico, torna-se necessario que a
problematizacdo, os conceitos e a narrativa sejam balizados em filosofias ou teorias.

Contudo, vale ressaltar, emprestar acervos tanto individual quanto coletivo com o
propdsito de transmuta-lo em pesquisa académica é desafiador, apesar da simplicidade de sua
proposta, qual seja: elaborar os conceitos e categorias de simbolos e monumentos a partir das
licdes de vida e de geografia expressas das mais diversas maneiras em mundos particulares
e/ou intersubjetivos (MELLO, 2003a).

Deste modo, acredito que a escolha do método de abordagem utilizado em uma
pesquisa evidencia as opgdes teoricas e as intencionalidades do pesquisador. Desta maneira,
posso dizer que os conhecimentos aqui construidos sdo marcados tanto pela subjetividade da
candidata ao titulo de doutora quanto pela sua interatividade em diversos niveis, a saber: da
autora deste texto com o0s autores que discutem o assunto em tela, com os artefatos em
questdo e consigo propria. Por conseguinte, esta pesquisa acontece permeada pela
interdiscursividade, lugar do dialogo e da visdo plural (PENIN, 1997; ALLEBRANDT, 2002;
CALVAL, 2011).

Cabe destacar, tais processos interativos pressupdem movimento dialégico (PENIN,

1997). Logo, procuro significar, por um lado, as minhas praticas e, por outro, as praticas
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desenvolvidas com outros individuos. Nesta perspectiva, a fenomenologia e a hermenéutica,
enquanto métodos de pesquisa interpretativas e decodificadoras, se configuram como o
caminho a ser seguido nesta tese. Por conseguinte, parto do entendimento de que o método
ndo é uma receita pronta e acabada, mas um caminho que se constroi no decorrer da pesquisa,
tecendo-se e articulando-se processualmente, considerando o tema a ser estudado
(JOVCHELOVITCH, 2000; ALLEBRANDT, 2002; CLAVAL, 2011; MELLO, 2011,
TUAN, 2011; BUTTIMER, 2015).

No que tange ao sumario, a tese, dividida em seis capitulos, apresenta, no primeiro, a
fenomenologia e a hermenéutica, duas das filosofias do significado utilizadas pela corrente
humanistica em geografia, alicerces deste trabalho, “visando compreender as alegrias €
caréncias dos individuos e grupos sociais para, entdo, tentar influir e agir na construgdo de um
espaco mais humanizado” (MELLO, 1990, p. 115).

O segundo ¢ pautado em uma discussao acerca da relacao entre ci€éncia e arte, pois “a
arte e a ciéncia pura, precisamente por serem as atividades mais livres, menos estreitamente
submetidas as condicOes sociais de cada época, sdo 0s primeiros fatos de onde se pode
vislumbrar qualquer mudancga da sensibilidade coletiva” (ORTEGA Y GASSET, 1991, p. 70).

Posteriormente, o estudo discorre sobre a musica enquanto campo privilegiado da arte,
bem como sobre as origens e as diversas nuances do samba, norte deste trabalho, uma vez que
pode ser “tanto uma fonte quanto uma ferramenta para a exploragao geogréﬁca”3 (POCOCK,
1988, p. 96), pois a apreensdo do espago geografico pela via do discurso artistico focaliza a
imbricacdo e/ou indissociabilidade entre sujeito-objeto e individuo-grupos sociais-mundo
vivido.

O capitulo seguinte, o quarto, versa sobre 0s monumentos, marcos permanentes e
onipresentes da paisagem urbana. Mais que isso, sdo elementos auxiliadores na construcdo da
memoria individual/coletiva. Ao longo do tempo, tem sua carga simbodlica (re)atualizada, uma
vez que acompanham o ir e vir de todos noés pela cidade, produzindo, completando e
alterando, “ao ritmo dos nossos passos” (FERRARA, 2001, p. 20), nossa capacidade de ver,
entender e interiorizar seus significados.

Os capitulos cinco e seis sdo destinados aos monumentos propriamente ditos.
Enquanto o cinco trata de trés monumentos de outrora, 0 sexto versa sobre dez esculturas
interativas que estdo nivel dos pedestres esparramadas pela Sdo Sebastido do Rio de Janeiro.

Possivelmente, podem surgir indagacGes a respeito do elenco escolhido. Todavia, cabe

¥ No original: “is both a source and a tool for geographical exploration”. Traducéo livre de ANJOS, Melissa.
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apontar, “qualquer selecdo é sempre arbitréria e pessoal, e 0 maximo de liberdade é o direito
de andar sozinho” (LAJOLO, 2001, p. 50).

De cunho exploratério, a tese se servird de um elenco de elementos compostos por
materiais bibliograficos, imagens, jornais e documentos como fontes de pesquisa. Quanto a
bibliografia, muito embora este seja um projeto pleno de brasilidade, ha um expressivo rol de
livros e artigos geograficos e de outras ciéncias ou filosofias provenientes, sobretudo, dos
paises anglo-saxénicos que, somados aos pertinentes a cidade do Rio de Janeiro, aos
monumentos e a questdo simbdlica, contribuirdo para uma melhor compreensdo e
entendimento do tema (MELLO, 2003a). Contudo, apropriando-me das palavras de Fourez
(1995, p. 15), é importante frisar,

cito numerosas obras, sem desenvolver necessariamente o pensamento evocado pela
citacdo. Cada vez que cito um autor é porque ele me pareceu um dia “interessante”
em relacdo a minha pesquisa: seja porque ele a suscitava, seja porque a corroborava,
seja porque a confrontava com outras opinides, seja, enfim, porque se opunha a ela.

Diante do exposto, vale lembrar, a tese se esforcarad em atingir seus objetivos através
do entendimento, da analise e da decodificagio dos monumentos e sua importancia na
construcdo da cultura na cadéncia dos cem anos de samba e, sobretudo, incrustado na alma da

cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro.
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1 OS ALICERCES FILOSOFICOS COM VISTAS AO ENTENDIMENTO DE UM
R1O MONUMENTAL

O espaco social é repleto de monumentos ndo diretamente funcionais,
imponentes construcbes em pedra ou modestos altares de terra, em
relacdo aos quais cada individuo pode ter a sensacdo justificada de
que, para a maioria, eles preexistiam a ele e a ele sobreviveréo.
Estranhamente, uma série de rupturas e descontinuidades no espaco €é
que representa a continuidade do tempo*

Marc Augé

[O horizonte humanistico] anuncia uma fénix potencial, emergindo das cinzas das
tiranias passadas — metodoldgicas, epistemologicas e ideoldgicas — em algumas ou
todas as facetas da pesquisa geografica. Como perspectiva de vida, o humanismo
valoriza o desafio de discernir o potencial criativo dos individuos e grupos, em lidar
com a superficie da Terra de maneira responsavel e co-responsavel. A criatividade
humana também ndo é confinada pela esfera intelectual: ela envolve emocéo,
estética, memoria, fé e determinacdo® (BUTTIMER, 1990, p. 27).

Os geografos, na década de 1970, esgotados do carater convencional e sem os pulsares
das experiéncias humanas nas analises propostas tanto por parte da tradicdo naturalista quanto
pela corrente funcionalista, propuseram uma nova possibilidade de leitura do universo vivido
baseada nas filosofias do significado, com o homem sendo erguido como pilar central de seus
estudos. Nao s6 o homem, como também o lugar que, pouco visto e nem sempre sentido,
emergiu como conceito matricial desse novo caminho cientifico, qual seja: a geografia
humanistica (MELLO, 1991, 2000; ANJOS, 2011).

Agora, “a disciplina se libera do peso que a oprimia” (CLAVAL, 2002, p. 26), fazendo
surgir outra reflexdo epistemoldgica pautada em um novo modo de conceber a geografia. O

presente capitulo versa sobre a fenomenologia e a hermenéutica enquanto métodos para o

* Epigrafe: AUGE, Marc. N&o-lugares: introdugdo a uma antropologia da supermodernidade. Campinas: Papirus,
1994, p. 58.

® No original: “announces a potential phoenix, rising from the ashes of past tyrannies -methodological,
epistemological and ideological - in some or all facets of geographic research. As a life perspective, humanism
values the challenge to discern the creative potential of individuals and groups, when dealing with Earth's
surface in a responsible and co-responsible fashion. Human creativity is not confined by the intellectual sphere:
it involves emotion, aesthetics, memory, faith and determination”. Encontrado em: BUTTIMER, Anne.
Geography, humanism and global concern. In: Annals of the Association of American Geographers. 80 (1),
1990, pp. 1-33, pag. 27. Traducdo livre de ANJOS, Melissa.
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entendimento/compreensdo da préatica da afixacdo das estatuas presentes na urbe carioca em
homenagem aos senhores da cultura popular.

Como supracitado, a corrente humanistica em geografia surgiu inicio dos anos de 1970
(HOLZER, 1992; MELLO,1991, 2000, 2011), quando os geografos “voltaram o olhar para os
enfoques filos6ficos do humanismo e, em particular, para a tradicdo hermenéutica”®
(UNWIN, 1995, p. 192) e se posicionaram contra a uma “geografia sem homens” (MELLO,
1990, p. 92), iniciando uma busca por respostas para seus anseios € meios de romper com as
escolas positivistas e neopositivistas, predominantes, até entdo, na ciéncia geografica
(MELLO, 1991, 2000, 2011) e objetivando, de acordo com Tuan (1985, p. 146), tentar
“entender como as atividades e os fendOmenos geograficos revelam a qualidade da
conscientizacdo humana”, uma vez que esta via de compreensao “ndo nega as perspectivas
cientificas sobre o homem; trabalha sobre elas” (TUAN, 1985, p.144).

Nestas circunstancias, como reacdo ao enfoque mecanicista, pratico e determinista da
ciéncia geografica, a corrente humanistica propde outra via de compreensdo permitindo um
conhecimento empatico atraves da experiéncia vivida. Sua contribuicdo para a ciéncia reside
na “relevancia de matérias sobre as quais o cientista, confiando em sua prdpria estrutura
conceitual, pode ndo estar consciente” (TUAN, 1985, p. 152), tais como a arte, o simbolismo
e os estudos dos individuos, pois as “pessoas nascem dentro de um mundo intersubjetivo”
(BUTTIMER, 1985, p. 181).

Para tanto, a geografia humanistica foi procurar “nas filosofias do significado
respostas para suas angustias e caminhos para 0 rompimento com 0 positivismo e o
neopositivismo” (MELLO, 1991, p. 130), em harmonia com as Ciéncias Sociais ¢ Humanas,
pois “todas compartilham a esperanca de prover uma visdo precisa do mundo humano”
(TUAN, 1985, p. 143). Deste modo, em consonancia com as elucubracdes de Japiassu (1977,
p. 29), em “toda abordagem epistemologica encontramos uma tradi¢do filoséfica”. Por seu
turno, como aportes filosoficos para a geografia humanistica estdo o0s preceitos da
fenomenologia, da hermenéutica, do idealismo e do existencialismo, caminhos para leitura e
analise da relacdo entre o individuo e seu meio (HOLZER, 1992; MELLO, 1990, 1991,
PIZOTTI, 2010; ANJOS, 2011; FERNANDES, M., 2015). De acordo com Holzer (1996), o
mérito dessas filosofias € abranger o ser em sua totalidade — espa¢o, pensamentos, simbolos e
acdo —, o que torna impossivel “delinear de maneira clara o que € o sujeito ¢ o que é o objeto”

(SILVA, M., 20074, p. 45).

® No original: “Dirigieron la mirada hacia los enfoques filosoficos del humanismo y, en particular, a la tradicion
hermenéutica”. Tradugdo livre de ANJOS, Melissa.
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Os trabalhos desenvolvidos no bojo desta corrente tem por base um ou outro
pressuposto filosofico. Entretanto, a valorizagdo do homem com vistas a compreensdo e
decodificacéo referentes aos seus sentimentos e entendimentos do espago e, mesmo, COmo a
“simbologia e o significado dos lugares podem afetar a organizacdo espacial, sdo tracos
comuns compartilnados dentro da producdo geografica humanistica, conferindo a estes
escritos um eixo central de reflexdo e analise” (PIZOTTI, 2010, p. 5). Esta pesquisa, ancorada
na fenomenologia e na hermenéutica, justifica, unicamente, a apresentacdo desses dois
aportes.

Baseado em Holzer (1992), posso citar como pioneiros nessa busca filoséfica Anne
Buttimer que, em 1969, falaria brevemente na importancia da filosofia existencialista para a
geografia e James Parsons que, no mesmo ano, proporia uma aproximacdo humanista. No
entanto, coube a Relph, em 1970, a primazia de explorar as possibilidades da fenomenologia
como aporte tedrico-filosofico capaz de unir todos os gedgrafos que buscavam na geografia

humanistica um viés de analise para suas pesquisas. Segundo Relph (1970, p. 193),

0 método fenomenolodgico é um procedimento para descrever o mundo cotidiano da
experiéncia imediata do homem, incluindo suas ac¢@es, lembrangas, fantasias...; ele
ndo é um método de anélise ou explicacdo de qualquer mundo objetivo ou racional
através do desenvolvimento de hip6teses e teorias prévias’.

Ao valorizar a intencionalidade humana, ou seja, como o ser se relaciona com 0
mundo, esta se configura como uma visdo antropocéntrica sendo evidente, portanto, sua
oposicdo tanto ao olhar cartesiano do mundo, que delimita rigorosamente sujeito e objeto,
guanto, por extensdo, a ciéncia positivista e ao cientificismo. Assim, como sugere Relph
(1970, p. 195),

a fenomenologia é uma filosofia que assume que o conhecimento ndo existe
independentemente do homem, mas tem que ser obtido pela experiéncia humana do
mundo. A partir deste ponto de vista 0 mundo pode ser entendido somente por sua
referéncia ao homem, e somente através das intencdes e atitudes do homem... O
método fenomenoldgico é oferecido como um procedimento de descri¢do rigorosa
para a investigacio dos mundos vividos da experiéncia humana®.

" No original: “The phenomenological method is a procedure for describing the everyday wold of man’s
immediate experience, including his actions, memories, fantasies...; it is not a method of analysing or explain
some objective and rational wold through the development of prior hypotheses and theories”. Tradugao livre de
ANJOS, Melissa.

& No original: “Phenomenology is a philosophy which it is assumed that knowledge does not exist independently
of man, but has to be gained from man’s experience of the world. From this standpoint the world can be
understood only in its reference to man, and only through the intentions and attitudes of man... The
phenomenological method is offered as a procedure of rigorous description for the investigation of the live-
worlds of man’s experience”. Tradu¢do livre de ANJOS, Melissa.
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Para Edmund Husserl {1859-1938}, o iniciador do movimento moderno do
pensamento fenomenoldgico, este enfatiza a intuicdo direta, uma vez que se opde as ciéncias
empiricas, baseadas no positivismo. Tal filosofia busca compreender o mundo tal como surge
antes de investigacdo cientifica. Entender um comportamento, um objeto, é compreendé-lo do
interior, do ponto de vista da intencdo que 0 anima, naquilo que o torna propriamente humano
e o distingue de um movimento fisico — é exatamente 0 humano em sua esséncia que a
fenomenologia procura interpretar. Este recurso filos6fico procura, antes, o significado e a
revelacdo da esséncia através da busca da consciéncia pura (DARTIGUES, 2008).

A expressao fenomenologia ¢ composta pelos componentes ‘fendmeno’ e ‘logos’. No
tocante ao termo ‘fendmeno’, ele pode significar mostrar-se, revelar-se, trazer a tona ou,
ainda, tornar-se claro. Segundo Heidegger (2005, p. 58 — italicos no original), “deve-se
manter, portanto, como significado da expressao ‘fendmeno’ o que se revela, 0 que se mostra
em si mesmo”. Assim, os fenomenos compdem a soma do que esta “a luz do dia ou se pode
por a luz, o que os gregos identificavam, algumas vezes, simplesmente com o0s entes, a
totalidade de tudo que ¢”.

Em sua etimologia, fenomenologia significa o estudo do fenbmeno ou conjunto de
fendmenos (HOLZER, 1992; MELLO, 1990, 1991; SILVA, M., 2007a). E como tudo o que
surge € fenbmeno, o dominio da fenomenologia é praticamente ilimitado e ndo poderiamos
confina-la a uma ciéncia particular (DARTIGUES, 2008). A historia do termo pode,
entretanto, aclarar mais que sua etimologia. Tal terminologia apareceu pela primeira vez em
1764, em um texto de Johann Heinrich Lambert, discipulo de Christian Wolf, que entende por
fenomenologia a teoria da ilusdo sob suas diferentes formas. E, talvez, sob a influéncia de
Lambert que Immanuel Kant retoma o termo e, em 1781, langa ‘Critica da Razdo Pura’ que se
propdem averiguar a estrutura do sujeito e das ‘fungdes’ do espirito tendo por tarefa
circunscrever o dominio do aparecer ou ‘fendémeno’. No entanto, segundo Dartigues (2008, p.
10), “podemos, pois, dizer que se ja encontramos em Kant uma fenomenologia no sentido
rigoroso do termo, essa ndo ¢ sendo uma fenomenologia critica”. Porém, somente com a
publicacdo, em 1807, da ‘Fenomenologia do Espirito’, de Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
que o vocabulo passa a fazer parte da tradicdo filos6fica. A diferenca essencial entre as
fenomenologias de Hegel e Kant estd na concepcdo das relacbes entre o fenbmeno e o ser ou 0
absoluto. “Segundo Hegel, o absoluto, sendo cognoscivel, € por este fato mesmo qualificavel
como Si ou como Espirito, de modo que a fenomenologia é de imediato uma filosofia do
absoluto ou do Espirito” (DARTIGUES, 2008, p. 10). Contudo, ndo foi a fenomenologia

hegeliana que se perpetuou ao longo do século vinte e sob a configuracdo do movimento de



35

pensamento que traz este nome. Esta proeza deve-se a Edmund Gustav Albrecht Husserl, que
ressignificou um termo antigo. Para Husserl, o sentido do ser e do fendmeno ndo podem ser
dissociados e, por isso mesmo, a fenomenologia é uma ciéncia do ser (DARTIGUES, 2008;
ANJOS, 2011).

Para Unwin (1995, p. 205), “o atrativo chave da fenomenologia era a rejeicdo a
premissa da objetividade”, uma vez que esta “parecia oferecer trilhas completamente novas
para a investigacdo dos gedgrafos”®. Desenvolvida, sobretudo, pelo filésofo Edmund Husserl,
esse método serve, segundo Holzer (1996, p. 12), para “fazer uma descricdo rigorosa do
mundo vivido da experiéncia humana”, além de extrapolar o embate fomentador da reflexao
filosofica, ou seja, a relacdo sujeito-objeto, pois entende que o ser e o fendmeno ndo podem —
e ndo devem — ser concebidos de maneira estanque (MELLO, 1990; PIZOTTI, 2010; SILVA,
M., 2007b; FERNANDES, M., 2015), porque a “consciéncia s6 pode ser assim entendida
quando dirigida para um objeto” (MELLO, 1991, p. 36) e este s6 “pode ser definido em sua
relacdo com a consciéncia” (DARTIGUES, 2008, p. 105). Assim, a fenomenologia ¢ um
arcabouco filosofico que “busca compreender os fendmenos como eles sao em sua esséncia,
partindo da investigacdo dos atos da consciéncia sobre 0 mundo vivido de cada individuo ou
grupo social”’, uma vez que “envolve a procura do pesquisador no sentido de identificar como
as pessoas estruturam seu ambiente de um modo inteiramente subjetivo e integrado a ele”
(MATTQOS, 1995, p. 48).

Os alicerces deste movimento estdo em uma fundamentacdo radical que parte da
eliminagdo dos ‘a priori’, dos pressupostos e das evidéncias em si mesmas. Logo, a funcdo da
fenomenologia seria mostrar a impossibilidade de coexistir uma ciéncia conceituada como
conhecimento de fatos e, ao mesmo tempo, como a procura de um conhecimento rigoroso. Ao
considerar as ‘coisas’ como existentes em si, independentes da consciéncia, estamos diante de
uma filosofia que assume como elemento de analise o fenomeno que, para Husserl, ¢ “tudo 0
que se mostra e se revela por si mesmo” (CAPALBO, 1973, p. 32) ou, ainda, um “fluxo
imanente de vivéncias que constitui a consciéncia” (CHAUI, 1980, p. viii).

Para Holzer (1992), a fenomenologia é, antes de tudo, uma reflexdo sobre o
conhecimento que surge como uma revisao radical das categorias ‘sujeito’ e ‘objeto’,
objetivando aglutinar filosofia, ciéncia e arte a caminhos que se entrecruzem. Tal pensamento

comunga com as ideias de Buttimer (1976) quando esta observa que as pesquisas tendo por

% No original: “el atractivo clave de la fenomenologia era el rechazo de la premisa de la objetividad” ... “parecia
ofrecer unas vias completamente nuevas para la investigacion de los gedgrafos”. Tradugdo livre de ANJOS,
Melissa.
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base a imaterialidade causam certo mal-estar no meio cientifico, pois esta tarefa, para os
ocidentais, estaria restrita ao filésofo, ao poeta ou ao mistico. Nas palavras de Buttimer (1976,
p. 269),

os fenomenologistas tém sido os mais articulados porta-vozes para este esforgo.
Desafiando muitas das premissas e procedimentos da ciéncia positivista, eles
fizeram uma critica radical do reducionismo, da racionalidade e da separacdo de
‘sujeitos’ e ‘objetos’ na pesquisa empirica. Como os existencialistas, eles anunciam
o pleito da libertacdo da experiéncia vivida, apelando por descrigbes mais concretas
do espaco e do tempo e de seus significados na vida humana diaria°.

No entanto, vale destacar, os pesquisadores que buscam uma fundamentagéo
epistemoldgica, uma nova proposta metodoldgica ou ainda uma busca ontoldgica se deparam
com uma dificuldade, qual seja: a ndo existéncia de uma unidade na fenomenologia. Neste
sentido, Jonhston (1986, p. 63), identificou cinco tipos de fenomenologia, a saber:

1- Fenomenologia Descritiva: a apresentacdo do material (fendmenos) nos mundos
vividos dos individuos estudados.

2- Fenomenologia Essencial: a identificacdo de esséncias (as caracteristicas
essenciais ou significados) dos fendmenos...

3- Fenomenologia das Aparéncias: o estudo de como as esséncias assumem uma
forma a partir da operacao e da determinacédo dos significados.

4- Fenomenologia Constitutiva: esséncias e relacBes essenciais, desenvolveu-se
como padrBes que passam a fazer parte da consciéncia. A fenomenologia
constitutiva estuda como essa conscientizacdo se desenvolve.

5- Fenomenologia Hermenéutica: a interpretacdo dos significados que estdo
dissimulados na consciéncia e que se manifestam imediatamente por nossa
intuicdo, anélise e descricdo ™.

As classificacdes de Jonhston sdo, na realidade, uma evolucéo da tipologia proposta
por Anne Buttimer dez anos antes, em 1976, quando esta identificou trés posicoes distintas: a)
fenomenologia pura, de Husserl — visando a analise e interpretacdo da consciéncia; b)

fenomenologia existencial, de Merleau-Ponty, Marcel e Schutz — mais preocupada com as

19 No original: “Phenomenologists have been the most articulate spokesmen for this endeavor. Challenging many
of the premises and procedures of positive science, they have posed a radical critique of reductionism,
rationality, and the separation of ‘subjects’ and ‘objects’ in empirical research. With existentialists, they herald
the liberation plea of lived experience, appealing for more concrete descriptions of space and time, and their
meanings in everyday human living”. Tradug¢@o livre de ANJOS, Melissa.

1 No original: “1- Descriptive Phenomenology: the presentation of material (phenomena) in the life-worlds of
the individuals studied; 2- Essential Phenomenology: the identification of essences (the essential characteristics
or meanings) of phenomena...; 3- The Phenomenology of Appearances: the study of how essences take shape, as
intentionality operates and meanings are assigned; 4- Constitutive Phenomenology: essences, and essential
relationships, develop as patterns that become part of consciousness. Constitutive phenomenology studies how
such consciousness develops; and 5- Hermeneutic Phenomenology: the interpretation of meanings which are
concealed in consciousness and wich are immediately manifest to our intuiting, analyzing and describing”.
Traducdo livre de ANJOS, Melissa.
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questdes da vida cotidiana do que com os problemas do conhecimento e da mente humana; e
c) fenomenologia hermenéutica, de Paul Ricoer — objetivando, grosso modo, a elucidacéo dos
simbolos (BUTTIMER, 1985).

Neste contexto, muitos gedgrafos que se dedicavam ao estudo do mundo vivido
tiveram dificuldades em suas pesquisas porque a fenomenologia se mostrou tdo ou mais
complexa que a propria filosofia. Coube a Tuan indicar como caminho possivel a base
humanista a partir de seu sentido mais amplo, ou seja, o estudo do cotidiano baseado no
homem enquanto ser individual (HOLZER, 1992; FERNANDES, M., 2015). Assim, a
fenomenologia se identifica com a geografia humanistica porque “afirma os valores humanos
frente aos valores materiais, econdmicos, técnicos, religiosos, ideologicos e politicos”
(HOLZER, 1992, p. 343). Seja como for, temos uma geografia “liberta do pensamento
técnico, como queria Heidegger”, ou que tem como objetivo a “verdade da subjetividade e da
existéncia individual, como queria Kierkegaard”, ou que permite a “tomada de consciéncia da
existéncia propria de cada um... como queria Jaspers” ou, ainda, que confronta a experiéncia
vivida particular com a “experiéncia vivida dos outros, como queria Merleau-Ponty”
(HOLZER, 1992, p. 343-344).

Dessa filosofia a geografia humanistica apropriou-se do conceito de mundo vivido,
interpretando as trajetorias do individuo e/ou grupos sociais, bem como a categoria analitica
de ‘ser-no-mundo’ (HOLZER, 1992, 1996; MELLO, 1991, 2000; SILVA, M., 2007b,
FERNANDES, M., 2015). O mundo vivido, nesta concepcdo, seria constituido de maneira
indissociavel pela base territorial, amigos, teia de relagdes, musicas, sabores, odores,
sentimentos, reminiscéncias, aspiracdes e agitacbes do cotidiano (MELLO, 1991, 2000),
“cangdes que minha mae me ensinou” (WAGNER, 1979, p. 291) e lugares do passado
eternizados em lembrancas (MELLO, 2000), alguns dos elementos que integram o “acervo
renitente da memoria” (SILVA, M., 2007b, p. 13). Neste sentido, para Mello (1991, p. 37-38),
o mundo vivido € “a consciéncia € 0 meio ambiente intimo de cada um, emocionalmente
modelado e revestido de eventos, relacbes, ambiguidades, envolvimentos, valores e
significados, o qual compreende 0s seres humanos com toda acdo e interesse humanos,
trabalhos e sofrimentos”. Mais do que isso, o mundo vivido foi traduzido pela perspectiva
humanistica como lar ou lugar, em qualquer escala de compreensdo, uma vez que esta
categoria analitica oferece ao gedgrafo possibilidades para apreender o nascimento da “magia
dos lugares, as particularidades intrinsecas de cada porcéo territorial, a distincdo de diferentes
pontos da cidade, o encantamento, o esnobismo, o desprezo, a atragdo, 0 consumo, a
deterioracdo e o que é tipico dos lugares” (CHRISTOFOLETTI, 1985, p. 23). O mundo



38

vivido — ou intermundo —, conforme aponta Mello (2000, p. 55), “contempla um universo
comum a diversas pessoas por ser cendrio, objeto das acbes e das interagdes dos seres
humanos”.

A hermenéutica, por seu turno, de acordo com os léxicos, significa, por um lado, a arte
de interpretar — tarefa atribuida ao hermeneuta — o sentido das palavras ou das escrituras
sagradas, assim como, de outro, afirmar, esclarecer, decodificar e traduzir. A origem da
palavra se remete a Hermes, deus da comunicacao, a quem 0s gregos atribuiam a descoberta
da linguagem e da escrita (PALMER, 1970). Esse ser mitoldgico alado era incumbido de
trazer a mensagem do destino, sendo considerado o intermediario nas relacfes entre os deuses
— habitantes do Monte Olimpo —, e 0os homens. Mais tarde, houve a evolugédo da condicéo de
tradutora dos textos sagrados para interpretacdo dos aspectos literarios, histéricos e culturais a
partir dos esforgos de Johann Gottfried von Herder, Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher e
Wilhelm Dilthey (MELLO, 1990, 1991, 2000; SILVA, M., 2007a; ANJOS, 2011;
FERNANDES, M., 2015). Neste sentido, pode-se pensar em uma hermenéutica tradicional,
aludindo ao estudo da interpretacdo de textos escritos, especialmente nas areas de literatura,
religido e direito e em uma hermenéutica moderna, ou contemporanea, englobando tanto os
textos escritos como todo o0 processo interpretativo, abarcando formas verbais e ndo verbais
de comunicagéo e o0s aspectos que a afetam, como preposicdes, pressupostos, o significado e a
semiotica (ANJOS, 2011).

Assim, a pergunta: o que é a hermenéutica? pode-se obter como resposta “o estudo dos
principios metodologicos de interpretacdo e de explicagao” (PALMER, 1970, p. 16), seja de
um estudo teoldgico, seja de uma obra artistica. Alias, no tocante a arte, Palmer (1970) sugere
que esta deve ser considerada como “textos que falam”, sendo necessario uma ‘“‘compreensao
humanistica daquilo que implica a interpreta¢do de uma obra” para melhor entendé-la em toda

a sua significancia, pois este ¢ o “ponto central da hermenéutica”. Nas palavras do autor

(PALMER, 1970, p. 19),

as ciéncias da natureza tém métodos para compreender os objectos naturais; as obras
precisam de uma hermenéutica, de uma ciéncia da compreensdo adequada a obras
enquanto obras. E certo que os métodos de analise cientifica podem e devem ser
aplicados as obras, mas ao proceder deste modo estamos a tratar as obras como
objectos silenciosos e naturais. Na medida em que sdo objectos, sdo redutiveis a
métodos cientificos de interpretacdo; enquanto obras, apelam para modos de
compreensdo mais sutis e compreensiveis. O campo da hermenéutica nasceu como
esforco para descrever estes Gltimos modos de compreensdo, mais especificamente
historicos e humanisticos.

Neste contexto, a hermenéutica propde aliar dois campos da teoria da compreensao, a

saber: o tema e a compreensdao do tema (PALMER, 1970). E, uma vez que esta se define
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como o estudo da compreensdo dos feitos humanos, ela ultrapassa as formas linguisticas de
interpretacdo, tendo os seus principios aplicados a quaisquer obras de arte. Neste sentido,
entdo, a hermenéutica é essencial em todas as humanidades, ou seja, em todas as disciplinas
que se ocupam com a decodificacdo das producdes do homem.

A raiz do vocabulo hermenéutica reside no verbo grego hermeneuein, comumente
traduzido por ‘interpretar’, € no substantivo hermeneia, ‘interpretagdo’ e aparecem, em suas
muitas facetas, em varios textos legados da Antiguidade. Tais expressGes, como ja citado,
remetem a Hermes sendo significativo que este se associe a uma “funcdo de transmutagdo —
transformar tudo aquilo que ultrapassa a compreensao humana em algo que essa inteligéncia
consiga compreender” (PALMER, 1970, p. 24), pois as variacdes do termo aludem ao
processo de clarificar uma situacdo ou uma coisa, isto €, converter algo que é pouco familiar,
distante e obscuro em real, proximo e inteligivel.

Em seu uso pretérito, a hermenéutica abrangia trés direcGes: a) expressar em voz alta —
dizer; b) explicar; e c) traduzir. Hodiernamente, tal campo tem sido definido por, pelo menos,
seis modos distintos: a) teoria da exegese biblica; b) metodologia filologica geral; c) ciéncia
de toda compreensdo linguistica; d) base metodoldgica para todas as disciplinas centradas no
entendimento da arte, comportamento e escrita do homem; e) fenomenologia da existéncia; e
f) sistema de interpretacdo objetivando a acepcao subjacente aos mitos e simbolos. Cada uma
destas definicbes representa uma abordagem ao problema da interpretacdo esclarecendo
aspectos diferentes, mas igualmente legitimos, a esse respeito (PALMER, 1970). Esta
méaxima pode ser corroborada através das palavras de Schleiermacher, citado por Palmer
(1970, p. 91), “a hermenéutica como arte da compreensido ndo existe como area geral, apenas
existe uma pluralidade de hermenéuticas especializadas”, expressando sua inten¢do capital de
construir uma hermenéutica geral como método de compreenséo.

Segundo Palmer (1970) e Soares (1988), Friedrich Schleiermacher {1768-1834} pode
ser considerado o pai da hermenéutica moderna enquanto disciplina geral porque, para este,
seja na area juridica, teoldgica ou na artistica existe uma unidade fundamental que os une: a
linguagem. Assim, sua contribui¢cdo para a hermenéutica marcou uma mudanca na histéria
desta disciplina que, a partir de entdo, € entendida como a arte de apreender uma expressao
linguistica. Apos seu falecimento, a concepcdo de uma hermenéutica geral enfraqueceu e,
somente em fins do século XIX o filésofo e historiador Wilhelm Dilthey {1833 -1911}
percebe nesta um alicerce para o entendimento de todos os campos interpretativos das
manifestagdes do mundo vivido humano, quer estas sejam gestos, atos, historicos, leis, obras

de arte ou de literatura. Neste contexto, o projeto de Dilthey era estabelecer uma metodologia
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ajustada as ciéncias humanas — artisticas e sociais —, pois para o filésofo, era mister abdicar do
panorama reducionista e mecanicista das ciéncias naturais. O autor sustentava que 0s estudos
das humanidades precisavam forjar novos modelos de interpretacdo dos fendmenos humanos
(PALMER, 1970; SOARES, 1988). Estes deveriam resultar das caracteristicas da experiéncia
vivida, basear-se nas categorias de sentido e ndo de poder, da historia e ndo das matematicas

porque, para Dilthey, segundo Palmer (1970, p. 112),

compreensdo era a palavra chave para os estudos humanisticos. A explicacéo € para
as ciéncias... As ciéncias explicam a natureza, os estudos humanisticos
compreendem as manifestacfes da vida. A compreensdo consegue captar as
entidades individuais, mas as ciéncias tem sempre que encarar o individual como um
meio de chegar ao geral, ao tipo.

No entanto, vale destacar, a compreensdo ndo é limitada aos estudos humanisticos,
bem como as explicagdes ndo se restringem as ciéncias naturais. “Antes trabalham
conjuntamente, em graus variaveis, em todos os verdadeiros actos de conhecimento”
(PALMER, 1970, p. 112).

Filosofia interpretativa, a hermenéutica teve em Dilthey o defensor da ideia de que a
“interpretacao das expressdes da vida interior do homem... implica um posicionamento de
compreensao histérica” (MELLO, 2000, p. 64) através do qual se possibilita um
conhecimento pessoal do significado do ser humano e, por extensdo, “da coletividade,
entendida como intermundo via intersubjetividade” (GUIMARAES, 2007, p. 36). Por estes
termos entende-se 0 mundo vivido de um grupo social ou comunidade. Nestas circunstancias,
esse aporte filosofico esta preocupado em decodificar/apreender os “conteudos da mente tais
como emocOes, desejos, vontades, sentimentos e outros aspectos da experiéncia vivida”
(MELLO, 1990, p. 101) pelos homens, uma vez que sujeito e objeto encontram-se imbricados
(PALMER, 1970; WAGNER, 1979).

Toda essa compreensdo sugerida pela hermenéutica, “promovida ao nivel de
instrumento epistemoldgico passando a ser um novo polo da producdo do saber originario do
pensamento artistico e religioso”, posteriormente manifestou-se nas ciéncias, principalmente
nas humanas. “Compreender ¢ alcangar uma significagdo, explicar 0 obscuro, revelar uma
esséncia. Os fatos sdo expressivos por serem portadores de um sentido” (PIZOTTI, 2010, p.
10).

Deste modo, a geografia humanistica, preocupada com o homem como ser pensante,
tem por objetivo maior a compreensdo e 0 esclarecimento dos sentimentos, ideias e

entendimento relacionados as geografias particulares e coletivas e como estas, apds serem
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interpretadas, afetam a organizacdo do espaco (MELLO, 1990, 1991, 2000; SILVA, M.,
2007b; TUAN, 1985, 2013; ANJOS, 2011; FERNANDES, M., 2015).

Dito isto, qualquer que seja o aporte filosofico utilizado, todos eles fornecem subsidios
para uma melhor elucidacdo dos conceitos matriciais, bem como para as categorias analiticas
utilizadas pela geografia humanistica que, antes estudados por outras escolas do pensamento
geogréfico, se requalificam quando abordados sob o viés humanistico. Assim sendo, estas
abordagens conceituais sdo essenciais para se pensar 0s mundos vividos e seus atores, uma
vez que a corrente em tela procura entender “como as atitudes e 0s fenbmenos geograficos
revelam a qualidade da conscientizagao humana” (TUAN, 1985, p. 146).

Apresentados 0s preceitos para a compreensdo dos artefatos que serdo decifrados
nesta pesquisa, a tese segue seu caminho desbravando, a seguir, a relacdo entre ciéncia e arte
de modo a facilitar o entendimento do produto final, a saber: a celebracdo através de
monumentos para os ilustres representantes — € mesmo 0s que estdo ligados de alguma

maneira — ao ritmo que se confunde com a alma brasileira em seu centenario.
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2 DA CIENCIA A ARTE: UM EXERCICIO DE REFLEXAO

A arte existe porque a vida néo basta®?

Ferreira Gullar

Efetivamente, a ciéncia € uma peninsula no continente cultural e no continente
social. Por isso, é preciso estabelecer uma comunicacdo bem maior entre ciéncia e
arte, é preciso acabar com esse desprezo mdtuo. Isso porque existe uma dimenséo
artistica na atividade cientifica... Também dizemos que ndo existe uma fronteira
nitida entre ciéncia e filosofia. E claro que nos seus pdlos e ndcleos centrais elas sao
bem diferentes, ja que a caracteristica original da ciéncia é, principalmente, a
obsesséo verificadora, falsificadora e a obsessdo central da filosofia € a reflexividade
e a introspeccdo do sujeito. Mesmo assim, é preciso dizer que na atividade cientifica
ha muita reflexividade, ha pensamento, e que a filosofia — por natureza — nao
despreza a verificacdo ou a experimentacdo (MORIN, 1999, p. 59-60).

Isto posto, posso estabelecer uma ponte entre ciéncia e a arte como um exercicio de
fixacéo.

Neste sentido, o mito, e depois a ficcdo, eram 0s encarregados de explicar os
fendmenos ocorridos no mundo. Quando estes se tornam insuficientes, surge a ciéncia. Na
proporcao em que esta se sobressal, separa-se tanto do mito quanto da ficcdo e para além do
divércio, inicia-se 0 combate a estes, configurando a luta da realidade contra o imaginario.
Em fins do século dezenove, a crenca na ciéncia era irrestrita, bem como a certeza da extin¢ao
dos mitos e suas explicacdes erraticas e supersticiosas acerca do mundo real. Existia, para
Fiorin (1996, p. 9), a confianca que “o estado positivo deixaria nas brumas da Historia os
estados teoldgico e metafisico”. Nos dias atuais, no entanto, “os mitos, depois de terem sido
declarados mortos, estdo bastante vivos. Nos subterraneos, nutrem a ficcdo, a utopia e a
ciéncia”.

Dito isto, este capitulo se propde a promover uma discussao, ou realizar um exercicio
de reflexdo, que ndo se pretende, de maneira alguma, profunda e determinante, acerca da
relacdo entre ciéncia e arte. Cabe ressaltar, ndo se trata de desmerecer, desmoralizar, descrer
Oou mesmo criticar a ciéncia, mas, tdo-somente, reconhecer que a arte, nesta tese representada
pelos monumentos dispostos no espaco publico — meu foco de estudo —, “(lugar por
exceléncia de expressdo dos mitos na modernidade), é uma forma tdo boa de conhecimento

quanto a ciéncia” (FIORIN, 1996, p. 9).

12 Epigrafe: GULLAR, Ferreira. conferéncia FLIP 2010. Encontrado em artigo disponivel em
<http://g1.globo.com/pop-arte/flip/noticia/2010/08/arte-existe-porque-vida-nao-basta-diz-ferreira-gullar.html>.
Acessado em 02/03/2011.
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A palavra ciéncia, do latim scienti {conhecimento} derivado do verbo scire {saber},
refere-se, de modo abrangente, a qualquer conhecimento ou préatica sisteméatica. Em um
sentido mais restrito, o termo alude ao corpo de conhecimentos sistematizados adquiridos via
observacao, identificagcdo, pesquisa e explicacdo de determinadas categorias de fendmenos e
fatos formulados metddica e racionalmente. Isto €, ato de perceber ou compreender por meio
da razdo e/ou da experiéncia tendo por base 0 método cientifico. Em linhas gerais, a ciéncia é
0 esforgo para descobrir e aumentar o conhecimento humano de como a realidade funciona.

Neste sentido, a ciéncia, além de ser intrinseca ao homem é eticamente complexa por
ser inseparavel do seu contexto historico-social. Em retrospecto, a ciéncia moderna sé pode
emergir, segundo Morin (1999, p. 9),

na efervescéncia cultural da Renascenca, na efervescéncia econdmica, politica e
social do Ocidente europeu dos séculos 16 e 17. Desde entdo, ela se associou
progressivamente a técnica, tornando-se tecnociéncia e, progressivamente, se
introduziu no coragdo das universidades, das sociedades, das empresas, dos Estados,
transformando-os e se deixando transformar, por sua vez, pelo que ela transformava.

Porém, mudancas paradigmaticas ruiram com a concepcdo classica de ciéncia que,
esperava-se, continuasse se metamorfoseando. O conceito de ciéncia herdado de séculos
anteriores ndo € absoluto, tampouco eterno. Pelo contréario, de acordo com Morin (1999, p.
10),

enquanto os fisicos acreditavam, em 1900, que sua ciéncia suprema estivesse quase
completa, essa mesma fisica comegava uma nova aventura, arruinando seus dogmas.
A pré-histdria das ciéncias ndo terminou no século 17. A idade pré-histérica da
ciéncia ainda ndo esta morta no fim do século 20. Mas em toda parte, cada vez mais,
tende-se a ultrapassar, abrir, englobar as disciplinas... O pensamento deve tornar-se
complexo.

Nestes termos, hd mais de trezentos anos que o conhecimento cientifico demonstra
suas virtudes de descoberta e de verificacdo relacionado a todos o0s outros ramos de
conhecimento. O mesmo, desde o século passado trouxe, de maneira singular, uma
excepcional evolucao ao nosso saber. Hodiernamente, € possivel “medir, pesar, analisar o Sol,
avaliar o numero de particulas que constituem nosso universo, decifrar a linguagem genética
que informa e programa toda organizacao viva” (MORIN, 1999, p. 15). Entretanto, mesmo
com todas as suas benesses, a ciéncia, cada vez mais, exibe dificuldades oriundas desse
mesmo conhecimento que produz, acarretando, a0 mesmo tempo, possibilidades de
subjugacao e de exterminio da humanidade. Assim, é necessario entender que a ciéncia nao é
‘boa’ nem ‘mé’, mas simplesmente ambivalente (MORIN, 1999).

Nestas circunstancias, e considerando sua ambivaléncia, presenciou-se, no mundo

contemporaneo, a um tipo de levante ante a postura cientificista. A civiliza¢do da ciéncia, da
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lei, da regra, da precisdo é questionada, evidenciando o desejo de um reencontro mais
auténtico com a natureza e com o homem, pois, 0 governo técnico-cientifico mostra “a
incapacidade do progresso em resolver os problemas sociais”, uma vez que a “ciéncia nao ¢é
de modo algum eficaz para resolver as grandes questdes éticas e sociopoliticas da
humanidade” (FOUREZ, 1995, p. 165).

Desta maneira, compreender a ciéncia ndo é funda-la dogmaticamente em qualquer
dos principios absoluto ou a priori que a filosofia da ciéncia nos tem fornecido desde
Descartes. Ao contrario, trata-se de compreendé-la enquanto “pratica social de conhecimento,
uma tarefa que se vai cumprindo em didlogo com o mundo e que é afinal fundada nas
vicissitudes, nas opressoes € nas lutas que o compdem e a nds, acomodados ou revoltados”
(SANTOS, B., 1989, p. 13). Destarte, a ciéncia é produto da histéria humana e esté ligada a
ela. “O préprio conteido da ciéncia surge como uma criagdo humana, por e para seres
humanos” (FOUREZ, 1995, p. 173). Corroborando com essa ideia, Morin (1999, p. 20 —
italicos no original) salienta que a ciéncia esta na esséncia da sociedade ¢ “embora bastante
distinta dessa sociedade, é inseparavel dela, isso significa que todas as ciéncias, incluindo as
fisicas e bioldgicas, sdo sociais”.

Em consonancia, Dias de Deus (2004, p. 213) afirma que a ciéncia “¢ feita por seres
humanos em sociedade e dai decorre, na verdade, tudo o mais. Se a ciéncia faz parte da
sociedade, a critica da ciéncia tem de fazer parte da critica da sociedade” e, neste sentido, ndo
parece que escasseiem conjunturas provocando desconforto e/ou indignacdo e produzindo
inconformismos. Para tanto, “basta rever até que ponto as grandes promessas da modernidade
permanecem incumpridas ou o seu cumprimento redundou em efeitos perversos” (SANTOS,
B., 2001, p. 23), como, por exemplo, da domesticacdo da natureza em beneficio comum da
humanidade, de uma sociedade mais justa e livre, fundamentada na criacdo da riqueza tornada
possivel pela conversdo da ciéncia em forca produtiva e da paz perpétua baseada no comércio,
na racionalizacdo cientifica dos processos de decisdo e das instituicdes (SANTOS, B., 1989,
2001). No entanto, devemos refletir sobre a multidimensionalidade cientifica, pois seus
efeitos ndo sdo simples nem para o melhor nem para o pior. Tal pensamento encontra respaldo
na afirmacdo de Popper ([s/d] apud MORIN, 1999, p. 59):

a historia das ciéncias, como a de todas as idéias humanas, é uma historia de sonhos
irresponsaveis, de teimosias e de erros. Porém, a ciéncia é uma das raras atividades
humanas, talvez a Unica, na qual os erros séo sistematicamente assinalados e, com o
tempo, constantemente corrigidos.
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A ciéncia é, além de uma construcdo da sociedade, uma producgdo cultural, uma vez
que, por seu intermédio, os homens desenvolvem uma obra poética onde manifestam,
desvendam ou descortinam o mundo no qual se inserem e do qual faz parte uma infinidade de
saberes do cientifico ao senso comum, tais como os estudos religiosos, artisticos, esportivos,

entre outros. Em conformidade, Boaventura Santos (2003, p. 83-84) alega que

0s pressupostos metafisicos, os sistemas de crencas, os juizos de valor ndo estdo
antes nem depois da explicagdo cientifica da natureza ou da sociedade. Séo parte
integrante dessa mesma explicacdo. A ciéncia moderna ndo é a Unica explicagdo
possivel da realidade e ndo ha sequer qualquer razdo cientifica para a considerar
melhor que as explicacdes alternativas da metafisica, da astrologia, da religido, da
arte ou da poesia. A razdo por que privilegiamos hoje uma forma de conhecimento
presente na previsdo e no controle dos fenémenos nada tem de cientifico. E um juizo
de valor. A explicagdo cientifica dos fendmenos é a auto-justificacdo da ciéncia
enquanto fendmeno central da nossa contemporaneidade.

Assim, desde a década de 1970, hd uma cobranga, para as ciéncias humanas, de uma
producdo de conhecimentos a partir da juncdo dos seres humanos com o mundo vivido
identificando os individuos e grupos sociais que, cotidianamente, vivenciam a espacialidade e
elaboram significados repletos de orientacdo e referencializacdo espacial ofertando
possibilidades de entendimento e/ou compreensdo da vida. Desta maneira, 0 conhecimento se
pauta na superacao das distin¢cbes familiares e Gbvias que até pouco tempo era considerada
insubstituivel, tais como mente-matéria, observador-observado, coletivo-individual e
objetivo-subjetivo (SANTOS, B., 2003). O relativo esgotamento destas dicotomias ecoou nas
disciplinas cientificas que se estabeleceram sobre elas. Cabe ressaltar, segundo Boaventura
Santos (2003, p. 64-65),

sempre houve ciéncias que se reconheceram mal nestas distin¢fes e tanto que se
tiveram de fracturar internamente para se lhes adequarem minimamente. Refiro-me a
antropologia, a geografia e também a psicologia. Condensaram-se nelas
privilegiadamente as contradi¢Bes da separacdo ciéncias naturais/ciéncias sociais.
Dai que, num periodo de transicdo entre paradigmas, seja particularmente
importante, do ponto de vista epistemoldgico, observar 0 que se passa nessas
ciéncias.

Nestes termos, a construcdo das ciéncias sociais caminha por duas vias: a primeira
vinculada a epistemologia e a metodologia positivistas das ciéncias naturais e a segunda, de
vocagdo anti-positivista, “caldeada numa tradi¢ao filosofica complexa, fenomenologica,
interacionista, mito-simbolica, hermenéutica, existencialista, reivindicando a especificidade
do estudo da sociedade” (SANTOS, B., 2003, p. 68). Nas utltimas décadas a for¢a da segunda
vertente foi tamanha que a emergéncia do humano em contraposicdo a uma concepcdo da
natureza comegou a ser considerada ultrapassada pelas ciéncias naturais. Portanto, & medida

que as “ciéncias naturais se aproximam das sociais estas se aproximam das humanidades. O
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sujeito, que a ciéncia moderna lancara na diaspora do conhecimento irracional, regressa
investido da tarefa de fazer erguer sobre si uma nova ordem cientifica” (SANTOS, B., 2003,
p. 69).

Neste contexto, se 0 papel da ciéncia humana € desvendar o cotidiano que o homem,
em seu dia-a-dia, confere significados, devemos procurar outras possibilidades de construcéo
de tal riqueza, pois “uma das preocupagdes atuais ¢ afastar a ci€éncia de sua excessiva
pretensdo e admitir a arte como indicador cultural de grande capacidade de revelagdo de
sentidos e capaz de apresentar sinais de sintonia com a ciéncia” (MONTEIRO, 2005, p. 11).
Atualmente, a cria¢do cientifica pode ser aceita como préxima da cria¢do artistica, uma vez
que a “arte apenas procura ilustrar 0 que a ciéncia expressa imediatamente sob forma de
conceito” (STEINER, 1998, p. 27), porque “a semelhanga destas pretende que a dimensao
activa da transformacéo do real (o escultor trabalha a pedra) seja subordinada a contemplacéo
do resultado (a obra de arte)”. O discurso cientifico, por seu turno, “aproxima-se cada vez
mais do discurso da critica artistica”, pois de algum modo, esta “anuncia a subversao da
relacdo sujeito/objecto” (SANTOS, B., 2003, p. 87). Para isso, as produgdes artisticas nos
fornecem elementos distintos de compreensdo do mundo vivido a partir da analise das
possiveis expressdes oriundas dos modos de entendimento dos artistas de qualquer segmento
da arte. Nesta conjuntura, o proprio catedratico Boaventura Santos (2003) estabelece uma
ponte da ciéncia voltada para novos horizontes como, igualmente, se debruca sobre filosofias
do significado, tais como a fenomenologia e a hermenéutica em meio a um mundo pleno de
simbolos e significados que permitem a contemplacdo do outro nos estudos académicos, uma
vez que “¢ inegavel que o pensamento ¢ a conduta simbolica estdo entre os tragos mais

caracteristicos da vida humana e todo o progresso da cultura esta baseado nestas condicdes”*®

(CASSIRER, 1963, p. 50).

Ao me referir a este universo, vale ressaltar, o simbolo contém ou contempla algo de
maior expressdo e/ou valor e, uma vez que seu significado é atribuido pelo individuo ou grupo
social, tudo pode ser investido de simbolismo. Desta maneira, o homem encontra-se
submergido em uma orbe simbolica do qual integram elementos essenciais a sua identidade,
tais quais a fé, a lingua, a tradicdo mitoldgica, a ciéncia e a arte (DORFLES, 1992).

Etimologicamente, arte, do latim ars {técnica e/ou habilidade}, é comumente

entendida como a atividade humana ligada a manifestacGes de ordem estética realizadas a

3 No original: “Es innegable que el pensamiento simbolico y la conducta simbélica se hallan entre los rasgos

mas caracteristicos de la vida humana y que todo El progreso de la cultura se basa en estas condiciones”.
Traducdo livre de ANJOS, Melissa.
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partir de apreensfes, emocdes e ideias, com 0 objetivo de estimular essas instancias de
consciéncia nos espectadores, produzindo um significado Unico e diferente para cada obra.
Isso ocorre porque a “obra de arte tem sempre significacdo estética (ndo confundir com valor
estético): quer sirva ou ndo a um fim préatico e quer seja boa ou m4, o tipo de experiéncia que
ela requer é sempre estético” (PANOFSKY, 2009, p. 30 — italico no original). “A necessidade
da arte ¢é t3o antiga como a propria humanidade” (STEINER, 1998, p. 12). No decurso tempo,
0 papel da arte tem sido considerado como um meio de reproduzir o vivido, adornar o dia-a-
dia, bem como narrar e esclarecer a historia e auxiliar na exploracdo do mundo e do
préprio ser, atribuindo, a esta, “alta importancia para o progresso cultural dos homens”
(STEINER, 1998, p. 21).

Nestas circunstancias, ao perfilar novas posturas da ciéncia, filosofia e arte, se deixa
de entender a ciéncia tradicional como “veiculo unico da verdade” (LOWENTHAL, 1985, p.
18), reinventando uma geografia aberta a todas as possibilidades da arte (FREMONT, 1980) e
a capacidade de reflex&@o artistica/critica do gedgrafo. Evidentemente, a ideia ndo encontrava
coro afinado na academia “mas a investigagdo cientifica, a filosofia e a sensibilidade da arte
nao sao inevitavelmente opostas” (MELLO, 2000, p. 149). De qualquer modo, como
defendem Buttimer (1983) e Mello (2000), o estoque de conhecimento geografico ndo esta
confinado a educagao formal “derivando, igualmente, dos ecos da arte, assim como da poesia,
afora outros canais de expressao” (MELLO, 2000, p. 149).

A arte, bem como “todas as produgdes culturais, sdo objetos de analises com
pretensdes cientificas” (BOURDIEU, 2004, p. 19). Enquanto acdo produtiva do homem, € um
fendmeno social e parte da cultura. Esta relacionada com a totalidade da existéncia humana,
mantendo estreitas conexdes com 0 processo histérico e possui sua propria historia, conduzida
por tendéncias que nascem, se desenvolvem e se metamorfoseiam. Foco de convergéncia de
valores religiosos, éticos, sociais e politicos, a arte vincula-se “a religido, a moral e a
sociedade como um todo, suscitando problemas de valor, tanto no ambito da vida coletiva
como no da existéncia individual, seja esta a do artista que cria a obra de arte, seja a do
contemplador que sente os seus efeitos” (NUNES, 1991, p. 15).

Mas o que é arte? Para que serve? O que constitui sua esséncia? Ao longo da historia
da humanidade essas e outras questdes foram, sdo e continuardo em pauta buscando uma
resposta Unica e aceitavel por todos. No entanto, longe de ser dependente da sociedade, faz-se
mister entender que a atividade artistica ndo encontra terreno na efetivacdo de funcdes
pragmaticas e materiais, sejam elas de carater “propagandistico-pedagdgico, politico-social ou

mesmo formal-hedonistica”. O que, embora importante, ndo condiciona o “impulso original
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de uma atividade que desde o inicio parece ter sido peculiar ao homem como uma

caracteristica necessaria”, uma vez que (BAUMGART, 1994, p. 1-2 — italicos da autora)

desde a pré-historia a atividade artistica servia a interpretagdo do mundo e do
homem no mundo. O primeiro legado da humanidade depois das ferramentas mais
simples, antes que houvesse arquitetura, musica, literatura etc., foram pinturas e
esculturas. Com elas inicia-se a histéria da humanidade propriamente dita e a
histéria da arte.

Posso estabelecer, entdo, que os artistas sdo tdo importantes para a civilizagdo humana
quanto os cientistas, os filésofos, os politicos e os grandes lideres, porque a arte é uma
necessidade basica, quase como precisar comer e dormir. Uma necessidade espiritual como a
religido, porque fala aos nossos sentimentos e a nossa imaginacédo. E, ainda, porque satisfaz a
caréncia de beleza sentida por todos. Os artistas sdo dotados de aptiddes que promovem a
comunicagdo de emogdes e anseios aos outros mortais ou, como melhor sugere Steiner (1998,

p. 34), eles se apresentam como o

continuador do espirito que atua no mundo; ele continua a Criagdo onde o espirito
divino a abandonou. Ele apresenta a arte como a continuacdo livre da evolugdo
natural. Com isto o artista se eleva acima da vida real comum e leva consigo quem
consegue aprofundar-se em suas obras. Ele ndo produz para o mundo finito; ele o
transcende.

Ora, essa producéo da transcendentalidade so é possivel porque a arte €, antes de tudo,
um fazer, um conjunto de atos pelos quais se altera a silhueta e se converte a matéria ofertada
pela natureza e pela cultura. Em um sentido mais amplo, qualquer atividade humana, desde
que conduzida regularmente a um fim, pode chamar-se artistica. Para Platdo, segundo Bosi
(1995), exerce a arte tanto 0 musico com sua lira quanto o politico manejando os cordéis do
poder ou, no topo da escala dos valores, o filosofo que desmascara a eloquéncia perspicaz do
sofista.

A ideia de arte estabelece um contexto de acdo na cultura e ensina a interpretar suas
imagens como registros e indicacdes da intencdo do artista (CALDAS, 2008). Para Gombrich
(1995, p. 93), “toda arte tem origem na mente humana, em nossas reagdes a0 mundo mais que
no mundo visivel em si”, existindo a predominancia tanto do individual como do sensivel. De
acordo com Cassirer (1998), a linguagem, o mito, a arte e a ciéncia sdo formas simbdlicas que
traduzem, de diferentes maneiras, segundo intencdes e valores diversos, a atividade formadora
do pensamento, que se apropria do mundo vivido, estruturando sentimentos e significados.
“Na arte é a concrecdo, o inverso da abstracao, que prevalece: é o singular, o particular, que se

sobrepoe ao geral. Em vez da ordem logica dos conceitos, deparamos com significagdes”
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(NUNES, 1991, p. 69). Deste modo, “a arte ¢ reflexo da vida” (ORTEGA Y GASSET, 1991,
p. 45).

No que concerne a interpretacdo da arte, uma das principais consiste em concebé-la
como um sistema de sinais, ou seja, como uma linguagem. Esta, um meio de comunicagdo, “¢
o movel que permite as almas fechadas transpor as fronteiras de seu isolamento para entrar em
contato umas com as outras, compreender-se, comunicar-se pelos mesmos simbolos e agir em
harmonia” (BASTIDE, 1971, p. 184). Por conseguinte, na medida em que a arte ¢ uma
linguagem, também torna-se um instrumento de solidariedade social, por ser mais “estreita
que a da palavra falada, excedendo a intercomunicacdo entre individuos separados, para
estabelecer uma interpenetracdo das almas, uma fusdo parcial das consciéncias” (BASTIDE,
1971, p. 184).

Nestas circunstancias, para uma tentativa de aproximacdo da pesquisa com a
existéncia humana, a proposta do didlogo com o saber artistico torna-se importante a partir do
momento em que se entende que um escultor edifica a sua arte de modo a comunicar, entreter
e mesmo perpetuar uma pessoa ou um acontecimento e, em outra escala, marcar um evento no
espaco.

Cabe destacar, a familiaridade com o ambiente no qual todos nos circulamos esta
repleto de caracteristicas tdo marcantes que, por vezes, passam quase que invisiveis diante de
nossos olhos acostumados com o ir e vir diario. Como exemplo, posso citar a fabulosa
quantidade de cores, texturas, sons, formas, sinuosidades, reentrancias, textos e etc., que
integram o nosso lugar vivido. No entanto, como salienta Duarte (2012, p. 9), “estamos tao
acostumados com ele [lugar vivido] que, normalmente, ndo pensamos em todos os
pressupostos que se escondem por tras de nossa percepcao distraida desses estimulos”.
Possivelmente seja por isso que passamos alheios aos infindaveis bustos, painéis, chafarizes,
estatuas, edificios, jardins, obeliscos, entre tantas outras formas que, além de homenagear
personalidades, contam e guardam um pedaco da nossa historia, e espalhadas pelas cidades
em que vivemos.

Dito isto, ao aceitar a arte como uma manifestacdo das experiéncias espaciais
cotidianas, 0s pesquisadores podem projetar um saber cientifico ou filoséfico diferenciado,
aproximando-o das ruas e das relagdes, produzindo, portanto, um conhecimento em que 0S
individuos se identifiguem e mesmo tecam analogias com a cultura na qual estdo inseridas
(ANJOS, 2010, 2011).

Vale ressaltar, a tese segue a trilha da interface entre ciéncia, filosofia e arte ou, para

um melhor entendimento, da geografia através da vertente humanistica e dos monumentos,



50

uma das muitas possibilidades da arte, ligados a0 mundo do samba. Neste sentido, no
préximo capitulo, discorro acerca da musica e do samba, ponto de partida para o recorte e
elenco das esculturas em honra as personalidades homenageadas.
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3 BATUQUES & BATIDAS DO SAMBA

Que é, entdo, a musica? Ao mesmo tempo, uma arte, uma ciéncia e
num artesanato™

Pierre Boulez

A diversidade cultural brasileira ¢ um laboratério onde varias tematicas podem ser
abordadas pela ciéncia geografica, contribuindo, sobejamente, para o desenvolvimento de
estudos contemplando a cultura e a sociedade em suas diversas maneiras de manifestagdo no
espaco e/ou no lugar. Assim, a arte, em suas diferentes formas e matizes, se configura como
um caminho de anlise/leitura e interpretacdo/decodificacdo do mundo vivido e experienciado
dos individuos e grupos sociais ao funcionar como um testemunho de diferentes periodos,
bem como as informacdes derivadas das fotografias, gravuras, musicas, filmes e — sustenta-se
nesta pesquisa —, a escultura.

Neste sentido, a musica colabora para o “congracamento entre os povos” (MELLO,
1991, p. 60), pois “o poeta tem na palavra cantada o poder de ultrapassar e superar todos os
bloqueios e distancias espaciais e temporais” (TORRANO, 1986, p. 15). Seus compositores
compreendem “diferentes estratos de renda e niveis educacionais”. Isto faz com que suas
mensagens, carregadas de forga e significado, aflorem do “intimo, da alma dos compositores,
a partir de suas vivéncias, concepcoes e solidariedades, longe da dicotomia sujeito-objeto”
(MELLO, 1991, p. 60). Seguindo esta linha de raciocinio, Sevcenko (1983, p. 20) aponta que
todo autor “possui uma espécie de liberdade condicional de criagcdo, uma vez que os seus
temas, motivos, valores, normas ou revoltas sao fornecidos ou sugeridos pela sociedade e seu
tempo”.

Neste compasso, antes de caminhar por entre as esculturas, ramo da arte elencado
como elemento da pesquisa, por exceléncia, é necessario um breve tour por outro, a masica,
uma vez que sdo 0s cem anos do samba o caminho escolhido para alcancar a meta da tese,
qual seja, apresentar e decodificar 0s monumentos em honra aos produtores da cultura popular

ou de alguma maneira ligados ao universo do samba.

14 Citagdo de Pierre Boulez no livro de MORAES, J. Jota de. O que é a mUsica. S&o Paulo: Brasiliense, 2008, p.
49.
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Em sua etimologia, o termo musica “deriva do grego mousiké por intermédio do latim
musica. Ela é formada no grego da palavra mousa, a Musa, que vem do egipcio, e da
terminacdo grega ike, derivada do celta” (D’OLIVET, 2004, p. 63 — italicos no original).
Constitui-se, grosso modo, em combinar sons e siléncio, seguindo ou ndo uma pré-
organizacdo ao longo dotempo. No entanto, este é somente seu lado prético, do qual
“resultam as formas efémeras, com maior ou menor brilho, em funcéo da hora e do lugar, do
gosto e capricho das pessoas, fazendo com que apresentem milhares de formas diferentes”. Na
outra extremidade, sua parte investigativa, pode-se defini-la como o “conhecimento da ordem
de todas as coisas, a ciéncia das relagdes harmonicas do Universo” (D’OLIVET, 2004, p. 25).

Como atividade artistica, permite a0 compositor ou executante partilhar suas emoc¢des
e sentimentos. Entretanto, ela ndo possui 0 mesmo sentido para todos o0s ouvintes, pois cada
individuo se utiliza de suas emocdes, sua imaginagédo, suas lembrancas e suas raizes culturais
para Ihe conferir significado. Sua criacdo, execucdo, simbologia e até mesmo sua definicéo
variam de acordo com a cultura e o contexto social, apresentando desde composicdes
fortemente organizadas até formas aleatorias. Como producéo, pode ser dividida em géneros e
subgéneros bem demarcados, por um lado, e muito sutil, por outro, sendo, algumas vezes,
abertas a interpretacdes individuais e, ocasionalmente, controversas. Neste contexto, atras da
pluralidade de acepc@es, encontra-se um verdadeiro evento social, colocando em xeque 0s
critérios histéricos e os geograficos. A musica perpassa tanto pelos simbolos de sua escritura
como pelos sentidos que séo atribuidos ao seu contetdo afetivo e/ou emocional. Enquanto os
valores ocidentais privilegiam a autenticidade autoral procurando inscrever a masica dentro
de uma historia que a liga, atraves da escrita, a memoria de um passado idealizado, as musicas
ndo ocidentais, como a africana, por exemplo, apelam mais ao imaginario, ao mito e
a magia, fazendo a ligacéo entre a potencialidade espiritual e a corporal (MARKMAN, 2007,
MORAES, 2008; SOPENA, 1989; TRAGTENBERG, 1991). Tal caracteristica, entretanto,
também pode ser observada nas nac¢Ges ocidentais com uma origem populacional e cultural
miscigenada com elementos provenientes do continente africano. Nestes termos, a musica é,
para Moraes (2008, p. 7-8), “antes de mais nada, movimento. E sentimento ou consciéncia do
espaco-tempo. Ritmo; sons, siléncios e ruidos; estruturas que engendram formas vivas”, bem
como, “tensdo e relaxamento, expectativa preenchida ou ndo, organiza¢do e liberdade de
abolir uma ordem escolhida; controle e acaso”.

A crenca em sua capacidade de despertar emocdes remonta a Antiguidade Classica. E
esta mesma ideia € evocada, segundo Langer (1971, p. 212), para “explicar o uso da musica

na sociedade tribal, a seducdo do tambor africano, o toque do clarim e o Pibroque convocando
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exercitos ou clas para a batalha, o velhissimo costume de embalar o bebé com cangbes de
ninar...”, enfim, que a musica “é uma catarse emocional” (LANGER, 1971, p. 215). Neste
sentido, para Langer (1971), a mdsica é formulacédo e representacdo de emocdes, disposicoes,
tensbes mentais e resolugdes. Os sentimentos nela revelados sdo apresentados diretamente ao
nosso entendimento de modo a podermos compreendé-los.

Com relacdo a musica brasileira, o periodo colonial, entre os séculos dezesseis e
dezoito, a viu nascer a partir da mistura de varios estilos que compreendem desde as cantigas
populares, os sons de origem africana, as fanfarras militares, as musicas religiosas, as musicas
eruditas europeias, bem como os sons tribais dos indigenas. Nos séculos dezoito e dezenove,
0 desenvolvimento das cidades e 0 aumento demografico acrescentam novos ritmos aos ja
existentes: o lundu e a modinha. O primeiro, de procedéncia afro, possuia um forte carater
sensual e uma batida ritmica e dangante. J& a modinha, de ascendéncia portuguesa, trazia a
melancolia e falava de amor em uma batida calma e erudita. Na segunda metade do século
dezenove, surgiu o choro ou chorinho, a partir da mistura do lundu, da modinha e da danca de
saldo europeia.

Na aurora do século vinte, comegcam a surgir as bases do que seria 0 samba. Nos
morros e nos corticos da cidade do Rio de Janeiro, tem inicio a combinacdo dos batuques e
rodas de capoeira com 0s pagodes e as toadas em homenagem aos Orixas. Tal evento, apos
tantos problemas e desavencas com a elite local, culmina com o registro, em novembro de
1916, na Fundacao Biblioteca Nacional, do primeiro samba gravado no pais: ‘Pelo
Telephone’, de Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga, e Mauro de Almeida. Com a
popularizacdo do radio, a partir da década de 1930, a musica brasileira amplia os seus
dominios. Na década de 1940, outros ritmos séo acrescentados a sua dindmica, tais como o
baido e o frevo. Em fins da década de 1950, surge a Bossa Nova, um estilo sofisticado e
suave, com influéncia do jazz norte-americano, configurando novas marcas ao Samba
tradicional (NAPOLITANO, 2005; NESTROVSKI, 2002; VILARINO, 2006). Com o
declinio desta batida sofisticada, em meados da década de 1960, e com 0s seus egressos, bem
como com a instalacdo do regime politico de excecdo, qual seja, a Ditadura Militar, nasce a
MPB, um movimento ocorrido dentro da mdsica brasileira, contendo diferentes definicdes,
tais como “musica de protesto, musica dos festivais, musica politicamente engajada ou
Moderna Musica Popular Brasileira — MMPB” (VILARINO, 2006, p. 19). Desta maneira, a
MPB ¢, antes, provedora da possibilidade da mudanca e do sonho, na qual as metaforas
apontam a meta a ser alcangada. Assim, de acordo com Vilarino (2006, p. 7), tal corrente foi

assentada nos principios da resisténcia
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a uma musica descartavel, a aceitacdo facil de qualquer ordem que preservasse nossa
seguranca pequeno-burguesa, ao sucesso pago com a conivéncia diante das
atrocidades caracteristicas de um golpe politico da grande burguesia, resisténcia,
enfim, & tentacdo de entregar-se conformado ao mundo como se ele ndo pudesse ser
transformado.

A difusdo da televisdo, na década de 1960, inaugurou um evento que se tornaria
recorrente e influenciaria, para sempre, a musica brasileira: os Festivais de Mdsica Popular
Brasileira, langando extraordindrios nomes da nossa musica. A década de 1970 assistiu a
muitos cantores fazendo sucesso em todo o pais, assim como propagou diferentes géneros
musicais. Nas décadas de 1980 e 1990, surgiram novos estilos musicais, com forte influéncia
estrangeira, tais como o funk, o punk e a new wave. Os anos de 1990 foram marcados pelo
crescimento e sucesso da musica sertaneja ou country e o rap. A primeira década deste século
congregou uma profus@o de ritmos, géneros e cadéncias que ultrapassam a mais otimista das
previsdes (NAPOLITANO, 2005; NESTROVSKI, 2002; VILARINO, 2006). E a tendéncia é
a continua ampliacdo destes, porque a musica popular detém “um lugar privilegiado na
[nossa] historia sociocultural, lugar de mediagGes, fusdes, encontro de diversas etnias, classes
e regides que formam o nosso grande mosaico nacional”, bem como ser “a tradutora dos
nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias sociais” (NAPOLITANO, 2005, p. 7).
Afora isto, sua divulgacdo também contribui para o0 seu crescimento, 0 que pode ser
comprovado pelas palavras de Arnold Perris (1985 apud KONG, 2009, p. 132):

somos incansavelmente atingidos pela musica, embora frequentemente ndo nos
demos conta de sua presenca. A musica nos alcanca a partir do aparelho estéreo de
nossa casa e em nossos carros, é tocada nos bancos, edificios comerciais e
supermercados, e acompanha a agdo de filmes e programas de televisdo, jogando
sutilmente com nossas emocgOes e desejos. Usamos a mdsica para trabalhar, para
caminhar, para acalmar o bebé, para exercicio aerébico, para cerimdnias e para a
religido...

Por tudo isso, comungo com Napolitano (2005, p. 7 — italicos no original) quando este
expressa que o Brasil é, “sem duvida, uma das grandes usinas sonoras do planeta, ¢ um lugar
privilegiado ndo apenas para ouvir musica, mas também para pensar a musica”, porque, “ao

contrario de um certo senso comum no meio académico, neste caso ser brasileiro e pensar em

portugués ¢ uma vantagem”.
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3.1 As Origens do Samba

A histdria da origem do samba usualmente é apresentada como um conjunto continuo
de eventos realizados por determinados individuos em periodos especificos. O discurso sobre
0 nascimento do samba procura, desta forma, estabelecer como ponto de partida a aurora do
século vinte, quando o crescimento da cidade e a migracao fizeram com que o Rio de Janeiro
recebesse grandes contingentes de trabalhadores sem qualificagdo e ex-escravos. Tais
populacdes se viram obrigadas pelas mais diferentes razées (econémicas, culturais e sociais) a
ocuparem “‘progressivamente os mangues da Cidade Nova, a concentrar-se em coOmodos e
pordes de aluguel de casas do centro da cidade ..., a subir os morros de Santo Anténio e da
Providéncia ... e depois partir para os suburbios mais distantes” (TINHORAO, 1998, p. 263).
Neste sentido, Tinhordo (1998, p. 265) observa que

a consequéncia cultural da coexisténcia de tais comunidades regionais iria ser a
tentativa de estender suas afinidades de origem as formas de diversdo, o que
transformaria a cidade do Rio de Janeiro, no fim do século XIX e inicio do século
XX, num verdadeiro laboratério de experiéncias fragmentadas de usos e costumes
de origem rural.

Este grupo social tinha como principal forma de lazer as praticas de danga e musica
coletivas, que incluiam o maxixe, o lundu e o samba. Uma vez que esses encontros eram
ferozmente reprimidos pela policia, essas rodas passaram a ocorrer no alto dos morros ou nas
casas das famosas tias baianas. Em um primeiro momento, a pratica do samba tanto como
musica quanto como danca estava ligada ao lazer, a diversao e a festa. Mas também fornecia
valores, normas de conduta e estabelecia cddigos de referéncia. De alguma maneira, tais
praticas incidiam sobre o estilo de vida, sobre o cotidiano e sobre a natureza das relacdes
estabelecidas (NAPOLITANO, 2005).

A origem seria polémica e com vérias vertentes nascedouras. Evidencio uma primeira
pertinente a uma maneira primaria do samba nascido na Bahia do século dezenove com as
misturas dos ritmos africanos. Mas, peremptoriamente, foi no Rio de Janeiro do inicio do
século passado que o ritmo ganhou forma, raizes, ginga, se desenvolveu, se solidificou e se
difundiu. Até os anos de 1940, (quem sabe mais), ao lado de todas as manifestacdes negras,
foi malvisto, perseguido pela policia e pela sociedade e combatido de todas as maneiras
possiveis (TINHORAO, 1974, 1998; MARCONDES, 2000; NAPOLITANO, 2005).

Como dito anteriormente, foi na casa das tias baianas que esse ritmo floresceu. Uma

das mais famosas, a Tia Ciata, residia na Praca Onze de Junho, Rua Visconde de Itatina 57, na
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Periferia da Area Central da cidade. Endereco domiciliar, de trabalho e centro de lazer para as
pessoas mais simples, com efeito, tornou-se um ponto de resisténcia a cultura europeizada de
outros lugares da cidade em oposicdo ao olhar flagrantemente esnobe as diversas
manifestacdes da cultura negra todavia efetivadas em seus corticos, bares e cabarés. Em seu
perimetro encontravam-se compositores notaveis como Pixinguinha, Sinh6, Donga, Jodo da
Baiana, Heitor dos Prazeres entre outros ilustres compositores da musica popular,
incorporados a magia do lugar (MOURA, 1983) e carregando consigo toda uma organizagao
cultural particular, repleta de vanguarda, valores, tradi¢cfes e habitos proprios. De acordo com
Guimaraes (2007, p. 146), “no seio desse grupo e das suas manifestacdes culturais forjou-se 0
que o compositor e pintor Heitor do Prazeres chamou de “Pequena Africa do Rio de Janeiro”
expandida da area do cais do porto até a Cidade Nova tendo como capital a Praca Onze”,
porcéo esta também, informalmente, batizada de Africa em Miniatura (MOURA, 1983).

A organizagdo social dos negros estava calcada na figura das mulheres tidas como
sustentaculo familiar e provedoras do lar, uma vez que tinham maior facilidade para conseguir
trabalho ou biscates criativos. Pela posicdo central que ocupavam, bem como pelo poder de
decisdo e igualmente pela preocupagdo com a coesdo e preservacao da identidade da cultura
negra, essas mulheres tornaram-se, segundo Velloso (1990, p. 216), “verdadeiras matriarcas...
sempre a par de tudo, preocupando-se com a sorte de todos... Na maior parte das vezes, sdo
elas quem decidem, providenciam e batalham no dia-a-dia”.

Dentre essas tias, destaca-se Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata, baiana nascida
em Santo Amaro da Purificacdo, no Recdncavo Baiano em 1854, e um dos alicerces da
comunidade negra sediada na “Pequena Africa”. Emigrou para o Rio em 1876 e, apos residir
em varios lugares, se estabeleceu pouso na Praca Onze, local onde ocorriam 0s eventos
supracitados. Foi através das reunifes acontecidas em sua casa, onde a musica, a religido e o
jogo se misturavam, que nasceu 0 samba inaugural de autoria identificada, o primeiro a ser
gravado e a ser registrado na Biblioteca Nacional: “Pelo Telephone”, de Donga (Ernesto
Joaquim Maria dos Santos) e Mauro de Almeida, em novembro de 1916, abrindo caminho no
mercado para o0 novo género musical [Imagem 6] (VELLOSO, 1990; SOUZA, T., 2003).
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Imagem 6 - Capa da partitura original do samba ‘“Pelo Telephone”

o~
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Fonte: https://www.bn.br/acontece/noticias/2016/02/samba-completa-cem-anos. (25/07/2016)

Da casa de Tia Ciata emergiram sambas e compositores de talento. Em 1926 alguns
compositores locais e do bairro circunvizinho do Estacio fundaram uma escola de samba,
nome eufémico de uma associacdo recreativa sem ser, na verdade, de fins educacionais,
firmada pelas maos de Ismael Silva e Bide. Estes encontravam-se em um bar em frente a uma
escola normal, portanto, formadora de professoras. Isto fez com que os compositores
elucubrassem: elas vao professoras e nds somos professor de samba. A primeira delas foi a
“Deixa Falar”, cuja divisdo resultaria e inspiraria a criacdo de varias outras escolas como a
Estacdo Primeira de Mangueira, Portela, Vizinha Faladeira, Salgueiro e Estacio de Sa.

A partir da década de 1940, o samba deixa de ser considerado expressao local para ser
elevado, com o auxilio do Estado, a status de "simbolo nacional”. Esse samba oriundo de
uma area malquista do Rio de Janeiro espalhou-se para outras freguesias em seus mais
diversos tons e matizes. Difundidos pelas ondas do radio, esses estilos cariocas seriam
conhecidos em outras partes do Brasil, que, com a influéncia do Governo Federal brasileiro,
mais propriamente com os dos projetos politico-ideoldgicos do Estado Novo de Getulio
Vargas, elevaria 0 samba local da cidade do Rio a condicdo de samba nacional — muito
embora existissem e ainda persistam outras formas e praticas do samba no pais. Outros tons

de aproximacdo do Estado com a mdsica popular ocorreu através da oficializacdo, em 1935,
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do desfile carnavalesco pela Prefeitura do entdo Distrito Federal (TINHORAO, 1974;
MELLO, 1991; NAPOLITANO, 2005).

Em 2004, o entdo ministro da cultura Gilberto Gil apresentou a Organizacdo das
Nacdes Unidas para a Educacgéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) o pedido de tombamento
do samba como Patriménio Cultural da Humanidade, na categoria "Bem Imaterial”, através
do Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN). Igualmente neste ano de
2004 foi efetivada a oficializacdo nacional do 2 de dezembro como Dia Nacional do Samba.
Em 2005, o samba-de-roda do Reconcavo Baiano foi proclamado "Patriménio da
Humanidade" pela UNESCO, na categoria de "Expressdes orais e imateriais”. Em 2007, o
IPHAN conferiu registro oficial, no Livro de Registro das Formas de Expressao, as matrizes
do samba do Rio de Janeiro: samba de terreiro, partido-alto e samba-enredo.

No decurso do tempo, o samba foi se espraiando em diversas dire¢cbes e mesmo se

metamorfoseando. A seguir, apresento algumas dessas batidas, harmonias e dissonancias.

“O Rio inventou a marchinha’

Nos embalos e no pula pula carnavalesco sambas e marchinhas recorrentemente se
confundiram, a tal ponto que para muitos seria uma unica manifestacdo ritmica. De acordo
com o pesquisador e produtor cultural Sergio Cabral e Rosa Maria Araujo, Presidenta do
Museu da Imagem e do Som, “o Rio inventou a marchinha” e, posso defender, muito
apropriadamente o samba. Sdo os sambas e as marchinhas os combustiveis feitos para dancar
e cantar nos bailes carnavalescos. Os primeiros acordes genuinamente brasileiros para o
Reinado de Momo foi a marcha rancho “O Abre Alas”, composta para o Corddo Carnavalesco
Rosa de Ouro, em 1899, pela pioneira maestrina Chiquinha Gonzaga. Inicialmente calmas e
bucolicas, a partir do século vinte tiveram seu andamento acelerado. Se antes eram compostas
expressamente para o carnaval, apds os anos de 1920 comecaram a ser regulares no repertorio
musical. Atingiu seu apogeu com interpretacdes de Carmen Miranda, Mario Reis, Jorge
Veiga, Dalva de Oliveira, Carlos Galhardo, Marlene, Jorge Goulart, entre outros cantores, que
interpretaram eternamente ao longo do século vinte composicdes de Braguinha, Lamartine
Babo, Ary Barroso e tantos outros compositores (TINHORAO, 1974; MARCONDES, 2000).

Algumas regravacOes fizeram sucesso nos anos de 1980 nas réadios e nas ruas do

Rio, tais como “Balancé”, na voz de Gal Costa,de Jodo de Barro, o Braguinha, e Alberto
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Ribeiro, possivelmente a maior dupla de compositores de marchinhas, e “Sassaricando”
de Luis Antbnio, Jota Janior e Oldemar Magalhdes, originalmente langada pela “vedete do
Brasil” Virginia Lane e regravada por Rita Lee para a trilha sonora da novela de mesmo
nome. Este é um pais que somente em 1952 produziu cerca de quatrocentas musicas de
carnaval, a maioria delas alegres, saltitantes e divertidas marchinhas.

Marchinhas foram e continuam sendo cantadas neste Rio de amor e samba. Isto fica
bem evidenciado quando se lembra que o Hino da Cidade foi originalmente composto como
marchinha nos idos de 1934, composi¢do assinada pelas maos de André Filho e registrada em
disco pela jovem Aurora Miranda contando com arranjo bombaéstico de Pixinguinha
(MELLO, 1991).

Samba de Partido Alto

Estilo surgido no inicio do século vinte dentro do processo de moderniza¢do do samba
urbano. Se originou nas umbigadas africanas, sendo a forma de samba que mais se aproxima
da origem do batuque angolano, do Congo e regibes proximas. Apesar de ser uma das
derivacdes mais tradicionais, ndo ha um consenso entre estudiosos para defini-lo o que seria
essa outra faceta do samba, principalmente por conta das mudancas pelo qual passou desde
suas origens até os dias atuais.

Segundo Marcondes (2000), o partido alto nasceu na aurora do século passado
harmonizando formas antigas, como o partido-alto baiano, por exemplo, e modernas do
samba-sanca-batuque, desde os versos improvisados a tendéncia de estruturacdo em forma
fixa de cancdo, caracteristica cultivada inicialmente apenas por velhos conhecedores dos
segredos do samba-danca mais antigo, o que explica o proprio nome do partido-alto
(equivalente da expressdo moderna "alto-gabarito™). Durante algum tempo, na Praca Onze e
na Pedra do Sal teve em Jodo da Bahiana um dos seus expoentes. Ressurgiu na década de
1940, cultivado pelos moradores dos morros cariocas, ndo incluindo necessariamente a roda
de danca e reduzido a improvisacdo individual, pelos participantes, de quadras cantadas a
intervalos de estribilhos geralmente conhecidos de todos.

O partido-alto da década de 1970 sofreu outras modificacbes até servir de estimulo
para 0 movimento conhecido por pagode de raiz. Os anos de 1980 e 1990 trouxeram o

subgénero pagode, provocando uma diminuicdo nas rodas de samba e naquele estilo. Mas,
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alguns nomes se mantém no cenario com muito sucesso, tais como Zeca Pagodinho, Arlindo
Cruz, Martinho da Vila, Paulinho da Viola e Dudu Nobre.

Samba-cancdo

Samba-can¢do indica uma aproximacdo do samba com a cangdo, sucessora da
modinha como modelo basico de mlsica romantica, a partir dos anos de 1920 e 1930, em
meio a modernizacdo do samba urbano, privilegiando a melodia, geralmente sentimental
falando de amor, soliddo e a famosa “dor de cotovelo”. De acordo com o critico e escritor
Tinhordo (1997), é resultado de experiéncias iniciadas por compositores semieruditos
como Henriqgue Vogeler, Heckel  Tavares e Joubert de Carvalho, mas passaria,
paulatinamente, aos dominios de compositores oriundos das camadas menos abastadas,
muitos dos quais desconhecedores da masica formal. Tem em "Linda Flor (Ai, 10i6)", do
compositor maestro Henrique VVogeler (diretor-artistico da gravadora Brunswick) com letra da
dupla de revistdgrafos Marques Porto e Luis Peixoto, seu marco inaugural. As duas primeiras
versdes foram gravadas, respectivamente, por Vicente Celestino e Francisco Alves. Uma
versdo definitiva da musica foi reescrita por exigéncia de Araci Cortes, obtendo grande
sucesso nas paradas musicais. Nora Ney, Carmen Costa, Dalva de Oliveira, Angela Maria,
Linda e Dircinha Batista, Cauby Peixoto, Lupicinio Rodrigues, Herivelto Martins
contribuiram com suas vozes e acordes para colocar em pauta nas emissoras de radio o samba
cancdo. Todavia, a partir de 1958, com a redefinicdo estética trazida pela Bossa Nova, e

durante os anos 1960, outra batida, ecoa pelo pais e 0 mundo.

Samba de Gafieira

Enquanto género musical, o samba de gafieira, inclui o samba-choro, o samba de
breque e 0 samba sincopado. Enquanto estilo de danca, observa-se, principalmente, a atitude
do dancarino frente a sua parceira, uma vez que a conduz, a protege, a expde a situacdes-
surpresa, tendo a elegancia, o ritmo e a malandragem, como via de regra. O bailarino, ou

“malandro”, deve estar sempre a postos para proteger sua partner €, no momento da danca
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fazé-la se exibir leve e majestosamente tanto para ele quanto para todo o baile, além de
impedir que qualquer outro homem a tire para bailar (PERNA, 2001).

Gafieira é 0 nome do lugar onde todo esse espetaculo acontece. Tradicional na cidade
do Rio de Janeiro desde os anos de 1930 é uma das misturas originarias do samba. Porém,
diferente dessa manifestacdo popular. Possui um cédigo de ética predominando a elegancia e
0 respeito. A coreografia € baseada na danca de saldo (originaria na corte de Luis XIV e
trazida para as Américas pelos colonizadores europeus originando diversas formas de danca a
medida que se misturavam as tradi¢des locais, a saber: o tango na Argentina, 0 maxixe no
Brasil, a salsa, o bolero e a rumba em Cuba, e o charleston nos Estados Unidos). Contudo, a
gafieira forjou-se um pouco menos regrada, pois tem o molejo e a malandragem do samba do
inicio do século passado. Hodiernamente, tem sido apresentada em variados shows folcléricos
brasileiros retratando a boemia e a magia do Rio Antigo (PERNA, 2001).

Um dos mais tradicionais redutos do samba de gafieira do Rio e, possivelmente, do
Brasil, a Estudantina Musical, na Praca Tiradentes, na Area Central da cidade, ja ndo mais
abriga os populares e concorridos bailes de gafieira. Esse classico clube da danca carioca foi
tombado pelo Instituto Rio Patrimdnio Historico (IRPH) em 2012. Fundada ha oitenta e oito
anos, os bailes que a consagraram na vida, na cultura e no imaginario popular agora so6
ocorrem nos fins das noites de sabado, quando os bailarinos encerram os shows destinados
aos turistas. Em outro lugar tradicional, a Gafieira Elite, a danca que lhe concedeu 0 nome
acontece apenas duas vezes por més. Nesses passos e compassos, Perna (2001) salienta que as
academias de danca sejam, possivelmente, as responsaveis pelo desaparecimento dos bailes.
Cada vez mais as pessoas procuram os studios e, como consequéncia, as casas de shows
precisam se adequar a nova realidade, com apresentacGes de espetaculos voltados para o
publico externo ou mesmo modernizando a gafieira, como faz o dancarino e empresario
Carlinhos de Jesus, dono do Lapa 40°, com versdes flexiveis da danca tradicional. Assim, de
aproximadamente 300 clubes nos idos de 1950, “na cidade que criou o samba de gafieira e o
exportou para todo o Brasil, é cada vez mais raro encontrar um saldo para dangar” (SCORZA,
2015). No ambito das gravacdes em disco salientam-se os trabalhos e talentos do compositor

Billy Blanco, da cantora Dolores Duran e do “caricaturista do samba” Jorge Veiga.
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Samba-choro

Surgido na década de 1930 como fusdo dos elementos ritmicos e da formacéo
instrumental do samba com o choro. Este nasceu no Rio de Janeiro em meados do século
dezenove, tendo como origens estilisticas o lundu, ritmo de inspiracdo africana a base de
percussao, e géneros europeus. Considerado a primeira musica urbana tipicamente brasileira,
se tornou, ao longo dos anos, um dos géneros mais prestigiados, com reconhecimento em
exceléncia e requinte (MARCONDES, 2000).

Era a musica tocada nos salfes e bailes da alta sociedade do Império a partir da
segunda metade do século, importadas da Europa, porém tocadas por musicos brasileiros. Ndo
demorou, no entanto, para assumir feicbes genuinamente nacionais por conta do impulso
criador e das improvisacdes, a condi¢do béasica para determinar a exceléncia de um chordo,
nome pelo qual ficou conhecido tal masico, ao lado da virtuosidade de seus intérpretes cuja
técnica de composicdo ndo deve dispensar o uso de modulagfes imprevistas e armadas com o
propoésito de desafiar e a capacidade ou o senso polifonico dos acompanhantes. Tem em
Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, a “velocista”
Ademilde Fonseca e, mais recentemente Hamilton de Holanda, alguns de seus importantes
intérpretes (MOURA, 1998; DINIZ, 2003).

Atribui-se ao compositor Pedro Caetano a autoria do primeiro samba-choro da historia
da MPB, a composi¢do "Foi uma pedra que rolou" (“Me levavas jurando ter grande afei¢ao
por mim/Tu foste embora me deixando triste assim/Isto & cruel, meu Deus do Céu/lsto é
demais, isto ¢ pecado/E nao se deixa um homem assim abandonado...”) elaborada em 1934 e
lancada por Silvio Caldas no Programa Casé, mas sé foi gravado seis anos depois por Joel e
Gaucho. O paulista de Bananal Pedro Caetano, era amante tanto do samba quanto do choro,
ainda muito menino foi para o Rio de Janeiro onde se consagrou mostrando todo o seu talento
e grande sensibilidade musical e poética (www.clubedochoro.org.br). No rol de samba choros
alguns exemplos sdo “Falsa baiana” de Geraldo Pereira, “Conversa de Botequim” de Noel
Rosa, “Bole bole” de Jacob do Bandolim e “Meu caro amigo” de Chico Buarque e Francis

Hime.
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Samba de Bregue

Breque, do inglés break, significa parada, freio, intervalo, interrupcio. E exatamente
ISSO que acontece nesse subgénero nascido nos anos de 1930. Caracterizado por um ritmo com
paradas bruscas onde o cantor declama suas frases, conferindo graca e malandragem no

conjunto da musica. Segundo Tinhordo (1974, p. 165),

o samba de breque, tal como ficaria conhecido a partir da interpretacdo do samba
“Jogo Proibido” [de autoria de Tancredo Silva, Davi Silva e Ribeiro da Cunha], por
Moreira da Silva, em 1936, constitui uma variedade do samba-choro que, por seu
fraseado extremamente sincopado, permite interromper a linha ritmo-melodica para
encaixar frases faladas, sem quebras da unidade da composicao.

O samba de breque € caracterizado por momentos de paradas breves para a insercéo de
pequenas falas ou pode parar por completo a melodia para que um discurso seja inserido na
masica e 0s cantores, necessariamente, tinham um excelente dom vocal e habilidade de fazer
vozes diferentes. De acordo com Tarik de Souza (2003), foi o cantor Luis Barbosa quem
primeiro trabalhou com esse estilo. Notabilizado como intérprete de samba-cangdo, o
musico macaense ficou também conhecido por marcar o ritmo batucando em um chapéu de
palha, que introduzia o intervalo que caracteriza esse subgénero.

Foram muitos os intérpretes que adotaram o breque, como, por exemplo, Mario Reis,
Jorge Veiga, Ciro Monteiro, Dilermando Pinheiro e Germano Mathias. Todavia, seu expoente
méaximo foi Moreira da Silva, o eterno “Kid Moringueira”, responsavel por imortalizar a
figura maliciosa do sambista malandro a antiga, envergando um terno de linho, chapéu de

palha e uma ginga constante.

Samba-enredo

Surgido no Rio de Janeiro durante a década de 1930, o tema esta diretamente ligado ao
assunto que a escola de samba define para o ano do desfile. Compreende 0s resumos poéticos
de tema historico, folclorico, literario, biografico, social ou cultural. Além disso, define toda a
coreografia e cenografia utilizada no desfile durante o periodo momesco.

Até 1947, as escolas de samba cantavam um pot-pourri de sambas que ndo faziam

alusdo ao enredo, além das improvisagdes. Em 1946, a instituicdo que, a época, organizava 0s
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desfiles, proibiu a improvisacdo, exigindo que todas usassem o samba-enredo, que ja havia
surgido, sendo cantado eventualmente por algumas escolas. Neste ano, ganhou fama o caso da
escola de samba Prazer da Serrinha que, embora tenha ensaiado o samba-enredo "Conferéncia
de S&8o Francisco”, de autoria de Silas De Oliveira e Mano Décio da Viola, acabou por
apresentar um samba de terreiro durante o desfile, levando a escola a uma colocagéo ruim no
ranking, precipitando o surgimento da dissidéncia Império Serrano, no ano seguinte
(MARCONDES, 2000).

"Exaltacdo a Tiradentes”, de Fernando Barbosa Junior e Mano Décio da Viola,
Estanislau Silva e Penteado, tem a distingdo de ser o primeiro samba gravado em disco. Com
o0 titulo reduzido para "Tiradentes", foi gravado pelo cantor Roberto Silva no Carnaval
de 1955, mas obteve pouca repercussao. Além do mais, j& havia sido apresentado pelo GRES
Império Serrano em 1949, mais tarde depurado, em outro andamento musical, pela voz em
disco de Elis Regina. Diversos sambas fizeram sucesso como “Xica da Silva”, do GRES
Académicos do Salgueiro, em 1963, na gravacdo de Monsueto, “O Mundo Encantado de
Monteiro Lobato”, do GRES Estacdo Primeira de Mangueira, na voz de Eliana Pittman, em
1967, e “Bahia de Todos os Deuses”, em 1969, do GRES Académicos do Salgueiro, com Jair
Rodrigues, para citar apenas alguns exemplos. O LP das escolas de samba, a cada ano, era um
dos mais aguardados vendendo cerca de um milhdo de exemplares.

Sendo um dos quesitos julgados na apuragdo e que contribuem para 0 sucesso da
escola na Passarela do Samba, o samba-enredo é escolhido através de concurso interno na
segunda metade do ano, com varias musicas concorrentes sendo apresentadas ao publico. Ao
final do concurso, um é escolhido para o carnaval do ano seguinte. Porém, pode acontecer de
dois ou mais sambas serem fundidos para satisfacdo de todos e esta jungdo em forma de
melodia carnavalesca vai embalar a agremiacao durante todo o processo de preparacédo para o

desfile oficial.

Samba-exaltacdo

Nasce em 1939 com “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso. Apresenta letras
patridticas, também chamadas ufanistas, que ressaltam, principalmente, a grandiosidade e as
maravilhas naturais e humanas do Brasil, cuja énfase musical recai sobre o0 arranjo orquestral.

Sua consolidagdo vem em 1942, quando “Aquarela do Brasil” foi incluida no filme “Ald
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Amigos” de Walt Disney, fazendo com que os olhos do mundo se voltassem para a musica
brasileira.

Segundo os dicionarios, ufanismo significa orgulho exacerbado pelo pais em que
nasceu, patriotismo excessivo e ainda atitude de quem se orgulha de alguma coisa com
exagero. Tal expressao alude a obra “Porque me Ufano do meu Pais”, escrita pelo Conde
Afonso Celso, professor, poeta, politico e historiador, lancada em 1900. Foi um dos
fundadores da Academia Brasileira de Letras, onde ocupou a cadeira 36, e também foi
presidente do Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro de 1912 a 1938 (MARCONDES,
2000; NAPOLITANO, 2005).

Oriundo da lingua espanhola, o adjetivo ufano significou no Brasil a posi¢do tomada
por determinados grupos que enalteciam o potencial brasileiro. De fato, havia uma certa
extrapolagdo ao se vangloriar desmedidamente. Durante o periodo de exce¢do da Ditadura
Militar (1964-1985), o governo iniciou uma fase de campanhas ufanistas para conquistar a
simpatia e adesdo da populacdo. Surgiram, assim, slogans como "Ninguém segura este pais” e
"Brasil, ame-0 ou deixe-o0", além das musicas cujos refroes eram “...0 Céu do meu Brasil tem
mais estrelas/O sol do meu pais, mais esplendor... Eu te amo, meu Brasil, eu te amo/Meu
coracao é verde, amarelo, branco, azul-anil...” (“Eu te amo meu Brasil” de Dom ¢ Ravel), ou
ainda “...Este ¢ um Pais que vai pra frente/De um povo unido/De grande valor/E o pais que

2

canta/Trabalha e se agiganta/E o Brasil do nosso amor...” (“Este ¢ um pais que vai pra frente”
gravacao do conjunto Os Incriveis). Além disso, vale destacar, o hino da Copa do Mundo de
1970 que convocava a todos a torcer pelo pais com “Noventa milhdes em agdo/Pra frente
Brasil/Do meu coracgdo... De repente é aquela corrente pra frente/Parece que todo Brasil deu a
méo...” (“Pra frente Brasil” de Miguel Gustavo). Tratava-se, tdo-somente, de um jingle, mas
gue ganhou as ruas e os coracdes dos brasileiros. A euforia gerada na populacéo pela vitéria
na primeira transmissdo ao vivo de uma Copa levava-a as ruas para cantar versos patrioticos,

misturando governo e futebol em um carnaval fora de época

Bossa Nova

Foi no fim dos anos de 1950 que amigos musicos, reunidos em apartamentos da classe
média/alta carioca, uniram os ritmos samba e jazz para criar algo novo e intrigante. De acordo

com a descri¢do de Moura (1998, p. 50) havia:
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a também a casa de Nara Ledo, onde se reuniam num papo de cantinho e violdo
aqueles que fariam da Bossa Nova o género musical brasileiro mais
internacionalizado do mundo. Todo mundo ali sabia que algo estava por acontecer.
Quando Jodo Gilberto chegou da Bahia, se soube o que era.

Ate esse momento, bossa era uma maneira descontraida de dizer que alguém tinha um
jeito original e diferente de fazer algo. Ent&o, quando surgiu a necessidade de criar um nome
para um ritmo novo que era diferente de tudo que ja existia, a solucdo foi simples: Bossa
Nova.

Muitos estudiosos consideram agosto de 1958, quando foi lancado um compacto
simples com as musicas “Chega de Saudade” (de Tom Jobim e Vinicius de Moraes) e “Bim
Bom” (de Jodo Gilberto), como o nascimento da Bossa Nova. Porém, meses antes Joao
Gilberto e a sua batida sofisticada no violdo ja haviam participado da gravacdo do Long Play
(LP) “Cangdo do Amor Demais” exclusivamente dedicado as cancGes da iniciante dupla Tom
e Vinicius e interpretado pela cantora carioca Elizeth Cardoso. Segundo Castro (1990), este
LP ndo fez sucesso imediato por dois motivos: por ter trazido algumas das mais classicas
composicdes do género, entre as quais estdo “Luciana”, “Outra Vez” e “Chega de Saudade”,
bem como pela célebre batida do violdo de Jodo Gilberto, com seus acordes dissonantes e
inspirados no jazz norte-americano, influéncia esta que daria argumentos aos criticos da Bossa
Nova. Outra peculiaridade era a forma de cantar, quase falada, voz baixa, o texto bem
pronunciado e um tom mais coloquial (MOURA, 1998; NAPOLITANO, 2005).

O primeiro LP de Jodo Gilberto, denominado “Chega de Saudade”, no ano de 1959,
colocou, de vez, a Bossa Nova no cenario musical. A faixa-titulo teve mais de cem
regravacdes ao longo do tempo por artistas brasileiros e estrangeiros. Outra cangdo
representativa ¢ a classica “Garota de Ipanema”. Depois de “Aquarela do Brasil”, de Ary
Barroso, é a cancao brasileira mais conhecida em todo o0 mundo com mais de 170 regravacoes
(NESTROVSKI, 2002; NAPOLITANO, 2005).

O inicio da era dos festivais em 1965 marca outros horizontes para a Bossa Nova
enquanto movimento. Mas a estética do estilo permanece sendo referéncia para geracoes
posteriores, tais como Paulo Sérgio Valle, Edu Lobo, Elis Regina, Chico Buarque, Dori
Caymmi, Francis Hime, Nelson Motta e is como outros tantos cantores de estilos diversos que
aderem a Bossa Nova, tais como Pery Ribeiro, o primeiro a gravar “Garota de Ipanema”, nos

idos de 1963, e Doris Monteiro.
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Sambalanco

. 0 samba, que desde o pos-guerra, principalmente nas gafieiras, a base de
trombone, sax e piston, ja canibalizava elementos do be-bop e do boogie-woogie e
os devolvia em um produto de alta voltagem ritmica, dancante até a raiz dos cilios
anais, ndo se aquietou. E, depois de ter contaminado Denis Brean, Osvaldo
Guilherme, Haroldo Barbosa, Geraldo Jacques, Geraldo Pereira e até Gordurinha,
foi gerando o samba-jazz dos trios de piano, baixo e bateria; e chegou ao
sambalanco de Pedrinho Rodrigues, Silvio César, Orlann Divo, Sonia Delfino,
Miltinho, Elza Soares, Luiz Reis etc., nas boates da Zona Sul, até parir Jorge Ben.

Esse Jorge, depois Benjor, é pois o0 mitico heroi-fundador do samba-rock e do Clube
do Balan¢o. Que tem hoje no Marco Mattoli e na Tereza Gama seus pontas-de-lanca
em S&o Paulo (LOPES, 2006).

Nos anos de 1960, enquanto o rock explodia em todo o mundo e a Jovem Guarda
lancava uma versdo nacional pop para o género, foi criada uma batida diferente de samba que
ficaria conhecido como sambalango. Variacdo que misturava o auténtico ritmo nacional com
rock, jazz e soul, influenciou varios muasicos e bandas, como Wilson Simonal, Elza Soares,
Tim Maia, Os Mutantes, The Fevers e 0 grande expoente Jorge Benjor a tocarem o samba
com este novo suingue. Foi muito difundido nos bailes suburbanos nas décadas de 1960 a
1980.

Pagode

Se originou em fins da década de 1970 e inicio de 1980. A expressao, no entanto, faz
parte da linguagem musical desde o século dezenove, quando foi associado as festas que
ocorriam nas senzalas e, posteriormente, sindnimo de festa. Com o passar do tempo, o termo
comegou a ser usado como sinonimia de samba, por causa de sambistas que se valiam deste
nome pra suas festas, ou, seus pagodes (SOUZA, T., 2003).

Enquanto subgénero € oriundo dessa manifestacdo popular, principalmente nos
subdrbios cariocas, marginal aos acontecimentos musicais dos grandes meios de
comunicacdo. Um quintal guarnecido pela sombra das arvores, algumas caixas de cerveja, uns
quitutes, um cavaquinho, um pandeiro, mesinhas para se batucar e esta formada a manjedoura

do pagode.
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A mangueirense Beth Carvalho foi a primeira a gravar as composi¢des saidas dessas
rodas. A aceitagdo do publico para esse tipo de cancdo contribuiu para que a industria
fonografica, as emissoras de radio e os canais de televisdo comecassem a gravar e a difundir
esse tipo de mdsica, consolidando, desta maneira, um novo estilo musical dentro do samba,
sucesso até os dias de hoje (SOUZA, T., 2003). Outras estrelas do cancioneiro popular
brasileiro figuraram nas paradas de sucesso com pagodes como Clara Nunes e Alcione.

Tem um ritmo repetitivo e utiliza instrumentos de percussdo e sons eletronicos.
Espalhou-se rapidamente pelo Brasil, gracas as letras simples e romanticas. Os principais
grupos sdo: Fundo de Quintal, Negritude Jr., S6 Pra Contrariar, Raca Negra, Katinguelé, Os
Travessos, Art Popular, Sorriso Maroto, Jeito Moleque, Imaginasamba, entre tantos outros.

A musica, vale destacar, enquanto uma modalidade da arte, é quase infinita dentro dos
seus ritmos, sons, estribilhos, siléncios, sutilezas, géneros e nuances. Esses subgéneros
apresentados foram somente alguns dos existentes dentro do rico universo do samba. Os
proximos capitulos sdo dedicados a um outro ramo da arte, qual seja: a escultura que, de
acordo com os léxicos, significa a arte expressa pela criacdo de formas plasticas em volumes
ou relevos, seja pela modelagem de substancias maleaveis e/ou moldaveis, seja pelo desbaste
de sélidos, seja pela reunido de materiais e/ou objetos diversos. A obra de arte conflui do
processo de esculpir, enquanto, o conjunto de obras de arte resulta do trabalho do escultor.

Entdo, ei-los:
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4 UMA APRECIAGAO CONCEITUAL DE MONUMENTOS E SIMBOLOS

Se uma escultura fica escondida, ela ndo se comunica, e a finalidade
de uma obra de arte, em espaco publico, é se comunicar®

Franz Weissmann

O saber geografico esta preocupado com a descri¢do dos fenémenos da Terra. Grafo,
etimologicamente, significa escrita, traco, marca. Mello (1993, p. 39) lembra que “no bojo da
reorganizacdo do espaco varias obras construidas — de acordo com os empreendedores das
politicas publicas” sao marcas impressas pelo homem que se tornam objeto da referida ciéncia
e, afirmo, neste estudo, seguindo a trilha humanistica, ganham expresséo e significado. Neste
particular, os monumentos constituem artefatos de grande relevancia para o poder publico, na
medida em que perpetuam grandes personalidades inscrevendo e eternizando, ao seu modo,
relevantes nomes e, mais recentemente, das artes. Assim, nas proximas paginas serdo

apresentadas ideias gerais sobre o tema em tela.

*kkkx

Um monumento encerra uma relagdo com o tempo e com o espago. O primeiro versa
sobre sua fungdo memorial, aquela que motivou sua existéncia; o segundo, sua materialidade
e sua localizacdo. E ambas as funcbGes, mesmo que tendendo a priorizar a segunda, me
interessam, uma vez que 0 monumento estd em interacdo constante com o seu meio, no
espaco e no tempo, e esses vetores definem a relagcdo possivel entre pessoa e objeto.

Ao longo do tempo as sociedades ergueram seus altares de celebracdo, em honra aos
seus idolos e seus feitos, de modo a glamorizar o passado em maior ou menor grau visando
atender suas necessidades do presente (LOWENTHAL, 2010). Arquivos, bibliotecas, museus,
centros culturais, entre outros espacos semelhantes, compdem, ao lado dos monumentos e, por
conseguinte, da cidade, lugares de memaria que, de acordo com Nora (1989), constituem uma
estratégia para facilitar e mesmo superar o desconforto com a ruptura do passado em um dado

momento histdrico. Destarte, para Salgueiro (2008, p. 17),

15 Epigrafe: WEISSMANN, Franz. Trecho da carta enviada & Fundagéo Parques e Jardins em 12/05/1992. In:
FRIDMAN, Sérgio Abram. Posteridade em pedra e bronze: histéria dos monumentos e estatuas da cidade do Rio
de Janeiro. Publicacdo independente: 1996, p. 15
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0 monumento com fungdo memorial torna-se uma necessidade social quando a
consciéncia do rompimento com o passado é acompanhada pela percepcédo de que a
memodria, de tal forma dilacerada, necessita de lugares para corporifica-la, para dar-
Ihe uma expresséo palpavel, a fim de que um senso de continuidade historica possa
ser percebido como assegurado pelas pessoas.

O que fica visivel quando se presta atencdo aos detalhes que complementam um
monumento, tais como a inscricdo de nomes, acontecimentos e datas, por exemplo, cujo fim é,
em primeira instancia, “buscar responder a questdes e necessidades que se colocam no
presente, ou seja, selecionar e retrabalhar a heranca do passado de modo a torna-lo mais
atrativo e eficaz em termos mais atuais” (SALGUEIRO, 2008, p. 18).

Nestas circunstancias, a cidade guarda e expde objetos, obras, intervencdes,
equipamentos, testemunhos mudos de uma histéria em uma sociedade que tenta apaga-la. Tais
elementos apelam as evocagbes da memoria e a possibilidade quase perdida de narracédo e de
resgate de experiéncias.

Mas 0 que € monumento? Por monumento entende-se obra ou construc¢do destinada a
transmitir a posteridade a memoria seja de um fato ou pessoa notavel, alguma obra notoria,
recordacdo ou lembranca. Isto &, em seu proprio significado, o vocabulo monumento guarda
as raizes que, mais tarde, a geografia se utilizaria a fim de eleva-lo a categoria analitica
espacial.

Todavia, o0 conceito de monumento ndo se limita as obras arquitetdnicas ou
esculturais. Além destas, sdo consideradas as obras de arte, os diversos tipos de documentos
escritos e iconograficos e todo e qualquer objeto ou elemento que expresse a atividade e 0
pensamento de uma época (FRIDMAN, 1996; RODRIGUES, 2002). Entretanto, seja como
documento ou obra, 0 “monumento serve de testemunho do poder. Poder esse que deseja ser
legado a memoria coletiva a fim de tentar perpetuar-se” (RODRIGUES, 2002, p. 59), de
modo que as geragdes futuras se recordem (ou saibam) de sua existéncia e de sua forca.

Em uma das pioneiras obras sobre a teorizacdo de monumento — O Culto Moderno aos

Monumentos — o historiador da arte austriaco Alois Riegl (2014, p. 31) esclarece:

por monumento, no sentido mais antigo e original do termo, entende-se uma obra
criada pela méo do homem e elaborada com o objetivo determinante de manter
sempre presente na consciéncia das geracdes futuras algumas acdes humanas ou
destinos (ou a combinagéo de ambos). Pode tratar-se de um monumento de arte ou
de escrita, conforme o acontecimento a ser imortalizado tenha sido levado ao
conhecimento do expectador com os meios simples de expressdo das artes plésticas
ou com o auxilio de inscri¢ces. Geralmente, os dois meios encontram-se associados
de forma equitativa.
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Para Riegl (2014, p. 33) “monumento historico-artistico” diz respeito a um amplo leque
incluindo desde uma folha de papel até todas as formas de documentos passando pelas
reconhecidas obras de arte.

Sendo o monumento uma volta ao passado, é natural pensar em seu carater ideoldgico.
Como ja mencionada, toda sociedade tem os seus lugares de memdria dispersos pelo espago
urbano que se encontram disponiveis para a apreciacdo e ajudam a estabelecer uma conexao
identitaria, uma vez que eles contribuem, de maneira concreta e palpavel, com a sociedade
para que esta revele sua esséncia cultural aos seus membros. Assim, enquanto lugar de

meméria disposto no espacgo publico, os monumentos procedem, segundo Axt (2002, p. 2), de

esforcos constituintes mais ou menos eficazes, mais ou menos inter-relacionados, de
individuos, de instituicbes, de segmentos sociais, ou fracdes de classes. Portanto,
como construcdo politica, todo espaco de memdria compromete-se com tragos
ideoldgicos, mais ou menos evidentes, 0s quais transpiram visGes especificas de
mundo e da sociedade. Destarte, todo espaco de meméria promove um ato de
lembrar, o qual costuma estar associado a um ato de esquecimento.

Embora o ato de construir monumentos em todas as suas formas seja uma pratica bem
antiga, foi na Italia do século quinze que houve uma mudanca de atitude e mesmo de olhar
para estes por conta da atribuicdo “de um novo valor de memoéria”, levando os monumentos
da Antiguidade a serem apreciados e preservados ndo somente pelas “lembrancas patridticas
do poderio e da grandeza do antigo Império... mas pelo seu valor de arte e valor historico”
(RIEGL, 2014, p. 40). E, por mais que o demonstrado interesse seja focado apenas em tais
obras, cabe apontar, ocorreu, segundo Riegl (2014, p. 41), algo “fundamentalmente novo: pela
primeira vez, os homens reconhecem 0s pioneiros estagios da sua propria atividade artistica,
cultural e politica em obras e agdes das quais estdo separados por mais de mil anos”. Com
isso, 0 passado comecou a fornecer um valor de atualidade para a vida moderna e para o
trabalho. Dessa época também sdo as primeiras leis de protecdo aos monumentos e Sseus
valores recém-descobertos, capitaneadas pela Igreja Catdlica através do Breve do Papa Paulo
I11 de 28 de novembro de 1534, que instituia penas, multas e punicdes para 0s que destruiam
obras consideradas como monumentos (SALGUEIRO, 2008; RIEGL, 2014), iniciando, assim,
a preservacdo no sentido moderno da palavra.

Contudo, vale esclarecer, o valor de memdria adotado pela Renascenca ndo é 0 mesmo
da atualidade. No entanto, foi nesse periodo que houve a distin¢do entre o valor de arte e 0
valor historico de um monumento cujas formas antigas eram apreciadas como tais, mas, como
aponta Riegl (2014, p. 42), a “arte que as havia criado era a unica, verdadeira, objetiva, valida

universalmente pela eternidade, em face da qual qualquer outra arte (com excecdo da arte
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italiana de entdo) era considerada em parte como estagio imperfeito ou, em parte, como
desfiguracdo barbara”. Assim, o valor de arte era considerado o valor determinante e o valor
histdrico secundério.

Essa busca pelo classico é diretamente proporcional as expedicbes das maiores
poténcias europeias a Grécia a partir da segunda metade do século dezoito, articulando-a,
principalmente, ao espirito da democracia liberal iniciada com a luta pela independéncia nos
Estados Unidos seguida pela Revolugdo Francesa.

Neste ritmo, a partir do século dezoito, com a participacdo de outros povos além do
italiano e com o advento do lluminismo, a concepc¢do de valor foi se modificando e sendo
entendido enquanto parte da histéria da Humanidade. Além disso, é na Franga iluminista e
liberal que tem inicio uma pratica que se tornaria recorrente ao longo dos séculos vindouros
de modo a marcar algo no espaco e no tempo especificos visando a posteridade, qual seja o
monumento comemorativo em homenagem aos grandes homens e/ou para celebragdes de
situacbes marcantes. Falconet (1808 apud SALGUEIRO, 2008, p. 45) o definia como “o
depositorio mais duravel das virtudes e das fraquezas dos homens... Considerada deste ponto
de vista moral, seu objetivo mais valioso é justamente essa perpetuacdo da memoria de
homens ilustres”.

Contudo, vale acentuar, embora seja a Franca a vir & memdria quando se fala de
monumento comemorativo, foi na Inglaterra que esculturas comemorativas de filésofos,
cientistas e politicos celebrados por seus feitos, antes limitados ao espaco privado, foram
pioneiramente residir nos espacgos abertos ao publico, no inicio do século dezoito, em jardins
construidos para recebé-las nas propriedades da oligarquia em ascensdo (SALGUEIRO,
2004).

Nestas circunstancias, o espaco de tempo compreendido entre os séculos dezoito e
dezenove estabeleceu um consideravel desenvolvimento da categoria comemorativa do
monumento a partir de uma visdo pedagogica e civica bastante utilizada pelos Estados liberais
europeus. A Revolucao Francesa liberou um clima social, cultural e ideoldgico que beneficiou
a “febre” monumental na Europa objetivando exaltar principios, virtudes e valores de uma
sociedade liberal, iluminista e moderna (FREIRE, 1997; SALGUEIRO, 2008). Ou como
descreve Salgueiro (2008, p. 46):

o interesse pela histdria, a importancia da ciéncia, um intenso trabalho de construcdo
da identidade nacional, a elevacdo da temperatura social com o0 avan¢o do
capitalismo, além do reconhecimento social do génio individual e a crescente
importancia do culto ao individuo, contam como fatores de peso para a ascensao
dessa modalidade de monumento — comemorativo — tipicamente moderna.
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Com efeito, seja enquanto modelo individual, tais como em busto [Imagem 7],
alegoria [Imagem 8] ou obelisco [Imagem 9] para celebrar um feito importante ou para
destacar ideias abstratas, seja como versdo individual, para honrar com estatuas simples ou
equestres [Imagem 10] nomes significativos da politica, da religido, da ciéncia ou da cultura,
o0 monumento comemorativo foi se legitimando na urbe como “um produto cultural de alcance
politico, nascido nas nacdes liberais, fruto das ideias do Iuminismo e dos principios de
liberdade e igualdade que brotaram das revolugdes nos Estados modernos” (SALGUEIRO,
2008, p. 49).

Imagem 7- Busto da maestrina Chiquinha Gonzaga

Chiquinha Gonzaga

Passeio Publico

Autor: Honorio Pecanha, inaugurado

em 17 de outubro de 1942

Fonte: Inventario dos Monumentos do RJ, 2015, p. 25.
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Imagem 8 - Alegoria representando a Justica

v ; : & |
Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (03/03/2013).

Imagem 9: Obelisco da Av. Rio Branco
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Fonte: Inventario dos Monumentos do RJ, 2015, p. 41.
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Imagem 10 - Esttua equestre de D. Pedro |
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Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (03/03/2013).

Ao nivel de Brasil, o prestigio da Franga alcancava todos os setores da sociedade,
inclusive os monumentos erguidos em pracas publicas e/ou na construgdo e decoracdo de
edificios publicos e privados, especialmente durante a Primeira Republica, época
compreendida entre os anos de 1889 e 1930. Tais monumentos s&o herdeiros da tradi¢do
europeia de honrar e exaltar atraves da escultura pablica, bem como do fenémeno da
“estatuamania”, expressdo aportuguesada do termo statuomanie cunhado pelo historiador
francés Maurice Agulhon em seus estudos sobre a “febre” de erguer monumentos em praga
publica na Franca nas primeiras décadas da Terceira Republica objetivando promover o
civismo. A “estatuamania” teve seu auge entre 1870 e 1914, quando, aproximadamente, cento
e cinquenta estatuas foram erigidas em Paris, contra apenas vinte e seis entre 1815 e 1870, e
estas basicamente eram figuras militares, quase todas removidas apés 1870 (GAUDET,
2014).

Nestas circunstancias, para a construcdo de uma identidade visual brasileira, 0s
monumentos erguidos durante essa fase eram um “instrumento para a educa¢do do povo,
enaltecendo um modelo de vida a ser seguido, explorado pelo poder vigente, balizado, ainda,
pela subscricdo popular, criando uma identidade bem definida para o cidadio comum”
(COLCHETE FILHO, 2008, p. 146). Neste sentido, a “estatuamania” — muito embora ndo
tenha ocorrido com a mesma forca que na Franca, seja por questdes financeiras, seja por falta
de escultores, seja “por ndo apresentar um tracado urbano que se adequasse a esse tipo de
insercdo artistica” (COLCHETE FILHO, 2008, p. 146) —, contribuiu para provocar “uma
indissociacdo do cidaddo e da ordem social instituida” (KNAUSS, 2000, p. 179), fazendo

dessa pratica um misto com intuito pedagdgico e decoracao da cidade.
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Dito isto, mais de um século se passou desde Riegl e muita coisa se alterou, inclusive a
ideia de monumento. Hodiernamente, os pensamentos, defesas e ideias sdo tdo amplos que
transcendem a materialidade e o sentido memorial original. Neste diapaséo, apelando para os
valores arqueoldgicos e estéticos atuais, a midia promove a monumento tudo o que enseja,
uma vez que, a partir das Gltimas décadas do século vinte, a definicdo de monumento abrange
desde conjuntos urbanos especificos até cidades em toda a sua dimensao, bem como “lugares
de importancia ecoldgica e de valor cénico, sendo que até paisagens tornaram-se
monumentos” (SALGUEIRO, 2008, p. 11).

Neste ritmo, cabe ressaltar, esta tese de doutorado limita-se especificamente as
estruturas materiais erigidas pelo poder publico e/ou por uma comunidade de individuos com
0 proposito de rememorar — hoje e sempre — “acontecimentos, sacrificios, ritos ou crengas”
ou ainda “tocar pela emoc¢ao uma memoria viva (...) de forma que lembre o passado fazendo-0
vibrar como se fosse presente” (CHOAY, 2001, p. 18). Tais estruturas encerram a finalidade
de jamais se tornarem passado, pois almejam se manter presentes e vivas na consciéncia da
posteridade (RIEGL, 2014), mais do que isso, envolvendo uma expressiva carga simbdlica.

Desta maneira, 0os monumentos podem ser entendidos como formas plenas de
significados e simbologias que fazem parte da organizacdo do espaco, dispostas ao longo do
espaco publico em temporalidades distintas, que passam a assumir foros de lar ou lugar
porquanto eleitos, defendidos, apossados e estimados. Sdo intencionalmente dotados de
sentido politico e sdo capazes de condensar complexos significados em torno de valores e
praticas, fazendo sobreviver na memoria algo significativo para alguém ou para um grupo
social ou mesmo para as multiddes (CORREA, 2007, 2012; LEAO, 2005; ANJOS, 2013).

O monumento é, por conseguinte, um legado a meméria coletiva, erigido para carregar
consigo toda uma “carga de concepgdes que o fardo simbolo de uma mensagem que quis ser
passada, de um aviso ou de uma instrugdo que se desejou transmitir” (RODRIGUES, 2000, p.
9). Mas, outrossim, remonta, em primeira instancia, “as dimensodes da eternidade e do dia-a-
dia; do que € raro e do que se repete; do que remete a memoria, a lembranca, e se destina
também ao futuro e do que serve ao presente e ao corriqueiro comum” (BRANDAO, 2006, p.
4).

Com efeito, cabe um adendo sobre a memoria individual/coletiva. Como se sabe, a
memoria é uma categoria bioldgica/psicoldgica referente a capacidade de armazenamento e
conservacdo de informacbes (ABREU, 1998). Todavia, 0 sentido em que me reporto € na
discussdo da memoria enquanto elemento de permanéncia da geografia e da histéria de um

lugar.
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Nestes termos, convém pontuar, “toda memoria estd localizada no espago e no tempo.
Nesse contexto, podemos inserir 0 lugar como parte da memdria dos individuos e grupos
sociais” (GUIMARAES, 2007, p. 276-277). Através da memoria, o lugar do passado ganha
permanéncia, superando a sua forma material e eternizando-se (MELLO, 1991, 2002a). “Tal
relacdo esta intimamente envolvida com a ideia de identidade, uma vez que para sabermos
quem somos ¢ nos identificarmos, precisamos ter referéncias sobre o passado”
(GUIMARAES, 2007, p. 277). Isto ¢, “o tempo da memdria sé se concretiza quando encontra
a resisténcia de um espago” (ABREU, 1998, p. 12), que pode ser caracterizado pela presenca
de um monumento que ao “ligar-se ao poder de perpetuacdo, voluntario ou involuntario, das
sociedades historicas” (LE GOFF, 2013, p. 486) se transforma em um legado da meméria
coletiva.

De acordo com Halbwachs (2006, p. 170), “nao ha memoria coletiva que ndo acontega
em um contexto espacial”’. Uma vez que ndo seria possivel retomar o passado se ele nao
estivesse “conservado no ambiente material que nos circunda” (HALBWACHS, 2006, p.
170). Assim, a memoria € um pensamento continuo, pois sé retém do passado o que ainda
esta “vivo ou ¢ capaz de viver na consciéncia do grupo que o mantém” (HALBWACHS,
2006, p. 102). Logo, a memoria ¢ a “reconstru¢do do passado no presente vivido” (SANTOS,
A. C. M., 1997, p. 19), ou seja, € assim que se pode defini-la, pois “somente o espaco ¢é
estavel o bastante para durar sem envelhecer e sem perder nenhuma de suas partes”
(HALBWACHS, 2006, p. 189). Porém, o humanismo em geografia avanca muito além das
fronteiras da concretude do espaco considerando a indissociabilidade sujeito-objeto nas raias
da bem queréncia.

Sobre a memoria coletiva, Le Goff (2013, p. 390) pontuou:

A memodria coletiva foi posta em jogo de forma importante na luta das forcas sociais
pelo poder. Tornarem-se senhores da meméaria e do esquecimento é uma das grandes
preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as
sociedades historicas. Os esquecimentos e os siléncios de historia sdo reveladores
desses mecanismos de manipulacdo de memoria coletiva.

Desta maneira, 0 estudo da memdria coletiva ndo deve abarcar apenas o
esclarecimento dos fatos de conservacdo e esquecimento, mas também a explicacdo da
metamorfose das lembrancas coletivas (FREITAG, 1997), em particular o dos monumentos
com sua grandiosidade e seus valores simbdlicos, compreendidos que estdo na corrente da
consciéncia individual ou de grupo.

Destarte, de acordo com Corréa (2012, p. 133), “a cultura, na qual o simbdlico tem

enorme centralidade, estd em toda parte, manifestando-se de modo diferenciado no espago e
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no tempo. Nesse sentido, pode-se falar em uma geografia das formas simbolicas”. Isto posto,
as formas simbdlicas sdo articuladas entre si participando de uma batalha de simbolos e
alegorias, parte integrante da disputa ideoldgica e politica no contexto nacional. Como
afirmou Le Goff (2013), o indicador da memoria coletiva é a perpetuacdo do poder das
sociedades historicas.

Ao se citar os valores simbdlicos, faz-se necessario uma apresentacao a respeito dos
simbolos. Estes desempenham papel importante na vida das pessoas. O carater simbolico dos
lugares apresenta nuances de aspectos do mundo vivido (COSTA, 2003). Nas palavras de
Mello (2003b, p. 64),

os lugares sdo repletos de simbolos transitérios ou imorredouros. (...) A simbologia
ndo esta restrita aos centros de afetividade, despojamento ou experiéncia. Os espacos
vastos, estranhos, desconhecidos e distantes, bem como os “deslugares” mono6tonos
e repetitivos retinem, igualmente, simbolos de grandezas variadas.

Os lugares/simbolos podem ser entendidos de diversas maneiras, sendo
compartilnados e forjados por meio de edificantes significados (MELLO, 2003b). Os
simbolos também podem ser compreendidos como repositorios de significados erigidos a
partir de experiéncias profundas, construidas ao longo do tempo, envolvendo o homem e o
lugar (TUAN, 2012, 2013; MELLO, 2003b; GUIMARAES, 2007).

A pesquisadora Ana Carolina Guimaraes (2007, p. 53) aponta que “os lugares podem
estar repletos de simbolos ou mesmo se transformarem em simbolos”. Para Tuan (2012, p. 26)
o simbolo “¢é uma parte que tem o poder de sugerir o todo”, superando sua forma material e
aludindo “uma sucessdo de fendmenos que estdo relacionados entre si, analdgica ou
metaforicamente”. A partir dos significados obtidos ao longo do tempo por lagos emocionais
(MELLO, 2003b), os simbolos sdo investidos de queréncia e afeto, tornando-se parte do
mundo vivido das pessoas. Orientados pela cultura, os simbolos carregam o sentido que um
individuo ou grupo lhe atribuem. Por outro lado, os simbolos podem ser rejeitados ou mesmo
carregados de repulsa, pavor e 6dio (MELLO, 2002a, 2003b, 2008; TUAN, 2006). Estes
integram os espacos infernais, se recorrermos as noc¢des judaico-cristds, bem como repletos de
indiferenca, dor ou desilusdo (TUAN, 2006; ANJOS, 2012; MELLO, 1991).

O simbolo contém ou contempla algo de maior ressonancia e, uma vez que seu
significado ¢ atribuido pelo individuo ou grupo social, “qualquer elemento da natureza,
artefato criado pelo homem, algo concebido no imaginario ou mesmo a cidade e a patria
podem se revestir de valores simbolicos” (SILVA, M., 2005, p. 45). Desta maneira, os

simbolos, “além de representarem uma ideia abstrata, transcendem a dimensdo puramente
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cognitiva. O “significado” de um simbolo transborda as fronteiras do racional, pois atinge as
camadas mais profundas da psique humana” (EPSTEIN, 2001, p. 66-67). Assim, posso
indagar: os monumentos distribuidos pela cidade possuem um carater simbdlico atribuido
pelos individuos e grupos sociais? Ou essas estatuas foram impostas as pessoas ou grupos por
determinados segmentos sociais, ou quem sabe pelo Poder Publico como meio de preservagdo
da memoria cultural? Tais indagacfes inserem-se no rol de questdes que se apresentam
conforme ha um aprofundamento no assunto em tela.

Tempo e espaco, como acentua Ledo (2005), sdo fundamentais nos estudos
geograficos acerca dos monumentos. Neste ambito, Corréa (2005, p.15) aponta que,

por meio da necessaria espacialidade que tém, implicando em localizacbes fixas,
dotadas de longa permanéncia, os monumentos sdo poderosos meios de comunicar
valores, crencas e utopias e afirmar o poder daqueles que os construiram. Dotados
de alcance espacial limitado (...) os monumentos tém, no entanto, um papel
fundamental na criacdo e permanéncia de determinadas paisagens urbanas,
impregnando lugares de valores estéticos e simbélicos.

No entanto, seja intencional ou ndo, ou com apelo “memorial distinto do original, o
fato é que a presenca fisica do monumento guarda sua capacidade de expressar-se para além
do contetido aparente do objeto” (FERNANDES, 2006, p. 119). Mais do que isso, ao
transcenderem sua condicao, transmutando-se em signos (EPSTEIN, 2001) metamorfoseados
em imagem e, com a devida divulgacdo da mesma, ocorre o que Choay (2001, p. 22) chama
de “semantizacdo do monumento-sinal”’, ou seja, “pela mediagdo de sua imagem, por sua
circulacdo e difusdo na imprensa, na televisdo e no cinema, esses sinais se dirigem as
sociedades contemporaneas”. Na esteira de Choay (2001), Rodrigues (2005, p. 128) afirma
que os monumentos se “constituem em instrumentos de comunicagdo (de ideias,
valores, status social...), fazendo parte, assim, da produ¢do simbdlica de uma sociedade”.

Neste sentido, a categoria de monumento “configura-se como fundamental e util para
alcancarmos uma definicdo e um entendimento maior sobre a monumentalidade” (RIBEIRO,
2006, p. 91), onde est4 “implicita uma carga ideoldgica, uma carga de poder” (FERNANDES,
2006, p. 123). Todo monumento possui uma monumentalidade que, por sua vez, é
transcendente, pois o artefato ndo é s6 mais um objeto presente na urbe. Ao contrario,

segundo Rodrigues (2000, p. 9),

0s monumentos diversos (esculturas: homenageando pessoas e fatos histéricos, ou
arquitetdnicos: edificios, pracas, avenidas e planos urbanisticos inteiros) sdo a
prépria espacializacdo de uma idéia, de uma concepg¢do de mundo que procura tanto
sua auto-afirmacgdo quanto a subjugacéo de outras idéias e concepcdes destoantes.



80

Desta forma, o monumento e a monumentalidade sdo elementos destinados tanto a
memoria preservacionista quanto ser o simbolo de um poder e, portanto, como assinala
Rodrigues (2002, p. 65), “mantenedores e simbolizadores de ideias e valores impressos no
espaco, muitos dos quais tém sido marcados pela vontade de atravessar o tempo”.

Neste contexto, a monumentalidade faz-se documento das ciéncias humanas de uma
sociedade simbolizando o poder e aquilo que esse seleciona e/ou impdem para ser transmitido
hodiernamente e no futuro. Assim, a forca da monumentalidade ndo se limita ao controle
daqueles a ela diretamente subordinados, “uma vez que ela serd ideia e imagem transpostas ao
espaco” (RODRIGUES, 2000 p. 69).

Diante do exposto, posso elucubrar: 0 monumento € o ponto para o qual convergem 0s
esforgos coletivos e simbdlicos de uma comunidade para se afirmar tanto para si quanto para
os outros (BRANDAO, 2006). Fundar um passado através da edificacdo de um monumento
no presente € também caminhar em direcdo a um futuro onde se encontram os valores
forjados no passado. Logo, como lembra Corréa (2005, p. 39), “nos monumentos estao
inscritas as representacdes que 0s homens fazem da historia e da geografia. Sao eles, portanto,
parte da temporalidade e da espacialidade — complexas e variaveis — que caracterizam a acao
humana”.

Em um estudo afinado com a abordagem humanistica em geografia seria coerente
buscar a revelagdo de “Cem Anos de Samba em Bronze e Selfies em um Rio Monumental” a
partir das perspectivas dos individuos e grupos sociais. No entanto, a autora deste texto, se
permitindo inserir na ciranda empatica dos monumentos, optou por obelisco, mascara
mortuaria, busto e esculturas interativas de irrestrita repercussdo no espaco urbano

representativos da identidade carioca. Nas proximas paginas, esse universo sera descortinado.
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5 PEDESTAIS DA FAMA

O gosto pelo monumento parece ter aos poucos voltado e associado,
via de regra, a discussdo da arquitetura ou da cidade como lugar de
contetido simbélico forte™

Otilia Arantes

No ir e vir cotidiano habitantes e turistas circulam por ruas, pracas, jardins e parques.
Essas areas publicas abrigam artefatos urbanos que demarcam os lugares das grandes cidades
contemporaneas. Mesmo que o sentido de sua permanéncia no espago urbano nao seja sempre
compreendido, os cidaddos convivem diariamente com bustos, estatuas, esculturas, marcos,
obeliscos, monumentos, entre tantos outros equipamentos urbanos. Por vezes, esses objetos
caracterizam-se por sua funcao utilitaria ou qualidade artistica. Em outros momentos, pelo
carater histérico ou ainda por ser uma referéncia espacial. Nao raro, esses elementos se
conjugam na mesma pec¢a. Em alguns casos, 0 mobiliario urbano assume identidade com o
lugar, tornando-se simbolo do perimetro onde esta inserido.

Porém, nem sempre 0s objetos sdo prestigiados, mas nem por issO S&0 Mmenos
importantes no cotidiano urbano. Em terras cariocas, por exemplo, o conjunto dos
monumentos € heterogéneo e apresenta situacfes variadas, tais como nao ser identificado,
enquanto outros despertam alguma nostalgia e sua historia € plenamente entendida, sem falar
daqueles que servem para marcar os lugares dos homens. O capitulo a seguir trata justo desse
material em meio a uma ciranda de bem queréncia, rejeicdo, desconhecimento ou

aderéncia/simbolismo.

5.1 Obelisco

Segundo os léxicos, obelisco pode ser uma pedra monolitica vertical, de base

quadrangular, diminuindo progressivamente para formar no &pice uma piramide, ou um

16 Epigrafe: ARANTES, Otilia. A ideologia do “lugar piiblico” na ideologia contemporanea. In: . O lugar
da arquitetura depois dos modernos. S&o Paulo: EAUSP/Estudio Nobel, 1993, p. 138.
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monumento que tem essa forma, geralmente construido de alvenaria comum, ou de concreto
armado, e revestido de placas de pedra ou marmore, bem como uma estrutura alta e alongada.

O termo, com origens no latim obeliscus e no grego dpfelioxoc (obeliskos), se remete
ao antigo Egito e aos santudrios solares da V Dinastia, entre 2500 e 2460 a.C., sendo
sinbnimo de protecdo e/ou defesa. Cabia ao topo pontiagudo perfurar as nuvens para que as
forcas que se acumulavam em forma de tempestades (visiveis ou invisiveis) conseguissem se
dispersar, ou seja, praticamente uma funcdo magica. Eram erigidos em pares e alocados nos
templos solares de R4, o Deus Sol, e seu significado simbolico era o de culto a estrela
luminosa, ajudando na compreensdo da sua forma de “agulha de pedra” ter sido considerada
como ‘“raios de sol petrificados”. Foi utilizado, igualmente, pelos romanos e por Napoledo
Bonaparte como uma espécie de troféu, sendo ressignificado e utilizado como arvore da
liberdade®” em festas civicas e solenidades revolucionérias. Assim, seu contetdo religioso e,
porque ndo, magico, foi esvaziado e reinvestido de significagdo civica
(http://egipto.com/obeliscos/obeliskindex.html).

Hodiernamente, o obelisco é utilizado principalmente como marco centralizador na
agora. Em seu formato abstrato, geomeétrico ou vertical, ndo-figurativo, em geral € uma obra
despojada de ornamentos e alegorias, sem a retdrica e a eloquéncia da maioria das esculturas
publicas. Comumente, é erigido como marco de conclusdo de uma obra publica relevante,
contendo apenas uma inscri¢do sintética para registro de memaria. Por vezes, pode abrigar
alguns elementos ndo usuais nesse tipo de monumento como, por exemplo, um museu e um
centro de visitantes em seu térreo e/ou subsolo (FREIRE, 1997; SALGUEIRO, 2008).
Diferentemente, a coluna triunfal mesmo rompendo verticalmente o espaco, da mesma
maneira, homenageia grandes vultos como na chegada da Imperatriz Teresa Cristina, nos idos
de 1843, na recepcdo a Sua Majestade, elemento ainda nos dias de hoje presente no Cais da
Imperatriz geminado ao Cais do Valongo, na Area do Porto Maravilha. Diante do exposto,
considero a seguir um importante marco fixado no chdo da urbe carioca.

O monumento a Estacio de Sa remonta a uma homenagem em forma de obelisco

piramidal ao fundador da cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro. Foi inaugurado em

7 Arvore tem uma simbologia extensa. Tudo o que é e que esta vivo, que é criador, que esta em estado de
regeneracdo continua se exprime por simbolos vegetais. Antigas tradi¢des do Velho Mundo ja ornamentavam
arvores para utiliza-las em rituais onde se celebravam a renovagéo da vida, adormecida no inverno e ressurgida
na primavera. A popular arvore de Natal integra e recria essa simbologia paga de nascimento e renovacao.
Durante a Revolugao Francesa, ela se tornou simbolo da justica e da fraternidade com o nome de “arvore da
liberdade”, tradicionalmente representada em festas e solenidades civicas seja por um mastro, seja por uma
coluna, ou mesmo por um obelisco adornado com simbolos civicos. Para mais informagdes consultar Eliade
(2002).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_grega_antiga
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1973, no Parque do Flamengo, Zona Sul da cidade. Este herdi militar nasceu em Santarém,
Portugal, no ano de 1520. Sobrinho de Mem de S4, terceiro governador-geral do Brasil, e
pertencente a uma familia de grande reputacdo adquiriu grande prestigio na Terra de Santa
Cruz, particularmente no Rio de Janeiro, onde seus descendentes se tornaram poderosos
proprietarios de terras e engenhos, bem como importantes administradores (HOLANDA,
2003).

Descendente de nobres e diante da situacdo vulneravel da Colbnia, a rainha de
Portugal, Dona Catarina de Austria (também Catarina de Habsburgo ou, mais
raramente, Catarina de Espanha), nomeou Estacio de S& capitdo de uma armada destinada a
expulsar os franceses da costa brasileira (HOLANDA, 2003).

Ao final de 1563, a armada de Estacio de S& chegou a Bahia a bordo do navio
Conceicdo, dirigindo-se depois ao Espirito Santo. Em fins de fevereiro de 1565, a frota
fundeou no litoral do Rio de Janeiro. indios e mamelucos, sob o comando dos padres Manuel
da Nobrega e José de Anchieta, da capitania de S&o Vicente, desembarcam em nove canoas,
se unindo a mais indios vindos do Espirito Santo. Finalmente, no dia primeiro de marco de
1565, a frota de Estacio de Sa desembarcou no Rio de Janeiro, fundando a nova cidade junto
aos morros Cara de Cédo e Pdo de Acucar, com o propdésito de expulsar os franceses, que ja
ocupavam a area havia dez anos. Junto ao Pdo de AcUcar comegaram a erguer as primeiras
palicadas'® para enfrentar os inimigos que posteriormente se transformariam em fortificacées.
Atualmente, na Fortaleza de Sdo Jodo hd um marco simbolico da fundacdo da cidade
(HOLANDA, 2003).

Batalhas ocorreram antes do estabelecimento dos lusos com a fundacdo da cidade.
Mas, prosseguiram mesmo apds se fixarem na entrada da baia de Guanabara. Em dezoito de
janeiro de 1567, Mem de S& chegou a cidade para reforcar o front de batalha que se acirrava
cada vez mais. No dia vinte de janeiro, no combate decisivo que expulsou tanto os tamoios
quanto os franceses, Estacio de Sa foi ferido no olho por uma flecha envenenada morrendo
um més depois provavelmente por septicemia decorrente do ferimento (HOLANDA, 2003).
Seus restos mortais jazem em uma cripta no interior da Igreja de Séo Sebastido dos Frades
Capuchinhos, na Tijuca, desde 1931, ano de sua inauguracao.

Apos a vitoria final, Mem de Sa decidiu transferir a cidade para o alto do Morro do
Castelo, muito por causa de sua posicdo geoestratégica, além de estimular a expansao do

povoamento. Mem de S& assumiu o governo da capitania do Rio de Janeiro, sendo sucedido

'8 palicada: cerca feita com estacas apontadas e fincadas na terra; alinhamento de estacas que serve de barreira
defensiva; arena para lutas e torneios.
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pelo irmdo de Estacio, Salvador Correia de S&. A partir dai, teve inicio o que se poderia
chamar de dinastia carioca dos Correia de Sa, que governaram a capitania por quase um
século (HOLANDA, 2003).

Dito isto, por ocasido do quarto centenario da cidade, uma profusdo de homenagens
foi realizada e entre as obras tributando a efeméride, figuravam artigos, teses, livros, crénicas
e muitas musicas dos mais diversos géneros. Uma dessas cancbes era particularmente
reivindicatéria. Das mentes e das méos de Haroldo Barbosa e Raul Mascarenhas nasceu uma
justa indagacdo que resultaria, alguns anos depois, na constru¢do do monumento em honra e

gléria ao fundador da Cidade Maravilhosa. Eis a letra:

“Procurei pelo Rio a estatua de Estacio de Sa / Fui aqui, fui ali, acola / E ndo sei
onde esta / Eu fui ver se ela estava na escola de samba do Estacio de Sa / Disseram
que la (que 1a) / Estacio ndo esta / E nem no Estacio, Estacio ndo teve colher de cha
/ Entretanto, a cidade esta cheia / de tanta homenagem monumental / Tem estatua
de heroi, de poeta / e esta assim de coisa e tal / Procurei ndo achei na cidade / por
seu fundador porque que serd? / Cadé a estatua de Estacio de S4? / Cadé a estatua
de Estdcio de Sa? / Cadé a ...”

A polémica gerada motivou a realizagdo de um levantamento dos monumentos
presentes na urbe a fim de descobrir se, de fato, ndo havia homenagens ao fundador da Séo
Sebastido. Ao constatar sua inexisténcia, o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN) junto com o Governo do Estado comegaram a se organizar para suprir essa
falta. A primeira ideia era a construcdo de uma estatua. No entanto, ndo avancou e o Governo
decidiu criar uma comissdo onde foram apresentados diversos projetos, sendo finalmente
escolhido 0 do arquiteto Lucio Costa
(http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/).

Com o local para sua construcao estabelecido, qual seja uma das partes do extremo do
Parque Brigadeiro Eduardo Gomes, popularmente chamado de Aterro do Flamengo,
concebido por Lota Macedo Soares, durante o governo Carlos Lacerda, defronte a Enseada de
Botafogo e aos morros Pdo de Aclcar e Cara de Cdo, em 1970, a pedra fundamental foi
lancada pelo Primeiro-Ministro de Portugal, Professor Marques Caetano, com a sua
inauguracdo prevista para vinte de janeiro de 1972. O projeto de Lucio Costa previa um
monumento dividido em dois ambientes: um ao ar livre, elevado em relacdo ao nivel do
Parque, ocupando uma area de quatrocentos de cinquenta metros quadrados, e outro abaixo,
formando um grande saldo. Isto tudo foi concretizado. Neste contexto, o terraco permite a
vista do mar, tendo como destaque a pirdmide triangular de pedra de dezessete metros de

altura que pode ser vista da Baia de Guanabara, ou em seu entorno, um marco da paisagem da


http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/
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cidade, complementando a beleza ostensiva e generosa da Cidade Maravilhosa [Imagem 11].
Tal monumento foi inaugurado em vinte e nove de marco de 1973, com a presenca do
Governador Chagas Freitas e do embaixador de Portugal no Brasil, Sr. José Henrique Saraiva
(http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/).

Imagem 11 - Panordmica do monumento em homenagem a Estécio de Sa.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (07/05/2016).

Concebido para ir além de mero monumento, a construcdo esta associada a um
memorial tumular cujo principal simbolo é a copia da lapide que estd na Igreja dos
Capuchinhos, no bairro da Tijuca. Para tanto, toda uma ambiéncia foi criada. A lapide esta no
saldo, no piso inferior do monumento, porém é visivel do terraco atraves da estrutura de vidro
trapezoidal na laje que concede um efeito de claraboia no saldo, permitindo que os raios
solares perfurem e incidam sobre a falsa cripta [Imagem 12]. No saldo, a falsa cripta esta
sobre uma caixa de areia representando a areia onde Estacio desembarcou e, ao lado, um
marco em pedra da fundacdo da cidade, réplica do existente na Urca [Imagem 13]. Além
disso, o piso e a murada de protecdo do monumento sdo de rochas/pedras extraidas do sitio do
Rio de Janeiro, emparelhadas uma a uma. A porta de bronze, que permite o acesso ao saldo, €
um dos destaques desse monumento. Esculpida pelo artista plastico Hondrio Pecanha tem, de
um lado primeiro mapa quinhentista da Guanabara, em relevo; e do outro, o brasdo do

fundador da cidade [Imagem 14].


http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/
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Imagem 12: Estrutura de vidro trapezoidal.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (07/05/2016).

Imagem 13 - Falsa cripta e a réplica do marco de fundagdo da cidade.

Imagem 14 - Por
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Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (07/05/2016).
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Apesar de toda a sua monumentalidade, de sua primeira inauguracdo em 1973 até a
sua reinauguracdo no ano de 2010, o saldo do monumento ficou fechado, favorecendo
invasdes que causaram danos tanto na porta quanto nas instalages. Em novembro de 2010 o
centro de visitantes, apos reformas, finalmente foi aberto ao publico, se convertendo em mais
uma alternativa de passeio embelezado pela estonteante visdo da Baia de Guanabara e o Pdo
de Acucar. Além disso, computadores foram instalados para pesquisa, bem como totens
multimidia com contetdo audiovisual contando a histéria do Rio de Janeiro. O local, que
também tem um espaco para exposi¢des, encenagdes e apresentacdes musicais, possui um
auditorio com capacidade para trinta e sete pessoas, com projetor, teldo e televisores LCD de
alta definicdo, podendo ser utilizado para sessbes de cinema, palestras e workshops
(http://www.parquedoflamengo.com.br/).

O monumento esta em uma area privilegiada e turistica, na Zona Sul da cidade, sendo
bastante procurada por moradores e turistas para caminhar, interagir, passar o tempo e
apreciar a vista deslumbrante, principalmente nos finais de semana, conferindo a localidade o
status de lugar central, por exceléncia.

Mas o que vem a ser um lugar central? Nos diferentes caminhos epistemoldgicos
seguidos pelos geografos, a centralidade de um lugar é discutida a partir da emissédo e
recepcdo dos mais diversos fluxos comerciais, administrativos, culturais, religiosos e
financeiros de modo a explicar a concentracdo ou 0 seu inverso de pessoas, empresas e
servicos, bem como sua area de abrangéncia e influéncia. Na vertente humanistica, contudo,

tal fenbmeno, de acordo com Mello (2002b, p. 113),

assume as mais diversas nuances, em diferentes escalas. Uma cabine telefénica, um
cinema, um templo ou o endereco domiciliar sdo lugares centrais porque atraem
usuarios e irradiam ideias e significados. Em outro extremo, a cidade, a regido, a
patria ou até mesmo o planeta Terra — nestes tempos de consciéncia ecolégica —
podem adquirir simbolicamente o status de lugares centrais.

Assim sendo, a cidade ¢ “plena de centralidades construidas, eleitas ou adotadas pelos
individuos e grupos sociais (bem como outros agentes)” (MELLO, 2005, p. 3). Desta feita,
p0sso apontar 0 monumento a Estacio de S& como um ponto central atraindo toda sorte de
pessoas seja para contemplarem a fascinante paisagem, seja para conhecerem um pouco da
historia da cidade, seja para encontros casuais. Neste sentido, entdo, esse monumento emerge
como um simbolo da cidade, visto que tudo (JAFFE, 2008, p. 312)

pode assumir uma significacdo simbdlica: objetos naturais (pedras, plantas, animais,
homens, vales e montanhas, lua e sol, vento, 4gua e fogo) ou fabricados pelo homem
(casas, barcos ou carros) e até mesmo formas abstratas (os nimeros, o triangulo, o
quadrado, o circulo). De fato, todo o cosmos é um simbolo em potencial.


http://www.parquedoflamengo.com.br/
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Afora as atividades citadas, nos dominios do monumento em honra ao fundador da
cidade acontecem piqueniques, atividades fisicas e ensaios fotogréficos para casamentos e
formaturas [Imagem 15]. Neste ritmo, trata-se de uma centralidade na escala do vivido
(MELLO, 2002b; TUAN, 2012), mas também, recorrendo as palavras de Bonnemaison (2002,
p. 109), de um geossimbolo, “definido como um lugar, um itinerario, uma extensao que, por
razdes religiosas, politicas ou culturais, aos olhos de certas pessoas e grupos étnicos assume
uma dimensdo simbdlica que os fortalece em sua identidade”, dada a sua importancia cultural

e turistica, atraindo e irradiando simbologia, empatia, ideias e significados.

Imagem 15 - Ensaio fotografico de formatura.

Fonte: Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (28/08/2016).

Neste compasso, 0 obelisco, enquanto um lugar central, atrai uma gama de pessoas
com diferentes metas que, no entanto, acabam por convergir em alegria, fascinio, espanto,
aléem da necessidade em ter seus momentos registrados para a posteridade através das
populares selfies. Uma vez que o deslumbramento resulta de uma emogédo do inconsciente, “o
que ¢ realmente importante, na verdade, é (e sempre foi) o0 encontro direto do individuo com a
obra de arte” (JAFFE, 2008, p. 337).

Com relacdo aos selfies, trata-se de um neologismo originario do termo self-portrait,
que significa autorretrato. Isto €, retrato tirado por um individuo de si mesmo, com um grupo
de pessoas, com uma celebridade ou mesmo com um monumento, em geral com telefones,
smartphone, webcam e similares, objetivando postar e compartilhar nas redes sociais. Vale
destacar, no ano de 2013 a rede dos Dicionarios Oxford, o mais extenso da lingua inglesa,
incluiu o verbete selfie em suas paginas. Um dos motivos reside no fato das citacdes e buscas
por esta palavra ter crescido dezessete mil por cento nesse ano, sendo uma das palavras mais

procuradas em um ano. O outro motivo é o reconhecimento do selfie enquanto um fendémeno
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global. Segundo Rafael Sharai (2013, s/p.), “tornou-se um gesto comum esticar o brago
segurando o celular apontado para o rosto, e depois compartilhar a foto no Instagran,
Facebook ou similares. O selfie pode revelar um estado de espirito ou ser um meio de
autopromogao”.

Por fim, a carga simbdlica do monumento a Estacio de S4, apontando para a praia de
desembarque e fundacdo inicial da cidade, é reforcada sempre que sua imagem é veiculada
seja no vai e vem cotidiano, nas caminhadas empreendidas no Parque, nas midias sociais, seja
nas diversas redes de telecomunicacao, seja impresso nos livros e revistas.

Das cerimdnias festivas do quartocentenario da cidade resultando na inauguracdo do
monumento do seu fundador militar, considero, nos préximos paragrafos, o talento singular

de Carmen Miranda e a postagem de um busto em sua reveréncia.

5.2 Busto

Com origem etimoldgica latina — bustum, monumento fanebre, lugar de cremacéo,
sepultura —, o vocabulo busto admite diferentes usos, podendo ser usado tanto para evocar a
parte superior da estrutura corporal de uma pessoa quanto uma obra artistica retratando essa
mesma parte.

No campo da arte, o termo costuma ser utilizado para evocar uma estatua ou escultura,
embora também possa se tratar de um desenho, de uma pintura ou outra classe de criacao.
Assim, em um busto, pode-se visualizar a cabeca, 0s ombros e uma parte da area peitoral
geralmente sobre uma base, sendo em si mesma uma obra completa e ndo o fragmento de uma
obra. Sua finalidade é recriar o mais fielmente possivel a fisionomia do individuo
homenageado. Além disso, pode ser esculpido nos mais diversos materiais, todos solidos e
duraveis, tais como o marmore, o bronze, a argila, o granito e mais raramente a madeira.

Tal préatica remonta a Antiguidade grega e egipcia. Alguns desses exemplares se
encontram expostos em museus nos dias atuais. Foi durante o Império Romano que esse
costume comecgou a se propagar com a representacao de individuos proeminentes, expostos 0s
atrios da casa de suas familias. Eram utilizados, igualmente, como adornos em bibliotecas,

jardins privados e casas de banho. Os bustos também eram levados para os funerais de
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https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rmore
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bronze
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membros importantes da familia, e a quantidade de bustos que seguiam a cerimdnia fanebre
determinava a distin¢do da familia (SALGUEIRO, 2008).

A prética que explica a origem do vocabulo diz respeito ao embelezamento dos
tumulos com os bustos em uma espécie de monumento fanebre, ou um mausoléu, ficando
eternizado em marmore ou granito a imagem de personalidades ou pessoas de posse
(SALGUEIRO, 2008). Dito isso, apresento nos préximos pardgrafos um artefato notavel

dedicado a um dos maiores nomes do cancioneiro popular e da sétima arte.

Busto de Carmen Miranda

O busto de Carmen Miranda, como sera revelado, mais a seguir, estd envolto em
recordacdes, talento, criatividade e exuberancia. Nascida em nove de fevereiro de 1909 na
pequena aldeia de Marco de Canavezes, Distrito do Porto, Portugal, Maria do Carmo Miranda
da Cunha veio para o Brasil com apenas dezoito meses de idade junto com sua mde e uma
irma mais velha. Seu pai ja se encontrava em terra brasileira. Seus outros quatro irméaos, entre
eles Aurora Miranda, nasceram no Brasil. A intérprete de “Camisa Listrada” cresceu na
Lapa, na Rua Joaquim Silva. Anos mais tarde a familia mudou-se para um sobrado com uma
pensdo situado na Travessa do Comercio 13, nas cercanias da Praca XV. O estabelecimento
logo passou a ser frequentado por musicos, entre eles o assiduo Pixinguinha. Ainda menina,
estudou alguns anos em um colégio de freiras, a Escola Santa Tereza, que atendia a criancas
humildes, situado no bairro da Lapa (http://dicionariompb.com.br/carmen-miranda/biografia).

Desde menina demonstrou inclinacdo para a mdsica, cantando para 0S amigos em
festas, acompanhando os programas radiofonicos e imitando as cantoras que faziam sucesso
na época, como Araci Cortes. Iniciou a carreira artistica em 1928, quando conheceu o
compositor e violonista Josué de Barros em um festival com fins filantrépicos realizado no
Instituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro. Em marco de 1929, apresentou-se pela
primeira vez com o nome de Carmen Miranda, na tentativa de enganar o pai, que ndo queria
que uma filha sua seguisse carreira de cantora. Em 1930 estreou seu préprio show, o "Festival
Carmen Miranda", realizado no Teatro Lirico. Ainda nesse ano, conheceu seu primeiro grande
sucesso, a marcha "Pra vocé gostar de mim (Tai)", de Joubert de Carvalho, cujo disco vendeu

35 mil copias, fato inédito até entdo e Ihe rendeu um contrato de dois anos com a RCA Victor.
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No ano de 1931, embarcou para uma temporada em Buenos Aires ao lado de Francisco Alves,
Mério Reis, Tute e outros artistas. Alias, retornou vérias vezes a Argentina, encantando a
todos incluindo Eva Duarte, que anos mais tarde se transformaria na primeira dama Eva
Peron. Em seu retorno, trabalhou nas Radio Mayrink Veiga e Tupi. No ano seguinte, assinou
com a gravadora Odeon. A partir de 1935, ganhou seu "slogan™ definitivo: "A Pequena
Notavel", que lhe foi conferido pelo célebre cantor-apresentador César Ladeira. Em 1936,
gravou com a irma Aurora Miranda e com acompanhamento da Orquestra Odeon aquele que
seria um dos maiores sucesso de sua carreira, a marcha "Cantoras do Radio", de Jodo de
Barro, Alberto Ribeiro e Lamartine Babo (http://dicionariompb.com.br/carmen-
miranda/biografia).

Em janeiro de 1939 ocorreu o incidente que uniria definitivamente o compositor
Dorival Caymmi a histéria do "mito Carmen”. A cantora estava gravando cenas do filme
"Banana da terra” e, numa delas, interpretaria duas musicas de Ary Barroso, "Na Baixa do
Sapateiro™ e "Boneca de piche". Como o compositor exigiu um alto preco para participar do
filme, o diretor Wallace Downey pediu a Carmen e ao Braguinha que arranjassem outro
compositor que tivesse composi¢des com tematica baiana. A cantora lembrou-se de um jovem
que lhe mostrara uma mdsica que registrava as belezas da Bahia. Era Dorival Caymmi, e a
musica em questdo, "O que € que a baiana tem?". Assim, "A pequena notavel" apareceu pela
primeira vez com o traje de baiana que a imortalizaria, cantando, ao lado de Dorival Caymmi,
a masica no filme "Banana da terra”. Também nesse ano, em uma apresentacdo no Cassino da
Urca, foi vista pelo empresario Lee Schubert, que acabou contratando-a para uma temporada
na Broadway onde, vencendo a barreira da lingua com talento e criatividade, participou de
varios shows e  producbes  cinematograficas até o  seu  falecimento
(http://www.carmenmiranda.com.br/).

No retorno ao pais, em 1940, foi recebida com frieza por uma seleta plateia no Cassino
da Urca, o que a marcou profundamente. Dois meses depois, voltou ao Cassino e apresentou
com éxito "Disseram que eu voltei americanizada", uma das Gltimas musicas que gravou no
Brasil, reafirmando o seu espirito nacionalista. O ano de 1948 a levou em excursao, pela
primeira vez, a Europa, retornando algumas vezes. No inicio de 1954, depois de algumas
temporadas de shows, teve um colapso nervoso e foi internada no Hospital Saint Jones, em
Palm Springs. Na época, submeteu-se a tratamento psiquiatrico que, ndo tendo surtido efeito,

fez os médicos a aconselharem uma viagem ao Brasil.
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Apds uma temporada e querendo permanecer no Brasil, foi instigada a retornar para a
América. Porém, declarou ao se despedir: "Quando vocés menos esperarem, mais depressa do
que pensam, estou dando as caras - e entdo para ficar". O que ninguém esperava, entretanto,
era que sua volta fosse tdo répida e tdo tragicamente definitiva. No retorno aos Estados
Unidos, assumiu diversos compromissos em Las Vegas e uma viagem para Cuba, da qual
voltou adoentada e sem tempo para se curar por conta de um show televisivo. Em quatro de
agosto de 1955, ao chegar a casa ap6s o ultimo dia da filmagem, recolheu-se a seu quarto. Na
manha seguinte foi encontrada morta por sua governanta
(http://dicionariompb.com.br/carmen-miranda/biografia).

Carmen Miranda tem a distin¢do de ser a primeira artista multimidia do Brasil. Com
um talento expressivo, cantava, dangava, atuava e transitava com desenvoltura pelo que viria
a se tornar a industria cultural. Transformou-se em um icone das massas, a0 mesmo tempo
criando e sendo criada por esse novo mundo do entretenimento que se desenhava. Pioneira,
foi uma das grandes estrelas do disco, do radio, do cinema, dos teatros, da midia e dos
cassinos (CASTRO, 2005). Unica no movimento das mios e quadris e no revirar dos olhos
verdes, estilizou a baiana, com badulaques, a boca pintada de vermelho, sempre sorridente e
tdo imitada, amada e parodiada em todos os cantos do mundo.

Universal e, a0 mesmo tempo, plena de brasilidade, La Miranda cruzou fronteiras e
singrou por mares intimos como no samba “Recenseamento” escrito por Assis Valente,
registrando a relevancia de um novo 6rgdo de pesquisa e planejamento como o Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), criado em 1939, e remontando ao Censo de

1940. Cuja letra apresenta o seguinte perfil:

“Em 1940 / L& no morro comecaram 0 recenseamento / E o agente recenseador /
Esmiucou a minha vida / Que foi um horror / E quando viu a minha mdo sem
alianca / Encarou para a crianca / Que no chdo dormia / E perguntou se meu
moreno era decente / Se era do batente ou era da folia / Obediente eu sou a tudo
que é da lei / Fiquei logo sossegada e falei entdo: / O meu moreno é brasileiro, é
fuzileiro / E o que sai com a bandeira do seu batalh&o! / A nossa casa ndo tem nada
de grandeza / Mas vivemos na pobreza sem dever tostdo / Tem um pandeiro, tem
cuica, um tamborim / Um reco-reco, um cavaquinho e um violdo / Fiquei pensando
e comecei a descrever / Tudo, tudo de valor / Que meu Brasil me deu / Um céu azul,
um P&o de Acucar sem farelo / Um pano verde e amarelo / Tudo isso é meu! / Tem
feriado que pra mim vale fortuna / A Retirada da Laguna vale um cabedal! / Tem
Pernambuco, tem S&o Paulo, tem Bahia / Um conjunto de harmonia que ndo tem
rival”

A letra do samba delineia, e a0 mesmo tempo, dribla com maestria 0 mundo e as

situacdes cotidianas da recenseada. Isto posto, quando indagada a respeito ... da mao sem


http://dicionariompb.com.br/carmen-miranda/biografia

93

2

alianca ...”, responde ndo haver nada de errado por possuir familia, “moreno”, “fuzileiro”
“que sai com a bandeira do seu batalhdao” e afortunada descortina “tudo de valor”, Um céu
azul, um P&o de Acucar sem farelo / um pano verde e amarelo” ¢ atada por lagos topofilicos
ao Brasil compila intima e afetivamente instrumentos e Unidades da federagdo proclamando
arrebatadoramente "tudo isso é meu".

Nos EUA, gravou 16 discos pela Decca Records e trabalhou em 14 produgdes
cinematogréficas. Depois de sua morte, em cinco de dezembro de 1956, foi criado o Museu
Carmen Miranda, por decreto do Prefeito Negrdo de Lima que, no entanto, ndo saiu do
papel. Em 1968, todo o seu acervo, ficou sob a guarda do Museu da Imagem e do Som (MIS)
do Rio de Janeiro, cujo diretor Ricardo Cravo Albin montou uma primeira exposi¢ao do que
seria 0 futuro Museu Carmen Miranda, finalmente, inaugurado no Parque do Flamengo
(http://www.carmenmiranda.com.br/).

Em uma cidade essencialmente feminina em sua beleza estonteante e seu tracado
curvilineo, o rol de tributos através de monumentos no espaco publico se configura destoante.
Em mais de mil e duzentos monumentos espalhados pelas ruas da S&o Sebastido, apenas
dezessete sd@o em honra as mulheres. Carmem Miranda é uma delas. Com relagcdo ao busto em
sua homenagem, este foi encomendado pelo empresario Abraham Medina, dono da loja “O
Rei da Voz”. Foi esculpido em bronze, turbante e balangandas pelo artista plastico Mateus
Gervasio Fernandes e inaugurado em vinte de setembro de 1960 no Largo da Carioca,
proximo ao antigo Tabuleiro da Baiana. Com as obras para a construcdo do Metropolitano
Carioca a pleno vapor, foi transferido e reinaugurado no ano de 1979 em uma praga situada a
Rua Carmen Miranda, no Jardim Guanabara, Ilha do Governador [Imagens 16 e 17]

(http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2012_03_01 archive.html).
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Imagem 16 - Busto de Carmen Miranda.

Fonte: Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (13/07/2016).

Imagem 17: Busto de Carmen Miranda.

= ay o

Fonte: Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (13/07/2016).

Em uma reportagem impressa pelo jornal O Globo, no ano de 2012, sobre a falta de
identificacdo de alguns monumentos com o local onde estdo perpetuados, mostrou que as
pessoas ndo entendiam o porqué do busto da cantora e atriz Carmen Miranda, estar situado em
uma rua pacata, tipica de classe média, e essencialmente residencial em uma parte do Rio
insular. Algumas pessoas arriscaram dizendo que talvez ela tivesse residido na localidade e,

por isso, nomearam a rua com seu nome, sendo, entdo, afixado seu busto.
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Durante a pesquisa, encontrei no portal YouTube um video evidenciando o logradouro
no qual se situa o busto da “Pequena Notavel” (https://www.youtube.com/watch?v=0-
HO3AMQwWXY).

Entre balangandas, vestida tipicamente de baiana, ou ndo, puxando no sotaque ao
falar inglés e o jeito peculiar de cantar e sambar de Carmen Miranda, mergulhemos no mundo
autoral de um poeta maior: Lamartine Babo, honra e gléria da musica popular brasileira
eternizado em uma mascara mortuaria postada na praca com seu nome, no bairro da Tijuca,

Zona Norte da cidade.

5.3 Méascara Mortuaria

Antes da invencdo da fotografiae das modernas técnicas de armazenamento de
imagens, uma forma utilizada para guardar a feicdo de alguém, ao lado das pinturas, era justo
a mascara mortudria. Outrora uma pratica comum em meio a média e a alta sociedade, hoje
pode ser vista como mdrbida. Hodiernamente, muitas se encontram em exposicdo pelos
museus mundo afora, permanecendo como um intrigante testemunho do post-mortem de
faraos, politicos, escritores, musicos e outras personalidades (VASQUES, 2012).

Para alem de guardar as imagens, as mascaras foram utilizadas como instrumento para
registro de atributos de cadaveres desconhecidos e mesmo para pesquisas cientificas. Entre
elas consta a frenologia®®, ou seja, o estudo dos tragos faciais de psicopatas, com a intencdo de
analisar caracteristicas fisicas que pudessem ser comuns entre eles. Em alguns casos, essas
mascaras funebres eram feitas para pessoas vivas, como instrumento a ser utilizado por um
pintor para que pudesse retratar o modelo vivo (VASQUES, 2012).

A pratica da confeccdo da méascara mortuaria teve varios significados ao longo do
tempo. Para os egipcios, integrando o ritual de sepultamento, as mascaras eram feitas a partir
do processo de mumificacdo e algumas sdo conhecidas até os dias atuais. De fato, ha poucos

anos atras, em 2014, durante uma operacdo de manuten¢do no Museu Egipcio, no Cairo,

19 Frenologia é uma teoria que reivindica ser capaz de determinar o caréter, caracteristicas da personalidade e
grau de criminalidade pela forma da cabeca de uma pessoa. Desenvolvida pelo médico alemé&o Franz Joseph Gall
por volta de 1800, foi bastante popular no século dezenove. Defende que o cérebro controla diferentes
faculdades mentais e 0 comportamento. Estas areas seriam proporcionais a cada individuo, vistas as propensdes e
importancia da faculdade mental e personalidade. O 0sso sobrejacente do cranio refletiria estas diferencas.
Atualmente esté desacreditada pela academia.
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funcionérios danificaram a méascara mortuéria do faraé Tutankhamon®, possivelmente o mais
conhecido da historia egipcia. Por conta desse incidente, oito funcionarios do Museu,
incluindo um ex-diretor e o antigo responsavel pelo Departamento de Restauracgdo, irdo a
julgamento por negligéncia, acusados de causar danos ao artefato com mais de trés mil anos
(http://www.bbc.com/portuguese/noticias/2016/01/160124 mascara_farao_egito_prisao_fd).

J& nas culturas ocidentais, a mascara mortuaria, também denominada fUnebre ou
funeraria, era feita de cera ou gesso colocada sobre o rosto de uma pessoa recém-falecida.
Podia ser feita como uma lembranga ou souvenir do falecido ou para ser utilizada como
modelo para criacdo de retratos. Alguns destes puderam e podem ser identificados como
baseados em mascaras mortuarias, ainda que neste ou aquele caso surjam algumas
deformacdes provocadas pelo gesso durante a modelagem (VASQUES, 2012).

Na ldade Meédia, as mascaras mortuarias foram usadas em funerais e depois
preservadas em museus, livrarias e universidades. As mascaras ndo eram apenas dos mortos
da realeza ou da aristocracia, mas também de pessoas eminentes como poetas, filosofos e
dramaturgos, tais como Dante, Blaise Pascal e Voltaire. Na Russia, a tradicdo das mascaras
remonta ao tempo de Pedro, o Grande, czar entre 1682 até a formagdo do Império Russo em
1721, continuando a reinar como Imperador até sua morte em 1725. Outras mascaras
conhecidas séo as de Napoledo Bonaparte, Abraham Lincoln, Lénin, Papa Pio IX, entre outras
(VASQUES, 2012).

Durante o século dezessete, alguns paises europeus usaram as mascaras mortuarias
como efigies®’. Nos séculos dezoito e dezenove foram usadas para registrarem rostos de
desconhecidos para posterior identificacdo, até serem substituidas pela fotografia. A seguir

apresento um exemplo brasileiro desse costume milenar, qual seja Lamartine Babo.

20 Tutankhamon, também conhecido como o “Faraé Menino”, nasceu em 1336 a.C e morreu em 1327 a.C. Foi
fara6 do Egito Antigo entre os anos de 1361 e 1352 a.C. Era filho do faraé Akhenaton. Foi o Gltimo faraé da 182
dinastia. Durante seu curto periodo de governo, levou a capital do Egito para Memphis e retomou o politeismo,
que havia sido abandonado pelo pai Akhenaton. Estima-se que tenha falecido vitima de complicagdes associadas
a uma fratura da perna direita provocada durante uma sessdo de caga. A importancia atribuida a este farao esta
relacionada ao fato de sua tumba, situada em uma pirdmide no Vale dos Reis, e descoberta em 1922 pelo
arquedlogo inglés Howard Carter, conter uma grande quantidade de tesouros. O corpo mumificado de
Tutankamon também estava na tumba, dentro de um sarc6fago de ouro, coberto com uma méscara mortuaria
também de ouro. Em maio de 2005, egipcios, franceses e americanos reconstituiram sua face a partir de imagens
de tomografia computadorizada. O rei Tut - como foi apelidado - era dentugo, tinha a parte posterior do crénio
estranhamente alongada e o queixo retraido.

2! Efigie é uma representacdo de uma pessoa em uma moeda, pintura ou escultura. Uma das formas é a de

uma estatua jacente (esculpida em alto relevo) em pedra de corpo inteiro de uma pessoa ja falecida, visto em
monumentos funebres em igrejas a partir da Idade Média. Estas figuras frequentemente aparecem com méaos
justapostas, em modo de oragdo, podendo ser encontradas também deitadas, orando ajoelhadas ou até mesmo de
pé. Também € o termo usado para se referir a um busto, tal como os encontrados em papel-moeda e moedas,
representando monarcas, politicos e outras personagens historicas importantes.


http://www.bbc.com/portuguese/noticias/2016/01/160124_mascara_farao_egito_prisao_fd
https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Voltaire
https://pt.wikipedia.org/wiki/R%C3%BAssia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pedro,_o_Grande
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ef%C3%ADgie
https://pt.wikipedia.org/wiki/Moeda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pintura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A1tua_jacente
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mausol%C3%A9u
https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ora%C3%A7%C3%A3o
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A maéscara mortudria de Lamartine Babo

O compositor, revistdgrafo, taquigrafo, humorista, radialista e produtor Lamartine de
Azeredo Babo nasceu na aurora do século vinte, mais precisamente em dez de janeiro de
1904, na Rua Tedfilo Otoni, no centro da cidade. Com a abertura da Avenida Central, atual
Rio Branco, acabaram se mudando para a Tijuca. Foi um dos trés de doze filhos do casal
Leopoldo de Azeredo Babo e Bernardina Gongalves Babo que chegou a idade adulta. Fruto
de uma familia bem musical, sua casa era frequentada por masicos como Ernesto Nazareth e
Catulo da Paixao Cearense (VALENCA, 2014).

Comecou a compor na adolescéncia enquanto cursava o ginasio no Colégio Sao Bento.
Apo6s concluido, ingressou no Colégio Pedro |1, onde se bacharelou em letras. Nos idos de
1920, tinha o sonho de cursar a Escola Politécnica, sendo impedido pelas dificuldades
econémicas pelas quais sua familia passava tendo que ingressar no mercado de trabalho.
Assim, comecou na Light como office-boy, emprego que lhe daria a oportunidade de
frequentar os teatros Municipal, Lirico e 0 Sdo Pedro de Alcantara, atual Jodo Caetano.
Também nesse ano compos sua primeira opereta (“Cibele”), mesmo sem formagdo técnica
musical, e iniciou seu percurso pelo teatro de revista, sendo um participante ativo desta
modalidade. Sua qualidade satirica e capacidade inventiva o tornaram colaborador em vérias
revistas onde passou a escrever sob diferentes pseuddnimos, tais como Frei Caneca, Poeta
Cinzento, T. Mixto e Janeiro Ramos. Em 1922, com apenas 18 anos, teve sua primeira musica
apresentada em teatro, na revista "Aguenta Felipe!”, de Carlos Bittencourt e Cardoso de
Menezes (http://dicionariompb.com.br/lamartine-babo).

Desligou-se da Light no ano de 1924 para trabalhar na Companhia Internacional de
Seguros. Porém, ndo ficou muito tempo nesse emprego pois decidiu se dedicar
exclusivamente a sua arte. Seu amor pelos blocos carnavalescos e pelas marchinhas que
embalam geracGes emergiu através de sua amizade com Eduardo Souto, compositor e
proprietario da Casa Carlos Gomes, benemérito de blocos para exibi¢des na Festa da Penha e
nas batalhas de confete que antecediam o carnaval (VALENCA, 2014).

Sua estreia nas rédios ocorreu no ano de 1929, cantando com sua voz de falsete,
acompanhado ao piano por Ary Barroso, contando piadas e fazendo esquetes na Radio
Educadora. Ainda nesse ano, na mesma radio, comandou seu proprio programa, 0 "Horas

lamartinescas", apresentando nomes importantes da masica popular como Noel Rosa, Marilia
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Batista e Mario Travassos, entre outros. Por essa época, colaborou nos jornais Gazeta de
Noticias, Correio da Manha e Diério de Noticias (VALENCA, 2014).

O primeiro — de muitos concursos carnavalescos — foi vencido no ano de 1930 na
revista "O Cruzeiro", com o samba "Bota o feijdo no fogo", gravado em seguida por Januario
de Oliveira na Columbia. No ano seguinte, gravou seu disco de estreia com varias cangdes
humoristicas. Uma curiosidade no campo da musica remete a 1931: Elisa Coelho, “moga da
alta sociedade, delicada e elegante, uma das vozes favoritas do criador de Aquarela do
Brasil”, langou o samba-canc¢do "No rancho fundo”, parceria com Ary Barroso. No entanto,
inicialmente a mdsica se chamava "Esse mulato vai ser meu” com o subtitulo “Na grota
funda" e os versos eram do caricaturista J. Carlos. Ao ouvir a cangio na estreia da revista “E
do balacobaco”, o eterno Lala decidiu sugerir a Ary Barroso uma nova letra. Mesmo J. Carlos
ndo gostando foi a letra de Lamartine que entrou para a histéria
(http://blogln.ning.com/profiles/blogs/lamartine-babo-elisa-coelho-e-ary-barroso-no-rancho-
fundo).

O ano de 1932 foi testemunha de outro “escandalo” envolvendo Lamartine Babo.
Segundo Tinhordo (1998), a marchinha carnavalesca “O teu cabelo ndo nega”, gravada pelo
multifacetado Castro Barbosa, seria a responsavel pelo primeiro grande escandalo da musica
popular brasileira: a acusacdo de plagio feita pelos pernambucanos Irmdos Valenca, por
ocasido do langamento da marcha “Mulata” com o novo titulo de “O teu cabelo ndo nega”.
ApoOs processo contra a gravadora, 0 nome dos Irmaos Valenca teve que ser colocado como
co-autores da musica, quase um hino do carnaval carioca (VALENCA, 2014).

Nas décadas que se seguiram compds inumeras musicas, com os mais diferentes
parceiros indo de Noel Rosa a Braguinha, de Ary Barroso a Alcir Pires Vermelho, de Ismael
Silva a Assis Valente, de Paulo Barbosa a Francisco Alves. Foi igualmente gravado pelos
mais diversos intérpretes: Carmen Miranda, Orlando Silva, Mario Reis, Francisco Alves,
Aracy Cortes, Almirante, Bando da Lua, Araci de Almeida, Silvio Caldas e tantos outros
nomes. Vale destacar, o ano de 1936 praticamente marcou o fim de sua carreira como
compositor de marchinhas carnavalescas, estando sua atencdo voltada para a composicdo de
sambas-cancdo. Outro destaque foi o ano de 1949, quando compds os hinos dos clubes
participantes do Campeonato Carioca de Futebol, com patrocinio da radio Trem da Alegria,

cujo LP foi lancado no ano seguinte. Lamartine Babo abandonou o radio no ano de 1955,
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quando passou a se dedicar a Uni&o Brasileira de Compositores?® (UBC), da qual foi diretor
desde a fundagdo da mesma (em 1942), além de presidente, secretario e tesoureiro em trés
gestdes (http://www.ubc.org.br/).

No inicio dos anos sessenta Lamartine Babo compds obras primas como Os Rouxinois
e A Ressurreicdo dos Velhos Carnavais. No ano de 1963, Lamartine comp0s sua ultima
musica, a marcha-rancho "Seja 1a o que Deus quiser", gravada por Elizeth Cardoso na
gravadora Copacabana. Nesse mesmo ano, Carlos Machado produziu na boate Golden Room
do Copacabana Palace o show "O teu cabelo ndo nega", baseado na vida do compositor. Lala,
como era conhecido, assistiu aos ensaios, mas ndo chegou a ver a montagem do espetaculo.
Faleceu dia 16 de junho antes da estreia vitimado por um ataque cardiaco (VALENCA, 2014).

Por ocasido de seu falecimento, o jornal “O Globo” publicou em seu obituario

(http://dicionariompb.com.br/lamartine-babo):

Lamartine Babo, cuja morte surpreendeu sua familia, pois ocorreu subitamente,
quando ele experimentava sensiveis melhoras, teve ontem enterro concorridissimo,
no Cemitério de Sdo Francisco Xavier. Praticamente todos os nomes da chamada
velha guarda musical estiveram presentes, sendo incalculavel o nimero de populares
que foram levar o dltimo adeus ao compositor. O caixdo estava coberto com a
bandeira do América, cumprindo-se assim, o desejo de Lamartine. Em 1960, quando
o clube se sagrou campedo carioca, Lamartine prometeu e desfilou, de carro aberto,
vestido de diabo [simbolo da sua querida agremiacéo].

Nos anos posteriores a sua morte ocorreram varias homenagens a esse génio da arte
popular. Entre discos gravados, espetaculos montados e livros publicados, merece destaque a
celebracdo realizada pelo GRES Imperatriz Leopoldinense, sob a assinatura do carnavalesco
Arlindo Rodrigues, sagrando-se campea do carnaval de 1981 com o enredo “O teu cabelo ndo
nega (so6 da Lala)”:

“Neste palco iluminado | S6 da Lala / Es presente, imortal / S6 da Lala / Nossa
escola se encanta / O povdo se agiganta / E dono do carnaval / L&, 14, 14 14,
Lamartine / L4, 14, 14,14, Lamartine / Em teu cabelo ndo nega / Um grande amor se
apega / Musa divinal /
Eu vou embora / Vou no trem da alegria / Ser feliz um dia / Todo dia é dia / Linda
morena / Com serpentinas enrolando folides / Dominos e colombinas / Envolvendo
coragdes / Quem dera / Que a vida fosse assim / Sonhar, sorrir / Cantar, sambar / E
nunca mais ter fim”

22 Unido Brasileira de Compositores (UBC) é uma associacdo sem fins lucrativos, dirigida por autores, tendo
como objetivo principal a defesa e a promogéo dos interesses dos titulares de direitos autorais de musicas e a
distribuicdo dos rendimentos gerados pela utilizacdo das mesmas, bem como o desenvolvimento cultural.
Fundada em 1942 por autores, atua até hoje com dinamismo, exceléncia em tecnologia da informacéo e
transparéncia, representando mais de 18 mil associados, entre autores, intérpretes, musicos, editoras e
gravadoras. Para facilitar a gestdo no ambiente digital, onde muitas vezes os tipos de direitos se confundem,
desde 2009, atua também na gestéo de direitos fonomecanicos (reproducéo ou distribui¢do de obras gravadas em
qualquer tipo de suporte ou arquivo digital). Para mais informacoes acesse <
http://www.ubc.org.br/ubc/quem_somos>.
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Em meio a tanto tributos, quero destacar o que sucedeu poucos anos apos a sua morte.
No ano de 1966, por iniciativa dos amigos do América Futebol Clube, Lamartine Babo foi
agraciado com um monumento, mais precisamente uma mascara mortuaria. De autoria
desconhecida, a mascara em bronze, afixada em um pedestal de granito, esta localizada na
Praca Lamartine Babo, no bairro da Tijuca, outra honraria, esta concedida pela Prefeitura da
cidade de Séo Sebastido do Rio de Janeiro, justo em frente ao quartel da Policia do Exército
[Imagens 18, 19, 20 e 21].

Imagem 18 - Placa de identificacdo da Praga Lamartine Babo.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (17/08/2016).

Imagem 19 - Policia do Exército em a Praca Lamartine Babo.

Fonte: A autora 016, Arquvo pessoal (17/08/201.:
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Imagem 20: Conjunto completo da mascara mortuéria de Lamartine Babo.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (17/08/2016).

Imagem 21 - Perfil da mascara mortuaria de Lamartine Babo.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (17/08/2016).

A despeito de sua obra magistral, Lamartine Babo ndo desperta a interatividade de
selfies como outras esculturas plantadas no chao de nossos caminhos, possivelmente por conta

da méascara mortuéria em seu austero aspecto.
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No proximo capitulo, o ultimo, flano pelas ruas do Rio & procura e ao encontro da
interacdo e do didlogo presente nas esculturas de alguns dos génios da cultura popular que
estdo ao nivel do pedestre.
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6 NOVAS ESCULTURAS DO RIO DE SAO SEBASTIAO

O andar pela cidade é principio indispensavel para que se estabeleca
com 0s monumentos uma relagdo. E preciso, inicialmente, observa-los
com atengdo para vé-los, e esse encontro pode ter muitas nuangas. Se
ndo passarem totalmente despercebidos, se a velocidade do
deslocamento ndo for muito acelerada, podem até despertar
lembrancas, reavivar emogdes e desencadear narrativas®

Cristina Freire

A partir do ano de 1996, a cidade de S&o Sebastido do Rio de Janeiro implementou
uma nova politica para construcdo e afixacdo de monumentos no espago publico, qual seja: as
esculturas na “inusitada escala do pedestre” (SALGUEIRO, 2008, p. 82), ou como se queira,
ao nivel dos passantes, estando cada vez mais intensa sua interatividade com os transeuntes.
Cabe sublinhar, ndo somente a forma das esculturas foi modificada, mas, principalmente, o rol
dos homenageados. Hodiernamente, os tributos reverenciam alguns dos expoentes da arte
brasileira, seja a literatura, a musica, a pintura e, entre outros, a poesia.

Neste ritmo, nas proximas paginas, caminho pelas ruas do Rio ao encontro das
esculturas elencadas por esta tese, com conhecimento, desenvoltura e tarimba no trato com a
cidade proveniente de minhas idas e vindas a todo e qualquer lugar, circulando e flutuando
pela urbe carioca, configurando o que Seamon (1980) denominou de “balé do lugar* {place-
ballet}, originando uma “vitalidade ambiental € uma forte nogdo de lugar, fruto da atividade
humana regular e continua” (PEREIRA, 2006, p. 18) e vivéncia do dia-a-dia em uma situacao
de flaneur coreografada e efetivada através gestos, passos e itinerarios. Para desenvolver tal
conceito, Seamon (1980) parte das nogdes de “corpo-sujeito’” {body-subject}, “balé do corpo”
{body-ballet} ¢ “rotinas tempo-espaco” {time-space routines}. O “corpo-sujeito” {body-
subject} diz respeito a capacidade que permite que 0s movimentos corporais aprendidos
sejam sempre lembrados. O “balé do corpo” {body-ballet} ¢ compreendido como a “unido de
comportamentos integrados que sustentam uma tarefa ou meta particular, movimentos basicos

do corpo-sujeito se fundindo em uma rotina corporal mais abrangente” (PEREIRA, 2006, p.

%8 Epigrafe: FREIRE, Cristina. Além dos mapas: 0s monumentos no imaginario urbano contemporaneo. S&o
Paulo: SESC/Annablume, 1997, p. 124.
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17), ao passo que a nocdo de “rotinas tempo-espago” {time-space routines} é apreendida
como um “conjunto de comportamentos corporais habituais que se estendem por uma porg¢ao
de tempo consideravel” (PEREIRA, 2006, p. 18). A partir disso, para Seamon (1980, p. 158),
emum

ambiente fisico propicio, as rotinas tempo-espaco e balés do corpo de cada individuo
podem se fundir em um todo maior, criando um ambiente espacial dindmico
chamado balé do lugar. O balé do lugar é a fusdo de varias rotinas espago-temporais
e balés do corpo em termos de lugar.

Sendo assim, este capitulo € destinado a algumas dessas esculturas interativas,
verdadeiras homenagens em bronze aos cem anos de samba, base para o descortinamento dos

senhores e produtores da cultura popular brasileira.

6.1 Esculturas

Segundo os dicionarios, estatua € uma obra de escultura criada para representar uma
pessoa, um animal ou mesmo um ser mitico, em escala reduzida, real ou gigantesca. Utilizada
desde a Antiguidade de modo a expressar uma ideologia, seja dentro dos dominios da cidade
seja afixada em seus portdes de entrada, 0 objetivo era a visibilidade de um poder dominante,
bem como atuar como propaganda e declaracdo politica expressando ideias como
benevoléncia, reinado, poder, entre outras, além de honrar seus imperadores e pessoas
proeminentes na sociedade (religiosa ou politica). Neste sentido, vale apontar, “os romanos
perceberam claramente o forte poder de associacdo de que uma escultura pode estar imbuida,
e exploraram muito mais esse potencial do que propriamente a fidelidade aos tracos de
retratado” (SALGUEIRO, 2008, p. 25-26).

Com o passar do tempo, a énfase do discurso politico conduzida pelos monumentos de
outrora migrou para outros aspectos, mais harménicos com o pensamento hodierno de
recuperacdo da historia e da cultura que fazem parte da construcdo identitaria de um povo.
Hoje, os monumentos convidam a todos a singrarem pelos vieses artisticos integrantes do rol
dos aspectos culturais de uma sociedade. No bojo de tal perspectiva, a seguir, procuro elucidar

algumas delas:
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Noel Rosa — ... 0 meu lar é o botequim...”

Diante do exposto, inicio o percurso pelas esculturas interativas com um dos maiores e
mais importantes artistas da musica no Brasil: Noel de Medeiros Rosa, responsavel pela unido
do samba do morro com o do asfalto, abordagem este que mudaria para sempre ndo s6 o
samba, mas, firmemente, a trajetéria do cancioneiro do pais. Foram centenas de musicas
compostas em apenas sete anos. Todas de qualidade, algumas verdadeiras obras-primas, assim
classificadas por criticos e especialistas. Muitas fizeram sucesso, animaram carnavais,
embalaram amores e desamores, tocaram, incessantemente, nas radios (MAXIMO e DIDIER,
1990). Segundo o pesquisador Sérgio Cabral (1981, p.11),

Noel ndo é maravilhoso apenas pelo talento revelado nas suas obras. O seu papel
nessa historia é bem maior, pois ele foi o criador de uma linguagem musical. Foi ele,
homem de classe média, quem primeiro aprendeu a musica das camadas mais
populares do Rio de Janeiro, dando-lhe um tratamento que abriu caminho para que
outros setores da populacio também participassem criadoramente do
desenvolvimento de nossa musica popular. Nao ha qualquer exagero na afirmacédo
de que é um dos pais de nossa nacionalidade.

Noel Rosa, filho do casal Manuel Garcia e Martha de Medeiros Rosa, franzino,
mulherengo e boémio, nascido no dia onze de dezembro de 1910 em Vila Isabel utilizando-se
o forceps que lhe marcou o queixo destacou-se nos estudos e na vida e figura entre 0s génios
da raca brasileira. Quando adolescente, aprendeu a tocar bandolim e violdo “de ouvido”
tomando gosto pela musica, bem como pela atencdo que lhe proporcionava. Afinal, “através
da mdsica, ele superava seu complexo, travestia a feiira fisica de charme ¢ inspira¢do”
(KOVAK, 1991, p. 10). Elevou, entre outros, as letras de samba ao patamar de poesia —
satirica, amorosa, social. Pai do moderno samba urbano, influenciou, decisivamente, tantos
génios da nossa musica. Sua carreira metedrica, que acontecia entre aulas de medicina, bares e
bordéis, deslanchou a partir do sucesso de ‘Com que Roupa?’ em 1930. Noel Rosa abracou o
mundo de Vila Isabel e, a partir dele, construiu e ampliou seus horizontes.

O malandro das ruas foi transformado por Noel Rosa em simbolo. Os olhos do
compositor se lancaram sobre o dia-a-dia e encontraram as ironias, as anedotas, as
brincadeiras, os amores e as desiluses de todo dia. Mas Noel Rosa era mesmo um pandego,
incapaz de levar a vida dentro de padrGes normais de bom comportamento da época porque,
como lembra Koévak (1991, p. 8), “ele nasceu diferente. E ser diferente faz vocé pensar

diferente, sentir diferente, inventar. Noel era um original. Uma excecdo. O que foge a regra”.
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A noite e a boemia eram suas eternas companheiras. Essa foi sempre a marca de Noel Rosa.
Sua criagdo ndo requeria uma condicao especial.

A noite, a bebida e a poesia se mesclavam e se transformavam em cangdes. E,
possivelmente, tivessem como Unicos requisitos o lugar: era na rua que elas surgiam e era nos
botequins que elas cresciam e ganhavam a cidade. Para Noel Rosa, a musica sempre foi uma
solucdo extravasando sua personalidade irreverente e ambigua. Segundo Cabral (1991, p. 8),
“Noel Rosa foi dotado daquela capacidade reservada a rarissimos artistas — a de ser, ao
mesmo tempo, moderno € eterno’.

A trajetoria de Noel Rosa foi um caminho de duas vias. De um lado, o trégico de sua
vida pessoal. De outro, a alegria dos versos e das musicas. O “Poeta da Vila” mudou 0s rumos
da musica popular brasileira alicercando os seus pilares sob sua marca ou influéncia. Quando
morreu, em quatro de maio de 1937, vitimado pela tuberculose, ja havia virado mito. Estava
cravado no imaginario popular e suas musicas faziam coro na memoria das pessoas. E na
memoria da Mdasica Popular Brasileira (www.dicionariompb.com.br; ALMIRANTE, 1981,
CABRAL, 1991).

Dito isto, Noel Rosa vem sendo constantemente homenageado através de regravacoes,
livros, filmes, shows e monumentos. De fato, em vinte e dois de marco de 1996, no &mbito de
uma nova politica pablica referente aos tributos monumentais a personalidades, foi
inaugurada a escultura-bar em homenagem ao “Pocta da Vila” (ALMIRANTE, 1981, p. 149),
na confluéncia entre a Rua S&o Francisco Xavier e o Boulevard 28 de Setembro, no bairro de
Vila Isabel, nos limites do Complexo do Maracana e da UERJ, verdadeiro portal do bairro
repetida e afetivamente cantado por Noel.

No entanto, cabe destacar, 0 monumento supracitado ndo é o unico em homenagem a
Noel Rosa. O primeiro deles foi inaugurado em dezoito de agosto de 1938, na Praca Tobias
Barreto, no mesmo bairro, e transferida para a Praca Bardo de Drummond em 1946 (trecho
final do referido Boulevard), onde se encontra até os dias atuais. Trata-se de uma coluna em
granito esculpida pelo artista Alfredo Herculano Freixo onde se vislumbra o perfil de Noel

Rosa, bem como um ramo de louro e um violao [Imagem 22].
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Imagem 22 - Primeiro monumento a Noel Rosa.
noa

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/02/2009).

A inauguragdo do monumento acima, em 1938, realizada com toda pompa e
circunstancia, somente um ano ap0s a morte do cantor e compositor, tinha como meta a
perpetuacdo do artista na memoria de toda gente. A escultura foi idealizada pelo cronista e
compositor Anténio Nassara e pelo cantor e compositor Lamartine Babo. Tal efeméride
contou com a presenca de personalidades amigas e parceiras de Noel Rosa, tal qual a cantora
Marilia Batista, considerada pelo poeta sua melhor intérprete (ALMIRANTE, 1981).

Noel Rosa se tornou, igualmente, nome de logradouro — Travessa Noel Rosa, na
esquina da Rua Luis Barbosa, entre as ruas Senador Nabuco e Conselheiro Otaviano. Além
disso, tornou-se, nome do edificio Noel Rosa, construido exatamente no local onde nasceu e
morreu, na Rua Teodoro da Silva. Sua memdria ganhou outra merecida homenagem, qual
seja: o Tunel Noel Rosa, conectando Vila Isabel ao Jacaré/Sampaio. E, ainda, topdnimo de
uma das escolas da fundacdo Otavio Mangabeira — Escola Municipal Noel Rosa —, erigida no
governo Carlos Lacerda, justamente na Rua Bardo do Bom Retiro (ROSADAS, 2006).

Em quatro de maio de 1987, quando dos cinquenta anos da morte de Noel Rosa, a
cidade do Rio de Janeiro prestou outro tributo ao compositor: foi esculpido um expressivo
busto pelo escultor Gilberto Mandarino, para marcar a presenca do compositor no canteiro
central do Boulevard 28 de Setembro, bem proximo aos bares que o homenageado costumava

frequentar [Imagem 23].
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Imagem 23 - Busto de Noel Rosa.

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/02/2009).

No que tange, especificamente, ao monumento interativo de Noel Rosa, vale repetir,
situado junto a Rua S&o Francisco Xavier € 0 Boulevard 28 de Setembro, em homenagem ao
“filosofo do samba” (CABRAL, 1991, p. 07), foi criado um largo concebido e realizado pelo
artista plastico paraibano (natural de Campina Grande) Joas Pereira Passos no inicio da artéria
formando um conjunto escultérico todo de bronze, em cujo centro esta a escultura, rodeada de
colunas de granito. Essa nobre homenagem representou a revitalizacdo do referido Boulevard,
apo6s uma intervencdo urbana no bairro de Vila Isabel.

A escultura-bar em questéo foi inaugurada em 1996, iniciando o ciclo de honrarias aos
senhores da cultura popular brasileira, focalizados com expressdes distraidas e em situacdes
reais, muitas vezes em tamanho natural. Tal politica se justifica na medida em que “o
monumento do mundo moderno parte do presente e do homem real e visa a0 comum, ao
cotidiano, e ndo a excecdo, a raridade, ao excepcional, ao que ¢ apartado do cotidiano”
(BRANDAO, 2006, p. 5-6). Isto contradiz a tradicdo ocorrida ao longo dos séculos quando os
monumentos eram austeros, sisudos, demonstrando poder, sobretudo dos politicos e militares.
Em contraponto, o monumento de Noel repete a cena de seu belo samba ‘Conversa de

Botequim’ [Imagem 24].
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Imagem 24 - Escultura-bar em homenagem a Noel Rosa inaugurado em 1996.

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/02/2011).

A cena monumental representa Noel Rosa em um bar, com o poeta sendo servido por
um garcom cuja fisionomia repete a do seu proprio pai (ALMIRANTE, 1981). O compositor
estd sentado a beira da mesa, com 0 seu copo e garrafa de cerveja e como um fumante
inveterado, um cigarro em uma de suas mados, com efeito, seus parceiros mais constantes em
sua breve vida. Faz parte do monumento uma cadeira vazia que convida a todos a se sentarem
com Noel Rosa e desfrutarem de sua companhia, bem como da paisagem do lugar, como visto
na imagem acima. Sobre a mesa encontra-se, na integra, a letra do samba ‘Conversa de
Botequim’, escrito a quatro maos com o maestro Vadico em 1935, cuja letra remete a uma

crénica do cotidiano [Imagem 25]:

“Seu garcom faca 0 favor de me trazer depressa / Uma boa média que nédo seja
requentada / Um p&o bem quente com manteiga a beca / Um guardanapo / E um
copo d’agua bem gelado | Feche a porta da direita como muito cuidado / Que n&o
estou disposto a ficar exposto ao Sol / V& perguntar ao seu fregués do lado / Qual
foi o resultado do futebol / Se vocé ficar limpando a mesa / Ndo me levanto nem
pago a despesa / V& pedir ao seu patrdo / Uma caneta, um tinteiro / Um envelope e
um cartdo / Nao se esqueca de me dar palitos / E um cigarro pra espantar
mosquitos / V& dizer ao charuteiro / Que me empreste umas revistas / Um isqueiro e
um cinzeiro / Telefone ao menos uma vez / Para 34-4333 / E ordene ao seu Osorio /
Que me mande um guarda-chuva / Aqui pro nosso escritério / Seu garcom me
empresta algum dinheiro / Que eu deixei 0 meu com o bicheiro / V& dizer ao seu
gerente / Que pendure esta despesa / No cabide ali em frente”
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Imagem 25 - Letra, na integra, do samba ‘Conversa de Botequim’ de 1935.

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/02/2011).

A partir de dezembro de 2012, esse conjunto escultérico comecou a sofrer atos de
pichacéo e vandalismo ao ter componentes e mesmo pedacos da escultura roubados, a saber: a
cadeira vazia, 0 copo que ficava em cima da mesa, além dos bracos esquerdos de Noel e do
garcom e do pé direito de Noel [Imagens 26 e 27]. Assim, 0 monumento que tenciona a
preservacdo da memoria cultural, teve uma parte dessa mesma memoria apagada ao ser
depredado por individuos mal intencionados. A psic6loga social Cristina Freire (1997, p. 46)

argumenta que

ao contrario do que reza o senso comum, a destruigdo de obras ndo é provocada pela
negagdo de seu valor, mas trata-se da atribuicdo de um valor, porém negativo. Os
valores, como construgdes historicas e sociais, remetem, invariavelmente, ao
imaginario social. As valoragdes negativas estendem-se, por conseguinte, as obras, a
cidade e as formas do viver urbano.

Imagem 26 - Ausénc

ia da cadeira e do copo.
R e 'k

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira.

i

Acervo particular 15/03/2013).
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Imagem 27 - Auséncia dos bragos do garcom e do Noel e do pé de Noel.

o

- q
Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (27/04/2016).

Atualmente, todo 0 monumento se encontra aos cuidados da Secretaria Municipal de
Conservacdo e Servicos Publicos (Seconserva), que o retirou integralmente para ser
restaurado em maio do corrente [Imagem 28]. Contudo, ndo ha qualquer prazo estabelecido
para o reparo e eventual retorno ao seu lugar de origem. Em seu tradicional lugar de outrora

resta um vazio que ndo é somente fisico. E também da alma de Vila Isabel, a “terra de Noel”.

Imagem 28 - Auséncia do monumento.

PREFEITURA

MONUMENTO
EM

CONSE
ot

e
Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (27/08/2016).

Por fim, cabe um adendo: passados setenta e nove anos do falecimento do compositor,
a cultura brasileira recebeu um presente vultuoso. Suas obras sdo de dominio pablico. Essa é a
regra do direito autoral: proteger as cria¢cbes por um periodo determinado de tempo (no Brasil,

por toda a vida do criador e mais setenta anos ap0s a sua morte). Transcorrido esse prazo, as
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obras sdo de ‘dominio publico’, se tornando parte do patrimonio coletivo e qualquer pessoa
pode utilizé-la. Desta feita, desde o0 ano de 2008 que a obra de Noel Rosa estéd acessivel a
todos. E esta ¢ a finalidade do ‘dominio publico’: permitir o estimulo a criatividade aos novos
artistas para que a cultura ndo seja um discurso, mas uma conversa que transcende o tempo e
0 espaco eternizando-se na memaria coletiva.

Noel tornou-se uma espécie de esfinge cujo poder e fama se alastraram através de
logradouros, artefatos das artes, monumentos, sendo utilizado como um
complemento/sobrenome para o seu bairro vivido: Vila Isabel — bairro de Noel. Nas préximas
linhas um outro compositor empresta a sua assinatura e se confunde com a alma do seu
universo vivido: a escola de samba e a comunidade verde e rosa da Estacdo Primeira de

Mangueira.

Cartola — “... verde que te guero rosa...”

Para Ricardo Cravo Albin “a musica de Cartola é pura elegancia. Ou seja, se elegancia
e classe pudessem ser medidas em traje inglés formal, a cartola do Cartola s6 faltariam
mesmo a luva e o smoking” (www.dicionariompb.com.br). Cartola é o verdadeiro principe do
samba urbano carioca. Principe no fazer versos para as suas musicas, no trato pessoal, na
maneira discreta e elegante com que compunha seus sambas — espontaneos e geniais, como se
estivesse degustando uma deliciosa iguaria feita por sua ‘Zica’. Para Albin, Cartola “tinha a
delicadeza de um Pixinguinha, a elegancia natural de um Ataulfo Alves e a dignidade de um
mestre-sala — daquele do samba do Aldir Blanc” (www.dicionariompb.com.br).

Angenor de Oliveira, primogénito de oito filhos do casal Sebastido Joaquim de
Oliveira e Aida Gomes de Oliveira, nasceu no Catete em onze de outubro de 1908. Aos onze
anos, mudou-se com a familia para o0 Morro da Mangueira devido a dificuldades financeiras.
Pouco tempo depois comecou uma amizade de toda a vida com Carlos Moreira de Castro, o
Carlos Cachagca, seu parceiro mais constante. O cognome Cartola deriva do habito de usar um
chapéu-de-coco em sua labuta como pedreiro (EFEGE, 1980).

Em fins da década de 1920 um acontecimento é particularmente interessante. Ao lado
de alguns amigos da boemia, Cartola fundou a Estacdo Primeira de Mangueira e, inclusive,

sugeriu a combinagdo perfeita das cores verde e rosa. Na esteira da Escola de Samba Deixa


http://www.dicionariompb.com.br/
http://www.dicionariompb.com.br/

113

Falar, do Estacio, Cartola e seus companheiros forjaram um novo tipo de agremiacéo
carnavalesca, cuja originalidade basica consistia no género musical adotado: o samba. De
acordo com Silva e Oliveira Filho (1998, p. 67),

o fundador da Mangueira teve importéancia decisiva no processo de criagdo e difusdo
desse tipo de cancdo, tanto como compositor dos primeiros sambas a serem
conhecidos, quanto no movimento geral de introducdo do género novo na sociedade
global, por meio da criacdo das chamadas escolas de samba.

Isto posto, no ano de 1933, Francisco Alves gravou o samba “Divina Dama”,
considerado seu primeiro sucesso popular. Ao contrario de outros compositores da época,
Cartola ndo vendia a autoria de suas cangdes, apenas o direito sobre a vendagem dos discos
(SANT’ANNA, 1977). Vieram, entdo, alguns anos de sucesso ¢ fama, bem como a amizade e
a parceira com Noel Rosa, frequentador de sua casa na Mangueira. Vale assinalar, ao lado
disso, as visitas de Heitor Villa-Lobos, que se tornou admirador de suas composicdes e 0
indicou para participar, ao lado de Pixinguinha, em 1940, das gravacOes regidas pelo maestro
Leopold Stokowski a bordo do navio Uruguai, ancorado no cais da Praca Maua
(SEVERIANO et all, 1982). Honra e gloria da musica popular brasileira, Cartola passou,
entdo, a cantar no radio, interpretando composicdes proprias e tambeém de outros autores.
Juntamente com Paulo da Portela, apresentou, na Radio Cruzeiro do Sul, o programa “A Voz
do Morro”, langando sambas inéditos e sem titulos, cujos nomes eram conferidos pelos
ouvintes. Com Paulo da Portela e Heitor dos Prazeres formou, em 1941, o “Conjunto
Carioca”, apresentando-se em programas radiofénicos em S&o Paulo (RANGEL, 1962;
EFEGE, 1978).

Longe da fama e da ressonancia de sua obra, ao longo dos anos teve diversos
trabalhos, tais como lavador de carro, vigia de edificio, continuo no jornal Diario Carioca, por
recomendacdo do cronista e pesquisador Jota Efegé, assim como no Ministério da Industria e
Comércio. No inicio dos anos sessenta, ao lado de sua segunda esposa Eusebia Silva do
Nascimento, a Zica, e com o apoio financeiro dos empresarios Eugénio e Renato Agostini
abriu o restaurante ‘“Zicartola”, em um casardo na Rua da Carioca, no Centro do Rio. A
receita para o sucesso do estabelecimento, que se tornaria uma pagina importante na histéria
da musica popular brasileira, era das mais simples e saborosas: “na cozinha, Zica comandava
o tempero do feijao que lhe tornou famosa, enquanto Cartola fazia as vezes de mestre de
cerimdbnias, propiciando o encontro entre sambistas do morro e compositores e masicos de
classe média” (SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1998, p. 203), notadamente da Zona Sul da

cidade. Cabe apontar, no restaurante nasceram inimeros sambas, algumas verdadeiras obras-
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primas de varios compositores. Mas, duas merecem destaque por terem se tornado classicos
do cancioneiro brasileiro: “O Sol nascera”, de Cartola e Elton de Medeiros, e “Alvorada no
morro”, de Cartola, Carlos Cachaca e Herminio Bello de Carvalho (RANGEL, 1962;
VASCONCELOS, 1964; SANT’ANNA, 1977).

Somente em 1974, aos sessenta e cinco anos, gravou o primeiro LP inteiramente seu,
pelo selo Marcus Pereira, produzido por Jodo Carlos Bozelli e com direcdo artistica de
Aluizio Falcdo. A critica foi s6 elogios para esse disco no qual interpretou os sambas
“Acontece”, “Tive, sim”, “Amor proibido”, “Alegria”, “Fiz por vocé o que pude” ¢ “Chega de
demanda”, apenas de sua autoria. Além de outras cangdes em parcerias: “Quem me vé
sorrindo” e “Vale do Sao Francisco” com Carlos Cachaga, “Festa da vinda” com Nuno
Veloso, “Corra e olha o céu” com Dalmo Castelo, “Ordenes e farei” com Aluisio Dias e
“Alvorada” com Carlos Cachaga e Herminio Bello de Carvalho (SEVERIANO et all, 1982).

No ano de 1977, a Rede Globo de Televisao apresentou o programa “Brasil Especial”,
escrito por Sérgio Cabral e Ricardo Cravo Albin, com dire¢do de Augusto César Vannucci,
inteiramente dedicado a sua vida e obra. No mesmo ano, participou do Projeto Pixinguinha,
ao lado de Jodo Nogueira, em shows no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Curitiba e Porto Alegre,
sempre com teatros lotados (SILVA e OLIVEIRA, 1998).

Em 1978 mudou-se para Jacarepagua em decorréncia do constante assédio. Também
nesse ano fez sua estreia em seu primeiro show individual intitulado “Acontece”, nome de
uma de suas musicas de maior sucesso, gravada por Gal Costa em 1974 e por Caetano Veloso
na década de oitenta. Durante a apresentacdo em S&o Paulo, o show foi gravado ao vivo, por
iniciativa de Jodo Carlos Bozelli. Tal registro so seria lancado em LP dez anos ap0s a morte
do compositor (EFEGE, 1980). Em 1979, Cartola descobriu um cancer, doenca da qual viria a
falecer em trinta de novembro de 1980, aos setenta e dois anos de idade. Apos o veldrio na
quadra da Estacdo Primeira de Mangueira, seu corpo desceu a sepultura no Cemitério do
Caju.

Quando soube que Cartola estava doente, o poeta Carlos Drummond de Andrade
escreveu uma crénica publicada no Jornal do Brasil em vinte e sete de novembro de 1980
(trés dias antes de seu falecimento), na qual dizia (SILVA e OLIVEIRA, 1998, p.187):

A delicadeza visceral de Angenor de Oliveira (e ndo Agenor, como dizem 0s
descuidados) é patente quer na composicdo, quer na execu¢do. Como bem observou
Jota Efegé, seu padrinho de casamento, trata-se de um distinto senhor emoldurado
pelo Morro da Mangueira. A imagem do malandro ndo coincide com a sua. A dura
experiéncia de viver como pedreiro, tipografo e lavador de carros, desconhecido e
trazendo consigo o dom musical, a centelha, ndo o afetou, ndo fez dele um homem
acido e revoltado. A fama chegou até sua porta sem ser procurada. O discreto
Cartola recebeu-a com cortesia. Os dois conviveram civilizadamente. Ele tem a
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elegancia moral de Pixinguinha, outro a quem a natureza privilegiou com a
sensibilidade criativa, e que também soube ser mestre de delicadeza.

Em suma, a origem humilde e o curriculo escolar incompleto nunca foram empecilhos
para que Cartola fosse dono de versos tdo poéticos e refinados, frutos de uma personalidade
marcada pela amabilidade e generosidade. Barros (1998, p. 73) nos diz que “a memoria
coletiva (seletiva?) consagra Cartola como um dos maiores representantes da poética popular
do pais”. Angenor de Oliveira, o Cartola, deixou para sempre a sua marca na musica popular
brasileira.

Durante 0s anos seguintes a sua morte, sucederam muitas homenagens pdstumas, tais
como discos, filmes, shows e biografias que o confirmariam como um dos maiores nomes da
musica popular brasileira. Entre os vérios tributos, um merece destaque. Em janeiro de 2001
foi fundado o Centro Cultural Cartola, organizacdo sem fins lucrativos que relne a mais
variada gama de pessoas devotadas a causa da cultura brasileira e do desenvolvimento social.
Em busca de seus ideais, o referido Centro procura atuar junto as parcelas mais
desfavorecidas da populagcdo, com especial atencdo a crianga e ao adolescente, a insercdo do
jovem na sociedade e o amparo ao idoso. Tudo isso em torno da cultura e da musica
brasileiras, importantes instrumentos para a legitimacdo da identidade nacional. Valorizar a
cidadania, a liberdade, a participacéo na sociedade, a assisténcia social, o trabalho voluntario,
o0 aprendizado musical e a cultura brasileira sdo as metas do Centro Cultural Cartola. No bojo
e na vontade de crescer do nosso povo e na efetiva possibilidade da inclusdo social, dedica-se
a mais nobre das missdes, qual seja: transformar em realidade um ideal (www.cartola.org.br;
ANJOS, 2009).

Entre um leque de honrarias, a escultura, sem ddvida, se destaca. Situada a Rua
Visconde de Niteroi, aberta em homenagem ao juiz, politico e ex ministro da Justica
Francisco de Paula Negreiros de Saido Lobato, nascido em 1815 e morto em 1884, no Rio de
Janeiro. Esse importante logradouro possui em seus dominios fixos como os quartéis do
Exército e dos Bombeiros, creches, educandarios como a Pestalozzi, varios estabelecimentos
e o Paléacio do Samba. No passado, acolheu a fabrica de sorvetes Kibon e o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE), que doou um conjunto de galpBes e prédios outrora
pertencente a este 6rgdo para abrigar o Centro Cultural Cartola.

Inaugurada em trinta de novembro de 2006, mesmo dia em que completava vinte e
seis anos de falecido, a escultura de Cartola encontra-se a frente do referido Centro, bem junto

ao morro de Mangueira, local onde viveu e foi um dos artifices na fundacdo da consagrada
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agremiacdo [Imagens 29, 30 e 31]. As temporalidades séo diversas no entorno do Centro
Cultural, seja a ja citada Rua Visconde Niter0i, a antiga estrada de ferro da Central do Brasil,
atual SuperVia, aberta em meados do século dezenove, 0 Metropolitano Carioca de superficie,
mais recentemente disponibilizado aos usuérios, nas Gltimas décadas do século passado, e
proximo ao CIEP Mangueira, bem como a Vila Olimpica, outros motivos de orgulho dos
moradores da comunidade (LESSA, 2000; ABREU, 2006).

Imagem 29 - Escultura de Cartola.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (27/03/2016).

Imagem 30 - Centro Cultural Cartola.

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/07/2016).
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Imagem 31: Efigie no pedestal do monumento a Cartola.

Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Acervo particular (15/07/2016).

No campo da escultura propriamente dia, sobressai 0 nome do seu autor: o artista
pléastico Otto Dumovich, escultor de mais de vinte obras espalhadas pelo Brasil. Nascido nas
Minas Gerais e radicado em Marica, no estado do Rio de Janeiro, Dumovich iniciou sua
carreira artistica desenhando quadrinhos para uma editora. Trabalhou também no cinema,
mais exatamente para Hector Babenco (“Brincando nos Campos do Senhor” de 1991) e se
converteu em mais um escultor oficial da cidade, com imagens fluidas, cheias de bossa e
movimento, por vezes imitando poses reais dos homenageados.

A escultura reverencia o autor de obras-primas como “As rosas ndo falam”, escrita
para a sua ‘Zica”, e “O mundo ¢ um moinho”, cujos versos alertam: “... Preste atencéo,
querida / De cada amor tu herdaras s6 o cinismo / Quando notares estas a beira do abismo /
Abismo que cavaste com 0s teus pes”.

Do génio da “... verde que te quero rosa...” focalizo, nos proéximos paragrafos, um dos

inventores das escolas de samba;: Ismael Silva.

Ismael Silva — ... ndo se pode amar sem ser amado...”

Filho do casal Benjamin Silva (cozinheiro do hospital Paula Candido) e Emilia Correia
Chaves (lavadeira), o compositor e cantor Milton de Oliveira Ismael Silva, cacula de cinco
irmaos, nasceu em quatorze de setembro de 1905, em Jurujuba, comunidade de pescadores na

baia de Guanabara, em Niterdi. Mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro aos trés anos,
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pois ficara 6rfdo de pai. J& em solo carioca, passou a residir no sopé do morro do bairro do
Estécio. Esforcado, fez questdo de se matricular na escola aos sete anos, despontando como o
melhor aluno da sala (SOARES, M., 1985).

Chamado pelo jornalista e pesquisador Lucio Rangel de "O Grande Ismael Silva",
comp0s seu primeiro samba, "Ja desisti", aos 15 anos. Quando terminou o curso ginasial, em
1922, tornou-se assiduo frequentador do Bar Apollo e do Café do Compadre, onde conheceu
muitos sambistas, entre eles Nilton Bastos, sua parceria mais constante nas composicdes e
Bide, com quem anos depois fundaria a primeira escola de samba. No ano de 1927, foi
visitado por Bide quando estava internado no Hospital da Gamboa. Este lhe levou a proposta
de Francisco Alves de comprar seu samba "Me faz carinhos”. A partir de entdo, 0 “Rei da
Voz” comegou a comprar algumas musicas de sua autoria, grande parte composta em parceria
com Nilton Bastos. Tal acordo se encerraria em 1935. Esse "comercio™ de sambas era préatica
comum nos anos de 1920 e 1930. Além de Ismael, Noel Rosa, Nélson Cavaquinho e outros
venderam suas composi¢cdes (SOARES, M., 1985).

Ismael comecou a ficar famoso em 1928, quando Francisco Alves gravou com grande
sucesso um samba de sua autoria. Nesse mesmo ano, participou da fundagéo da Deixa Falar, a
primeira escola de samba do Rio de Janeiro. Instituida inicialmente como bloco, se situava
proxima da escola normal no bairro do Estacio e, assim, seus fundadores passaram a ser
conhecidos como professores e 0 bloco passou a ser escola de samba. Em 1931, Francisco
Alves e Mario Reis gravaram juntos, entre varias cancdes de Ismael, o samba "Se vocé jurar”,
um classico da musica popular brasileira e que se tornou um verdadeiro modelo para 0s
sambas dos anos trinta, segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (1999). Nesse ano,
igualmente, Ismael estreou como cantor pela gravadora Odeon. Com a morte de seu parceiro
Nilton Bastos, também em 1931, se mudou para o Centro da cidade e comegou a compor com
Noel Rosa (juntos compuseram onze sambas), que lhe foi apresentado por Francisco Alves. O
“Rei da Voz”, alias, apresentou-o0 a varias pessoas, entre elas Vinicius de Moraes, que o
apelidou "Sao Ismael” em virtude dos seus olhos doces e sua fala educada, Méario de Andrade,
Prudente de Moraes Neto (que viria a ser seu advogado em um caso de tentativa de
homicidio), Anibal Machado, cuja casa costumava frequentar nas concorridas reunides de
domingo a que compareciam também Ténia Carrero, Carlos Drummond de Andrade, Murilo
Mendes, Rubem Braga, Portinari, Heitor dos Prazeres e Ataulfo Alves
(www.dicionariompb.com.br; SOARES, M., 1985).
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Em 1935, foi preso depois de atirar duas vezes em Edu Motorneiro, por faltar com o
respeito & sua irmd Orestina. No ano seguinte, foi condenado a cinco anos de reclusdo por
tentativa de homicidio, tendo como advogado o renomado Prudente de Moraes Neto, seu
advogado de defesa. Foi liberado em 1938 por bom comportamento. J& em liberdade, teve um
rapido namoro com a passista do Estacio Diva Lopes Nascimento. Dessa relagdo, nasceu
Marlene Martins Batista, filha nunca reconhecida oficialmente (www.dicionariompb.com.br;
SOARES, M., 1985).

Durante a década de 1940, esteve ausente do meio artistico, ressurgindo no cenario na
década seguinte com o samba “Antonico”, gravado por Alcides Gerardi, retrato de sua
situacdo nesse momento ("... Que estd vivendo em grande dificuldade/ Ele estd mesmo
dancando na corda bamba/ Ele é aquele que na Escola de Samba/ Toca cuica, toca surdo e
tamborim...”). Tal samba foi inspirado em uma carta de Pixinguinha para Mozart de Aradjo
pedindo um emprego para Ismael (SOARES, M., 1985).

Em 1960, foi agraciado com os titulos de "Cidaddo Samba" por iniciativa do jornalista
e pesquisador Sérgio Cabral e "Carioca honorario”, concedido pela Camara dos Vereadores
do Rio de Janeiro. Ostentando o titulo de "Cidaddo Samba”, desfilou algumas vezes na
abertura oficial do carnaval carioca integrando a corte liderada pelo Rei Momo. Ao longo dos
sessenta, se apresentou em diversos programas de televisdo, tornando-se conhecido por outras
geracOes (SOARES, M., 1985).

No ano de 1972, em seu aniversario, recebeu um bilhete de Chico Buarque que dizia:
“Ismael, vocé estd cansado de saber da minha admiracdo pelos seus sambas. Vocé sabe o
quanto Ihe devo por toda sua obra. O Sérgio Cabral esta lhe entregando o meu presente pelo
seu aniversario. E muito menos do que vocé merece. Um grande abraco, de coragio"
(www.dicionariompb.com.br). Junto ao bilhete, Chico Buarque lhe dedicou um prémio que
recebera do Governo do Estado da Guanabara, entregando-lhe um cheque que ele, embora
vivendo modestamente demorou a descontar, preferindo exibir aos amigos a assinatura de
Chico Buarque, como prova de admiracao e carinho reciprocos (www.dicionariompb.com.br;
SOARES, M., 1985).

Em 1973, ao lado de Carmen Costa, participou do seu Gltimo show montado, "Se vocé
jurar”, produzido e dirigido por Ricardo Cravo Albin, que também participou no palco como
narrador das vidas de ambos. O espetaculo estreou no Teatro Paiol, em Curitiba, e correu
varias pracas, inclusive Sdo Paulo (Teatro Tuca) e Rio de Janeiro (Teatro Senai), onde

cumpriu temporada de um més a convite do ator Sérgio Britto. Em S&o Paulo, a TV Excelsior
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gravou todo o espetaculo em estudio, para seus arquivos. No mesmo ano, foi aos estidios para
registrar seu Ualtimo LP, intitulado "Se wvocé jurar”, em que cantou antigas e novas
composicdes, como "Afina a viola", "Alegria", "Alias" e "Novo amor". Em 1975, foi
homenageado pela Escola de Samba Canarinhos da Engenhoca, de Niterdi. Morreu em
quatorze de margo de 1978, de um ataque cardiaco em decorréncia das complicacdes surgidas
apOs uma cirurgia para tratar de uma Ulcera varicosa que tinha em uma das pernas, em uma
casa de comodos no Centro do Rio, sem fama nem dinheiro (www.dicionariompb.com.br;
SOARES, M., 1985).

Vérias homenagens se seguiram apds sua morte. Shows, gravacdes de discos e
Compact Disc (CD’s), pegas teatrais, mesas de debate, esquetes, exposigao fotografica, livros,
praga e uma escultura interativa. Entre os livros, um merece especial atencdo. Em 2012 foi
publicado “Desde que o samba ¢ samba”, de Paulo Lins (mesmo autor do aclamado “Cidade
de Deus”), gerando polémica ao tratar sem pudores da homossexualidade de Ismael Silva e
Mario de Andrade. A obra, misturando elementos reais e ficcionais, retrata os anos de 1928 e
1929, em meio a fundacdo da escola de samba Deixa Falar (LINS, 2012). Em uma entrevista
ao jornal O Globo em 2012, Paulo Lins comenta essa passagem e atrela ao momento atual
(VIANNA, L., 2012):

Uma pessoa me afirmou isso categoricamente. E levei essa entrevista para Sdo Paulo
no dia em que aquele jovem foi atingido por uma lampada na rua por ser gay. Pensei
que, se ndo falasse do assunto, eu estaria sendo preconceituoso. Foi uma investida
contra o preconceito — explica Paulo, que pds Ismael, numa das cenas alusivas ao
homossexualismo, indo encontrar-se com homens ao lado de Méario de Andrade. —
E bom saber que o pai do samba era homossexual e que o pai do Modernismo
também era.

Foram muitas as honrarias no decurso do tempo. Mas, somente uma € em tamanho
natural, movimento e bossa. Em quatorze de setembro de 2010, atendendo a uma solicitacao
do GRES Estécio de S4, a Prefeitura inaugurou a escultura interativa de Ismael Silva, na Praca

Ismael Silva, no bairro do Estacio, também esculpida por Otto Dumovich [Imagem 32].
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Imagem 32 - Escultura de Ismael Silva na Praga Ismael Silva.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (25/06/2016).

Desde a sua inauguracéo a escultura de Ismael Silva tocando seu violao é festejada néo
somente pelo mundo do samba, mas, particularmente, pelos integrantes da escola de samba
Estacio de Sa. Todos os anos, no dia de seu aniversario, a ala das baianas empreendem um
cortejo que sai da quadra da agremiacdo carnavalesca até a escultura. L&, promovem a
lavagem da escultura, rezas e béncdos aos presentes e a escola, bem como rodas de samba
com as cangdes do compositor, sugerindo algo a mais que a identificagdo com o lugar.
Implica, na verdade, bem queréncia, zelo, respeito e mesmo apego. Tal ato praticado por
mulheres vestidas de branco lembra um ritual religioso, uma lavagem espiritual repleta de
reveréncia para renovar as energias e fortalecer e preparar a todos para enfrentar os percalcos
da vida [Imagem 33].
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Imagem 33 - Momento “reLgloso na escultura de Ismael Silva.
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Fonte: http://ejesa.statig.com.br/bancodeimagens/05/nb/f2/05nbf23y43wmppa7e8h0ycp5z.jpg

Cabe ainda sublinhar o gigantesco Conjunto Residencial Ismael Silva situado ao lado
do Conjunto Residencial Zé Kéti, outro baluarte do samba do Estacio, agraciados com seus
nomes no lugar do antigo Complexo Penitenciario da Frei Caneca a “dois passos” da Praga
Ismael Silva e de sua escultura, inaugurado, pela Presidenta Dilma, em junho de 2014 no
ambito do Projeto Minha Casa, Minha Vida [Imagem 34].

Imagem 34: Condominio residencial — Minha Casa Minha Vida.
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Fonte:
http://s2.glbimg.com/ZfkZIhqu8scubpxI TVRmMJIGuyrM=/620x465/s.glbimg.com/jo/g1l/f/original/2014/
06/30/conjunto.jpg
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Assim como Ismael Silva, 0 maestro, compositor e arranjador Pixinguinha morou e
viveu na Pequena Africa do Rio de Janeiro, seja na Pedra do Sal, no Catumbi ou na Praca
Onze, mas muito além desses horizontes através de seu talento e magnifica obra. Nestes
termos, dedico as proximas passagens “... pra falar de quem ficou / como devogao / em nosso
coragdo”, Pixinguinha, ou como no titulo do samba enredo da Portela 1974, para discorrer
sobre “O Mundo Melhor de Pixinguinha”, o “Sao Pixinguinha”, falecido na Igreja de Nossa
Senhora da Paz, em Ipanema.

Pixinguinha — “... menino bom gue se tornou imortal...”

Pesquisadores e amantes de nossa musica convergem e divergem quanto aos
compassos, acordes, versos e harmonia. Mas, se hd& um nome acima das preferéncias
individuais, este € Pixinguinha. O critico Ary Vasconcelos (1964, p. 84) sintetizou de forma
admirdvel sua importancia: “se vocé€ tem 15 volumes para falar de toda a musica popular
brasileira, fique certo de que € pouco. Mas se dispde apenas do espaco de uma palavra, nem
tudo esta perdido; escreva depressa: Pixinguinha”.

Considerado um dos maiores génios da musica popular brasileira e mundial,
Pixinguinha revolucionou a maneira de se fazer musica no Brasil sob varios aspectos. Como
compositor, arranjador, maestro e instrumentista, sua atuacdo foi decisiva nos rumos que a
musica nacional tomou. Pixinguinha criou o que hoje séo as bases do cancioneiro brasileiro.
Mesclou a musica de Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e dos primeiros chordes com
ritmos africanos, musica negra americana e estilos europeus (com 0s quais travou um
contatou maior em sua turné europeia), fazendo surgir um estilo brasileiro. Arranjou os
principais sucessos da entdo chamada época de ouro, orquestrando de marchas de carnaval,
tais como “Cidade Maravilhosa” de André Filho e “Alah-l14-6” de Nassara, a choros
(RANGEL, 1962; DINIZ, 2012).

Alfredo da Rocha Vianna Filho, o cacula de quatorze filhos do casal Alfredo e
Raimunda da Rocha Vianna, nasceu em vinte e trés de abril de 1897, em uma familia bastante
musical. Ainda crianca comecgou a acompanhar seu pai, flautista, em bailes e festas, tocando
cavaquinho. Sua musicalidade impressionou tanto a seu pai que lhe presenteou com uma

flauta importada da Italia. No que tange aos estudos curriculares, frequentou o Liceu Santa
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Teresa, tendo como colega o cantor Vicente Celestino e, posteriormente, 0 Mosteiro de Sao
Bento, como se sabe, um dos melhores estabelecimentos de ensino do pais, sob 0 comando de
religiosos beneditinos, estudando com Noel Rosa e de onde saiu para, com o apoio da familia,
se tornar masico profissional (SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979; DINIZ, 2012).

Compds sua primeira obra, um choro intitulado “Lata de leite”, aos doze anos. De
posse do presente-flauta, desenvolveu sua aprendizagem e desenvoltura. Irineu Batina, na
época diretor de harmonia da Sociedade Dancante e Carnavalesca Filhas da Jardineira, o
levou, em 1911, para tocar na orquestra do rancho, onde conheceu seus amigos de toda vida,
precursores do samba Donga e Jodo da Baiana. Seu primeiro emprego como flautista foi na
casa de chope La Concha. Depois disso, tocou em varios cassinos, cabarés, bares, tornando-
se, em pouco tempo, conhecido nas noites da Lapa. Ao mesmo tempo, tocava em cinemas
durante a apresentacdo de filmes mudos, bem como em pecas de teatro (CABRAL, 1978;
SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979; DINIZ, 2012).

No ano de 1918, Pixinguinha e Donga foram convocados por lIsaac Frankel,
proprietario do elegante cinema Palais, na Avenida Rio Branco, para formar uma pequena
orquestra que tocaria na sala de espera. Nascia, entdo, o grupo “Oito Batutas” que fez sucesso
entre a elite utilizando instrumentos conhecidos até entdo somente na “Pequena Africa do Rio
de Janeiro” (MOURA, 1983) ¢ nos suburbios carioca. Em 1920, o grupo se apresentou para 0
Rei Alberto, da Beélgica, que visitava o pais. No ano de 1922, embarcaram em uma turné pela
Franca, a convite do milionario Arnaldo Guinle, com o nome de “Les Batutas”. Embora o
sucesso tenha sido imediato, alguns representantes da elite preconceituosa se sentiram
envergonhados por se tratar de um conjunto formado apenas por negros. O sucesso foi
tamanho que a temporada passou de trinta dias para seis meses. Durante esse periodo “em
algumas ocasides tiveram a oportunidade de tocar e cantar para altas autoridades, em reunides
privadas” (SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979, p. 56). Foi também na “Cidade Luz” que
Pixinguinha ganhou de Arnaldo Guinle o saxofone que iria substituir a flauta no inicio da
década de 1940 (DINIZ, 2012).

Em 1926, durante uma curta temporada em Sdo Paulo, Pixinguinha conheceu o
escritor Mario de Andrade. O escritor estava a procura de alguém que Ihe esclarecesse 0s
rituais afro-religiosos para que pudesse sintetizar a cerimdnia em um livro que teria
importancia fundamental em sua carreira: “Macunaima, o her6éi sem nenhum carater”. O

resultado desse encontro estd no sétimo capitulo de Macunaima, onde “o ogd tocador de
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atabaque, um negrao filho de Ogum, bexiguento e fadista de profissao” (ANDRADE, 2000, p.
58) do texto, ndo € outro, “sendo Pixinguinha” (SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979, p. 86).

Os arranjos escritos pelo maestro chamaram a atencdo das gravadoras, que sofriam
com a ineficiéncia dos maestros da época, quase todos estrangeiros e incapazes de escrever
arranjos com a bossa exigida pelo samba e pela musica de carnaval. Assim, a RCA Victor
Talking Machine Company of Brazil foi inaugurada no Rio de Janeiro em 1929 e promoveu
concurso para orquestrador. Pixinguinha obteve o primeiro lugar com a orquestracdo de
“Carinhoso” se tornando o primeiro maestro-arranjador contratado por uma gravadora no
pais, promovendo uma verdadeira revolugdo, vestindo a nossa musica com a brasilidade que
fazia tanta falta. Como regente da orquestra Victor Brasileira acompanhou gravacdes de
diversos artistas, entre os quais Silvio Salema, Almirante, Silvio Caldas, Castro Barbosa e
Carmen Miranda (SANT’ANNA, 1977; CABRAL, 1978; EFEGE, 1978; DINIZ, 2012).

Em 1937, fez os arranjos para as musicas “Rosa” e “Carinhoso”, de sua autoria,
gravadas por Orlando Silva. Ambas foram compostas em 1917, mas o choro “Carinhoso”
recebeu letra de Braguinha em 1937, fator fundamental para o sucesso da composicao, que
recebeu, apos esse registro, mais de duzentas regravacoes e se converteu em uma das musicas
mais apreciadas de todo o cancioneiro do Brasil (CABRAL, 1978; DINIZ, 2012).

Em 1940, ao lado de Cartola, Donga e Jodo da Baiana, foi escolhido pelo maestro
Heitor Villa-Lobos para uma série de shows e gravacdes a bordo do navio Uruguai atracado
no cais da Praca Maua. Em 1946, trocou definitivamente a flauta pelo saxofone. Sua carreira
entrou em declinio no inicio da década de 1950. No que concerne seu universo particular
propriamente dito, comecou a frequentar, com assiduidade, a Wiskeria Gouveia, na Travessa
do Ouvidor, na Area Central da cidade, a partir de 1953, o que Ihe rendeu uma cadeira
permanente, com seu nome gravado, na qual somente ele poderia sentar (CABRAL, 1978;
SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979; DINIZ, 2012).

No ano de 1956, a rua na qual residia no bairro de Ramos, a Belarmino Barreto, foi
renomeada como Rua Pixinguinha. Em novembro de 1957, foi um dos convidados pelo
presidente Juscelino Kubitschek para almogar com o trompetista Louis Armstrong no Palécio
do Catete. Em 1958, recebeu o Prémio da cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro, diploma
concedido ao melhor arranjador pelo Correio da Manhd e pela Biblioteca Nacional
(CABRAL, 1978; SILVA e OLIVEIRA FILHO, 1979; DINIZ, 2012).

Durante sua vida recebeu cerca de quarenta troféus e prémios, entre eles a Ordem de

Comendador do Clube de Jazz e Bossa, 0 Diploma da Ordem do Mérito do Trabalho, ambos
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em 1967, afora ser finalista no Il Festival Internacional da Cancdo (Il FIC), também nesse
ano, em parceria com Herminio Bello de Carvalho, com o choro “Fala baixinho”, defendido
no Maracanézinho pela cantora Ademilde Fonseca. Seus choros voltaram a fazer sucesso e a
tocar nas emissoras de radio nas parcerias estabelecidas com Herminio Bello de Carvalho e
Vinicius de Moraes, na década de sessenta. Seguiu trabalhando nos anos seguintes até que no
dia dezessete de fevereiro de 1973, quando se preparava para apadrinhar uma crianga na
Igreja Nossa Senhora da Paz, em Ipanema, sofreu o quinto e definitivo infarto (DINIZ, 2012).
“A Banda de Ipanema, que fazia naquele momento um dos seus mais animados desfiles,
desfez-se imediatamente com a chegada da noticia. Ninguém queria saber de carnaval”
(ANJOS, 2009, p. 23).

Em 1974, foi homenageado pelo GRES Portela com o enredo “O mundo melhor de
Pixinguinha”, cujo samba assinado por Evaldo Gouveia e Jair Amorim obteve o segundo
lugar no resultado oficial no desfile ocorrido, excepcionalmente, na Avenida Presidente

29 ¢

Antonio Carlos, apresentando “... Pizindim...”, “... menino bom que se tornou imortal...”:

“La vem Portela | Com Pixinguinha em seu altar / E altar da escola é samba / Que
a gente faz e na rua vem cantar / Portela, teu carinhoso reino é oracdo / Pra falar
de quem ficou / Como devo¢do em nosso coracdo / Pizindim, Pizindim, Pizindim /
Era assim que a vovd Pixinguinha chamava / Menino bom na sua lingua natal /
Menino bom que se tornou imortal / A roseira da rosa em botdo / Pixinguinha d4,
rosa cancdo / E a cancdo honita é como a flor / Que tem perfume e cor / E ele que
era um poema de ternura e paz / Fez um buqué que ndo se esquece mais / Em rosas
musicais”’

Outra honraria veio em 1977, quando foi agraciado pelo Ministério da Cultura com
seu nome encimando o Projeto Pixinguinha, evento cultural que promove o intercambio de
manifestacdes musicais entre as diversas regibes do pais, objetivando difundir a musica
popular brasileira por todo o territorio nacional. Interrompido em 1997 por falta de verbas, foi
retomado no ano de 2004 favorecido pela Lei Rouanet, sendo a multinacional Petrobrés a
maior patrocinadora. Em 2000, foi sancionada a lei originada por iniciativa do bandolinista
Hamilton de Holanda e seus alunos da Escola de Choro Raphael Rabello, que marca o dia
vinte e trés de abril, data de nascimento de Pixinguinha, como o Dia Nacional do Choro
(www.cultura.gov.br; DINIZ, 2012).

Finalmente, cabe ressaltar, Pixinguinha foi um nome-chave da nossa musica, sendo o
protagonista do cenario musical brasileiro ao longo do século vinte, periodo em que o samba
se firmou como um dos simbolos da identidade nacional. Era um mdsico profissional quando

boa parte dos mais importantes musicos eram amadores (0s principais chorbes eram
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funcionarios publicos e faziam mdsica nos horarios de lazer) (www.samba-choro.com.br).
Pixinguinha trouxe um tempero, um sotaque nacional, marcando com classe e com estilo a
nossa musica. Anos apos sua morte, Chico Buarque em “Paratodos” frisou: ... Pixinguinha ¢
inconteste...”. Génio do cancioneiro popular, reconhecido por geragdes de compositores,
criticos e fas, o que leva a todos a aceitar sua atemporalidade. Isto posto, vale frisar, quando
morreu, Pixinguinha encerrou uma das mais belas paginas da musica popular brasileira.

Desde seu falecimento tem sido constantemente homenageado através de musicas
regravadas e novas composicdes em seu tributo, exposicoes, pecas teatrais, filmes, livros e
trabalhos académicos. Uma dessas honrarias é especialmente interessante, além de ser um dos
focos deste trabalho, qual seja: a escultura interativa inaugurada em vinte e trés de abril de
1997, por ocasido das comemoragdes do centendrio de seu nascimento, também obra de Otto
Dumovich. Afixada na Travessa do Ouvidor, na Area Central do Rio, em frente & Wiskeria
Gouveia, autonomeada “Escritorio do Pixinguinha”. A escultura de Pixinguinha mereceu de
seu autor Otto Dumovich 0 movimento, o contorno e a pose caracteristicos do chordo. Do alto
de seu pequeno pedestal, Pixinguinha toca seu saxofone para todos que circulam no vai-e-vem
do Centro de negdcios do Rio [Imagens 35 e 36].

Imagem 35 - Fachada da Wiskeria Gouveia.
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Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (09/07/2016).
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Imagem 36 - Escultura de Pixinguinha.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (09/07/2016).

Com relagdo a Travessa, constitui um tragado entre as ruas do Ouvidor e Sete de
Setembro. A abertura da Rua do Ouvidor remonta ao ultimo quartel do século dezesseis e se
tornou a via de maior centralidade no periodo oitocentista da Sdo Sebastido. Ao passo que a
Sete de Setembro, antiga Rua do Cano, foi inicialmente projetada para servir de escoadouro
da Lagoa de Santo Antdnio, com a peculiaridade de ser um caminho, excepcionalmente,
construido do interior para o mar, em contraste com as outras ruas da cidade (GERSON,
2000; MELLO, 2003b).

A Travessa do Ouvidor possui portdes de ferro dos dois lados que sdo fechados
durante a noite, nos finais de semana e nos feriados de modo a evitar a presenca de
indesejaveis e moradores de rua para pernoite, muito embora tal procedimento seja proibido
pela Prefeitura da cidade e esta faga uma espécie de “vista grossa” com respeito a esse tipo de
postura. O Centro histérico da cidade estd na moda! Com isso, todos 0s seus caminhos,
tracados e percursos vem sendo (re)descobertos por moradores e turistas. Assim,
preciosidades que estdo introjetadas na alma do Rio de Janeiro podem e sdo apreciadas por

todos aqueles que circulam pelo sagrado chdo de nossos caminhos (http://roteirosdorio.com/).

Neste particular, o Veiculo Leve sobre Trilhos (VLT) circula pelo chdo do Centro do Rio
como na Rua Sete de Setembro, sendo um veiculo desse tipo de transporte batizado de

Pixinguinha.
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Do Centro da cidade com o Pixinguinha ancoro em outra portentosa estacdo autoral
em forma de escultura situada na entrada do bairro de Copacabana, qual seja: Jodo de Barro, 0
Braguinha.

“Yes, nds temos Braguinha”

Um dos compositores de maior expressdo na musica popular brasileira, Braguinha
passeou entre diversos ritmos, tais como musicas carnavalescas, infantis, de meio de ano e
juninas. Sua extensa e expressiva musicografia teve como parceiros mais constantes Alberto
Ribeiro, médico homeopata e grande amigo, Alcyr Pires Vermelho, Anténio Almeida e Jota
Junior. Percorreu, igualmente, o universo da sétima arte como roteirista, dublador e
compositor em filmes que se tornaram memaorias musicais do Brasil.

O primeiro de seis filhos de casal de classe media Jeronimo José Ferreira Braga Neto
(diretor da Fabrica de Tecidos Confianca) e Carmen Beirdo Ferreira Braga, Carlos Alberto
Ferreira Braga nasceu em vinte e nove de mar¢go de 1907. Morou nos bairros da Gavea,
Botafogo, Tijuca e Vila Isabel. Estudos nos colégios Santo Inacio e Batista, além de estudar
Arquitetura na Escola Nacional de Belas Artes, razdo pela qual adotou o pseudénimo de Jodo
de Barro, em homenagem ao passarinho que constroi sua préopria casa, embora fosse chamado
pelos amigos de Braguinha, nome pelo qual tornou-se conhecido também no meio musical
(SEVERIANO, 1987; DINIZ, A. e LINS, 2007).

Em 1923, aos 16 anos, compds sua primeira obra (letra e musica), a cancao
"Vestidinho encarnado”. Gravou o primeiro disco no ano de 1929, quando integrava o grupo
Bando de Tangaras composto por Noel Rosa, Almirante, Alvaro de Miranda Ribeiro e
Henrique Brito. Em 1930, o Bando de Tangaras gravou o samba "Na Pavuna”, de Homero
Dornellas e Almirante, obtendo sucesso extraordinario naquele carnaval. No carnaval de
1933, pouco antes do fim do Bando de Tangaras, teve os primeiros grandes sucessos com
duas marchas de sua autoria: "Moreninha da praia" e "Trem blindado”, ambas interpretadas
por Almirante. No mesmo ano, o Bando de Tangaras registrou a cena regional "Festa de Séo
Jodo", sua primeira composicdo com tema junino (www.dicionariompb.com.br; DINIZ, A. e
LINS, 2007).
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No ano de 1934, conheceu duas pessoas que teriam influéncia marcante em sua
carreira: 0 médico e também compositor Alberto Ribeiro, que viria a ser 0 seu mais assiduo
parceiro e Wallace Downey, um americano que o conduziu a carreira do cinema e da industria
de discos. A partir desse encontro, 0 compositor passou a ter intensa participagdo como
roteirista e assistente de dire¢do em filmes da Cinédia Estudios Cinematogréficos. Juntamente
com Alberto Ribeiro, escreveu argumentos e composi¢cdes para a trilha sonora de varios
filmes, como, por exemplo, "Estudantes”, cuja personagem principal, Mimi, foi estrelada por
Carmen Miranda, “Alo, alé Brasil” e “Alo, ald carnaval”, que se tornou um marco para o
filme musical brasileiro (SEVERIAVO, 1987).

Em 1937, ainda com Alberto Ribeiro, compds, entre outras, a marcha "Balancé",
gravada por Carmen Miranda. Também nesse ano, Braguinha escreveu a letra para uma das
composicbes mais gravadas da mausica popular brasileira, o samba-choro "Carinhoso",
composto por Pixinguinha vinte anos antes. Langado por Orlando Silva, "Carinhoso” recebeu
mais de cem regravacgdes a partir de entdo, por parte dos mais diferentes artistas brasileiros e
estrangeiros (DINIZ, A. e LINS, 2007).

Em 1938, Braguinha ao lado de Alberto Ribeiro venceu o concurso carnavalesco com
uma de suas marchinhas mais famosas: "Touradas em Madrid", embora a musica tenha depois
sido desclassificada, pois alegou-se que se tratava de um "paso doble” (de origem espanhola).
Com a anulacgéo, inscreveu outra marchinha, "Pastorinhas”, uma versdo modificada de "Linda
pequena”, composta anos antes com Noel Rosa, gravada por Silvio Caldas, vencendo
novamente o concurso. Ainda no mesmo ano, compos com Alberto Ribeiro a marcha "Yes,
nos temos bananas", gravada por Almirante e que foi uma resposta a musica de Frank Silver e
Irving Cohn, "Yes! We have no bananas" (SEVERIANO, 1987; DINIZ, A. e LINS, 2007).

Na década de 1940, passou a fazer dublagens para producdes cinematogréaficas
realizadas por Walt Disney, sendo a primeira no filme "Branca de Neve”. Participou ainda das
versdes brasileiras de Pindquio (1940), Dumbo (1941) e Bambi (1942). Entusiasmado,
recontou os grandes classicos das histdrias infantis, imortalizando-os em discos. No ano de
1946, sobre um tema encomendado sete anos antes pelo produtor americano Wallace
Downey, comp6s com Alberto Ribeiro o antolégico samba-cancdo “Copacabana”,
imortalizado pela voz do jovem cantor Dick Farney e arranjo inovador de Radamés Gnattali.
Esta composicdo teve quase uma centena de regravacBes nacionais e internacionais, além de
conferir um titulo de nobreza para a mais bela praia urbana do mundo, qual seja:

“Copacabana, princesinha do mar...”. Em 1949, compds a marchinha existencialista "Chiquita
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bacana”, cujo sucesso foi tamanho que tornou-se internacional, sendo gravada nos Estados
Unidos, Argentina, Itdlia, Holanda, Inglaterra e Franca, onde saiu com o titulo "Chiquita
madame de la Martinique™, em gravacdo da cantora Josephine Baker (SEVERIANO, 1987,
MELLO, 2000; DINIZ, A. e LINS, 2007).

O ano de 1950 trouxe a primeira Copa do Mundo de Futebol realizada no Brasil. Em
um episodio classico, sua marcha "Touradas em Madrid" foi cantada na tarde de treze de
julho, durante partida contra a Espanha, por cerca duzentos mil torcedores no Maracana,
ocasido em que a selecdo brasileira goleou a espanhola por seis a um, em partida histérica. O
compositor, que estava no Maracand, testemunhou a Jairo Severiano: "eu estava la e
lamentavelmente ndo pude participar do coral. A emocdo ndo deixou”
(http://dicionariompb.com.br/). Em varias ocasides Braguinha reportou que em meio a suas
copiosas lagrimas foi surpreendido por um homem que dizia: - agora vé, todo mundo aqui
cantando e esse espanhol ai chorando!

No final dos anos 1950, seus sucessos carnavalescos comecaram a escassear devido ao
declinio das musicas de carnaval. Em 1968, foi homenageado com o espetaculo "Yes, nos
temos Braguinha™, no Teatro Casa Grande. Em 1975, tornou a receber homenagem, dessa vez
com o espetdculo "O Rio amanheceu cantando”, na boate Vivara, com Elizeth Cardoso,
Quarteto em Cy e MPBA4, titulo referente a sua marchinha gravada nos anos trinta por Carmen
Miranda. Em 1976, o seu repertorio de discos infantis atingiu a marca dos cinco milhGes de
copias editadas. Em 1979, a cantora Gal Costa regravou com grande sucesso a marcha
"Balancé”, a mais tocada no carnaval de 1980, trazendo o compositor para 0 novo cenario da
MPB. Em 1983, foi homenageado com o show "Viva Braguinha”, dirigido por Ricardo Cravo
Albin, com o conjunto Coisas Nossas e Miucha, na Sala Sidney Miller-Funarte, que, incluido
no Projeto Pixinguinha, correria todo o norte e nordeste do Brasil. Em 1984, no ano da
inauguracdo do Sambodromo, obra concebida pelo antropdlogo e vice-governador Darcy
Ribeiro e assinatura arquitetdnica de Oscar Niemeyer, teve sua grande consagracao
carnavalesca ao ser o enredo supercampedo do GRES Estacdo Primeira de Mangueira
intitulado "Yes, nos temos Braguinha", ovacionado pelo publico presente, tendo como

mensagem da verde e rosa a seguinte composicao:

“Vem / Ouvir de novo o meu cantar / Vem / Ouvir as pastorinhas / A luz de um
passaro cantor / Yes, nds temos Braguinha / Bela época / Quando o poeta floresceu
/ Oh! meu Rio / Entdo cantando amanheceu / Num fim de semana em Paqueta / Ouvi
Carinhoso / Amei ao luar / Laura / Que nao sai da minha mente / Morena a saudade
mata a gente / Hoje tem fogueira / Viva Sdo Jodo / Mané fogueteiro / Vai soltar
baldo / Carnaval / O povo vibra de alegria / Ao cantar a sua poesia / Serd, que hoje
tudo j& mudou / Onde andard o arlequim t&o sonhador / Chora pierrd, chora/ Se a
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sua colombina foi embora / Samba / A mulata é a tal / Salve a lourinha / Dos olhos
claros de cristal / E no balancé, balancé / Eu quero ver balancar / E no balango que
a Mangueira vai passar”

Em 1985, o espetaculo "Viva Braguinha" ganhou nova versdo, com o elenco acrescido
de Eduardo Dussek, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, na ocasido da entrega do Prémio
Shell de Mdsica Brasileira ao compositor (SEVERIANO, 1987; DINIZ, A. e LINS, 2007). No
ano de 1996, a Editora Moderna transformou as histdrias que Braguinha criou para discos, em
lindos livros coloridos. Alguns deles receberam o selo de altamente recomendével da
Fundacdo do Livro Infanto-juvenil. Em 1997, na passagem dos seus 90 anos de vida, recebeu
inimeras e grandiosas homenagens, entre elas foi condecorado na "Ordem do Mérito
Cultural", na classe Comendador. Em 2000, recebeu a Medalha do Meérito Cultural da
Magistratura, concedida pelo Instituto dos Magistrados do Brasil. Em 2001, o produtor Carlos
Alberto Sion relangou pela WEA a série de 50 historias infantis adaptadas e musicadas desde
a década de 1940. Em 2002, teve lancado no Teatro Rival o seu songbook, produzido por
Almir Chediak, formado por um livro com partituras e CD’s (SEVERIANO, 1987).

Braguinha faleceu na vespera do Natal de 2006, aos noventa e nove anos de idade, de
faléncia maltipla dos 6rgaos provocada por uma infeccdo generalizada, na UTI do Hospital
Pro-Cardiaco. O velorio aconteceu na Camara dos Vereadores, contando com a presenca de
diversas personalidades e autoridades todas unanimes em ressaltar as qualidades do
compositor. Seu corpo foi sepultado no Cemitério Sdo Jodo Batista, em Botafogo, sendo
enterrado junto com ele algumas das homenagens que recebeu como as medalhas Pedro
Ernesto, Tiradentes e a da Ordem do Mérito Cultural (DINIZ, A. e LINS, 2007).

Com uma obra ampla e variada foi um dos mais aclamados compositores brasileiros
do século vinte, tendo composto verdadeiras pérolas musicais imortalizadas como classicos da
musica popular brasileira e permanentemente cantadas e regravadas como "Carinhoso",
"Copacabana™" e "As pastorinhas”. Em 2007, por ocasido das comemoracfes dos seus cem
anos de nascimento foi lembrado e honrado com varios tributos, entre eles exposicdes, pecas
teatrais e remasterizagao de CD’s.

Seja como for, vale ressaltar, Braguinha alimentou o repertdrio de varios intérpretes da
musica popular brasileira, tais como Carmen e Aurora Miranda, Mario Reis, Orlando Silva,
Nuno Roland, Dick Farney, Jorge Veiga, Angelita Martinez, Marlene, Jorge Goulart, entre
outros.

Dito isto, a homenagem focalizada pela tese foi inaugurada com o Braguinha em vida.

Contrariando a nova politica de afixagcdo de esculturas na cidade, a de Braguinha, postada em
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dezenove de fevereiro de 2004, do alto de um pedestal, com seus dois metros e vinte de altura,
salda, de bragos abertos, a todos que chegam a Copacabana. Situada na confluéncia da
Avenida Princesa Isabel e Rua Barata Ribeiro, a escultura, esculpida pelo artista plastico Otto
Dumovich, foi doada & Prefeitura pela empresa de tecnologia Unyss do Brasil®*

38].

[Imagem 37 e

Imagem 37 - Escultura de Braguinha.
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Fonte: VENEROTTI, lvo. Arquivo pessoal (05/08/2016).

% A Unisys é uma empresa mundial de servicos e solucdes de Tecnologia da Informacéo. Trabalham com
consultoria, integracdo de sistemas, outsourcing e servicos de infraestrutura combinados com tecnologia para
servidores corporativos. A companhia é especializada em ajudar clientes a usar a informagao para criar
operacdes de negdbcios eficientes e seguras, que 0s permitam alcancar seus objetivos de negécios. No Brasil,
presta servicos para Caixa Econdmica Federal, Ministério do Trabalho e Emprego (MTE), Golden Cross e
Central de Custddia, Itad, Dell, EMC, Liquidacéo Financeira de Titulos - CETIP. Possui sua sede localizada na
cidade do Rio de Janeiro.
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Imagem 38 - Efigie de Braguinha.
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Fonte: VENEROTTI, Ivo. Arquivo pessoal (05/08/2016).

Por estar em cima de um pedestal, as pessoas ndo conseguem travar o dialogo
tencionado por esta forma de escultura. Além disso, os galhos dos flamboyants do entorno,
quando grandes em demasia, atrapalham a visibilidade do monumento. Ja ha algum tempo,
setores da sociedade, bem como o projeto de extensdo Roteiros Geograficos do Rio, da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), vem fazendo, recorrentemente, campanhas
junto a midia e 6rgédos especializados com vista a transladacdo da escultura para a orla, de
modo a contribuir e mesmo facilitar o acesso e a visibilidade de todos ao compositor, honra e
gloria do cancioneiro brasileiro, mas que encontra um estorvo, tendo em vista que a orla de
Copacabana é parte integrante do Rio — Patriménio Cultural da Humanidade, necessitando
obter autorizacdo do comité Organizacdo das NacGes Unidas para a educacgdo, a ciéncia e a
cultura (UNESCO) para tal inser¢do no litoral Atlantico da “... princesinha do mar...”
(http://www.roteirosdorio.com/).

Do eclético, variado e fabuloso repertorio/escultura de Braguinha focalizo o autor do

onipresente e olimpico samba “Aquarela do Brasil: Ary Barroso.

Ary Barroso — “Isto aqui 6 6 / ¢ um pouguinho de Brasil i4 i4...”

O mineiro de Uba e carioca por amor e adocgdo, criador por natureza, extremamente

critico, pleno de energia — tanto para o trabalho quanto para a boemia —, ndo foi apenas um
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dos maiores compositores brasileiros, mas imprimiu seu amor e talento a uma gama de
atividades, todas com sucesso.

Apresentador, compositor, locutor e pianista, Ary de Resende Barroso, tnico filho do
promotor publico e politico Jodo Evangelista Barroso e da dona de casa Angelina de Resende
Barroso, nasceu em sete de novembro de 1903, nas Minas Gerais. Orfdo aos oito anos, foi
morar com a avé materna Gabriela Augusta de Resende, que lhe ensinou a arte de tocar piano.
Aos doze anos, por conta de dificuldades financeiras, comecou a trabalhar fazendo fundo
musical para filmes no Cinema Ideal, em Uba. Por essa época, ja frequentava a boemia local,
era goleiro do Botafogo Futebol Clube de Uba e desfilava no bloco Ubaenses e Estrelas,
contrariando a familia que saia no bloco rival Dragdes e Opalas (LUCIANA, 1970; MORAIS,
M., 1979; CABRAL, 1993).

Em 1919, esteve pela primeira vez no Rio de Janeiro. Segundo Cabral (1993, p. 30), “a
primeira impressdo do Rio foi a de todo jovem ao chegar a cidade grande: causo-lhe espanto o
tamanho da estacdo Leopoldina, assombrou-se com o numero de pessoas nas ruas e, COmo
todo bom mineiro, olhou o mar com grande admira¢do”. Mudou-se definitivamente para a
capital da Republica em 1921. Em 1922, ingressou na Faculdade de Direito. Enquanto
cursava a faculdade no periodo da manh, voltou a fazer fundo musical para cinema mudo nos
cines Iris e Odeon, além de integrar a orquestra que tocava na sala de espera do Teatro Carlos
Gomes e do extinto Teatro Rialto (MORAIS, M., 1979; CABRAL, 1993).

No ano de 1928, teve suas primeiras composi¢des gravadas por Mario Reis (“Vou a
Penha”) e Artur Castro (“Tu queres muito”). Em 1929, uma viagem a Bahia marcou em
definitivo sua obra. A partir de entdo, passou a cantar, sistematicamente, seus encantos e
belezas. Também nessa época, comegou a compor para o teatro musical. Foi o inicio de uma
carreira consagrada no teatro de revista. Em 1930, Araci Cortes interpretou um de seus
sambas mais famosos: “No tabuleiro da baiana”. Ao mesmo tempo, Ary musicou a peca “Vai
dar o que falar” que marcou a estreia de Carmen Miranda no teatro musicado, além de vencer
um concurso promovido pela Casa Edison, cujo prémio foi utilizado em seu casamento. Nesse
mesmo ano se graduou em Direito, na mesma turma do cantor Mério Reis, curso iniciado em
1922 que, por conta da intensa carga de trabalho, foi interrompido por diversas vezes. A
parceria com Lamartine Babo comecou com este compondo a versao definitiva da cangdo “No
rancho fundo” (j& descrita no capitulo anterior). No ano de 1932, fez sua estreia no radio, com
o programa ‘“Horas de outro mundo”, na Radio Philips, acompanhando os cantores da

emissora ao piano (LUCIANA, 1970; MORAIS, M., 1979; CABRAL, 1993).
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Uma outra faceta de sua versatilidade ocorreu nos idos de 1935, quando debutou como
locutor esportivo auxiliando Gagliano Neto na transmissdo de corridas de automovel no
circuito da Gavea. Alias, sua primeira viagem internacional foi justamente para a transmissao,
pela Radio Cruzeiro do Sul, dos jogos do Campeonato Sul-Americano de futebol realizados
na Argentina. No jogo final, entre brasileiros e argentinos, sua presenca ficou marcada pela
passionalidade, torcendo mais que narrando, chegando mesmo a largar o microfone para
incentivar os jogadores. No retorno ao pais, foi recepcionado pelos torcedores como um
verdadeiro her6i. Em 1938, foi escolhido como locutor oficial dos filmes do Campeonato
Mundial de Futebol, disputado na Franga, que chegavam ao pais ainda sem som, sendo
dublado por Ary como se fossem ao vivo (LUCIANA, 1970; MERCIO, 1985).

O ano de 1939 foi especialmente prodigo para Ary que compds “Aquarela do Brasil,
gravada por Francisco Alves com arranjos bombasticos de Radamés Gnatalli. A musica,
ufanista em sua esséncia, uma declaracdo de amor ao pais, com versos enaltecedores do povo,
das paisagens e tradicGes brasileiras, foi responsavel pelo surgimento do género samba-
exaltacdo (ja discursado no capitulo trés). A discografia da cancdo é monumental, contando
com interpretacdes de grandes artistas brasileiros e estrangeiros, entre os quais Ray Conniff,
Bing Crosby, Paul Anka e Frank Sinatra. Curiosamente, contrastando com tantas glorias,
“Aquarela do Brasil” ndo ficou entre as trés primeiras colocadas no concurso de sambas
carnavalescos de 1940, cujo juri era presidido pelo maestro Heitor Villa-Lobos, com quem
Ary cortou relacdes, s6 retomadas quinze anos depois, quando ambos receberam a Comenda
Nacional do Mérito (LUCIANA, 1970; EFEGE, 1978, CABRAL, 1993).

Em 1943, “Aquarela do Brasil” foi incluida no filme “Al6 amigos” de Walt Disney
com o titulo de “Brazil” e versos em inglés de S. K. Russel. Teve, ainda nesse ano, as musicas
“Os quindins de Iaid” e “Na Baixa do Sapateiro”, com o nome de “Bahia”, incluidas no filme
“Vocé ja foi a Bahia?”, também de Walt Disney. “Na Baixa do Sapateiro” e “Aquarela do
Brasil” foram as primeiras cangdes brasileiras a terem mais de um milhdo de execugdes nos
Estados Unidos. Esta Gltima permanece como a cangdo nacional mais executada no mundo, ao
lado de “Garota de Ipanema” de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Mais do que isso: tem
servido para shows, programas diversos, novelas, anincios e referéncias ao pais e nos Jogos
Olimpicos Rio 2016 foi executada durante a passagem dos atletas olimpicos do Brasil na

cerimbnia de abertura, bem como em atuacdes de atletas nacionais e estrangeiros. Em 1944,
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concorreu ao Oscar da Academia de Ciéncias e Artes Cinematograficas®® de Hollywood de
melhor musica com “Rio de Janeiro”, novo nome conferido ao samba “Isto é o meu Brasil”,
da trilha sonora do filme “Brazil” de Joseph Santley (VASCONCELOS, 1964; LUCIANA,
1970; MORAIS, M., 1979, CABRAL, 1993). A riqueza melddica de “Aquarela do Brasil”
permitiu arranjos, cantos, entonacfes e nuances dos mais diversos, como em trés gravacoes
com andamentos totalmente diferentes em registros fonogréficos efetivados e depurados por
uma Elis Regina sempre luminosa.

Eleito vereador em 1946, Ary foi um dos responsaveis pela ideia com vistas a
construcdo do Maracand para a Copa do Mundo de Futebol de 1950, um colosso téo
grandioso para a época que entendiam que nunca iria ter todos os seus lugares ocupados. No
ano de 1960, foi vice-presidente do departamento cultural e recreativo do Clube de Regatas
Flamengo, sua grande paixdo (MERCIO, 1985). O compositor foi também um dos primeiros a
levantar a questdo dos direitos autorais no Brasil, sendo, inclusive, um dos fundadores da
Unido Brasileira de Compositores (UBC) (CABRAL, 1993).

Ary Barroso foi, enfim, um artifice do seu tempo, do seu pais e do seu povo. T&do
sintonizado mental e (porque ndo?) espiritualmente com tudo isso que, até no momento de sua
morte, 0 destino j& havia Ihe preparado uma homenagem: morreu em um domingo de
carnaval, em nove de fevereiro de 1964, quando o GRES Império Serrano tomava a avenida,
em um dos mais emocionantes desfiles de sua historia e da historia do Rio de Janeiro, com o

enredo “Aquarela Brasileira”, em honra a sua musica:

“Vejam esta maravilha de cendrio / E um episédio relicario / Que o artista num
sonho genial / Escolheu para este carnaval / E o asfalto como passarela / Sera a
tela / Do Brasil em forma de aquarela / Passeando pelas cercanias do Amazonas /
Conheci vastos seringais / No Par4, a llha de Maraj6 / E a velha cabana do Timbo /
Caminhando ainda um pouco mais / Deparei com lindos coqueirais / Estava no
Ceard, terra de lrapua / De Iracema e Tupa / Fiquei radiante de alegria / Quando
cheguei na Bahia / Bahia de Castro Alves, do acarajé / Das noites de magia e do
candomblé / Depois de atravessar as matas do Ipu / Assisti em Pernambuco / A festa
do frevo e do maracatu / Brasilia tem o seu destaque / Na arte, na beleza e
arquitetura / Feitico de garoa pela Serra / S&o Paulo engrandece a nossa terra / Do
Leste por todo o Centro-Oeste / Tudo é belo e tem lindo matiz / O Rio, dos sambas e
batucadas / Dos malandros e das mulatas / De requebros febris / Brasil, essas

% A Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréficas, traducio em portugués para Academy of Motion Picture
Aurts and Sciences, AMPAS ou simplesmente Academy, é uma organizacdo profissional honoraria dedicada ao
desenvolvimento da arte e ciéncia do cinema, fundada em 11 de maio de 1927, na California, Estados Unidos. A
Academia é composta por mais de seis mil membros. Apesar da maior parte de seus membros serem americanos,
a filiacdo é aberta a cineastas qualificados de todo 0 mundo. A Academia é conhecida no mundo pelo seu prémio
anual (Academy Awards), conhecido informalmente como Oscar. H4 também o prémio para estudantes (Student
Academy Awards), que premia cineastas graduandos e pds-graduandos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ci%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
https://pt.wikipedia.org/wiki/11_de_maio
https://pt.wikipedia.org/wiki/1927
https://pt.wikipedia.org/wiki/Calif%C3%B3rnia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93scar
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nossas verdes matas / Cachoeiras e cascatas / De colorido sutil / E este lindo céu
azul de anil / Emolduram em aquarela o meu Brasil / (La rd rd rd ra)”

Em 2003, foi constituida pelo entdo Ministro da Cultura Gilberto Gil a comissao “Ary
Barroso — 100", presidida pelo escritor Antonio Olinto, da Academia Brasileira de Letras,
visando as comemoracbes dos cem anos de nascimento do compositor
(http://www.cultura.gov.br/). Como parte dos festejos, ganhou uma escultura, um ponto no
mapa e na lembranca de todos que transitam pela Avenida Atlantica, na altura do bairro do
Leme, ou que se dirigem ao concorrido restaurante La Fiorentina, frequentado pelo
compositor e onde a escultura esta afixada. Ao mesmo tempo, 0 monumento resume a
grandeza de um extraordinario homem das artes, da locucdo e da Nacdo Rubro-Negra
(ANJOS, 2009).

A Avenida Atlantica, aberta em plena Reforma Passos, na orla dos bairros de
Copacabana e do Leme, € um logradouro com um colossal pareddo de prédios dirigidos a
pessoas de alta renda e hotéis de primeira grandeza. Nos anos de 1960, ganhou um aterro
ampliando seu perimetro. A Atlantica, do vai-e-vem e das caminhadas das pessoas, tem sido,
igualmente, a avenida de grandes eventos religiosos, politicos e culturais, tais como
procissdes, passeatas, paradas gays, shows, competicdes esportivas, com palcos plantados na
areia, que derramam as multiddes para o seu espaco coletivo, afora promover a festa maior da
cidade, mais exatamente o Réveillon, tido como a maior centralidade do Rio de Janeiro
(MELLO, 2002b).

O Leme abriga, outrossim, como ja dito, uma por¢do da Avenida Atlantica. Neste
bairro, o compositor Ary Barroso viveu parte de sua vida. E, nos ultimos decénios, ha uma
ladeira com o seu nome, justo onde 0 mesmo morou por Varios anos no sopé do morro da
Babilénia (CABRAL, 1993). A afamada Avenida Atlantica, na parte que concerne ao Leme, é
praticamente residencial, com algumas exce¢6es com hotéis, botequins e, no litoral, o
restaurante La Fiorentina, desde os anos de 1950, lugar de convivéncia de artistas e
intelectuais, consagrado por sua culinaria. Justo em frente a esse estabelecimento encontra-se
a escultura em homenagem a Ary Barroso, um dos expoentes do cancioneiro nacional, cuja
obra se expandiu além-mar.

A mesma, em meio a uma serie de tributos, shows e pecas, foi inaugurada em
dezenove de dezembro de 2003, ano do centenario de nascimento do compositor, como ja
referenciado. Tal qual na escultura-bar de Noel Rosa, existe uma cadeira vazia atraindo e

convidando a todos para se sentar com Ary, dialogar e mesmo eternizar o momento em selfies


http://www.cultura.gov.br/
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postadas e compartilnadas nas redes sociais para a eternidade [Imagem 39]. A obra foi
esculpida pelo artista plastico Leo Santana, o escultor de Carlos Drummond de Andrade em

bronze visto a seguir.

Imagem 39 - Escultura de Ary Barroso.
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Fonte: FIGUEIREDO, Olga Maira. Arquivo pessoal (19/06/2016).

“E agora José?” “No meio do caminho hd um Drummond em bronze e selfie”

Considerado por vérios criticos como o poeta mais influente do século vinte do Brasil,
além de cronista do cotidiano, Carlos Drummond de Andrade, o nono de quatorze filhos do
casal Carlos de Paula Andrade e Julieta Augusta Drummond de Andrade, nasceu em Itabira,
nas Minas Gerais, no dia trinta e um de outubro de 1902. Ao lado Jorge Amado, Graciliano
Ramos, Rachel de Queiroz e, entre outros, Vinicius de Moraes, integrou a segunda geragdo
(1930-1945) do Modernismo, movimento cultural, principalmente literario e artistico, iniciado
em 1922 com a Semana de Arte Moderna realizada em S&o Paulo. Embora Drummond tenha
despontado na segunda geracdo, figura com importancia impar ao logo da terceira geracéo
(1945-1960).
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Aos dez anos, Drummond teve uma de suas primeiras experiéncias literarias, ao ler
uma versdo infantil das “Aventuras de Robinson Crusoé”. Pouco depois, ganhou dos pais
a “Biblioteca Internacional de Obras Célebres”, um compilado de literatura e filosofia em 24
volumes. Aos treze anos, entrou para o Grémio Dramatico e Literario Artur de Azevedo, por
influéncia de seu pai, entdo um dos lideres politicos de Itabira. Em 1916, tornou-se aluno do
Colégio Arnaldo em Belo Horizonte onde conheceu Afonso Arinos de Melo Franco e
Gustavo Capanema que, em 1934, se tornaria Ministro da Educagdo. Em 1918, ingressou no
Colégio Anchieta, e Nova Friburgo (RJ), sendo expulso no ano seguinte por “insubordinacao
mental”, segundo justificativa do colégio (TELES, 1976; CORREA, M., 2015).

A familia do poeta se mudou para Belo Horizonte em 1920, justo quando Drummond
publicou sua primeira critica no Jornal de Minas. Logo em seguida empregou-se no Diario de
Minas, permanecendo por dez anos. Em 1924, conheceu Oswald de Andrade, Mario de
Andrade e Tarsila do Amaral, grandes expoentes do movimento modernista, que
influenciaram decisivamente a sua obra (TELES, 1976; CORREA, M., 2015).

No ano de 1925, Drummond concluiu o curso de Farmacia da Escola de Odontologia e
Farmacia de Belo Horizonte, feito por insisténcia da familia, porém néo exerceu a profisséo.
Também nesse ano contraiu ndpcias com Dolores Dutra de Morais, sua esposa por toda a
vida. Ao lado disso, junto com Emilio Moura e Gregoriano Canedo, langou “A Revista”,
publicacdo em trés ndmeros, importante veiculo de afirmacdo do Modernismo. Em 1930,
publicou seu famoso poema “No meio do caminho”, agradando a todos e provocando uma
renovacdo estética por todo o movimento modernista e mesmo para além dele, muito embora
o objetivo de Drummond fosse “dar a sensacao de monotonia e chateagdo, a comegar pelas
palavras...” (TELES, 1976, p. 13), ou seja, sem maiores pretensfes psicologicas ou
filosoficas.

O ano de 1934, trouxe a familia Drummond definitivamente para a capital da
Republica. Em terras cariocas, foi trabalhar como chefe de gabinete no Ministério da
Educacdo do entdo ministro Gustavo Capanema, seu colega de infancia. Afora essa atividade,
escreveu “Sentimento do Mundo” (1940), publicado em edi¢do clandestina para ndo passar
pela censura politica do governo de Getulio Vargas, além de “A Rosa do Povo” (1945). Essa
nova fase foi marcada por sua inclinagdo ao comunismo e por sua inconformidade diante das
atrocidades causadas pela Segunda Guerra Mundial. Em 1945, se demite do Ministério da
Educacdo para exercer livremente sua militancia contra o governo. Pouco depois, retornou ao

funcionalismo puablico, atuando como chefe da Se¢do de Histéria da Divisdo de Estudos e
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Tombamentos do Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), dirigido
pelo amigo Rodrigo Mello Franco de Andrade, até se aposentar, em 1962 (TELES, 1976;
CORREA, M., 2015).

Um ano particularmente interessante para esta tese € de 1942, quando o poeta publicou
um poema que no ano de 1972 seria musicado pelo cantor e compositor Paulo Diniz, qual
seja: “José”. O disco com a versdo musicada do poema fez enorme sucesso e figurou como
um dos mais vendidos em 1972. Décadas depois, vale apontar, o samba continua fazendo
sucesso se considerarmos que suas diversas postagens no YouTube tem somadas um pouco
mais de meio milhdo de visualizagdes, em suas diversas postagens, no dia 08 de agosto do

corrente ano em maio de 2016. Segue a letra do poema e da cancdo que néo foi alterada:

“E agora, José? / A festa acabou / A luz apagou / O povo sumiu / A noite esfriou / E
agora, José? / E agora, vocé? / Vocé que é sem nome / Que zomba dos outros / Vocé
que faz versos / Que ama, protesta? / E agora, José? / Esta sem mulher / Esta sem
carinho / Esta sem discurso / Ja ndo pode beber / J& ndo pode fumar / Cuspir ja ndo
pode / A noite esfriou / O dia n&o veio / O bonde n&o veio / O riso ndo veio / N&o
veio a utopia / E tudo acabou / E tudo fugiu / E tudo mofou / E agora, José? / E
agora, José? / Sua doce palavra / Seu instante de febre / Sua gula e jejum / Sua
biblioteca / Sua lavra de ouro / Seu terno de vidro / Sua incoeréncia / Seu 6dio — e
agora? / Com a chave na mao / Quer abrir a porta / Nao existe porta / Quer morrer
no mar / Mas o mar secou / Quer ir para Minas / Minas ndo ha mais / José, e
agora? / Se vocé gritasse / Se vocé gemesse / Se vocé tocasse / A valsa vienense / Se
vocé dormisse / Se vocé cansasse / Se vocé morresse / Mas vocé ndo morre / Vocé é
duro, José! / Sozinho no escuro / Qual bicho-do-mato / Sem teogonia / Sem parede
nua / Para se encostar / Sem cavalo preto / Que fuja a galope / Vocé marcha, José! /
José, para onde?”

No ano de 1969, Drummond passou a escrever para o “Jornal do Brasil” que, até o
final da década de 1990, alcancava uma tiragem de até um milhdo e duzentos mil exemplares,
antes de entrar de vez na era digital. Em 1974, torna-se membro honorario da Associacao
Americana de Professores de Portugués e Espanhol, traducdo em portugués para American
Association of Teachers of Spanish and Portuguese, nos Estados Unidos. Em 1982, lhe foi
conferido o titulo de doutor honoris causa da Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
Trata-se de uma honraria concedida por universidades de grande prestigio, quando desejam
homenagear uma personalidade por sua contribuicdo em alguma &area do conhecimento
(CORREA, M., 2015).

O ano de 1987 chegou com a monumental homenagem do GRES Estacdo Primeira de
Mangueira o reverenciando com o enredo “No reino das palavras, Carlos Drummond de
Andrade”. A mistura com grande ressonancia de poesia e cultura levou a verde e rosa ao seu

décimo quinto titulo do carnaval carioca, além de ter unido na Comissdo de Frente nomes
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importantes da literatura, da musica e do universo mangueirense, a saber: a pesquisadora
Marilia Trindade, o poeta Aldir Blanc, os compositores Chico Buarque, Jodo Nogueira, Paulo
Cesar Pinheiro, o radialista Helio Tys, o maestro Rildo Hora, Carlos Cachaga e Nelson

Sargento:

“Mangueira / De mdos dadas com a poesia / Traz para os bragos do povo / Este
poeta genial (genial) / Carlos Drummond de Andrade / Suas obras séo palavras /
De um reino de verdade / Itabira / Em seus versos ele tanto exaltou / Com amor /
Eis ai a Verde e Rosa / Cantando em verso e prosa / O que ao poeta inspirou / E
Dom Quixote (8) / E Zé Pereira / E Charlie Chaplin / No embalo da Mangueira /
Olha as carrancas / Do rio S8o Francisco / Rema rema remador / Primavera vem
chegando / Inspirando o amor / O rio toma conta do sambista / Como o artista
imaginou / Na ilusdo dos meus sonhos, achei / O elefante que eu imaginei”

Meses ap0s essa vibrante, colorida, campea e poética homenagem, Drummond, perdeu
sua Unica filha, Maria Julieta, a quem era devotado e por quem nutria amor e carinho
absolutos, em cinco de agosto, vitima de cancer no tecido 6sseo. Ndo suportando a perda,
faleceu doze dias depois, em dezessete de agosto, de insuficiéncia respiratdria provocada por
um infarto (CORREA, M., 2015).

Por fim, Carlos Drummond de Andrade era um andarilho. E esse habito reforcou os
lacos com a Séo Sebastido através de suas caminhadas na praia de Copacabana, seu lugar
vivido, ao longo do Posto Seis, e no Centro da cidade. Neste compasso, torna-se facil
entender sua ligacdo afetiva com seu bairro. Tal conexao ird confluir para a bela e merecida

(13

homenagem com a escultura construida em um dos bancos da orla da “... princesinha do
mar...” (MELLO, 1991).

No ano de centenario de nascimento do poeta, em 2002, foram varias as honrarias
realizadas. Dentre elas, uma escultura em bronze, charme, poesia, experiéncia vivida e
interatividade. A Prefeitura da cidade encomendou ao artista plastico Leo Santana, como
Drummond, nascido em Itabira foto realizada pelo fotografo Rogério Reis em 1983, para a
revista Veja. Essa imagem mostrava o escritor reflexivo sentado em um dos bancos da orla.

Junto a escultura esta grifada a famosa frase: “No mar estava escrita uma cidade” [Imagens 40

e 41].
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Imagem 40 - Fotografia inspiradora da escultura de Drummond

Fonte: MONTEIRO e KAZ, 1989, p. 176.

Imagem 41 - Escultura de Carlos Drummond de Andrade.
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A inauguracdo, em trinta de outubro de 2002, que contou com a presenca do escultor,
“sem discurso nem cerimonial, informalidade devida ao grande nimero de jornalistas e
admiradores que se aglomeravam no local. Logo apds a retirada do pano sobre a escultura,
todos 0s presentes passaram a tirar fotos ao lado dela”

(http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2011/07/a-estatua-de-carlos-

drummond-de-andrade.html), gesto repetido, desde entdo, por moradores e turistas [Imagem
42].



http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2011/07/a-estatua-de-carlos-drummond-de-andrade.html
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Imagem 42 - Drummond e seu escultor.
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Fone:http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2011/07

De acordo com a Secretaria Municipal de Conservacdo (Seconserva), é o segundo
monumento mais visitado na cidade, perdendo apenas para o Cristo no alto do Corcovado.
Aliado ao fato de estar exposto na praia urbana mais famosa do pais, o que certamente eleva a
sua carga simbdlica, atrai atos de vandalismo, tais como pichacfes e o furto de seus Oculos
[Imagem 43]. Atos esses que geram expressiva ressonancia midiatica e solidariedade das

pessoas amantes do belo e das artes, além de cuidadoras e vigilantes do patrimdnio coletivo.

Imagem 43 - Vandalismo contra Drummond.

Fonte: http://gl.globo.com/Noticias/Rio/foto/0,,11780766,00.jpg

Da ressonancia e poética de Carlos Drummond de Andrade, nos proximos paragrafos

evidencio a alegria e genialidade de Dorival Caymmi.


http://ashistoriasdosmonumentosdorio.blogspot.com.br/2011/07/a-estatua-de-carlos-%20drummond-de-andrade.html
http://g1.globo.com/Noticias/Rio/foto/0,,11780766,00.jpg
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Dorival Caymmi — “... vocé ja foi a Bahia nego?/ ndo?/ entdo va...”

Um dos quatro filhos do fiscal da alfandega Durval Henrigue Caymmi e da dona de
casa Aurelina Candida Caymmi, Dorival Caymmi nasceu em trinta de abril de 1914, em
Salvador, na Bahia, e cresceu em uma familia que estimulou seus multiplos dons artisticos.
Cantor, compositor, violinista, pintor e escritor, aos treze anos foi trabalhar no escritério do
jornal “O Imparcial”, realizando diferentes tarefas. Em 1929, com o encerramento das
atividades do jornal, foi trabalhar como vendedor. Sua carreira musical se iniciou em 1933,
quando compds “No sertdo”, sua cangdo de estreia (http://www.dorivalcaymmi.com.br/).

Em 1935, comecou a participar de alguns programas na Radio Clube da Bahia, além
de ingressar no servico militar e prestar concurso publico. No entanto, decidiu se mudar para a
capital do pais. Assim, no dia primeiro de abril de 1938, embarcou no navio Itapé munido na
bagagem com sonhos, aspiragdes, acordes, esperancas e seu violdao. Chegando ao Rio, cantou
na Radio Tupi o samba “O que € que a baiana tem?”, que logo integrou a trilha musical do
filme “Banana da terra”, de Wallace Downey, sendo interpretada por Carmen Miranda, com
guem gravou em dueto essa mesma cangdo em seu primeiro disco 78rpm em 1939. No mesmo
ano, conheceu em um programa de calouros na Radio Nacional a cantora Adelaide Tostes,
que o cativou com sua interpretagdo de “Ultimo desejo”, de Noel Rosa. Adelaide, que gostava
de ser chamada de Stella, logo ganhou a alcunha de Stella Maris (do latim, estrela-do-mar) do
radialista César Ladeira. E, logo em seguida, se tornaria Stella Caymmi, com quem teve trés
filhos: Dinahir, mais conhecida como Nana (1941), Dorival, conhecido como Dori (1943) e
Danilo (1948), grandes nomes da musica popular brasileira (CAYMMI, 2001; CARVALHO,
2009).

Em 1940, comp6s "O samba da minha terra” inspirada nos sambas de roda da Bahia,
cuja letra se descortina em uma ode a esse ritmo musical: "Quem ndo gosta de samba / Bom
sujeito ndo é / E ruim da cabeca / Ou doente do pé...". Este samba foi gravado pelo Bando da
Lua, ali4s, o Gltimo fonograma do grupo realizado no Brasil. Em 1941, gravou a toada "E
doce morrer no mar", musicado a partir dos versos do escritor Jorge Amado para 0 romance
"Mar morto". Também no mesmo ano, o conjunto vocal Anjos do Inferno gravou seu samba
"Vocé ja foi a Bahia?", além de fazer sua primeira excursao artistica, de muitas que viriam,
para Fortaleza (CAYMMI, 2001; CARVALHO, 2009).
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No ano de 1945, gravou o samba autobiografico "Peguei um ita no norte". Em 1947,
além de publicar seu primeiro livro “Cancioneiro da Bahia”, lancou "Marina", também
gravada em seguida pelos cantores Nelson Gongalves, Dick Farney e Francisco Alves,
abolindo um tabu que até entdo caracterizava o procedimento das gravadoras na época, que
ndo admitiam o lancamento de uma composi¢cdo por mais de um intérprete. Em 1949,
comecou a se dedicar com mais afinco a pintura, para desespero de amigos como Jorge
Amado, que achavam que poderia estar deixando a musica de lado. Também atuou no filme
"Estrela da manh&", baseado em argumento de Jorge Amado (CAYMMI, 2001;
CARVALHO, 2009).

O seu primeiro LP foi gravado no ano de 1954 e intitulado "Cancbes praieiras”, no
qual regravou sucessos como "O mar", "E doce morrer no mar" e "A jangada voltou s6", além
da inédita "O bem do mar". Em 1956, lancou o samba "Maracangalha”, sucesso do carnaval
no ano seguinte. Em 1957, gravou o samba "Saudade da Bahia", composta dez anos antes. A
cancao bateu recordes de vendagem, lhe proporcionando um prémio especial de uma cadeia
de lojas de S&o Paulo. No mesmo ano, viajou para a Europa, em misséo do governo brasileiro,
percorrendo Espanha, Franca, Italia e Portugal. Desse ano também € o LP "Caymmi e 0 mar",
Na contra-capa do disco, o jornalista e compositor Fernando Lobo assim escreveu

(http://dicionariompb.com.br/):

A vida musical de Caymmi é toda ela presa ao mar. Nascido no litoral baiano, ele é
0 menino de todas as areias, de todas as espumas que as ondas trouxeram como
chamados, sedugdes e fugas. Cumpriu o destino que 0 mar o impds e seguiu rumos a
terras, sem deixar nem se esconder de ser mar amigo. E isto ele confessa quando diz:
"Andei por andar andei e todo caminho deu no mar". Foi galopando nas ondas que
este artista raro ganhou ritmo e inspiracdo para as suas musicas, todas elas
impregnadas de sargago, queimadas de sol e com sotaque e o cheiro da Bahia.
Caymmi € um pescador que conta histérias do mar.

Em 1964, Jodo Gilberto gravou ao vivo a cancdo "Samba da minha terra”, em um
show realizado no Carnegie Hall, nos Estados Unidos. No mesmo ano, langcou o LP "Caymmi
visita Tom", que contou com as participacdes especiais da mulher Stella e da filha Nana. Em
dueto com Tom Jobim interpretou "Saudade da Bahia", de sua autoria. Em 1965, excursionou
aos Estados Unidos com Ray Gilbert, autor da letra em inglés de "Das rosas”, lancada no ano
anterior, e que fazia grande sucesso com a gravacdo do cantor norte-americano Andy
Williams, em cujo show de TV Caymmi se apresentou (CAYMMI, 2001; CARVALHO,
2009).

No ano de 1975, compds "Modinha para Gabriela", para a trilha sonora da novela

"Gabriela", da Rede Globo de Televisdo, baseada no romance "Gabriela cravo e canela" de
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Jorge Amado. A cancdo tornou-se sucesso nacional interpretada por Gal Costa. Em 1980,
participou de uma temporada em Angola ao lado de varios artistas, indo também a Martinica.
Em 1983, recebeu o Prémio Shell da MPB, em espetéculo realizado no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro. Em 1985, a Sargaco Produges langou "Caymmi som, imagem, magia”, com
um apanhado de sua obra, em dois discos, trazendo no primeiro, uma entrevista com Jorge
Amado e no segundo, a suite "Caymmiana"”, de Radamés Gnattali sobre temas de suas
composicdes (http://dicionariompb.com.br/). Em 1986, foi homenageado pelo GRES Estacao
Primeira de Mangueira com o enredo campe&o “Caymmi mostra ao mundo 0 que a Bahia e a
Mangueira tém”:

“Tem xinxim e acarajé / Tamborim e samba no pé / (Mangueira) Mangueira vé no
céu dos orixas / O horizonte rosa no verde do mar / A alvorada veste a fantasia /

Pra exaltar Caymmi e a velha Bahia (6,6,6) / Quanto esplendor / Nas igrejas soam
hinos de louvor / E pelos terreiros de magia / O ecoar anuncia um novo dia / Nessa
terra fascinante / A capoeira foi morar / O mundo se encanta / Com as cantigas que
fazem sonhar / (Lua cheia) Lua cheia / Leva a jangada pro mar / Oh! Sereia / Como
é belo o teu cantar / Das estrelas / A mais linda t& no Gantois / Mangueira, bergo
do samba / Caymmi a inspira¢é@o / Que mora no meu coragdo / Bahia terra sagrada
/ de Yemanijé, lansa / Mangueira supercamped ”’

Em 1991, apresentou-se ao lado dos filhos no Festival de Montreux, em um show
lancado em disco nomeado "Familia Caymmi em Montreux”. Em 1996, participou do
Heineken Concerts, apresentando-se no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, ao lado de Dori Caymmi
e Gal Costa. No carnaval de 2001, Os "Doces Barbaros", grupo formado na década de 1970
por Gilberto Gil, Maria Bethania, Gal Costa e Caetano Veloso, se reencontrou no trio elétrico
de Margareth Menezes para homenagea-lo. Segundo declaracio do compositor: "E uma honra
para mim desfrutar dessa oportunidade. Poder contar com quatro grandes intérpretes baianos
em um evento em minha homenagem” (http://dicionariompb.com.br/). No mesmo ano, em
parceria com o filho Danilo, compbs o tema de abertura da telenovela da Rede Globo de
Televisdo "Porto dos Milagres", inspirada no livro "Mar Morto", de Jorge Amado. Também
nesse, a cantora Maria Bethania lancou o CD Maricotinha, gravou o samba homdnimo,
composto na década de 1980 e que havia sido gravado por Tom Jobim. Ao final de abril de
2006, as vésperas de seus 92 anos, recebeu comovida homenagem por parte de todo o plenario
do Conselho Estadual de Cultura, na cidade do Rio de Janeiro. Acompanhado por seu filho
Dori e pela neta Stella, o compositor foi saudado inicialmente pelo presidente do conselho, o
musicélogo Ricardo Cravo Albin, e a seguir, por todos os 20 integrantes do alto colegiado
que, emocionados, ouviram 0 homenageado falar por quase 20 minutos ininterruptamente em

agradecimento.
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Lutando contra um cancer renal desde 1999, faleceu em dezesseis de agosto de 2008,
de insuficiéncia renal e faléncia multipla dos 6rgdos em sua casa, em Copacabana, onde
estava em internagcdo domiciliar desde dezembro de 2007. Seu corpo foi velado na Camara
Municipal do Rio de Janeiro com a presenca de parentes e amigos, entre 0s quais inumeros
musicos. O entdo presidente da Republica Luis Inacio Lula da Silva, disse em seu velério:
"ele € um dos fundadores da musica popular brasileira, patriarca de uma linhagem de masicos
de talento. Suas cangdes praieiras e seus sambas-canc¢ao sdo patrimonio da cultura nacional.
Brilhou e inovou como compositor, musico e cantor. Sua musica é uma completa traducéo da
Bahia" (http://dicionariompb.com.br/).

Por fim, muitas das cancbes de Dorival Caymmi narram os relatos da vida no mar,
exaltando a orixa Yemanja, de quem era devoto. Em suas musicas, Caymmi trouxe tragos da
cultura afrodescendente, deixada a margem durante muito tempo, excluida do padrédo de
nacionalidade por ter sido implantada no Brasil por africanos escravizados na época da
colonizacdo. O cancioneiro de Dorival Caymmi se insere em um processo de africanizacéo da
Bahia & medida que aponta e exalta elementos identitarios da cultura afro-brasileira. Sendo
assim, percebe-se, claramente, o foco na questdo da religiosidade, trabalhada a partir da
demonstracdo do modo de vida praieiro, que reine em si tragos caracteristicos dessa cultura
herdada dos africanos e de seus descendentes na Bahia, e se justificam no sentimento de fé e
devocdo a “Rainha do Mar”. Sobre esse influéncia em sua obra, o proprio compositor

esclarece na introducéo de seu livro Cancioneiro da Bahia (1978, p. 10-11):

Todos 0s anos estava eu na praia de Itapod junto aos pescadores, saindo para 0 mar
nas jangadas e saveiros, ouvindo as histérias de Yemanja. Como as ouvia, também
nos mercados e feiras, no Porto da Lenha, na beira do cais. Os negros e mulatos que
tém suas vidas amarradas ao mar tém sido a minha mais permanente inspiragéo. Nao
sei de drama mais poderoso do que o das mulheres que esperam a volta, sempre
incerta, dos maridos que partem todas as manhds para 0 mar no bojo dos leves
saveiros ou das milagrosas jangadas. E ndo sei de lendas mais belas que as da
“Rainha do Mar”, a Inaeé dos negros baianos.... Tratei desses motivos porque nada
mais sou que um homem do cais da Bahia, devoto eu também de Yemanja, certo eu
também que estamos todos nds nas suas maos, rogando-lhe que néo envie os ventos
da tempestade, que seja de bonanga o mar da minha vida.

Dito isto, meses depois de seu falecimento, foi inaugurada, em onze de dezembro de
2008, uma escultura interativa, na praia de Copacabana, seu lar/lugar, na altura da Rua
Francisco Otaviano, no Posto Seis, vizinho a Vila dos Pescadores, uma de suas inspiracdes.
Esculpida pelo artista Otto Dumovich a partir de uma imagem descoberta em seu acervo,

Caymmi, do alto de seu um metro e oitenta de bronze, charme, graca e genialidade, pode ser
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visto, admirado e fotografado “caminhando e acenando” pela orla para todos os moradores e

turistas [Imagens 44 e 45].

Imagem 44 - Fotografia inspiradora do monumento em honra a Dorival Caymmi.

Fonte:http://oglobo.globo.com/fotos/2008/08/28/28 MHG_rio_caymmi.jpg. (25/08/2016).

Imagem 45 - Escultura em homenagem a Dorival Caymmi.

T
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Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (14/03/2016)

Seguindo o caminho interativo da orla até Ipanema vislumbro, passeando

tranquilamente pelo calgaddo, o “... maestro soberano...” Tom Jobim.


http://oglobo.globo.com/fotos/2008/08/28/28_MHG_rio_caymmi.jpg
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Tom Jobim — “... minha alma canta / vejo o Rio de Janeiro...”

A vida tem maneiras interessantes e curiosas de se apresentar. Uma dessas surpresas
gira em torno de dois dos maiores génios da musica popular brasileira. Quis o destino que de
alguma maneira seus caminhos se cruzassem, pois sabia que ndo iriam ter tempo para se
conhecerem. Estou falando de Noel Rosa e Tom e Jobim. Em onze de dezembro de 1910,
Noel Rosa, 0 pai do moderno samba urbano, veio ao mundo pelas méos de um parteiro (o que
ndo era comum na época). O mesmo que dezesseis anos e quarenta e cinco dias mais tarde,
em vinte e cinco de janeiro de 1927, se ocuparia do nascimento de outra figura fundamental
para a historia da musica popular brasileira: o *“... maestro soberano ...” Tom Jobim (JOBIM,
1996).

Antbnio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, o primogénito de Jorge de Oliveira
Jobim e Nilza Brasileiro de Almeida, nasceu na Tijuca, Zona Norte da cidade, mudando-se
Ipanema em 1931, por conta de dificuldades financeiras. L& viveu com o0s avOs maternos, 0s
pais e sua Unica irma, a escritora Helena Jobim. Apds o falecimento prematuro de seu pai, sua
mde se casou com Celso Frota Pessoa. Este incentivou sobremaneira o dom musical de Tom
Jobim, ao Ihe presentear com um piano. Seus estudos de masicas foram iniciados em 1941,
tendo como professores nomes importantes como Hans Joachim Koellreuter, Llcia Branco,
Tomas Teran, Leo Peracchi e Alceu Bocchino (JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).

Iniciou sua carreira como pianistas nas mais diversas casas noturnas do Rio, tais como
Monte Carlo, Night and Day, Casablanca, Drink e Alcazar, muitas vezes revezando com
Newton Mendonga, amigo e parceiro em diversas cangdes como "Desafinado", “Incerteza”,
“Tristeza”, “Sem vocé€”, "Samba de uma nota so", entre outras. No ano de 1952, ja casado e
pai, decidiu trocar a vida noturna pela diurna, assinando contrato com a Continental Discos
para fazer transcricGes de masicas para registro. A esse respeito, 0 maestro declarou (JOBIM,
1996, p. 85): “resolvi mudar de vida, de repente. Para ser bicho diurno, arranjei emprego na
Continental Discos. Levava a minha pastinha, com algumas partituras. Alguém cantava uma
masica, batendo na caixa de fosforo, e eu punha a melodia no papel”.

A primeira composicdo gravada de Tom Jobim data do ano de 1953, quando Mauricy
Moura fez o registro de “Incerteza”, parceira com Newton Mendonga. No mesmo ano,
comegou a atuar como arranjador, auxiliado, no inicio, pelo maestro Radamés Gnattali. Seus

primeiros arranjos foram pela Continental na can¢ao “Outra vez”, de sua autoria, gravada pelo
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cantor Dick Farney em 1954. Alis, foi Dick Farney, ao lado de Ldcio Alves, ainda nesse ano,
quem gravou o primeiro sucesso de Tom Jobim, a musica “Tereza da praia”, parceria com
Billy Blanco. O ano de 1954 foi mesmo prolifico para o maestro. Com arranjos de Radamés
Gnattali, langou, junto com Billy Blanco, o LP "Sinfonia do Rio de Janeiro", que mais tarde
seria incluida na trilha sonora do filme "Esse Rio que eu amo", de Carlos Hugo Christensen
(JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).

No ano de 1956, foi apresentado a Vinicius de Moraes por Lucio Rangel, no Bar
Gouveia, em frente & Academia Brasileira de Letras, no Rio de Janeiro. Nessa ocasido, foi
convidado por Vinicius para musicar a peca "Orfeu da Concei¢cdo". O espetaculo estreou no
dia vinte e cinco de setembro desse mesmo ano, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro e,
ainda, foi langado o LP da pega. Em 1957, recebeu o prémio de “Melhor Compositor” pela da
prefeitura do Rio de Janeiro. No ano de 1958, Elizeth Cardoso lancou “Chega de saudade”,
parceira de Tom e Vinicius, no LP emblematico “Can¢do do amor demais”. Nesse disco, Jodo
Gilberto apareceu pela primeira vez em gravacdo, tocando, no violdo, a batida que
caracterizaria a bossa nova. Também nesse ano, compds a trilha sonora para o filme de
Haroldo Costa "Pista de Grama", no qual apareceu tocando piano ao lado de Jodo Gilberto e

All

seu violao e Elizeth Cardoso, interpretando a masica "Eu ndo existo sem vocé", parceria com
Vinicius.

Compds, em 1960, novamente com Vinicius de Moraes, a pedido do entdo presidente
Juscelino Kubitscheck, "Brasilia, Sinfonia da Alvorada” e, no ano seguinte, a trilha sonora
para o filme "Porto das Caixas", de Paulo César Saraceni (JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).
Também no ano de 1962, ao lado de Vinicius de Moraes, Tom Jobim compds uma das
musicas brasileiras mais regravadas em todo o mundo, qual seja “Garota de Ipanema”. Ainda
em 1962, recebeu prémio de melhor arranjador conferido pela The National Academy of
Recordings Arts & Sciences, Inc.?°, na categoria Best Background Arrangement, pelo disco
"Jodo Gilberto”. Também nesse ano, viajou pela primeira vez aos Estados Unidos, onde
participou, ao lado de outros artistas brasileiros, do “Show da Bossa Nova”, apresentado no
Carnegie Hall, em Nova York. Seu sucesso nos Estados Unidos foi tdo extraordinario que,

ainda no inicio da década de sessenta, teve uma versao instrumental de "Desafinado" gravada

%8 The National Academy of Recording Arts & Sciences, Inc., também conhecida como The Recording
Academy, ou apenas NARAS, é uma organizacdo dos Estados Unidos de musicos, produtores, engenheiros de
som, e outros profissionais dedicados ao melhoramento da qualidade de vida e condicdo cultural para Musica e
seus criadores. A Recording Academy é reconhecida mundialmente pelo seu prémio GRAMMY. Em 1997, A
NARAS lancou a verséo latina do mesmo prémio dos Estados Unidos da América, The Latin Academy of
Recording Arts & Sciences, Inc., que produz o Latin Grammy Awards.
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https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Engenheiros_de_som&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Qualidade_de_vida
https://pt.wikipedia.org/wiki/Grammy_Awards
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por Stan Getz e Charles Byrd, cuja vendagem ultrapassou um milhdo de cépias (JOBIM,
1996; CABRAL, 1997).

Em 1964, Tom foi para Los Angeles se encontrar com o letrista Ray Gilbert, que faria
as versoes de suas composicoes em inglés. Em 1967 gravou com Frank Sinatra o LP "Francis
Albert Sinatra & Antdnio Carlos Jobim", além de compor a trilha sonora para o filme "Garota
de Ipanema", de Leon Hirszman. A musica “Sabid”, composta por Chico Buarque e Tom
Jobim, venceu o 11l Festival Internacional da Cancéo (lll FIC), realizado no Rio de Janeiro,
sob vaias e protestos do publico presente que torciam pela vitoria de “Pra ndo dizer que nao
falei das flores”, de Geraldo Vandré.

No ano de 1972, a primeira gravagdo de “Aguas de mar¢o” foi publicada em um
compacto no semandrio “O Pasquim”. Anos depois, em 1974, essa mesma can¢do ganharia
um ceélebre registro em dueto de Tom Jobim e Elis Regina. O maestro ainda recebeu, por trés
vezes, 0 prémio da Broadcast Music, Inc. (BMI1)¥, na categoria Great National Popularity,
com "The Girl From Ipanema™ (versdo de "Garota de Ipanema™), em 1970, "Meditation™
(versao de "Meditagdo"), em 1974, e "Desafinado" e “Wave”, em 1977.

Em 1981, sua composi¢ao “Luiza” foi tema de abertura da novela “Brilhante” exibida
pela Rede Globo de Televisdo. Durante a década de oitenta, comp6s sozinho a trilha sonora
para os filmes “Eu te amo” de Arnaldo Jabor (1982) e “Gabriela” dirigido por Bruno Barreto
(1983). Ao lado de Chico Buarque, compds a trilha do filme “Para viver um grande amor” de
Miguel Faria (1983). No ano de 1982, Tom foi agraciado com o prémio Shell na categoria
Melhor Compositor do ano, em festa realizada na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro.

Em 1984, fez a trilha sonora do filme “Fonte da saudade”, de Marco Alteberg”,
baseado no romance “Trilogia do Assombro”, escrito por sua irma Helena Jobim e publicado
em 1981. A musica tema foi a vencedora do Kikito de Melhor Musica no Festival de
Gramado. Nesse mesmo ano, fez a trilha para o filme "O tempo e o vento", baseado no
romance homénimo de Erico Verissimo. Ainda em 1984, formou a Banda Nova, grupo que o
acompanharia em shows e gravacgdes até o fim de sua vida. Ao lado de Paulo Jobim (violdo),
Danilo Caymmi (flauta e voz), Jaques Morelenbaum (violoncelo), Tido Neto (baixo), Paulo

Braga (bateria) e do coro formado por Ana Jobim, Elizabeth Jobim, Paula Morelenbaum,

2" Broadcast Music, Inc. (BMI) é uma das trés organizagdes de direitos de autor para compositores e produtores
musicais dos Estados Unidos, juntamente com a ASCAP e SESAC. O objetivo é recolher os honorarios de
licenca em nome de compositores, produtores e outros publicadores musicais, e no fim distribui-los como
registros de direitos autorais aos artistas que interpretam os trabalhos. Em 2009, a BMI recolheu mais de 905
milhdes ddlares em taxas de licenciamento e 788 milhdes distribuidos em licengas. Em Abril de 2011, a
organizacdo fez um acordo com a Sony BMG, podendo assim transmitir mais de 6,5 milh8es de musicas no
catélogo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/American_Society_of_Composers,_Authors_and_Publishers
https://pt.wikipedia.org/wiki/SESAC
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Produtor_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sony_BMG
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Maucha Adnet e Simone Caymmi, realizou show no Carnegie Hall, em Nova York. Em 1985,
junto com a Banda, apresentou-se, com Jodo Gilberto, na abertura do Festival de Montreux,
na Suica. Nesse ano mesmo, ganhou o titulo de "Grand Commandeur da Ordre des Arts et des
Lettres", concedido pelo governo francés.

No ano de 1986, recebeu o prémio "Millionaired Songs”, conferido pela Broadcast
Music, Inc. (BMI), aos autores de cangbes que foram ao ar mais de um milh&o de vezes.
Também nesse ano, compds "Anos dourados”, tema de abertura da minissérie homénima
exibida pela Rede Globo de Televiséo e que, posteriormente, ganhou letra de Chico Buarque.
Além disso, langou, junto com a Banda Nova, o LP "Passarim", pelo qual recebeu o primeiro
Disco de Ouro de sua carreira e os Prémios Sharp de Melhor Disco MPB e Melhor Musica do
ano (JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).

O ano de 1990 chegou com Tom Jobim se tornando membro da Academia Nacional de
Musica Popular Americana, além de ter sido nomeado Reitor e, posteriormente, presidente do
Conselho Diretor da Universidade Livre de Musica, situada em S&o Paulo, bem como doutor
honoris causa pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Mesmo titulo recebido em
1983 pela Universidade de Lisboa (JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).

A folia momesca de 1992 trouxe a bela, grandiosa, colorida e musical homenagem do
GRES Esta¢ao Primeira de Mangueira ao “... maestro soberano ...” com o enredo “Se todos
fossem iguais a voc€”, parafraseando uma de suas parcerias com o “poetinha vagabundo”

Vinicius de Moraes:

“E carnaval / E a doce ilusdo / E promessa de vida / No meu coragdo / (Mangueira)
Mangueira vai deixar saudade / Quando o carnaval chegar ao fim / Quero me
perder na fantasia / Que invade os poemas de Jobim / Amanheceu / O Rio canta de
alegria / Aconteceu / A mais linda sinfonia / O sol ja despontou na serra / Molhando
0 seu corpo sedutor / O mar beija a garota de Ipanema / A musa de um sonhador /
(Mas vem!) Vem / Vem amar a liberdade / Vem cantar e sorrir / Ver um mundo
melhor / Vem / Meu coracdo esti em festa / Eu sou a Mangueira em Tom maior /
Salve 0 samba de terreiro / Salve o Rio de Janeiro / Seus recantos naturais / Se
todos fossem iguais a vocé / Que maravilha seria viver”.

Em 1994, Tom Jobim se apresentou pela tltima vez no Carnegie Hall, em Nova York,
acompanhado pelo guitarrista Pat Metheny e pelo pianista Herbie Hancock. Langou também o
altimo trabalho de sua carreira, 0 CD "Antdnio Brasileiro"”, pelo qual recebeu os Prémios
Sharp de Melhor Disco MPB e Melhor Musica-samba, com "Piano na Mangueira”, composta
em parceria com Chico Buarque. O CD foi igualmente contemplado com o Grammy, na
categoria Best Latin Jazz Performance. Ainda em 1994, a Prefeitura da Cidade do Rio de

Janeiro concedeu-lhe a Medalha Pedro Ernesto. Lutando contra um cancer de bexiga ha
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algum tempo, perdeu a batalha, ndo para o cancer, mas para uma parada cardiaca, no dia oito
de dezembro desse mesmo ano, aos sessenta e sete anos de idade, no Mount Sinai Hospital,
em Nova York (JOBIM, 1996; CABRAL, 1997).

Apobs a morte do maestro diversas homenagens foram realizadas. Entre elas figuram a
renomeagdo do Aeroporto Internacional do Rio de Janeiro para Aeroporto Internacional
Maestro Antdnio Carlos Jobim, além da criacdo do Parque Tom Jobim, na Lagoa Rodrigo de
Freitas. Em 2001, foi inaugurado o Instituto Antonio Carlos Jobim, presidido por Paulo Jobim
e dirigido por Ana Lontra Jobim, Elizabeth Jobim e Wanda Mangia Klabin, tornando
acessivel a musicos e pesquisadores a obra e 0 acervo particular do compositor. Em 2005, a
gravacdo de "The Girl from Ipanema™ feita por Astrud Gilberto, Jodo Gilberto, Stan Getz e
Tom Jobim, em 1963, foi escolhida como uma das cinquenta grandes obras musicais da
Humanidade pela Biblioteca do Congresso Americano (http://dicionariompb.com.br).

Por fim, entre shows, filmes, documentarios, regravacdes, reedicOes e pecas teatrais,
em 2014, em comemoragdo aos vinte anos de sua morte, foi inaugurada, exatamente no
mesmo dia em que faleceu, um escultura em tamanho natural de Tom no auge de sua
juventude na orla da praia de Ipanema, proximo ao Arpoador, no Rio de Janeiro. A escultora
Christina Motta afirmou que se baseou em uma antiga foto dos anos sessenta para esculpi-la.

A escultura interativa de Tom Jobim, encomendada pela Prefeitura da cidade,
demorou quatro meses para ficar pronta. Sua inauguracdo contou com a participacdo do
Sexteto Terra Brasilis, convidado pela familia do musico. Segundo seu filho Paulo Jobim
(MENDONCA, 2014), Tom ‘“era um menino do Arpoador. Adorava vir aqui para pescar e
pegar ‘jacaré' na praia. Ele agora vai ficar aqui, ser visto e lembrado por todos. Achei lindo,
muito simpatica essa figura carregando o violdo™.

De fato, desde a sua inauguracdo a escultura tem atraido moradores e turistas que
registram o encontro em selfies, desejosos em manter vivo na memdria e na historia seus

encontros com o ... maestro soberano...” [Imagens 46 e 47].
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Imagem 46 - Escultura de Tom Jobim.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (23/07/2016).

Imagem 47 - Encontros com Tom Jobim.

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (23/07/2016).

E chegado o momento de retornar ao lar apds essa extensa, surpreendente e gostosa
caminhada pelos lugares da Sdo Sebastido. Mas antes, uma parada no calgaddo de Campo

Grande, meu bairro/lugar e de Adelino Moreira, o ultimo homenageado.
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Adelino Moreira — “a volta do boémio”

O instrumentista, cantor e compositor Adelino Moreira de Castro, filho do casal
Serafim Moreira da Silva e Maria Rosa Martins de Castro, nasceu no dia vinte e oito de margo
de 1918, freguesia de Covélo, no concelho de Gondomar, distrito do Porto, em Portugal. Sua
familia imigrou para o Brasil no ano seguinte, indo residir no bairro de Campo Grande, na
Zona Oeste tradicional. Em 1930, aos doze anos foi estudar na Escola Sdo Bento, em Niterdi,
que abandonou no segundo ano cientifico para trabalhar com seu pai. No ano de 1938, se
interessou em aprender instrumentos, comecando pelo bandolim, depois o violdo e, em
seguida, a guitarra portuguesa. Seu professor foi o maestro Carlos Campos, que também se
tornaria seu parceiro, diretor do programa “Sele¢des portuguesas”, patrocinado pelo pai de
Adelino, da Radio Clube do Brasil. Por indicacdo do maestro Carlos, comegou a se apresentar
na radio como cantor (http://dicionariompb.com.br/).

Sua primeira gravacao foi no ano de 1944, a convite de Braguinha, que nesse época
era diretor artistico da gravadora Continental. Os registros foram os fados “Saudades” e
“Olhos d’alma”, composi¢ao de Campos e Morais. Foi somente em 1945 que gravou suas
proprias composicdes: o samba “Mulato artilheiro” e a marcha “Nem cachopa, nem comida!”,
esta em parceria com Carlos Campos. O ano de 1948 o levou a Portugal, onde gravou cancgdes
brasileiras, além de participar como cantor na revista “Os  vareiros”
(http://dicionariompb.com.br/).

Na volta ao Brasil, em 1950, abandonou a carreira de cantor, se focando unicamente
em sua outra atividade, a de compositor. Assim, em 1951, em parceria com a dupla Zé da
Zilda e Zilda do Z¢, compds a marcha “Parafuso”. Conheceu o cantor Nelson Gongalves em
1952, iniciando uma intensa parceria onde se mesclava a confec¢do de cangbes e o
empresariado artistico. Como regra geral, Adelino compunha e Nelson gravava. Porém, em
algumas poucas ocasides, ambos dividiam a parceria, como, por exemplo, no bolero “Fica
comigo esta noite”, composto pelos dois artistas (http://dicionariompb.com.br/).

Em 1952, Nelson gravou a cangdo “Ultima seresta” e em 1953 o samba-cangio
“Manicure”. Ainda em 1953, Adelino compds o samba “Agonia de amor” em parceria com
Waldir Machado, gravado por Roberto Paiva. Esse samba foi classificado em segundo lugar
no quesito melodias do concurso das musicas carnavalescas mais populares do ano

patrocinado pelo Departamento de Turismo e Certames da Prefeitura do Rio. Organizado pelo
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Sindicato dos Compositores, o concurso aconteceu no Teatro Jodo Caetano, no entorno da
Praca Tiradentes (http://dicionariompb.com.br/).

No ano de 1957, Adelino Moreira escreveu o samba-cancao "A volta do boémio”, cuja
vendagem alcancou a cifra astrondmica de um milhdo de coOpias. Em um estilo que
posteriormente seria conhecido como brega-romantico, este samba tornou-se um classico no
género e um dos grandes sucessos da carreira de Nelson Gongalves. Ao longo dos anos,
seguiram-se outras composicdes registradas por nomes como Dircinha Batista, José Messias,
Carlos Galhardo, Raul Borges, Angela Maria (http://dicionariompb.com.br/).

Em 1960, a cantora Nubia Lafayette gravou o samba-cancdo "Devolvi" com grande
sucesso. Este também foi 0 ano em que Adelino compds, em parceria com Enzo de Almeida
Passos, possivelmente seu maior sucesso, 0 samba-cancdo "Negue”, lancado por Carlos
Augusto na gravadora Odeon, e regravado inumeras vezes por varios cantores em diferentes
épocas e estilos, tais como Cauby Peixoto, Agostinho dos Santos, Alcione, Ceséria Evora,
Nelson Gongalves e Maria Bethéania (http://dicionariompb.com.br/).

Outro sucesso composto a quatro maos com Nelson Gongalves foi “Fica comigo esta
noite”, de 1961, que se tornou um classico da cangdo romantica, além de tema musical e titulo
de um filme erotico estrelado pelas atrizes Helena Ramos e Rosana Ghessa. Em 1962, Angela
Maria gravou com sucesso com o cha-cha-cha "Garota solitaria”. Em 1967, atuou como disc-
joquei na Radio Maud. Em 1970, abriu uma churrascaria em Campo Grande, onde levou
varios cantores famosos (http://dicionariompb.com.br/).

Nos anos que se seguiram, foram lancados varios discos com suas cancdes, além de
muitas regravacdes das musicas que fizeram mais sucessos, tai, s como “Negue”, “Fica
comigo esta noite” e “A volta do boémio”, pelos mais diferentes cantores como Ney
Matogrosso, Pery Ribeiro, Teté Espindola, Angela Ro Ro, e Simone, para citar alguns
(http://dicionariompb.com.br/).

Segundo Adelino Moreira, comp6s pelo menos de quinhentas cangbes. Sua parceria
com Nelson Goncalves durou cerca de quarenta anos, muito embora tivessem rompido
relacBes por onze anos, entre 0s anos de 1964 e 1975. Afora isso, incentivou a carreira de
muitos jovens cantores. Apesar de continuar a compor, afastou-se gradativamente da musica
ao final dos anos setenta. Faleceu vitima de enfarte em sua casa, no bairro de Campo Grande,
em sete de maio de 2002 (http://dicionariompb.com.br/).

Dentre o rol de homenagens, em setembro de 2006 foi criado o Espaco Cultural

Compositor Adelino Moreira (ECCAM), na Rua Barcellos Domingos, Calcaddo de Campo


http://dicionariompb.com.br/
http://dicionariompb.com.br/
http://dicionariompb.com.br/
http://dicionariompb.com.br/
http://dicionariompb.com.br/
http://dicionariompb.com.br/

158

Grande, objetivando manter viva e pulsante a cultura local, preservando, assim, os valores
culturais e a memaria do bairro, bem como do compositor de “Meu bairro”, uma verdadeira
ode a Campo Grande. Nos dominios do Espaco Cultural, ocorrem apresentacGes de cantores,
masicos, dancarinos, artistas plasticos, poetas e artesdos. A seguir, reproduzo a letra de “Meu
bairro™:

“Meu bairro / Meu Campo Grande distante / No meu suburbio galante / Ber¢o das
cangdes de amor / Meu bairro / Da igrejinha do Desterro / Que da perdao para o
meu erro / Erro de ser um sonhador / Meu bairro / Velha esquina dos pecados / Dez
de maio, um aliado / Onde sorrindo vivi / Meu bairro / Da minha Estrada do
Monteiro / Juro que por nenhum dinheiro / Me afastaria de ti / Vocé ndo pense
mulher / Que me convence / A deixar meu bairro / Pelo seu olhar profundo / Porque
meu bairro / Também tem mulher bonita / Que de veludo ou de chita / E a mais
linda do mundo / Vocé ndo pense mulher / Que eu deixaria / Campo Grande, Rosita,
Sofia / Cosmos do meu coracdo / Onde eu curti minha primeira dor / Onde nasceu
meu verdadeiro amor / E a minha primeira cangdo”.

Com relacdo a escultura, esta foi inaugurada em maio de 2007, quando completou
cinco anos de falecido. Foi esculpida pelo artista Mestre Saul, também residente em Campo
Grande. Retratado em bronze, com seu violdo, na mdo esquerda segura uma caneta para
simbolizar o seu oficio de compositor. Afixado no calgaddo, no centro de Campo Grande,
lugar de intenso movimento de pessoas, comércio e trafego. Sentado em sua cadeira,
acompanhando o vai-e-vem cotidiano, o compositor possui um notério apelo funcional, visto
sua apropriacdo pelos ambulantes usuarios do calcaddo que se apossam e ressignificam suas

formas [Imagem 48].

Imagem 48 - Escultura de Adelino Moreira.
o "y 5

Fonte: A autora, 2016, Arquivo pessoal (27/08/2016).
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Imagem 49 - Auséncia de pecas da escultura.

Fonte:https://paneladepressao.s3.amazonaws.com/uploads/ (19/08/2016).

Vale apontar, como vem acontecendo recorrentemente com 0S monumentos presentes
na cidade, a escultura de Adelino Moreira também foi alvo de atos de vandalismo. Desde a
sua inauguracdo, em maio de 2007, a mesa que compde a escultura e as cordas do violdo ja
foram roubados, pelo menos, trés vezes, gerando revolta dos admiradores e gastos

surpreendentes do poder publico para restaurar a mesmo [Imagem acima 49].
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PARA NAO CONCLUIR...

S6 aquele que se sabe e se recusa a ser transitorio pode aspirar a
perpetuacéo®

Fernando Cartoga

Esse é o momento de unir as pontas, “ndo as duas pontas da vida, restaurando na
velhice a adolescéncia, como queria Dom Casmurro, mas as intencfes e o produto, mostrando
como neste estdo aquelas” (FIORIN, 1996, p. 302). Por isto, 0 arremate é o derradeiro suspiro

de convencimento. Ei-lo:

*kkk

Segundo o poeta alemdo Rainer Maria Rilke ([s/d] apud BACHELARD, 2001, p. 5),
“para escrever um UNico verso, é preciso ter visto muitas cidades, homens e coisas, é preciso
conhecer 0s animais, € preciso sentir como voam 0s passaros e saber que movimento fazem as
florzinhas quando se abrem de manhd”. Gaston Bachelard (2001, p. 5) prossegue: “cada
objeto contemplado, cada grande nome murmurado é o ponto de partida de um sonho e de um
verso, ¢ um movimento lingiiistico e criador”. A linguagem artistica tem a particularidade de
comunicar aspectos da vida ou fatos e tempos da experiéncia humana, revelando, pois a visdo
e posicionamento do artista frente a sociedade. Por isso, a sua imagem € um desenho possivel
da vida que se construiu neste lugar. Ela ¢, assim, fonte e leitura de um mundo que existiu e
existe relacionado com o mundo presente e futuro, bem como a marca de um olhar
relacionado com o pensar do artifice.

Neste sentido, ao utilizar o monumento como fonte de pesquisa, defendo a ideia de
que ¢ “preciso aprender com a lente da arte” para “ampliar o conhecimento por meio do olhar
geografico” (GRATAO, 2003, p. 79), uma vez que “cada coisa tem sua geografia”

(DELEUZE, 1992, p. 47). Desta maneira, a arte € um foco de verdades que vdo emergindo

% CARTOGA, Fernando. O culto aos mortos como uma poética da auséncia. ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n.
20, 2010, p. 170.

* Epigrafe Referéncias: AUGE, Marc. N&o-lugares: introducdo a uma antropologia da supermodernidade.
Campinas: Papirus, 1994, p. 71.
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através de um intercdmbio de subjetividades ao consentir a conversdo do discurso em
imagens, para que destas se possa apreender desejos, sentidos, simbolismos e significados.
Assim, o discurso artistico € um espaco favoravel as assimilagdes, personificacdes, projecoes,
transferéncias e interpretagdes que fundam um campo dialdgico. Deste modo, “entre o
narrativo que articula o texto e as imagens que dele emergem ha um sujeito envolvido, cuja
tarefa ¢ fazer sentido e significagdo a partir de suas implicagdes” (FERREIRA, 1999, p. 93).

Nestas circunstancias, na urbe, o artista, utilizando os matizes do seu mundo vivido,
esculpe/pinta/modela/entalha/molda/grava suas obras de arte, usando eufemismos, hipérboles
e metaforas, construindo, com dor e alegria, suas histérias; arquitetando, por intermédio da
arte, suas representacdes; forjando, com os fios da meméria e do cotidiano local, regional e
nacional, seu discurso (ARAUJO, 2006). Neste compasso, a arte oferece tematicas
estimulantes para a investigacdo geogréfica, colaborando com o aumento das possibilidades
de estudos de uma ciéncia que, por sua etimologia, ambiciona construir uma escrita {grafia}
da terra {geo}.

Desta forma, as obras artisticas se configuram, para a(o) pesquisadora(o), como fontes
de inspiracdo para sua escrita, sua analise e suas reflexdes, pois ao utilizar estilhacos do seu
cotidiano, de suas experiéncias, de conteudos de sua existéncia e de suas vivéncias, a(0)
autora(o) constrdi seu discurso, a partir dos diferentes elementos granjeados de seu lugar
vivido, uma vez que “esse € o grande segredo, conhecido de todos os homens cultos de nossa
época: pelo pensamento criamos o mundo que nos cerca, novo a cada dia” (BRADLEY, 2008,
p. 9). Neste contexto, a arte, além de conceder possibilidades para os leitores apreenderem o
cotidiano particular de um determina lugar, oferece dispositivos que podem contribuir para a
compreensdo dos valores da sociedade em que esta inserida.

Ao chegar ao fim desta jornada, é importante destacar, a pesquisa ndo se encerra aqui,
visto que nenhuma investigacdo cientifica se esgota nas consideracdes finais. Outros
guestionamentos ja estdo surgindo e ainda hdo de surgir sobre a tematica em tela. Tenho
consciéncia que minha analise esta sujeita a criticas — e ndo poderia ser diferente, visto que
todo texto esta aberto a multiplas interpretacdes e todo estudo é, antes de tudo, um recorte
analitico particular. Assim, cabe ressaltar, minha apreciacdo dos monumentos elencados para
estudo é unicamente minha, uma vez que, balizada pela corrente humanista em geografia,
entendo que a interpretacdo/compreensdo do individuo é tdo importante quanto da

coletividade.
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Dito isto, a organizagdo do espago urbano apresenta uma intensa complexidade. Esta
tese apresentou uma das discussdes possiveis acerca da importancia dos monumentos na
construcdo e preservacao do imaginario e da memoria coletividade uma cidade. Neste sentido,
0s monumentos aqui abarcados referem-se ao imaginario da cidade do Rio de Janeiro.
Contudo, podem corresponder, pelos seus aspectos simbdlicos, a outros artefatos e distintos
lugares. A posicdo que 0s monumentos ocupam no imaginario urbano proporciona, desta
forma, cotidiano e estética, além de envolver a articulagdo de diferentes saberes e singulares
pontos de vista. Enquanto para alguns autores, “a cidade ndo conta a sua histéria, mas a
contém” (FREIRE, 1997, p.11), outros entendem a cidade como um livro aberto a ser
decodificado, desvendado, apreendido e vivido (www.roteirosdorio.com).

A linguagem espaco-temporal presentes nos monumentos € essencial ao seu
entendimento e — ouso apontar — insubstituivel, uma vez que esses estdo em interacdo com o
Seu meio, No espaco e no tempo, e esses vetores definem a possivel relagdo entre pessoas e
objetos (FREIRE, 1997). Desta maneira, os monumentos oferecem a possibilidade da
referéncia espacial, através da percepcéo, e temporal, pela via da memoria.

Os fragmentos da cidade do Rio de Janeiro aqui explorados sdo forjados tanto pela
materialidade quanto pela evanescéncia, pois aponta para o futuro ao mesmo tempo em que
retoma o passado por intermédio de vestigios e sinais. Destarte, 0 propdsito desta pesquisa
ndo foi — parafraseando Freire (1997, p. 49) — “capturar o eterno”, mas prefiro, “de certa
maneira, perenizar o transitorio”. Isto é, os monumentos sdo ressignificados ao longo do
tempo e do contexto.

A memoria € uma construcdo social dinamica que se modifica com o passar do
tempo, “uma vez que o motor da sociedade moderna ¢ a ideia do devir historico” (FABRIS,
1997, p. 53). Por isso, possivelmente, o valor memorial agregado no momento de afixacéo
dos monumentos nos lugares das cidades seja, por vezes, estranho as geracdes posteriores.
Nos espacos livres de edificacdes — pracas, canteiros centrais, parques, jardins — existe uma
tendéncia a ressignificacdo, seja por conta das sempre renovadas urgéncias urbanas, seja pelas
alteracdes nas demandas da sociedade, em favor da constru¢cdo memorial coletiva. Todavia,
segundo Argan (1993), o significado original do monumento reside no fato deste estar
presente enquanto realidade fisica, isto €, do passado perpetuando-se na atualidade, e ndo
somente como recordacdo e signo de um tempo remoto (LIMA, 2000). Em outras palavras, o

fato dele ainda coexistir na urbe mostra que o significado inaugural persiste, na medida em
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que se ndo mais exibisse relevancia ou contrariasse o0 status quo teria sido derruido, como no
caso recente de Lénin com o desfacelamento da Unido Soviética.

Neste campo, mesmo que o0 seu sentido memorial concebido em uma determinada
época tendo por meta a lembranca eterna possa se tornar menos perceptivel e, por

3

conseguinte, menos significativo no decorrer do tempo, “é fato inquestiondvel que tais
estruturas permanecem ocupando um lugar nos espacos publicos urbanos, como obras de arte
em seus materiais nobres, sendo inclusive legalmente protegidas” (Salgueiro, 2008, p. 13).

Quando seus significados simbolicos se perdem na voragem do tempo, a
permanéncia desses monumentos possui, em geral, dois destinos: ou s&o ressignificados pelo
publico, com sua materialidade assumindo um novo sentido social, ou ficam deslocados
dentro da dindmica complexidade do urbano. Mas, mesmo neste caso, vale apontar, 0sS
monumentos fazem parte do patrimdnio cultural material da sociedade, compondo uma
verdadeira galeria a céu aberto, a qual costuma-se reagir com afeicdo e prazer, acarretando
posse, dominio e introjecdo por conta de sua notabilidade. Sendo assim, este € um motivo
para ainda, e uma vez mais, despertar interesse e servir como fonte de pesquisa e reflexdo
sobre sua evidéncia na urbe, pois corroboro as ideias de Argan (1993, p. 86), quando este
autor salienta: “as obras de arte — quer se trate de monumentos, quer de objetos moveis —
ainda constituem o tecido ambiental da vida moderna. Se as conservamos, ou seja, Se
toleramos e desejamos a sua presenca, é porque ainda tém um significado”.

Nestas circunstancias, para que um monumento hoje seja preservado e mesmo
recuperado, ele precisa ser/estar imbuido de um determinado valor que pode ser artistico,
historico, paisagistico, etnografico ou cultural. Como ja mencionado, durante a Renascenca
italiana a atencdo estava voltada para o valor artistico; com o “Século das Luzes”, emergiu o
valor historico; hodiernamente, o valor esta atrelado as caracteristicas etnograficas e cultural
de um monumento. Como se pode perceber, tanto a nocdo quanto a importancia do valor é
variavel no espaco e no tempo.

Desta maneira, a atribuicdo de valor é historica e ideoldgica, baseada em juizo de
valor mais que em pressupostos tedricos. Possivelmente por isso seja interessante entender a
distincdo entre valor e coisa (ARGAN, 1993, p. 220):

uma vez que obras de arte sdo coisas as quais esta relacionado um valor, ha duas
maneiras de trati-las. Pode-se ter preocupac¢do pelas coisas: procura-las, identifica-
las, classifica-las, conserva-las, restaura-las, exibi-las, compra-las, vendé-las; ou
entdo, pode-se ter em mente o valor: pesquisar em que ele consiste, como se gera ou
transmite, se reconhece ou se usufrui.
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Dada as opcoes, escolhi entender os monumentos atraves de seu valor. Destarte, é
possivel compreender que se por um lado existem os monumentos que tendem a austeridade,
a rigidez e a severidade ao demonstrar toda a sua superioridade objetivando realcar a
identidade nacional, por outro, hd aqueles cujo movimento, cadéncia, linhas, sinuosidade,
bossa e tragos figuram em um compasso destoante, muito embora estejam no mesmo passo da
Cidade Maravilhosa, pois nesta cidade “envolvidas em seu ritmo, as estdtuas dancam”
(FREIRE, 1997, p. 57). Neste ritmo, tais monumentos pretendem perpetuar e mesmo mostrar
para geracdes futuras a relevancia notavel e os méritos dessas personalidades que compde a
paisagem e o imaginario urbano carioca.

No tocante as selfies, estas contribuem para a expansdo ndo s6 dos significados,
como também da centralidade do monumento registrado, bem como de sua carga simbdlica,

uma vez que (SILVA, S., 2016, p. 310)

tanto a memoria como a fotografia sdo artefatos de reconhecimento, a medida que ha
certa funcéo de elucidacdo de um passado de experiéncia, seja esse passado préoximo
ou remoto. O instante decisivo do registro fotografico se presta a funcionar como
momento de verdade, e esse passa a ser validado pelo recorte representativo de
figuracgo da realidade.

Neste sentido, do registro fotografico emana um poder de sintese intentando
aproximar a representacdo da realidade a memdria, ligada a experiéncia individual, uma vez
que “em ambos 0s contextos, o artefato visual da imagem dialoga com o imaginario, no
sentido em que as inscrigdes imagéticas sdo campos de visdes experimentais e/ou criadas pela
liberdade de imaginagdo (SILVA, S., 2016, p. 311). Isto posto, tais registros, ao serem
disseminados pelas redes sociais, contribuem para esse poder de sintese, pela identificacdo e
pela forca imaginaria daqueles que as véem.

Nesse contexto, as fotografias em todas as suas modalidades, em geral, colaboram
para a producdo de pontos-de-vista além de serem uma referéncia de mundo. E, mesmo com a
sua disseminacdo, ndo perdem seu carater de construcdo de memdria, nostalgia e carga

simbdlica. Como lembra Guran (2012, p. 46),

a fotografia foi ganhando progressivamente personalidade propria, construindo um
campo de acdo social e ocupando um lugar mais dindmico na vida das pessoas sem
perder, no entanto, 0 seu espago na construcdo da memdria individual e social e na
representacdo de si, materializado pelo retrato.

Ao mesmo tempo, a imagem revela 0 modo de ver o mundo do seu autor. Entdo,

quando as pessoas escolhem tirar suas selfies com 0s monumentos, elas pretendem fixar na
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memdria um momento marcante em suas idas e vindas por um lugar, além de ampliar o
significado destes monumentos.

A postagem dessas imagens nas mais diversas redes sociais aponta para um desejo de
se fazer presente a0 mesmo tempo em que deseja se mostrar para alguém em busca de
visibilidade, curtidas, comentarios e compartilhamentos. “Essa erosdo do anonimato é produto
dos difundidos servigos da midia social, de cdmeras em celulares baratos, de sites gratis de
armazenamento de fotos e videos e, talvez o mais importante, de uma mudanca na visdo das
pessoas sobre 0 que deve ser publico e o que deve ser privado (BAUMAN e DONSKIS, 2014,
p. 36).

Por fim, a auséncia ou o excesso das selfies tendo oS monumentos como
coadjuvantes, contribuem, por um lado, para o ‘“esquecimento” de um determinado
monumento presente na urbe e, por outro, para que sua carga simbolica seja extrapolada até o
méaximo. Outrossim, a localidade dos monumentos corroboram para esse fendmeno. Os
monumentos que estdo alocados fora do circuito turistico, tem pouca visibilidade e, portanto,
atrai menos pessoas e registros fotograficos, ao passo que os monumentos afixados no Centro
historico e ainda mais 0s que estdo na orla da mais bela praia urbana do mundo, convida e
seduz a todos aos seus dominios, aumentando, sobremaneira, seu significado, sua centralidade
e seu simbolismo.

Neste compasso, vale frisar, 0s monumentos integram o patriménio da cidade de Sé&o
Sebastido do Rio de Janeiro cuja preservacao cabe tanto a esfera publica quanto aos cidadaos.
Aos pesquisadores, cumpre a tarefa de reconstituir, em toda a sua densidade, 0s varios
sentidos impregnados nesses artefatos.

Finalmente, cabe destacar, busquei, no decorrer da tese que ora se finda, romper com
as divisorias existentes entre as disciplinas, propondo que os gedgrafos estejam abertos a arte
em todo o seu conjunto. Ciéncia/filosofia e arte, ou melhor, geografia e monumentos, sdo
partes importantes do processo de compreensdo do mundo vivido e, portanto, ndo podem
seguir por caminhos estanques. Ao procurar a via do discurso artistico embasado pela ciéncia
geogréafica como caminho de entendimento e leitura da cidade, espero ter galgado mais um
degrau rumo ao fim de muralhas existentes com relacdo a interdisciplinaridade. Todavia,
longe de querer esgotar os diversos sentidos e as varias interpretacdes que podem ser

apreendidas do papel dos monumentos em uma cidade/sociedade, propus uma leitura possivel.
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